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K U J U T A V A J A T A R B E K U N S T I A L M A N A H H 

MÕNINGAID KUNSTI KAASAEGSUSE PROBLEEME 

Boris Bemštein 

Hiljuti öeldi kusagil: «Varemalt oli peami
seks sõnaks, mida kõikjal korrati, «realism», 
nüüd on selleks «kaasaegsus».» Tõepoolest, 
kunsti kaasaegsuse mõiste on järjest laiemalt 
käibele läinud. Seda tarvitatakse väga mitme
sugustel juhtumitel, väga mitmesuguses mõt
tes, selle üle vaidlevad teoreetikud ja kriiti
kud, mõtisklevad paljud kunstnikud, lühi
dalt — kaasaegsus on peaaegu tänapäeva 
märgusõnaks muutumas. Kaasaegsuse prob
leem ei asenda loomulikult kuidagi realismi 
probleemistikku ega tee seda olematuks. Pea
legi pole kaasaegsus kunstiloomingu ainus 
oluline probleem. Kuid ta on tähtis ja selle 
laiem arutamine on täiesti õigustatud. 

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

must. Kaasaegne tegelikkus kajastub tema 
arvates «kõige täielikumalt kahes XX sajandi 
maalikunsti kõige dünaamilisemas suunas: 
abstraktsionismis ja sürrealismis».* Sedasama 
mõtet kordavad ühel või teisel kujul ka tei
sed kunstiteadlased: «. . . ei tule . . . kategoori
liselt väita, nagu oleks abstraktne kunst meie 
aja ainus ennast õigustanud kunstivorm. 
Parem on olla ettenägelikum ja võtta seda kui 
mingit XX sajandi kultuuri äärmiselt üldista
tud väljendust.»** 

Nagu on teada abstraktsionistide endi 
täiesti avameelsetest väljendustest, nende 
maalikunst «ei taotlegi mõistetav olla» ega 
vaja järelikult ka mingeid selgitusi, tõlgitsusi 
ega kommentaare. Sellele vaatamata on ole
mas üpris laialdane abstraktse kunsti ole
muse, printsiipide ja ülesannete teoreetilise 
põhjendamise ja selgitamise süsteem. Astu-

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

** R. J. Lorenza, Abstraktse kunsti keel. «UNESCO 
Teataja» 1958, nr. 11, lk. 18. 
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mata vaidlusse abstraktsionismi teooria kõigi 
aspektide alal, püüame vaadelda tema print
siipe ainult sellelt seisukohalt, kuivõrd need 
tõestavad selle suuna k a a s a e g s u s t . 

Esimene (ja meie arvates kõige ausam) 
abstraktse kunsti olemuse selgitus on järg
mine. See kunst ei pretendeeri mingite mõtete 
väljendamisele ega reaalse maailma sisemiste 
seaduspärasuste või väliste faktide kajasta
misele. Ta ütleb ennast otsustavalt lahti kõi
gist otsestest või assotsiatiivsetest sidemetest 
tegelikkusega ja tema eesmärgiks on mingite 
iseseisvate kunstiliste organismide loomine, 
mis pakuvad ainult p u h t e s t e e t i l i s t 
n a u d i n g u t a b s t r a k t s e t e m a a l i -
e l e m e n t i d e — v ä r v i , j o o n e , v o r m i , 
r ü t m i — v a h e k o r d a d e g a . Kujutle
gem hetkeks, et niisugune seletus on õigus
tatud. Kuid milles seisab siis tema kaasaeg
sus? 

Praktiliselt sündis niisugune kunst kui orna
mendi kunst juba ürgaegses ühiskonnas. Tõsi 
küll, esialgu oli selle dekoratiivne mõte tihe
dasti põimunud sümboolse ja maagilisega, 
kuid aja jooksul eraldusid «puhtad» esteetili
sed omadused ja muutusid ornamentaalse 
kaunistuse iseseisvaks ning ainsaks sisuks. Sel 
kujul on ornamentaalne dekoor kulgenud läbi 
aegade ja eksisteerib tänapäevani, sealjuures 
isegi ornamendi puhul, mille aluseks on loo
duslik vorm, on kasutatud seda alles pärast 
teatavat transformeerimist, mistõttu rütmili
sed ja teised selletaolised dekoratiivsed sea
duspärasused eriti tugevnevad. 

Kunsti kui vormide vaba mängu püüdis teo
reetiliselt põhjendada juba I. Kant. Rohkem 
kui kakssada aastat tagasi formuleeriti tees 
«esteetilise otsustuse mittehuvitatusest», mis 
esmakordselt kategooriliselt kinnitas «puhta» 
esteetilise otsustuse sõltumatust igasugustest 
moraalsetest, poliitilistest, filosoofilistest, 
usundilistest ja kõigist teistest «huvidest». 
Kant väitis, et tõeline kunst peab olema vaba 
igasugustest sidemetest tegeliku eluga, ühis
kondlike ideedega ja inimeste taotlustega. 
Järelikult ei saa seda abstraktse kunsti teo
reetilise põhjendamise varianti pidada ei 
uudseks ega kaasaegseks. See kujutab endast 
vaid kuivanud raasukesi, mis on pudenenud 
saksa XVIII sajandi idealismi laualt. 

Kuid võib-olla sisaldab meie XX sajand 
mingisuguseid eripärasusi ja tingimusi, mis 
just praegu tungivalt nõuavad juba Kant? ja 

kantiaanlaste poolt formuleeritud esteetiliste 
printsiipide realiseerimist? Võib-olla on alles 
nüüd saabunud «puhta kunsti», «kunsti kui 
mängu» aeg? Ka selles suhtes on abstraktse 
kunsti kaitsjatel oma arusaamad. Need kõla
vad umbes järgmiselt. Abstraktsionismi ten
dents ilmneb peamiselt neil aegadel, kui ini
mese ja tema ümbruse vahekordades puudub 
rahu. Siis hakkab kunstnik sageli rakendama 
abstraktseid vorme: neid kasutades saab La 
oma teosesse viia harmooniat, tänapäeva ini
mesele omast tasakaalukuse ja kooskõla taot
lust. Me elame oluliste muudatuste ajajärgul, 
millal inimesed põrkavad kokku suurte prob
leemidega, millele pole veel vastust leitud. 
Sellega on seletatav rea kunstnike kaugene
mine elust. «Abstraktsionism on põgenemine 
ärevast tegelikkusest esteetiliste harmooniate 
maailma, mida kunstnik täielikult kontrol
lib.»* Kui meie ülesandeks oleks moraalsete 
hinnangute andmine, siis nimetaksime seda 
põgenemist estetistlikuks deserteerimiseks. 
Kuid me vaatleme praegu abstraktsionismi 
tema kaasaegsuse seisukohalt. Niisiis, tuleta
gem meelde, et seesama Kant pidas kunsti 
põgenemiseks elu vastuolude eest, varjupai
gaks, kus on võimalik võitu saada tegelikku
ses endas lahendamatust vabaduse ja vaja
duse kokkupõrkest. Tuletagem meelde, et sel
lestsamast «põgenemise» põhimõttest sündisid 
romantikute püüdlused leida rahu fantastilis
tes unistustes, eksootikas, «ideaalses» kesk
ajas, inetule kodanlikule tegelikkusele vastu 
seada kaunist väljamõeldud maailma. Anta
gonistlike jõudude kokkupõrge XX sajandil 
ei sisalda midagi niisugust, mis sunniks täna
päeval kordama romantikute eksimusi. 
Romantikud ei tundnud ühiskonna ümberkor
raldamise reaalseid viise mõistlikul ja har
moonilisel alusel. Kuid tänapäeval on sot
siaalse võitluse ajaloolised perspektiivid nii
võrd selged, selle iseloom niivõrd ilmne, et 
ükski terve mõistusega inimene (kaasa arva
tud ka kunstnik) ei saa viibida romantilises 
hämmelduses, tajuda pettumuse kibedust, 
ekselda, kui ta seda ise ei taha. Niisiis on 
ilmne, et meie aeg ei sisalda mingeid spetsii
filisi iseärasusi, mis vältimatult nõuaksid 
kunstiliste utoopiate loomist, mis ainuüksi 
võiksid olla harmoonia saarekesteks keset 
arvatavat sotsiaalset kaost. 

* Art in ArfTerica, aprill 1951, lk. 59. 

2 



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

Väidetakse, et fotograafia tekkimine ja 
arenemine on vabastanud maalikunsti palju
dest funktsioonidest, mis olid talle omased 
minevikus. Ühe või teise sündmuse jäädvus
tamise ja inimeste välise palge edasiandmise 
ülesandeid võib nüüd täita fotokaamera 
objektiiv, maal aga pidavat meie päevil muu
tuma mittekujutavaks. See argument ei kan
nata kriitikat, sest ta rajaneb kunstiajaloo 
faktide elementaarsel sogamisel. Jah, tõepoo
lest, eri aegadel on loodud maale, mille ain
saks eesmärgiks oli fikseerida kaasaeglaste ja 
järeltulevate põlvede jaoks ametlikke sünd
musi, paraade, lahinguid, valitsejate ja õu-
kondlaste välimust, ja sedagi tavaliselt mitte 
loomulikul, vaid kaunistatud kujul. Juhtus ka 
seda, et maalikunstnikud ja graafikud proto
kollilise täpsusega jäädvustasid linnavaateid 
või maastikke tehnilisel või memoriaalsel ees
märgil. Kuid ei siis ega hiljem pole keegi 
pidanud seda suureks, tõeliseks kunstiks. 
Kunsti arengu pealiinil polnud midagi ühist 
nende ülesannetega, mida tänapäeval täidab 
fotograafia. Isegi siis, kui tõeline kunstnik 
jäädvustas mõne väljapaistva kaasaegse 
sündmuse või näo, ületas tema teose sisu 
kaugelt need piirid, mida võib anda parim 
kunstiline foto. Meenutagem mõningaid seda-
liiki teoseid. Milline fotograaf või kinodoku-
mentalist suudaks luua midagi taolist, nagu 
Veläzquezi «Breda alistumine»? Kas saab 
fotoga võrrelda Davidi maali «Napoleon 
Sankt Gotthardi juures»? Missuguste teiste 
vahenditega peale maalikunsti omade võib 
saavutada nii vapustavalt jõulist psühholoo
gilist läbitungivust, nagu on omane Veläz
quezi maalile «Innocentius X», Rembrandti 
vanameestele, Gericault' hullumeelseile, lühi
dalt — kõigile tõelise portreekunsti teostele? 
Väide, et fotograafia on maalikunstilt mingid 
olulised funktsioonid üle võtnud, on enne
kõike kogu mineviku kunstikultuuri võitude 
avalik mõnitamine. Maalikunsti ülesanded ja 
olemus on a l a t i erinenud fotograafia üles
annetest ja olemusest, ja selles mõttes pole 
maalil mingit vajadust fotokaamera eest abst
raktses kunstis pääsu otsida: teda ei ähvarda 
miski, tema spetsiifika on täielikus ohutuses. 

Räägitakse, et abstraktne kunst pidavat 
vastama tänapäeva inimese mõttelaadile. 
Abstraktsionismi teoreetikud väidavad, et 
«. .. maailm on täis matemaatilisi vormeleid 
ja laboratooriumes kasutatavaid teaduslike 
avastuste abstraktseid väljendusi. . . Taoliste 
tegurite mõjul püüab kunstnik matemaatilisi 
kujundeid tõlgitseda omapärase kunstistiili 
algebra näol.» Me ei hakka siin pikemalt 
peatuma sellel, et tuhanded abstraktsed 
maalid ei lahenda meid millimeetrigi võrra 
aatomituuma ehituse mõistmisele, isegi mitte 
selle vana tõe omandamisele, et 2X2 = 4. 
Märkigem vaid möödaminnes, et abstraktse 
kunsti seletamine mingi kaasaegse teaduse 
«vastukajana» on täielikus vastuolus kont
septsiooniga «puhtast mängust», mis on vaba 
ideelisest ja loogilisest sisust ning parimal 
juhul omab vaid abstraktset emotsionaalsust, 
sest see seletus rõhutab abstraktse kunsti ere
dalt väljenduvat mõistuslikku, analüüsivat 
iseloomu. Meid huvitab peamiselt, miks pee
takse inimese võimet abstraktsioonides mõ
telda just XX sajandi eesõiguseks? Ilma sel
le võimeta on mõeldamatu igasugune tunne
tamine. Kui ürginimene asustas teda ümb
ritseva looduse vaimudega, siis püüdis ta 
juba tabada mingisuguseid ü l d i s e i d side
meid esemete vahel, igiammu avastatud üks-
kord-üks aga kujutab endast grandioosset 
abstraktsiooni. Muide, keegi pole püüdnud 
leida kunstilist ekvivalenti maa külgetõmbe-
jõule või vee keemilisele koosseisule. Pole 
püüdnud sellepärast, et kunsti objekt ja sisu 
on põhjalikult erinevad teaduse objektist ja 
sisust, mitte aga sellepärast, et maailma tea
duslik tunnetamine toimus enne XX sajandit 
imekombel ilma abstraktsiooni abita. Inimese 
mõtlemise üht põhiomadust — abstraheeri
mise võimet — meie aja eriomaseks saavu
tuseks pidada on niisama väär kui esitada 
abstraktset kunsti kaasaegse maailmataju-
mise ja maailmamõistmise kehastuse ainsa ja 
täiuslikema vahendina. 

Lõpuks abstraktse kunsti seletamine intuit-
siooniteooria abil, mille on esitanud tuntud 
filosoof, subjektiivne idealist Benedetto Cro-
ce. Mõned väidavad, et Croce teooriat reali
seerivad kõige täielikumalt sürrealistid, tei
sed püüavad selles teoorias leida abstraktse 
kunsti õigustust. Subjektiivne idealist Croce 
eeldab, et kunst ei ole füüsiline fakt, sest füü
siline fakt ei oma reaalsust (!), mida omab 
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V. Muhhina. Tööline ja kolhoositar. 
Roostevaba teias. 1937. 

ainult kunstiteos. Edasi arvab Croce, et kunst 
ei ole nauding, et ta ei anna mingisuguseid 
moraalseid väärtusi ja et lõpuks on ta aloo
giline, s. t. vaba igasugustest loogilistest side
metest, mõistuslikust elemendist. Tõeline 
kunstnik on see, kes mõistuse «välja lüli
tab» ja annab vahetult edasi oma alatead
vuse stiihilisi, korrapäratuid liikumisi. Nii

sugune meetod, mida nimetatakse «psüühilise 
automatismi meetodiks», on ainuõige viis 
luua puhtaid, tõeliselt kunstilisi teoseid.* Pole 
raske märgata, et see teooria ei sisalda üldse 
kaasaegse abstraktsionismi või sürrealismi 

* Kaasaegne raamat esteetikast. Antoloogia. Moskva, 
1957, lk. 159—175. (v. k.) 
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tõestamist. Kui «psüühiline automatism» on 
meetod, mis vastab juba kunsti loomusele, 
siis üks kahest: see on kas kunstile omane 
olnud kõikidel aegadel, või siis kunstnikud 
on viibinud tuhandeid aastaid rängas eksitu
ses, pannes oma teostesse kõikvõimalikke 
ideid: eetilisi, filosoofilisi, religioosseid, po
liitilisi, või lihtsalt mõtisklenud oma maalide 
juures, selle asemel et kujutada nendes oma 
hinge tumedaid alateadlikke nägemusi. Vas
turääkivus on niivõrd ilmne, et tehakse kat
set Boschi ja Breughelit, Grecot ja Goyat esi
tada «psüühilis-automaatsete» visionääride-
na, ja isegi Leonardo, üks selgemaid päid 
kunstiajaloos, on oma karikatuuride tõttu 
sattunud alateadliku kunsti eelkäijate hulka. 
Niisiis, kui alateadlike impulsside väljenda
mine oli kunstile omane (ja moodustas tema 
peamise seaduse) kõikidel aegadel, siis pole 
taolisel kunstil ilmselt mingit monopoli just 
XX sajandi esindamisel. Kui aga mitte, siis 
tuleb tunnistada, et «psüühilise automatismi» 
kui kunstiloomingu ainsa õige meetodi pool
dajate argumenteerimise lükkavad ümber 
inimkonna kunstikultuuri kogemused. Kuid 
maksimaalse objektiivsuse huvides mööngem 
seda, mida ei nõustu möönma intuitivistid ise. 
Mööngem, et «psüühilise automatismi» mee
tod ei ole kunsti objektiivne, üldine seadus, 
vaid mingi kunstilise mõtlemise viis, mis on 
omane meie ajale. Selgub, et seda oletust 
ei saa mitte millegagi tõestada. Missugusest 
rakursist me ka ei vaatleks seda sajandit, 
milles me elame, — sotsiaalsest, poliitilisest, 
majanduslikust, psühholoogilisest, ideoloogi
lisest, religioossest või bioloogilisest, meil ei 
õnnestu kuskil avastada loogika, intellekti, 
mõistuse, ühe sõnaga, ajukoore funktsioonide 
väljasuremise tendentsi ja nende asendumist 
alateadvuse emotsionaalse sfääri pimedate, 
hämarate voogamistega. Mitte kuskil peale 
abstraktse või sürrealistliku kunsti. Kuid oma 
olemasolu otstarbekuse ja seaduspärasuse 
tõestamine olemasolu fakti endaga on naiivne, 
kui mitte rohkem. Iga roimar võiks ju 
niisugusel lihtsal teel tõestada oma autu tege
vuse ühiskondlikku vajalikkust. 

Me ei võtnud endale eesmärgiks anda 
abstraktsionismi teooria ja praktika laiaula
tuslikku kriitikat — see võiks olla mõne teise 
töö objektiks. Me vaatlesime siin vaid selle 
tõestamise katseid, et abstraktne kunst on 
n. ö. ainuke (või isegi mitte ainuke) kaasaja 

täisvoliline esindaja kunstis. Selgub, et sellel 
arvataval eesõigusel pole olemas ühtki üht
set ning järjekindlat põhjendust; on olemas 
vaid rida vasturääkivaid, üksteist vastastikku 
väljalülitavaid esteetilisi spekulatsioone. Eda
si selgub, et ükski neist, ja veel vähem kõik 
koos, ei suuda kuigi veenvalt tõestada abst
raktsionismi kaasaegsust. Abstraktsionismi 
esteetilise teooria vasturääkivus ja paikapi
damatus pole midagi muud kui abstraktse 
kunsti enda esteetilise paikapidamatuse 
kajastus. 

* 
Süžeeline võte — lapse äravahetamine — 

võib vahel anda tõelise kunstiteose. Mõistete 
äravahetamise filosoofiline võte võib ainult 
väärade kujutlusteni viia. Abstraktse kunsti 
teooria tugineb sedaliiki äravahetamisele: 
esteetilistes mähkmetes nutab võõras laps. 
Mis on kunsti objekt? Ühed ütlevad: mate
riaalse maailma olemus ja seaduspärasused, 
mis kaasaegses teaduses üha abstraktsemat 
matemaatilist väljendamist leiavad. Teised 
väidavad: ainult kunstniku individuaalsuse 
kitsastesse raamidesse suletud «puhtad» 
emotsionaalsed elamused, ähmased alateadli
kud protsessid, omaenda «mina» sisemine 
käärimine. Kuid kunsti objektiks pole ei 
üks ega teine. 

Materiaalsed seaduspärasused on igivanast 
ajast saadik olnud t e a d u s e objektiks, 
mis, tõtt öelda, on selle objektiga suurepära
selt toime tulnud. On täiesti arusaamatu, mil
leks on vaja veel sellist, mis ei suuda selle 
ülesandega toime tulla. Ei, loodusseadused ei 
moodusta kunsti objekti. Kui püüame pilguga 
haarata kõike seda, mida inimkonna kunsti
line geenius on sajandite kestel loonud, siis 
jõuame kindlale järeldusele: kunsti objektiks 
on alati, kõigil aegadel olnud ja jääb i n i-
m e n e kõigis oma i n i m l i k e s suhetes 
teiste inimestega ja ümbritseva maailmaga. 

Tähtis on rõhutada, et see objekt on täiesti 
objektiivne ja moodustab kunsti o b j e k 
t i i v s e sisu. Sellepärast pole ka õige pii
rata kunstiteose sisu puhtsubjektiivsete ela
mustega. Seda taipavad isegi idealistlikud 
esteetikud, muidugi ainult need, kes on kõige 
tervema mõtlemisviisiga. W. Worringer näi
teks defineerib «kaasaegset» kunstiteooriat 
esteetikana, «. . . mis lähtub oma uurimustes 
mitte esteetilise objekti vormist, vaid vaat
leva subjekti käitumisest», ja märgib täiesti 
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õigesti, et «see esteetika . . . pole rakendatav 
kunstiajaloo ulatuslikul alal».* Lisagem omalt 
poolt, et seda ei saa rakendada ka kaasaegse 
kunsti teooriana. 

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

Nähtavasti on praegune kunst seda kaas
aegsem, mida täielikumalt ta karastab oma 
aega ja mida eredamalt ta väljendab XX 
sajandi keskpaiga inimese maailmatajumust. 
Kuid siin tuleb teha tähtis reservatsioon. Mis 
on üldse «XX sajandi inimene»? Kas on ole
mas mingit maailmatajumust, mis oleks ühine 
kõigile tänapäeval meie planeeti asustavatele 
inimestele? Mis ühist on inimesel, kes Buchen-
waldis ellu jäi, inimesega, kes ei jõud
nud teda põletusahju ajada? Ühe ja sama 
põlvkonna esindajad hävitasid metoodiliselt 
Novgorodi pühakodasid ja päästsid Dresdeni 
galerii aarded, — vaevalt küll nad vaatavad 
maailma ühesuguse pilguga. Jõhker prantsuse 
langevarjur Alžeerias tunneb ja mõtleb teisiti 
kui Renault ' tehaste tööline. Töötu huvidering 
ei meenuta peaaegu millegagi Kaasaegse 
kunsti muuseumi varahoidja huvideringi ühes 
ja samas New Yorgi linnas. Hiina talupoeg, 
kes alles hiljuti oli mõisniku poolori, näeb 
elu teisiti kui neeger Ameerika lõunapoolsetes 
osariikides, kes on praegugi poolori. Kes neist 
on siis tõeline «XX sajandi inimene»? Või 
tuleks nad kõik liita ja mingi aritmeetiline 
keskmine välja arvestada? 

Abstraktne mõiste «kaasaegne inimene» 
tuleb otsustavalt kõrvale heita. On olemas 
konkreetsed inimesed ja inimeste grupid, 
kes elavad konkreetses maailmas, mis on sel
gemini kui kunagi varem kahte ossa jagune
nud. Me lähtume sellest maailmavaatest ja 
maailmatajumusest, mis on omased nõuko-

* W. Worringer, Abstraktion und Einfühlen. 1908. 
Tsiteerib teose järgi «Kaasaegne raamat esteetikast. 
Antoloogia». Moskva, 1957. lk. 459. (v. k.) 

gude inimestele, samuti ka nendele meie 
kaasaegsetest, kes on kindlalt valinud rahu 
ja sotsialismi tee ning selle eest võitlevad, 
sest selle maailmavaate õigsus ja tõeline 
kaasaegsus on meile vaieldamatud. 

Kõigepealt — meie ajastu kajastamisest. 
Kõnelust kaasaegsuse üle alustatakse tavali
selt temaatikast. Tõepoolest, teema kaasaeg
sus (või aktuaalsus) on kunstiteose kaas
aegsuse tähtsaim tingimus. See on aabitsa
tõde, ja pole mõtet korrata neid kahtlemata 
õigeid mõtteid, mida selle puhul on kordu
valt väljendatud. Kuid temaatika küsimusel 
on huvitavaid külgi, mida on võrdlemisi vähe 
valgustatud. 

Teatavasti oli kujutav kunst minevikus 
pikka aega piiratud suhteliselt kitsaste süžee-
lis-temaatiliste raamidega. Elulise temaatika 
ring avardus pidevalt, kuid veel XIX sajandi 
algul määras klassitsism rangelt teemasid, 
mida kunstnikud käsitleda võisid. Tinglik 
piiride ja žanride hierarhia lõplik purusta
mine toimus XIX sajandil, kui kunst pöördus 
elulise materjali poole peaaegu kogu selle 
ulatuses. Žanrid hakkasid jagunema sisemis
teks, üha väiksemateks alajaotusteks, piirid 
nende vahelt kadusid aja jooksul. Seda prot
sessi on kerge seletada. Just nimelt siis avar
dusid ja komplitseerusid kujutlused maa
ilmast ja inimühiskonnast, ühiskondlike näh
tuste vastastikusest tingitusest. Kapitalismi 
ajastu lõi tingimused kaubavahetuse, sidepi
damise jne. arenguks, mis õõnestas paiklikku 
endassesulgumist, maailmavaate piiratust, 
sundis maailma tajuma hoopis avaramalt ja 
mitmekülgsemalt. Ühtlasi nõudis kunsti ob
jektide kasvanud mitmekesisus liigiliste ja 
žanriliste vormide mitmekesistumist. Midagi 
analoogilist toimus ka teaduses, kus tead
miste mahu suurenemine nõudis edasist spet
sialiseerimist ja killustamist. 

See protsess kestab ja areneb edasi ka meie 
ajal. Inimene, kes veedab tunnikese raadio
vastuvõtja juures, võib kuulda kõike, mis 
täna maailmas tähtsat juhtub. Kuid asi ei seisa 
ainult nendes võimalustes, mida meie kaas
aeg lase le pakuvad tehnilised vahendid. Meie 
ajal täieneb järjest arusaamine ühiskondlikus 
elus toimuvate sündmuste ja protsesside oma
vahelisest seosest, üksikute inimsaatuste sõl
tuvusest inimkonna üldisest saatusest, esime
sel pilgul tähtsusetuna näivate faktide kau
gete tagajärgede tähtsusest. 
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Kunstis, mis järgib seda grandioosset 
huvide avardumist ja maailmamõistmise 
komplitseerumist, ilmneb temaatilise diapa
sooni universaalsuse tendents (loomulikult 
neis piirides, mida dikteerib kunsti objekt 
ise). 

See tendents pole aga ainuke. Möödunud 
sajandi lõpust alates ilmneb vastupidine ten
dents, mis taotleb kunsti temaatika maksi
maalset ahendamist «puhtkunstiliste» (spet
siifiliselt maaliliste, graafiliste, skulptuursete, 
konstruktiivsete jt.) probleemide avardamise 
huvides. See tendents sai alguse impressio
nismi ajal ja on omandanud lõplikult välja
töötatud kuju neis kaasaegsetes vooludes, mis 
objektiivse sisu oma teostest täielikult välja 
lülitavad. Kunsti vastandamine elule, mis 
võib esineda tema spetsiifika absolutiseeri
mise, «vastuolude eest põgenemise» jne. 
lipu all, on nõukogude kunstile igal kujul vas
tuvõtmatu. Meile on tähtis nende tendentside 
järgimine, mis vastavad meie aja eesrindli

kele ideaalidele. Ja need on ühtlasi tendent
sid, mis vastavad kunsti kui maailma peegel
damise erilise vahendi tõelisele spetsiifikale. 

Temaatika valdamine ja diferentseerumine 
avab kunstile põhiliselt kaks võimalust. Uks 
seisab selles, et keerulist ja mitmekesist elu
list materjali, mis kuulub meie igapäevasesse 
vaimsesse ja praktilisse ellu, kehastada 
n. ö. o s a d e k a u p a . Kujutlegem endale 
kõige lihtsama geomeetrilise kujuga eset. 
Et seda mõista ja haarata, piisab ain
sast pilgust. Mida keerulisem on eseme vorm, 
seda keerulisem on ka selle tajumine. See 
nõuab eseme vaatamist igast küljest, kõiki
dest rakurssidest. Partenoni nägemiseks pii
sab, kui vaatame teda nurgalt, Erechteioni 
aga peame vaatama igast küljest. Kunsti tee
made, süžeede, žanride ja liikide edasine 
diferentseerumine on vältimatu. Kuid dife
rentseerumisel on oma kindel piir. Maali 
objekt võib olla kui tahes väike, kuid mitte 
tühine. Kõige väiksemat osa vaadeldes ei tohi 
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unustada, et see on osake tervikust. Vastasel 
juhul ilmub vältimatult teoseid, milles pole 
midagi peale üksikfaktide elutu fikseerimise. 
Kurvad kogemused mõnede maalidega, eriti 
žanrimaalidega, kus üksik tähelepanek on 
jäänud juhuslikuks tähelepanekuks, hoiata
vad meid sellel teel varitsevate ohtude eest. 
Naturalistlikud vahendid taolistes maalides 
olid sisemiselt seotud nende temaatilise puu
dulikkusega. Kuid meetodi moonutamine ei 
suuda veel kummutada meetodit ennast. Liht
sas stseenis ja portrees, maastikumotiivis ja 
natüürmordis võib avada ilu ja tähtsust. Seda 
teed mööda edasi minnes võib meie kunst lõp
pude lõpuks anda ajastu kuju, mida võiks 
võrrelda mosaiigiga. Paljude ja paljude teoste 
summa annab edasi ajastu kogu tema üksi
kute iseärasuste mitmekesisuses. 

Kuid meil on ühtlasi õigus oodata, et meie 
kunst on võimeline looma ka niisuguseid teo
seid, mis jäädvustavad kaasaega tema olulis
tes joontes. Taolised teosed saavad olla ainult 
sünteetilised. Meie päevil on laiahaardeline 
üldistamine võimalik tinglikkuse julge kasu
tamise, kõrge konkretiseerimise abil suure 
koondnimetaja huvides. 

Sisemine tung sünteesi, koondkuju poole 
oli omamoodi «kategooriliseks imperatiiviks» 
klassikalistel kunstiajastutel. Kõige tugeva
mini realiseerus see V sajandi kreeka klassi
kalises kunstis või kõrgrenessansi meistrite 
teostes. Kuid kreeklastel ja isegi XVI sajandi 
alguse itaallastel ei nõudnud terviklike üldis
tavate kujude loomine niisugust abstrahee
riva mõtte pingutust, mida on vaja meie ajas
tul kardinaalsete kvalitatiivsete elementide 
valikuks ja eraldamiseks. See on seletatav 
Pheidiase ja Raffaeli kaasaeglaste maailmata-
jumuse naiivse terviklikkusega. Marx arvas, 
et kreeka kunsti võlu ja jõud tulenesid tolle 
aja ühiskondlike suhete arenematusest, «inim
soo lapsepõlvest». Samas seoses rõhutas 
Marx, et «mees ei saa uuesti lapseks muutu
da».* Inimene ja ühiskond kujutavad endast 
meile hoopis keerulisemat mitmekesiste ele
mentide sulamit kui «Ateena kooli» või «Püha 
õhtusöömaaja» loojaile. Just sellepärast 
nõuab koondkuju meie päevil nende suurte 
komplekside «luustiku» reljeefsemat välja
toomist, mille olemust me tahame edasi anda. 

* K. Marx, «Poliitilise ökonoomia kriitika» sisse
juhatus. Kogumik «Marx ja Engels kunstist» I k. 
Moskva, 1957, lk. 136. (v. k.) 

Märkigem, et ka minevikus tuli kunstnikel 
maalis või skulptuuris kokku põrgata niisu
guste keeruliste mõistete kehastamise prob
leemidega, mis hõlmasid paljusid nähtusi, 
mida on raske haarata ühe konkreetse situat
siooni raamidesse. Siis tuli appi terve sümbo
lite süsteem, ulatuslikult väljatöötatud meta
fooride keel. Nende teenistuses oli kristliku 
ja antiikse mütoloogia ning ajaloo arsenal, 
mida kasutati peamiselt eetilist laadi üldista
vate tõdede edasiandmiseks. Nüüd on see süs
teem välja surnud, kuid meie kaasaeg nõuab 
terviklikke koondkujusid rohkem kui ükski 
teine ajastu. Meie aja tähtsamad liikumised 
hõlmavad tohutuid rahvahulki, avalduvad 
mitmekesiste faktide suurejoonelises voolus. 
Oma sisemiselt olemuselt ühtsed protsessid 
teostuvad tervetes väliselt erinevate nähtuste 
seeriates. 

Uudse kujunduslikkuse vajadust ei tunne
tata ainult abstraktselt. See suunab nii või tei
siti paljude meie aja suurte meistrite loomin
gulisi otsinguid. Omamoodi (ja edukalt) on 
seda probleemi lahendanud Veera Muhhina 
oma paremates skulptuurides. Sama teed lii
gub üldiselt Aleksander Deineka, Juri Pime-
novi, Boris Prorokovi ja mitmete teiste nõu
kogude kunstnike looming. Suure sünteetilise 
kõlajõuga kunsti poole püüdlesid ja püüdle
vad mehhiko monumentalist Diego Rivera ja 
Siqueiros, hiinlane Tsjang Tšao-he, prantslane 
Fougeron, paljud meie sõbrad rahvademo-
kraatiamaades. Lühidalt, on täielik alus kõ
nelda tänapäeva progressiivses kunstis 
e k s i s t e e r i v a s t kõrge kontsentratsioo
niga, suure temaatilise haardega kujude loo
mise tendentsist. Kaasaegne temaatika tin
gib sel kombel vältimatult kaks teed, mida 
mööda realistlik kunst võib üheaegselt minna. 
Uks neist (nimetame seda tinglikult sünteeti
liseks) näeb juba oma temaatilise materjali 
iseloomu ja spetsiifika tõttu ette teatavaid 
kujundite keele iseärasusi. 

Nähtavasti tuleb üldise mõtte täielikumaks 
väljatoomiseks ohverdada mõningane annus 
konkreetsust. Täiesti kindel süžeeline situat
sioon, selgesti väljendatud konfliktiga, loovu
tab koha suhteliselt vabamale ja tinglikumale. 
Üksikud kujud ei nõua mitmekülgset ja 
detailset individuaalset iseloomustamist, see 
võib olla üldisem. Teiste sõnadega, karakteris 
astuvad esiplaanile mitte individuaalsed, vaid 
liigilised tunnused. Niisama üldistatuks muu-
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L. Muuga. Protest sõja vastu. Triptühhon. Õli. 1959. 

tub ka keskkonna kujutamine. See vabaneb 
üksikasjadest ja omandab sümboolse mõtte. 
Kompositsiooniline ja plastiline vorm muutub 
vastavalt kuju iseloomule lihtsaks, lakoonili
seks ja mahukaks. Lõpuks, sünteetilist laadi 
kunstis on võimalik ja vahel isegi hädavaja
lik kasutada sümboleid ja mõistu ütlemist, 
metafoore ja keerukaid assotsiatsioonilisi 
sidemeid, äärmuseni teravdatud kõrvutamisi. 

Märgime ära veel probleemi teise külje. 
Kunsti kaasaegsuse määrab mitte üksnes tema 
objekti iseloom, vaid ka see, kuidas ta väl
jendab oma aja inimeste tundelaadi. Kas meie 
kaasaeglase «hingeline struktuur» on midagi 
täiesti uut ja enneolematut? Nagu juba ülal 
öeldud, pole olemas mingit abstraktset «kaas
aeglase etalooni», ja aja tunnuseks ei saa 
pidada neid moonutatud tundeid, mida kulti
veeritakse kodanliku kunsti kõige madalama
tes avaldustes, kus valitseb inetuse estetisee-
rimine ja põlastus inimese vastu. Kui aga rää
kida sotsialistliku ühiskonna inimeste tunne
test ja vaimsetest omadustest, siis nende ja 
mineviku inimeste analoogiliste omaduste 
vahel pole ületamatuid piire. Meenutagem, et 
Marx kujutles endale kommunistlikku ühis
konda kui « . . . i n i m l i k u olemuse tõelist 
o m a n d a m i s t inimese poolt ja väljaspool 

inimest; ja sellepärast kui inimese täielikku, 
teadlikult toimuvat ja kogu arengu poolt saa
vutatud rikkuse säilitamisega, tagasipöördu
mist iseenda kui ühiskondliku, s. t. inimliku 
inimese juurde».* Tagasipöördumine inimliku 
olemuse juurde tähendab inimestele omase 
emotsionaalse rikkuse täielikku avanemist, 
mis ennast minevikus ainult ebatäielikult 
avaldas. Nõukogude inimeste tundeid iseloo
mustab esmajoones rikkus ja täius. Just selle
pärast ei eita meie kunst eelnenud arengut, 
vaid on selle orgaaniline jätkamine. 

Kuid igal ajastul on oma spetsiifilised joo
ned, mis vajutavad kustumatu pitseri inimeste 
vaimsele palgele, tunnete v o r m i l e ja 
nende väljendamise maneerile. Meie aeg on 
suurte, ülemaailmsete mõõtmetega sündmuste 
ja suure kiiruse aeg. Ajalugu pole veel kunagi 
nii hoogsalt arenenud, tema liikumine on aja
liselt otsekui kokku surutud. Võib-olla selle
pärast iseloomustabki poeetilist tunnete väl
jendamist kaasaegses kunstis tihti kontsent
reeritus, lihtsus, lakoonilisus. Tundeid väljen
datakse tugevalt, järsult, teravdatult. Ja 
vahel, kui vaja — isegi groteskini teravda-

* K. Marx, Majandusfilosoofilised käsikirjad 1844. a. 
Kogumik. K. Marx ja Fr. Engels, «Varasematest teos
test». Moskva, 1956, lk. 588. (v. k.) 
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tult. Teisest küljest — väljenduse pingelisus 
otsib tingimata lühidust. Ilja Ehrenburg küsis 
kunagi algajailt kirjanikelt, missugune väl
jendus on tugevam ja mõjuvam: «Ma armas
tan sind» või «Ma armastan sind väga»? 
Tunne täidab vormi äärmuseni, ta on nagu 
kokkusurutud õhk, seda tugevam, mida tihe
damini ta on kokku surutud. 

Kuid siin tuleb teha mõningaid reservatsi
oone. Esiteks. Üksiknähtuste konkreetse jääd
vustamise tendentsil on oma piir, mida ei 
tohi ületada, sest selle taga algab «tühja» 
reaalse vormi ebakunstiline, illusoorne taas
loomine, omamoodi pahupidine formalism. 
Ka «sünteetilisel» tendentsil on oma piir. 
Üldistamine kunstis ei tohi katki rebida neid 
niite, mis seovad teda reaalse eluga, ja siir
duda puhta abstraktsiooni sfääri. Isegi neil 
juhtumeil, kui abstraktne kunstnik püüab 
väljendada mõnd mõtet või üldistatud iseloo
muga emotsiooni, omandab see niivõrd laia
livalguva formuleeringu ja on nii mitmeti 
tõlgitsetav, et selle reaalne sisu võrdub objek
tiivselt nulliga. Abstraktse ja ka iga teise 
kaasaegse kodanliku subjektivistliku kunsti
suuna jõuetust tunnistavad nüüd ka välis
maa teoreetikud, keda on raske kahtlustada 
kaasatundmises marksismile. «Pretensioon 
sellele, et teos kujutab endast nähtust iseene
ses, puhast «vormi» ilma väljendamise või 
tegutsemise taotluseta, «ainult üksi iseenda
ga . . .», . . . iseenda kajastamine, tagasipöördu
mine «poeesia poeesia» juurde, kõik need on 
kahtlemata maailmast irdunud ja olematu
sega, jõuetusega, vaikimisega sügavas dialek
tilises vahekorras oleva mõttekriisi seisundi 
tunnused.»* 

Edasi. Nende kujutamis- ja väljendusva
hendite rakendamine, mis praegu kristalli
seeruvad rea kunstnike loomingus, on loo
mulikult õigustatud ainult siis, kui see vas
tab sünteetilistele või väljenduslikele ülesan
netele, mis autor endale on seadnud. Nende 
mehaaniline rakendamine, mis pole tingitud 
sisust ja seesmisest vajadusest, on alati jäl
jendav ja mõttetu. Niisugust laenamist aga 
näeb kahjuks nii mõnegi meie kunstniku, eriti 
noorte töödes. 

Igasugune skeem jääb ikkagi skeemiks. Siin 
nimetatud tendentse on kirjeldatud kõige 

* M. Wehrli , Üldine kirjanduslugu. Moskva, 1957, 
lk. 18. (v. k.) 
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F. Cremer. Poiss. Fragment Buchenwaldi 
ohvrite mälestusmärgist. Pronks. 1958. 

üldisemal kujul. Elav kunstipraktika annab 
ka siin mitmekesiste vahepealsete ja ülemi
nevate vormide rohkuse. Kuid on alust väita, 
et nimetatud tendentsid määravad kujutava 
kunsti arengu üldjooned. 

Kujutava kunsti kahe praeguse arengu
suuna kohta on nõukogude kunstiteadusli
kus kirjanduses juba mõtteid avaldatud, kuigi 
mõnevõrra teistsugusel kujul ja teistsuguste 



põhjendustega.* Kuid kahe alge ühtsuses 
taheti näha kaasaegse maalikunsti stiili kuju
nemise alust. Arvan, et praegu on veel liiga 
vara rääkida mingist kaasaegse kujutava 
kunsti terviklikust stiilist. Kui vaadata Dei-
neka ja Muhhina, Sergei Gerassimovi ja Plas-
tovi, Rivera ja Tsjang Tšao-he, Sarjani ja 
Tšuikovi, Renato Guttuso ja Fougeron'i, Cor-
neliu Baba ja Fritz Cremeri loomingut — mil
line individuaalsuste mitmekesisus! Ja kui 
tihedasti ning omamoodi orgaaniliselt on iga
üks neist seotud oma rahvusliku kunstipin-
nasega! Kõigil neil nähtustel on mõningane 
sisemine sarnasus, mille peamisi momente on 
siin püütud kirjeldada. Kuid see sarnasus on 
väga kaugel sellest monoliitsest sisemisest ja 
vormialasest ühtsusest, mis väärib nimetust 
«stiil». Ja kas ongi vaja tamme ehitada ning 

* N. Dmitrijeva, Maalikunsti kaasaegse stiili küsi
musest. «Tvortšestvo» 1958, nr. 6; «Sirp ja Vasar» 
1958, nr. 27. 

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

Kunsti kaasaegsuse probleem on väga lai. 
Suurt huvi pakuvad selle need küljed, mis 
puudutavad arhitektuuri, interjööri, dekora-
tiiv- ja tarbekunsti. Piiratud ulatusega artik
list tuleb tahes-tahtmata välja jätta paljud 
tähtsad aspektid ja isegi loobuda konkreet
sete kunstiteoste analüüsist, mis oleks vägagi 
soovitav, samuti ka selle probleemi spetsii
filiste iseärasuste analüüsist üksikutes kunsti
liikides. Loodetavasti täiendatakse arvamuste 
avaldamise käigus, milleks aeg on juba ammu 
küps, käesoleva artikli lüngad ja asendatakse 
täielikumatega selle võimalikud vaieldavad 
väited. 

C. Baba. Talupojad. Õli. 1958. 
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K. Nagel. Enne kevadist püüki. Õli. 1959. 
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SKULPTOR ANTON STARKOPF 

Voldemar Erm 

Meie skulptoritepere seniori, möödunud 
aastal üle kaheksanda aastakümne läve 
astunud, ent ikka veel reipa ja loomis
võimelise prof. Anton S t a r k o p f i isikus 
on koondunud väga mitmekülgsed vaimsed 
omadused. Hea vaatlusvõime ja oskus leida 
nähtust selle tuuma, rahutult otsiv vaim ja 
vilgas fantaasialend on tema sisult ja vormilt 
mitmepalgelise, pika arengutee läbinud loo
mingu sünni eeldusteks. Kujuritöö saladuste 
ja materjalide omaduste põhjalik tundmine 
ning oskus neid erinevate kunstiliste ülesan
nete lahendamiseks taibukalt kasutada anna
vad ta loomingule isikupärase vormi ja stiili, 
milles tunneme suure meistri kätt. Range ene
sedistsipliin ja töökus koos raudse tervisega 
lubavad tal modelleerimispuki või graniidi-
rahnu ääres järjekindlalt töötada vähemalt 
10—12 tundi päevas. Loomupärane optimism, 
visadus ja usk püstitatud eesmärkide õig
susse ja teostatavusse on tal aidanud elus 
korduvalt võitjana välja tulla raskeist olu
kordadest ning jõuda ettenähtud sihile. Kaine 
pilk elule ja oskus oma kaastöötajaid ning 
õpilasi juhendada on tal võimaldanud püsida 
pikki aastaid mitmete meie kõrgemate kuns
tikoolide eesotsas, aidata neid rajada ja elu
nõuetele vastavalt ümber kujundada. Rohkete 
elukogemuste ja tähelepanekute tõttu on ta 
suunavalt kaasa rääkinud ka meie kunstiorga-
nisatsioonide töös. Nii on mitmesuguste vaim
sete võimete harmooniline seos aidanud prof. 
Starkopfil kauaaegse kunstipedagoogina ja 
viljaka loova kujurina korda saata seda hiig
laslikku, tänapäevani jä tkuvat elutööd, mis 
oma sisulise väärtuse ja suundarajava täht
susega jä tab kustumatu lehekülje Nõukogude 
Eesti kunsti ajalukku. 

A. Starkopfi sadade teosteni ulatuvast loo
mingust puudub praegu veel kõikehaarav 

käsitlus. Sellest annab piisava läbilõike alles 
peatselt Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis toi
muv personaalnäitus. Aga juba senine ette
valmistav uurimistöö lubab anda põgusa üle
vaate juubilari elust ja loomingust ning puu
dutada mõningaid sellega seoses olevaid üldi
semaid probleeme. 

* 

A. Starkopf sündis 22. aprillil 1889. a. 
Kohila vallas Harjumaal talupoja lasterohkes 
perekonnas. Peale Järvakandi kaheklassilise 
ministeeriumikooli lõpetamist töötas ta mõned 
aastad vallakirjutaja abina Kohilas ja Alek
sandri vallas. Omades praktilist meelt ja 
püüdu elus edasi jõuda õppis ta esmalt raama
tupidamist Narusbeki kaubanduskoolis Tal
linnas ja aastail 1909—1911 Kõrgemail Kau-
bandus-Tööstuslikel Kursustel Peterburis. 
Kokkupuuted siin õppivate ja töötavate 

,noorte eesti kunstnikega (A. Jansen, P. Aren, 
K. Burman senior jt.) äratasid Starkopfis huvi 
kujutava kunsti vastu. Viibides haigena 
Hyvinkää sanatooriumis Soomes hakkas ta 
ajaviiteks modelleerima. Need tööd sattusid 
prof. Wennerbergi ja kujur Haapasalo kätte, 
kes soovitasid Starkopfile alustada tõsiselt 
õpinguid skulptuuri alal. Samasugust nõu 
andsid talle ka A. Jansen ja A. Promet. 

1911. a. sügisel sõidabki Starkopf Münche
nisse, et alustada süstemaatilisi kunstiõpin
guid joonistamise alal sloveeni kunstniku 
A. Ažbe (1862—1905) poolt rajatud kunstikoo
lis, mida tollal juhatas maalikunstnik Wein-
hold, ja prof. H. Schwegerle ateljeekoolis 
modelleerimise alal. Ažbe kool oli tuntud 
vabameelse tööka vaimu poolest, kus õppe
meetod baseerus natuuri hoolikal tundmaõp
pimisel ja kindla realistliku vormitunde aren-
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damisel. Stuudiode kestvus oli siin vahelduv, 
hommikupoolikuü joonistati ja maaliti akti, 
õhtupoolikuti enamasti portreed või skitsee-
riti akti. Siin käisid end aeg-ajalt täiendamas 
paljud vanemadki kunstnikud. Schwegerle 
juures õpiti modelleerimist 2—3 nädalat 
kestva aktiseadeldise järgi, kusjuures _kor-
rektuuri tehti ainult üks kord nädalas. Õpiti 
eeskätt edasijõudnumailt kaasõpilastelt, kel
lega tekkis teatav võistlusvahekord. Mün
cheni kunstiakadeemias ja Ažbe kunstikoolis 
õppis tollal palju noori igast maailmakaarest, 
nende hulgas ka kaasmaalasi, nagu A. Vabbe, 
J. Greenberg, A. Roosileht, L. Oskar, Ed. 
Taska, E. Dörwald jt. 

Juba järgmise aasta kevadel sõitis Star-
kopf A. Tassa õhutusel Pariisi, kuhu oli koon
dunud juba arvukas eesti kunstiõpilaste pere 
— J. Koort, K. Mägi, A. Tassa, A. Uurits, 
O. Karin, V. Kangro-Pool, J. Einsild, kirjanik 
Fr. Tuglas, viiulikunstnikud E. Sõrmus ja 
R. Tassa, kellele peatselt lisandusid veel 
mõned münchenlased. Pariisis jätkas Star-
kopf skulptuuriõpinguid vabaateljeede tüüpi 
«Academie Russe'is», kus töötati vahelduva 
kestvusega modellide järgi ilma õpetaja 
pideva kontrollita, üksteiselt nõu küsides ja 
valminud töid ühiselt läbi arutades. Star-
kopfile sai lähimaks nõuandjaks ateljeeva-
nem, vene kujur Bulakovski. Mõned korrad 
aastas käisid korrektuuri tegemas ka prant
suse kujur A. Bourdelle ja maalikunstnik 
O. Friesz. Korrektuuridele eelistati aga õppi
mist Pariisi kunstimuuseumides ja kunstinäi
tustel esitatud töödest. See kasvatas iseseis
vust suhtumises kunsti ja õppeülesannete 
lahendamisel. 

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

Järgmisel suvel viibis Starkopf koos A. Tas-
saga taas Soomes, seekord Viiburi läheduses. 
Kui ta tagasisõidul Pariisi peatus Lõuna-Sak-
samaal, et oodata A. Tassa saabumist, algas 
Esimene maailmasõda. Starkopf vangistati 
vaenuliku riigi kodanikuna ning interneeriti 

Rathenis Dresdeni lähedal. Eestkoste tõttu 
lubati tal 1916. a. töötada kiviraidurina esmalt 
Dresdeni, hiljem Berliini mitmes kiviraiumis-
töökojas. Omandanud sel alal häid kogemusi, 
pääses ta 1916. a. novembris nimeka saksa 
kujuri Fr. Metzneri töökotta, kus töötas assis
tendina poolteist aastat, aidates töid model
leerida ning teostada neid kivis ja marmoris. 
Töö kõrval täiendas ta oma joonistamis- ja 
modelleerimisoskust A. Lewin-Funcke stuu
dios. 

Seega viis Starkopfi õpingutekäik Münche
nis, Pariisis ja Berliinis teda kokkupuutesse 
väga mitmesuguste kaasaegsete kunstisuun
dadega, millelt saadud mõjustuste kristalli
seerumine ja oma loomingulise palge välja
kujunemine nõudis aega pärastises iseseisvas 
töös. Tema noorpõlve töödes näeme teata
vaid mõjustusi Fr. Metznerilt, kelle monu
mentaalseid, suure vormisünteesiga_ loodud 
töid ta pikemat aega välja raius. Õpingute 
ajal köitsid teda maalikunstnike P. Püvis de 
Chavannes'i, H. von Marees' ja F. Hodleri 
suurt lihtsust, selgust ja vormiüldistust taot
levad teosed. Aga ka saksa ekspressionistliku 
koolkonna meistrite E. Barlachi, W. Lehm-
brucki jt. käsitluslaad on jätnud mõningaid 
jälgi Starkopfi varasemasse loomingusse. 
Tema loominguline arengukäik on palju 
komplitseeritum kui näiteks mõnevõrra va
rem Peterburis ja Pariisis õppinud J. Koortil, 
kes oma kunstilise kreedo leidis kiiremini. 
Koorti teoste äärmiselt tasakaaluka, puhta ja 
selge, prantsuse kunstitraditsioonidest läh
tuva vormikäsitluse asemel toob Starkopf 
eesti raidkunsti saksa ekspressionismist 
mõjustatud uusi spirituaalsemaid ja arhaisee-
rivamaid jooni. 

1918. a. novembris jõudis Starkopf sünni
maale. 1919. a. alguses töötas ta lühikest aega 
Tallinnas Haridusministeeriumi kunstiosakon
nas, aidates organiseerida eesti kunsti ülevaa
tenäitust. Sama aasta sügisel siirdus ta Tar
tusse, kus oli kunstiühingu «Pallas» liikmena 
koos A. Tassa, K. Mägi ja A. Vabbega aktiiv
selt kaastegev ühingu kunstikooli rajamisel. 
Kooli asutamise eesmärgiks oli võimaldada 
eesti noortel kodumaal omandada kunstihari
dust, sest kodanliku vabariigi rasketes majan
duslikes tingimustes puudusid neil väljavaa
ted sõita õppima välismaade kunstikeskus
tesse. «Pallase» kunstikool oli esialgu mõel
dud nn. vabaateljeede tüüpi õppeasutusena, 
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kuhu võiksid ilma ettevalmistuseta pääseda 
kõik kunstiandelised noored. Kuid õpilaste 
kiire juurdevool tingis peatselt kooli muut
mise kindla põhikirja ja programmi alusel 
töötavaks kõrgemaks kunstikooliks, mis 
annaks lõpetajaile juriidilised kunstniku-
õigused ning valmistaks pedagoogiliselt ette 
ka keskkoolide joonistamisõpetajaid. Kunsti
koolis «Pallas» töötas Starkopf skulptuuriatel-
jee juhatajana ning K. Mägi haiguse ajal 
1921.—1923. direktori kohustetäitjana ja 
1929.—1940. a. direktorina. Suurte majandus
like raskuste ja kodanliku valitsuse ebasoo-
siva hoiaku kiuste arendas ta koos teiste kooli 
pedagoogide-entusiastidega «Pallase» kunsti
kooli hea tasemega õppeasutuseks, millest on 
võrsunud suur hulk Nõukogude Eesti vanema 
põlve silmapaistvaid kunstnikke. Starkopfi 
juhendusel on kooli skulptuuriateljees saa
nud tubli professionaalse ettevalmistuse rida 
nimekaid eesti kujureid, nagu F. Sannamees, 
E. Viiralt (õppis algul «Pallases» skulptuuri), 
H. Halliste, A. Leius, J. Hirv, A. Vomm, 
E. Jõesaar, M. Saks, A. Jasmin, L. Sõber, 
R. Timotheus, E. Roos, L. Laas, S. Riig-Reiman, 
kõnelemata mitmest teisest, kes pidid koolist 
lahkuma seda lõpetamata. 

Pikaajalises õppetöös on Starkopf il kujune
nud oma pedagoogilised vaated, millel tuleb 
lühidalt peatuda. Edukaimaks peab ta tööta
mist 4—5-liikmelise õpilasrühmaga, kus mõni 
andekam kujuneb iseenesest eestvedajaks, 
kelle järgi püüavad joonduda teised. Ta ei 
tohi aga muutuda grupi «priimabaleriiniks», 
vaid tarbe korral peab õpetaja hea sõna ja 
nõuandega virgutama mahajääjaid. Õppetöös 
peab Starkopf tähtsaimaks õpetada natuuri 
õigesti terviklikult nägema ja nähtut plastili
ses materjalis jäädvustama. Modelleerimisel 
on väga oluline, et modellide kestvus oleks 
vahelduv, alates 3 päevast kuni 3 kuuni. 
Modelli järgi õpitakse esmalt inimkeha pro
portsioone ja suuri vormimasse nägema ja 
õigesti üles ehitama ning alles järk-järgult 
minnakse üle vormide detailsele viimistle
misele. Üle 3 kuu kestvas modellis oskab õpi
lane vaevalt enam midagi uut näha ja ta töö 
muutub pisidetailide kallal nokitsemiseks. 
Teiselt poolt on tähtis töötamine lühiajaliste 
skulptuurkrokiidega, et õpilane harjutaks sil-
mamõõtu ja oskaks kiiresti tabada figuuri 
mitmesuguseid poose, liikumist, proportsi
oone ja rakursse. Modelli lahkudes tuleb har

jutada mälu järgi töötamist, või — veel 
parem — tuleb enne modelli hoolikalt vaa
delda ja siis nähtu mälu järgi fikseerida. 
Õppetöös peab akt vahelduma portreega. 
Portrees õpitakse hindama detaili, tabama 
karakterit, aktis aga tuleb rõhutada komposit
sioonilist ülesehitust, üldvormi, siluetti. Umar-
plastilise figuuri kõrval on vaja käsitleda ka 
reljeefi. Vaheldus õppetöös pareerib ühekülg
sust, stampi, sunnib ülesandele loovalt lähe
nema. Noor kunstnik peab õppima iseseisvalt 
mõtlema ja töötama, seetõttu väga sagedane 
korrektuur pole üldse soovitav. Kujur peab 
tundma kõiki tööfaase, alates modelleerimi
sest kuni töö lõpetamiseni materjalis. Õpila
ses tuleb kasvatada tööarmastust ja pideva 
töötamise harjumusi. Skulptori töö nõuab 
aega ja vaeva ning siidkinnastes töötaja ei 
saavuta midagi. Selles on Starkopf ise noor
tele head eeskuju andnud, töötades sageli 
oma õpilaste keskel kui primus inter pares. 
Vähemalt teisest õppeaastast peale tuleb 
õppida materjali käsitsemist, õppida oma 
tööd puusse, graniiti või marmorisse raiuma. 
Iga materjal nõuab isesugust käsitluslaadi ja 
viimistlust. Starkopfi pedagoogilise töö posi
tiivseks tulemuseks on, et enamik meie kuju
reid tunneb hästi mitmesuguste skulptuuri-
materjalide omadusi ning oskab neid edukalt 
kasutada oma kunstiliste kavatsuste teosta
miseks. Kuna «Pallase» koolil sageli puudusid 
majanduslikud võimalused õpilastele kül
laldase materjali muretsemiseks, siis lubas 
ta õpilastel mõnikord oma töid puusse või 
graniiti punkteerida ja välja raiuda, et nad 
omandaksid materjalis töötamise kogemusi. 
Et raskesti töödeldav ja suurt üldistamis
oskust nõudev graniit omab eesti skulpto
rite loomingus nii suurt erikaalu, on suu
rel määral Starkopfi kui pedagoogi teene. 
Mitmete Starkopfi õpilaste noorpõlve töödes 
on märgata õpetaja kunstilise kontseptsiooni 
mõju, ent kõik nad on hiljem loomingulise 
tööga saavutanud iseseisvuse ja omapära, 
mis neile kindlustab väärika koha eesti skulp
torite peres. Peale eesti kujurite on Starkop-
filt omandanud materjalis töötamise koge
musi ka leedu kujurid Poljakovas ja Mike-
nas. Silmapaistvate teenete eest kunstipeda-
googilisel ja loomingulisel alal edutati Star
kopf 1934. a. professoriks. 

Eestisse jõudmise järel alustas Starkopf 
organisatoorse ja kunstipedagoogilise töö 
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kõrval peatselt ka intensiivset loomingulist 
tegevust. Kuuludes kunstiühingu «Pallas» 
liikmeskonda, esines ta 1919. aastast peale 
pidevalt arvukate uute töödega nii ühingu 
näitustel Tartus kui ka üldistel ja grupinäi
tustel teistes linnades. Samuti võttis ta osa 
eesti kunsti välisnäitustest Riias (1926 ja 
1937), Helsingis (1929), Pariisis (1929), Lüübe-
kis, Kielis ja Königsbergis (1929), Berliinis, 
Kölnis ja Kopenhaagenis (1930), Moskvas 
(1935), Kaunases (1937), Roomas, Budapestis 
ja Krakovis (1939), Antverpenis (1939). Tema 
loomingulist tööd on soodustanud 1931. a. val
minud individuaalelamu ühes avara skulptuu
ri ateljeega Tartus Tähtvere linnaosas. Enese
täiendamise eesmärgil on ta teostanud rea 
välismaareise: 1920., 1923. ja 1926. a. Saksa
maale, 1925. a. Rootsi, 1928. a. Prantsusmaale 
ja Itaaliasse, 1929. ja 1939. a. Soome, 1935. a. 
Rootsi ja Taani. Need reisid tõid värskendust 
kunstniku töökasse ellu, võimaldasid saada 
ülevaadet teiste maade kunstielu arengust 
ja tutvuda armastatud meistrite loominguga. 

Starkopfi kodumaine loominguperiood 
algab ekspressionistlikus vaimus loodud joo
nistuste ning mitmes materjalis teostatud 
peade ja büstidega, nagu «Kurbus» (pronks), 
«Kalamehe pea» (puu), kubistlike sugemetega 
range «Sõduri pea» (kivi; kõik 1919—1921), 
milles seesmise elamusliku pinge tõstmiseks 
on mõnevõrra ületatud vormi realistlikku tõe
pärasust. Nendega peaaegu samaaegselt val
mib ka hulk lihtsa üldistava vormiga loodud 
realistlikke portreid, nagu H. Lukki (1919), 
E. Tuglase, L. Mei-Starkopfi, K. Luiga, N. Tšer
nova jt. portreed (kõik u. 1920—1922). Vara
jase portreeplastika parimate saavutustena 
tuleb esile tõsta veel prof. J. Margi (liivakivi, 
1922), näitleja J. Vaheri (graniit, 1923), näite
juht P. Sepa (pronks, 1925) ja kunstniku abi
kaasa A. Starkopfi (puu, 1926) karakteerseid, 
vormikindlaid portreid. 

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

A. Starkopi. Näitleja J. Vaheii portree. Graniit. 1923. 

Starkopf alustab stuudiotööna mõeldud 
naisaktide modelleerimisega (umb. 1921— 
1924), mille üldkontseptsioon ja vormikäsit
lus on natuuripäraselt realistlik. Enamik neist 
figuuridest on hävinenud, ainult fotode põhjal 
on nende käsitluslaad aimatav. Tallinna Riik
likus Kunstimuuseumis säilitatav «Naisfi
guur» (pronks, 1923) oma rahuliku käsi-puu-
sas-poosiga ja kehavormide hoolika üldistava 
modelleeringuga on selle figuuridesarja tüü
pilisi näiteid. Mängiva lapse marmorfiguur 
Ambla kalmistul 1923. a. püstitatud hauasam-
bal läheneb oma vormikäsitluselt mõnevõrra 
klassitsismile. Neil aastail loob Starkopf ka 
mõned elulähedaselt mõtestatud meesfiguu
rid, nagu oma vastast varitsev «Poksija» 
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A. Starkopl. Salome. Graniit. 1935. 

(pronks, 1923), pihtisid hoidev «Sepp» (kips, 
1925), tööstust sümboliseeriv «Mees haam
riga» (pronks, 1925). Viimastes jääb töö teema 
ja töölise kujutus küll puhtskulpturaalseks 
ülesandeks, kus tööriist aitab vaid vaheldus
rikkamaks muuta modelli poosi, kuna töölise 
karakteri avamisele pole veel pühendatud 
vajalikku tähelepanu. 

Ent selle elulähedase realistliku arengujoo
nega paralleelselt kulgeb teine hoovus, mis 
kisub kunstnikku võimsalt kaasa uute teede 
otsingule, et leida oma pakitsevale tunde- ja 
fantaasiatulvale adekvaatsemat ja isikupära

semat väljendusvormi. 1925. a. valmib Star-
kopfil sari pronksfiguure — «Sügis», «Naine 
kalaga», «Tants», «Siiami tants» — mis oma 
ülemäärase gootipärase saleduse, liikumismo-
mendi tugevama rõhutamise ja siledate pin
dade kerge stilisatsiooniga tunnistavad eks
pressionistliku vormikõne tugevnemist. 
Kunstniku lähtekohaks on mitte enam natuuri 
otsene jäljendamine, vaid loov ümbertööta
mine elamusliku sisu selgema esiletoomise 
eesmärgil. Esialgu jäävad need otsingud veel 
välise dekoratiivsuse ja ilmeka siluetimõju 
taotlemise pinnale. Kuid juba samal 1925. a. 
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valmivad puus kompositsioonid «Madonna» 
ja «Pietä», mis käsitlevad Starkopfi kogu hili
semat loomingut läbivat, kümneis varianti
des kehastatud emaarmastuse teemat. «Pietä» 
1925. a. variant on üles ehitatud veel peami
selt masside ja joonte rütmi üldmõjule, 
1926. a. variandis on aga juba sugestiivse väl
jendusrikkusega esile toodud ema sügav lein 
oma surnud poja pärast, kelle lõtva keha ta 
käed viimast korda süles hellitavad. Ema ja 
poja figuur moodustab püramiid]a suletud 
terviku, väljendades mõjukalt suurt inim
likku traagikat. Nii «Madonnas» kui «Pietäs» 
hakkab embrüonaalselt kujunema Starkopfi 
hilisemale loomingule iseloomulik suletud, 
staatiline kompositsioon, loodusvorme kohati 
deformeeriv ja üldistav vormikäsitlus ning 
tema puuskulptuuridele omane lõike jälgedest 
krobeline pinnafaktuur. 

Järgneval ajajärgul, umbes aastani 1930, 
iseloomustab Starkopfi töid taas selge ja üle
vaatliku siluetiga, lahtise kompositsiooni ja 
klassikalistest kunstitraditsioonidest lähtuva 
natuurilähedase vormi kasutamine. Klassika
lise pärandi vaimust on kantud ka mitmete 
tööde ainestik ja nimetusedki — «Flora», 
«Virginia», «Leda» jt. —, kuigi nende tööde 
skulpturaalne lahendus on täiesti kaasaegne, 
sõltumatu klassitsistlikest ilukaanoneist. 
Materjalina kasutab ta nüüd peamiselt puud, 
1928. aastast alates katsetab ka puumassi ja 
kunstkiviga, mis aga teda ei rahulda. 

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

Neil aastail valminud gruppkompositsioo-
nides kajastub ülekaalukalt armastuse teema. 
Mehe ja naise vahel valitseva hella kiindu
muse ja ka kire kujutamisele on Starkopf 
pühendanud paljud oma tööd. Ta käsitleb 
seda teemat mehise otsekohesuse ja kaasa

elamisega, ilma et ta töödel oleks amoraalset 
kõrvalmaiku. Käesolevast perioodist tuleb 
esile tõsta väga erineva lahendusega, hinges
tatud kompositsioone. Range püramidaalse 
ülesehituse ja dekoratiivse joonterütmiga 
paistab silma «Kahekesi» (puu, 1926). Armu
nute sügavat kiindumust käsitleb omapärase 
asümmeetrilise kompositsiooniga ja laineli
selt tõusva siluetiga «Andumus» (puu, 1927). 
Armastuse viljastavat õnnetunnet väljendab 
ilmekalt «Õnn» (puumass, 1928, hävinenud), 
mis kujutab küllusesarve käes hoidvat naisfi
guuri ja teda puusadest embavat istuvat 
meesfiguuri. Põhiliselt realistlikus käsitluses 
läbi viidud kolmefiguuriline «Lott tütardega» 
(kunstgraniit, 1929) ei ole kompositsioonilt 
täiesti terviklik töö: liiga palju on siin üld
muljet segavaid väänlevaid ja põimuvaid 
vormielemente. Antiik-Kreeka mütoloogiast 
võetud ainet käsitleb pisut kuiva dekoratiivse 
üldmõjuga «Leda» (puu, 1930). Puhtdekora-
tiivse iseloomuga on tugevasti stiliseeritud 
vormiga kolmikgrupp «Kelp» (puu, 1927). 

1928.—1935. a. vahemikus on Starkopf loo
nud ka mõned fontaaniskulptuurid. Neist 
kõige ulatuslikum, sisult ja vormilt tervikli
kum oli puumassis teostatud fontääni kolmik
grupp Tartu Tütarlaste Gümnaasiumis (1928), 
mis aga sõja tulekahjus hävis. Selle keskosa 
kujutas laia liuda õlal kandvat ema, kelle 
jalge vastu liibuvad kaks last; külgosad kuju
tasid ühel pool kilpkonnal, teisel pool mere-
lõvil rõõmsalt ratsutavat last. Need realistli
kus vormikõnes mõtteselgelt modelleeritud 
grupid moodustasid hästi tasakaalustatud 
kauni ansambli. Starkopfi väiksemaist fontää
nidest on mainitavad betoonis teostatud laste
päraselt vallatlev grupp «Lapsed hülgega», 
mis kaunistab praeguse Raudteetehnikumi 
ees aias asetsevat fontääni, ja eratellimusel 
valminud humoristliku varjundiga «Laps 
kalaga» (1935), mis kujutab delfiinil ratsuta
vat last, kusjuures mõlema suust purskub 
veejuga. Oma õiget kohta veebasseini serval 
ootavad veel graniidist dekoratiivsed «Kalad» 
(1935). 

Suuremate figuraalsete teoste kõrval val
mib Starkopfil rida ekspressiivse vormikäsit
lusega teravalt iseloomustatud portreid kul
tuuritegelastest, nagu A. Tassa (1928), E. Tim-
bermanni (1929), Adamson-Ericu, J. Vahtra, 
A. Antsoni, E. Türgi ja A. Luha portreed 
(kõik 1931). 
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Etapilise tähtsusega teos on monumen
taalne graniidist «Uppuja» büst (1931), mille 
ekspressionistlik, üldistatud vorm väljendab 
tabavalt uppuva noormehe surmaagooniat. 
Selle teose loomise ajendajaks oli traagiline 
õnnetusjuhtum, mil Kvistentalist lõbutsemiselt 
tulnud autotäis inimesi sõitis õhtuhämaruses 
Emajõe jääl märgistamata jäetud jäävõtuauku 
ning kus kõik viimseni uppusid. See teos on 
Starkopfi kunstilises arengus justnagu piiriki
viks, mille juures lõpeb noorpõlve intensiiv
sete ja vastuoluliste otsingute ajajärk ning 
algab küpse meistri täiesti omapärase käsit
luslaadiga looming. Senise puu ja pronksi 
asemel saavad nüüd kujuri eelistatud mater
jalideks graniit ja vähemal määral ka mar
mor. Materjali vahetuse tingis peamiselt asja
olu, et pronksivaluga oli Eestis alati raskusi 
selleks spetsialiseerunud töökoja puudumise 
tõttu; sobiva puidu hankimine ja ettevalmis
tamine nõudis palju aega ja sekeldusi. Kodu
maine graniit oli aga alati kergesti kättesaa
dav ning kiviraiumise alal kogenud meistrid 
olemas. Pealegi oli Starkopf ise suurte koge
mustega kiviraidur, kes pärast pikemat vahe
aega tundis tõsist mõnu raske graniidi raken
damisest oma kunstiliste kavatsuste teenis
tusse. Graniit oma omaduste poolest nõuab 
aga töötlemisel suurt lihtsust ja üldistamis-
võimet. Graniidi kasutamisel kujuneb nüüd 
välja see Starkopfi uus raskepärane ja 
mehine stiil, mida vastandina eelmisele peri
oodile iseloomustab kompositsiooni arhitek
tooniline suletus ja monoliitsus, igasuguseid 
pisidetaile hülgav suur vorm, väljendusliku 
rõhu asetamine vormimasside liigendusele ja 
silueti omapärasele rütmile, materjali ise
loomu ja ilu esiletoomine vastava vormi- ja 
pinnakäsitlusega. Kunstilise kavatsuse teos
tamisel taandub senisest rohkem tagaplaanile 
natuuri otsene jäljendamine, seda asendab 
loodusvormide loov ümbertöötamine ja 
mõtestamine. Kunstniku eesmärgiks on ini
meste väga mitmesugustest emotsioonidest ja 
inimeste-vahelistest suhetest seesmises kae
muses välja kristalliseerunud kujude kehasta
mine. Starkopfi küpse põlve sügavalt inimlik 
kunst on mitte niivõrd jutustav kui kujutav. 
Selles on tunda loova isiksuse suveräänset 
vaimu, mis vormib tõrksa materjali oma palge 
järgi. 

Starkopfi suure üldistusvõimega vormi
käsitlus jätkab neid traditsioone, mida eesti 
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skulptuuris oli rajanud J. Koort ja mis V. Mel-
liku, H. Halliste, M. Saksa, E. Kirsi ja mit
mete teiste kujurite teoste kaudu on eesti 
raidkunstile vajutanud omapärase rahvusliku 
pitseri. Kuid nagu eespool juba tähendatud, 
olid Koorti ja Starkopfi loomingu lähtekohad 
erinevad, nagu on erinevaks jäänudki nende 
kunstiline tunnetus ja käekiri. Nende kahe 
suurmeistri looming moodustab kaks eri 
etappi eesti raidkunsti ajaloos. Starkopfi küp
sem loominguperiood algab sealt, kus lõpeb 
J. Koorti oma — 1930-ndail aastail. 

Starkopfi viljakast loomingust aastail 
1,931—1940 võib siin esitada vaid mõningaid 
tüüpilisi näiteid, kuna selle perioodi ammen
dav läbiuurimine seisab veel ees. 1931.— 
1932. a. valmivad tal marmorist väikesefor
maadilised figuurid ja grupid, nagu «Armas
tajad», «Naisfiguur», «Leinav naine» ja 
«Ema», milles kajastuvad mitmesugused 
psüühilised elamused ja lähedaste inimeste 
vahelised kiindumussuhted. Nende teoste 
kompositsioonis ja vormikäsitluses ilmneb 
eelmisest perioodist täiesti erinev käsitlus
laad. Kõige selgemini näeme seda vahet, kui 
võrrelda 1928. a. purskkaevu keskgruppi 
1932. a. paiku valminud «Emaga» (marmor). 
Grupp on sama: keskel liuda kandev naine, 
keda mõlemalt küljelt embavad kaks last. 
Seal kompositsiooni läbipaistvus ja plastilise 
detaili selge väljatöötus, siin — üheks mono
liitseks tervikuks liidetud grupp ja äärmiselt 
napp, kergesti stiliseeritud vormikõne, kas 
mõjule pääseb skulpturaalsete masside rahu
lik tasakaal ja üldsiluett. 

Reprodutseerituna almanahhis «Kunsti
ühing Pallas 1918—1933» (Tartu, 1934) äratas 
see töö ka Moskva kujurite tähelepanu. 
1934. a. kevadel tekkis kunstiühingul ja -koo
lil «Pallas» tihe kontakt Nõukogude Liidu 
saatkonnaga Tallinnas seoses nõukogude 
graafika näituse korraldamisega «Pallase» 
ruumides. Näituse avamisest 1. mail võtsid 
isiklikult osa Nõukogude Liidu saadik A. Usti-
nov ja saatkonna juhtivad töötajad — Klja-
vin ja Krõlov. «Pallase» ühingu poolt neile 
korraldatud vastuvõtul tekkis ühingu liikmeil 
ja prof. Starkopf il niivõrd sõbralik vahekord 
Nõukogude saatkonna esindajatega, et saa
dik A. Ustinov tegi sealsamas et tepaneku kor
raldada «Pallase» ekskursiooni Nõukogude 
Liitu, mis teostuski sama aasta oktoobris ja 
novembris. Sõbraliku kontakti püsivusest 



A. Starkopi. Madonna. Puu. 1945. 

kõneleb asjaolu, et juba 1934. a. juunis külas
tas Nõukogude saadik A. Ustinov koos 
J. Kljaviniga uuesti kõrgema kunstikooli 
«Pallas» õpilastööde näitust, mis neile meel
dis «joonistuse kvaliteedi, värvide elavuse ja 
süžeele lähenemise mitmekülgsuse poolest», 
nagu kirjutab A. Ustinov 22. juunil 1934. a. 
A. Starkopfile. Viimase ettepanekul kinkis 
kooli direktsioon igale näitust külastanud 
Nõukogudemaa esindajale ühe neile kõige 

enam meeldinud õpilastöö. Saatkonna sekre
tär J. Kljavin saatis VOKS-ile Moskvas paar 
eksemplari «Pallase» almanahhist. Peatselt 
saabus sealt A. Starkopfile kiri, milles tun
takse huvi tema teoste vastu ning soovitakse 
tutvuda üksikasjalisemalt A. Starkopfi loo
minguga reproduktsioonide kaudu. A. Star-
kopf saatis selle kirja põhjal VOKS-ile terve 
rea fotosid oma töödest. Järgmise aasta märt
sis aga võttis ta nelja tööga («Kelp», «Uppu-
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ja», «Embus», «Ema») osa eesti kunsti näitu
sest Moskvas, kus eesti skulptuuri kõrge 
tase äratas üldist tähelepanu. Püsivate side
mete loomisel Nõukogude Liidu kultuuri
eluga oli Eestis 1934. a. alanud fašistliku dik
tatuuri perioodil eriti suur tähtsus. 

Järgnevates, peamiselt graniidis ja puus 
valminud töödes näeme Starkopfi uute loo
minguliste põhimõtete ja käsitluslaadi edasist 
süvenemist. Üha vähem pöörab ta tähele
panu oma tööde puhtdekoratiivsele küljele 
ja naise keha ilule. Ikka enam köidab teda 
inimese tundeelu mitmesuguste aspektide 
kujutamine väga omapärases suletud skulptu
raalses vormis, mis võimalikult täiuslikult 
vastab teose sisule. Väljapoole suunatud 
aktiivsuse asemel näeme uutes figuraalsetes 
töödes seesmist keskendumist, vaikset mõtisk
lust, nukraid leinameeleolusid, mida väljen
dab peamiselt figuuri ilmekas poos, vähem 
nägu ja miimika. 

Graniidis valminud töödest väärivad esile
tõstmist ilmeka pinnajaotuse ja dekoratiivse 
rütmiga kaks reljeefi 1935. aastast (neist üks 
hävinud). Ema ja lapse südamlikku kiindu
must kujutava samanimelise kompositsiooni 
(1935) omandas 1937. a. eesti kunsti näituselt 
Kaunase kunstimuuseum. Armuõnne teemat 
käsitlev graniidist fontaanigrupp vaasiga 
(1936) püstitati kirjandusteadlase A. Annisti 
aias Tartus. Terve rida Starkopfi paremaid 
töid asetseb Jõgeva Sordiaretusjaama vanema 
teadusliku töötaja R. Tamme individuaalaias, 
kus nad maitsekalt paigutatuna moodustavad 
kauni loodusega orgaanilise terviku. Granii
dist lamavas «Päevitajas» (1936) on suurepä
raselt tabatud suvises päikeselõõsas lõtvunud 
naisekeha raugus ja mõnutunne. Heledas 
päikesepaistes tekkiv valguse ja varju mäng 
muudab otse murule asetatud figuuri lihtsa 
üldistatud vormikõne hästi loetavaks. Saleda 
püstja siluetiga skulptuurigrupp «Ema lap
sega» (1938) väljendab veenvalt ema muret ja 
hoolt haige lapse eest. Väikest veebasseini 
kaunistab kahefiguuriline grupp «Kandle
mängija» (u. 1938), mille murtud üldsiluett ja 
peendetaili täiesti vältiv arhaiseeriv vormi
käsitlus lubab tõmmata võrdlusjooni A. Star
kopfi ja Kr. Raua loomingulaadi vahel. Nende 
loomingulises meetodis on palju ühist. Nad 
mõlemad loovad oma teosed rohkem sisemi
sest kaemusest kui silmatajust lähtudes, kuigi 
Starkopf oma figuure pidevalt modelli järgi 

kontrollib. Idamaiselt risti j alu istuv, langeta
tud päi mediteeriv «Ä la jaapanlanna» (1938) 
võlub oma rahuliku voolava joonterütmiga. 
Naise juuste tahutud krobelisus ja aluse rõ-
meline pind loovad vajaliku kontrasti alasti 
keha siledale peeneteralisele pinnastruktuu-
rile. Selle ja paljude teiste tööde vormikäsit
lus toob mõjukalt esile kodumaise graniidi 
spetsiifilise ilme ja võlu. Aja tekitatud «paa-
tina» — peene sambliku laigud — süvenda
vad veelgi enam muljet, et need teosed on 
meistri käe poolt vormitud ja mõtestatud 
orgaaniline osa meie loodusest. Need mõtte-
ja tundetihedad teosed ei ole ainult dekora
tiivseks lisandiks loodusele, vaid neis avaldub 
inimelamuste sügav ja mitmekülgne skaala. 
Nende väliselt kohmakas ja teadlikult tagasi
hoidlikus vormis väljendub selgesti meie põh
jamaine rahvuslik vaim. 

Starkopf on silmapaistev vabaõhuskulp-
tuuri meister, kelle võimeid sellel alal ei ole 
kahjuks kunagi küllaldaselt rakendatud meie 
linnade ja asulate haljasalade kaunistami
seks. Tema 40-aastase viljaka loomingulise 
tegevuse mälestusena leidub Tartus ja Tal
linnas kummaski seni ainult üks ühiskondliku 
tellimuse põhjal haljasalal püstitatud skulp
tuur (mujal mitte ainustki). Kui kunstiajaloo
lane tahab saada ülevaadet Starkopfi vaba-
õhuskulptuuridest, peab ta pöörduma indivi-
duaalaedade omanike ja kalmistute poole. 
Oleme sunnitud kunstiajaloolistes uurimustes 
kibedusega konstateerima, et meie mineviku 
suured raidkunsti meistrid A. Weizenberg ja 
J. Koort ei saanud kodanlikus ühiskonnas oma 
talendile ja võimetele väärikat rakendusvõi-
malust. Arvan, et meie ühiskonnas on võima
lik antud viga parandada ning rohkem raken
dada dekoratiivplastikat ühiskondlike hoo
nete ja parkide kaunistamisel. 

Starkopfi marmorskulptuuridest on sel pe
rioodil tähelepandavad «Ärkaja» (u. 1937— 
1938), «Istuv naine» ja «Lein» (1938). Neis 
marmorfiguurides näeme inimkeha vormide 
peenetundelist varjundirikast läbitöötust. Ka 
puust valmib sel ajavahemikul rida sügavalt 
hingestatud töid, nagu «Lapsed» ja «Leinav 
naine» (1934), «Mõtiskleja» (u. 1937—1938) jt. 

1930-ndail aastail on Starkopf loonud rea 
lihtsa arhitektoonilise üldkavatisega ning 
figuuri või reljeefiga kaunistatud haua-
sambaid mitmel kodumaa kalmistul. Kunsti
lise lahenduse poolest väärib esiletõstmist 
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rida hauasambaid Paistu, Viljandi, Tartu, 
Nõo, Rahumäe kalmistutel. Nende dekoratiiv-
plastika suurepäraste näidetega on Starkopf 
andnud suure panuse meie rahvusliku haua-
plastika arengusse. 

Nõukogude võimu taaskehtestamise järel 
1940. a. määrati Starkopf J. Koorti nim. Riigi 
Rakenduskunstikooli direktoriks, kellena ta 
aitas teostada olulisi nõukogulikke reforme 
endise Riigi Kunsttööstuskooli struktuuris ja 
õppemeetodis. Ta ise võttis õppetööst osa 
vormiosakonna juhatajana. Fašistliku okupat
siooni ajal jäi Starkopf algul terveks aastaks 
kohata, 1942.—1944. a. töötas ta skulptuuri-
õpetajana Kõrgemail Kujutava Kunsti Kur
sustel Tartus. Suure Isamaasõja lahingutege
vus puudutas valusalt ka Starkopfi: tulekahju 
tõttu hävinesid Tartu Tütarlaste Gümnaasiu
mis, «Pallases», «Vanemuises» ning pommi-
rünnaku ajal Tartu Kunstimuuseumis paljud 
tema silmapaistvad teosed. Kunstniku loo
mingulist indu see aga ei murdnud. 

Pärast Eesti NSV vabastamist 1944. a. sügi
sel määrati Starkopf Tartu Riikliku Kunsti
instituudi õppeala ja skulptuurikateedri juha
tajaks ning 1945. a. septembris direktoriks. 
Neil kohtadel töötades rakendas ta koos kol
lektiiviga kogu oma energia Tartu lahingute 
ajal täielikult hävinenud kunstikooli taas

rajamiseks uutel alustel. Tunnustusena tehtud 
töö eest autasustati teda 1945. a. medaliga 
«Töövapruse eest Suures Isamaasõjas», 
1946. a. «Töö Punalipu» ordeniga ning 1947. a. 
omistati talle Kõrgema Atestatsioonikomis
joni poolt professori teaduslik nimetus skulp
tuuri alal. 1948. a. määrati Starkopf omal 
palvel kunstiinstituudi skulptuuri- ja graa-
fikafakulteedi dekaaniks, kellena ta töötas 
kohalt vabastamiseni 1950. a. mais. Ka Tartu 
Riiklikust Kunstiinstituudist on Starkopfi ju
hendusel võrsunud rida andekaid skulpto
reid, nagu E. Kirs, O. Männi, O. Ehelaid, 
L. Israel, keraamik M. Rääk jt. 1950.— 
1954. a. töötas Starkopf Moskvas kujur 
S. D. Merkurovi ateljees, aidates koos E. Kir
siga materjalis teostada rea vastutusrikkaid 
portreelisi tellimustöid. 1954. a. peale elab 
Starkopf taas Tartus, töötades viljakalt loova 
kunstnikuna. 

Nõukogude perioodil on Starkopfi loomin
guline areng kulgenud üha suurema süvene
mise ja realistliku kunstimeisterlikkuse kasvu 
tähe all. Välja arvatud Moskva periood, mil 
Lal jäi vähe aega loovaks tööks, on ta alati 
esinenud arvukate uute töödega Tartu, Tal
linna, samuti mitmel üleliidulisel kunstinäitu
sel. 1958. a. Riias korraldatud Balti liiduvaba
riikide skulptuuri näitusel esitatud tööde eest 
autasustati teda I üleliidulise preemiaga. 



1940. a. sügisnäitusel esitatud Starkopfi 
graniitfiguurides «Ema lapsega» ja «Rütm» 
esineb endine monumentaalne staatiline käsit
luslaad. Pingerikas pedagoogiline töö ja di
rektori administratiivsed kohustused Tallin
nas mõjusid Starkopfi loomingulisele viljaku
sele mõnevõrra pärssivalt. 

Okupatsiooniaastail valmivad mitmed sü
gavalt läbituntud, eleegilise põhitooniga väi
kesed kompositsioonid puus, mis kajastavad 
ajajärgu rõhutud meeleolu. Maani rusuvat 
meeleheidet väljendab kummuli viskunud 
naisfiguur «Ahastus» (1942). Nukker alltekst 
kajab vastu ka reljeefidest «Istuv naine» I—II 
(1942) ning «Rukkilõikaja» (u. 1942—1943). 
Neis reljeefides äratavad tähelepanu oma
pärane kompositsioon ja figuuride ning 
tausta kontrastne pinnakäsitlus. Rõõmsat 
meeleolu sisendavad rustikaalselt humoristlik 
«Torupillipuhuja» (1942), pingeliselt end 
taha koolutav «Võimleja» (u. 1942—1943) ja 
järsus liikumisrütmis «Tantsijanna» (1943). 

Sõjajärgseil aastail valminud kompositsioo
nidest äratab tähelepanu kõigepealt arhaisee-
riva vormikõnega väike stiilne «Madonna» 
(puu, 1945), milles on saavutatud sisu ja 
vormi suurepärane kooskõla ja sügav meele
olu. Selle töö kohta kirjutas üks Moskva ku
jureid Starkopfile pihtivalt: «Kuidas see töö 
mulle meeldib, teda vaadates tunned end hal-
tuurategijana, tellimuste orjana, mingisuguse 
produtsendina. Ma ei jää selliseks, hakkan 
töötama rohkem natuuri järgi ning pea
mine — enda rahulduseks . . . Riputasin Teie 
foto kui siiruse kammertooni üles vaatlemi
seks ning tahan olla nõudlikum tööde valimi
sel». Reljeefis «Virgats» (puu, 1947) on sõja-
mehe-ratsaniku kujutuses tabatud tormiline 
liikumishoog ja kaasakiskuv rütm. Vähem 
tundub dünaamilist pinget kahefiguurilises 
kompositsioonis «Maadlejad» (puu, 1947). 
Paljud kipsis valminud figuurid ja komposit
sioonid on jäänud aga materjalis teostamata. 

Starkopfi! tärkab elav huvi ka loomaplas-
tika vastu ning kipsis valmivad üksteise järel 
mitmed karu ja jääkaru variandid. Juba 
1940. a. raiub ta graniidis põhiliselt valmis 
«Istuva karu», mis lõpliku viimistluse saab 
alles 1958. aastal. 1943.—1944. a. on loodud 
monumentaalne seisev «Karu» (graniit), mis 
pärast sõda püstitati Tallinnas Harju tänava 
äärsele haljasalale. 1945. a. valmivad puust 
veel väike pallil balansseeriv «Must karu», 

mis omandati Tretjakovi galeriile ja «Valge 
karu» (Tallinna Riiklikus Kunstimuuseumis) 
ning marmorist «Jääkaru» (R. Tamme aias 
Jõgeval). Õppides üha uute variantide loomi
sel karu anatoomiat ja käitumist põhjalikult 
tundma, on Starkopf suutnud mesikäpa ole
must veenvalt edasi anda. Tema juures õppi
des on loomaplastika viljelemiseks tõuget 
saanud O. Ehelaid. 

Sõja ajal ja pärast sõda on Starkopf inten
siivselt töötanud portreekunsti alal, luues 
mitukümmend büsti ja pead mitmete erialade 
inimestest. Materjali ja töövõimaluste puuda
sel on valdav enamik neist jäänud kipsi vala
tud stuudiotööks, ainult üksikud portreed on 
saanud lõpliku viimistluse graniidis, näit. 
«Maalikunstnik N. Kummits» (1945), 
«B. Võrse pea» (1947). Meil kohati maad võt
nud vulgaarne arusaamine realismist on jät
nud mõnevõrra jälgi ka Starkopfi 1940-ndail 
aastail valminud portreeloomingusse. Tema 
selle perioodi kipsportreedes puudub modelli 
karakteersete joonte julge allakriipsutamise 
ja vormi üldistamise püüe, mis annab ta vara
semaile portreedele isikupärase veenvuse ja 
skulpturaalse kindluse. Neil aastail teostatud 
kipsportreed on jäänud liigselt natuuri kam
mitsasse ning vormikäsitluselt kuivaks. Mõ
ningais portreedes on siiski täiesti tabatud 
isiku elav karakteersus, näiteks talumehe 
K. Tamme (1943), M. Pukitsa (1946), H. Sarve 
(1948), Ülenurme sovhoosi brigadiride Krammi 
ja Rosina, agronoom Eharanna (kõik 1949) 
ning kunstiüliõpilase Belovi (1950) portreedes. 

Moskvas veedetud töörohked aastad 1950 -
1954 on Starkopfi isikliku loomingu suhtes 
üsna viljatud. Valmivad ainult A. Puškini ja 
M. Gorki portreereljeefid (kips, 1953) mass-
tiraažis paljundamiseks. 

Tartusse tagasi pöördunud, jä tkab Starkopf 
esialgu tööd portree alal ning pühendub nüüd 
eesti mineviku kirjandusklassikute kujude 
taasloomisele kunstis. Esimestena modelleerib 
ta plastiliinis 1954.—1955. a. J. Liivi ja 
A. Kitzbergi väikesed portreereljeefid (mõle
mad koos M. Gorki portreega «Tuleviku» 
kolhoosi muuseumis). 1955. a. järgneb telli
mustööna A. Kitzbergi väike lauabüst mass-
tiraažis paljundamiseks, järgmisel aastal — 
A. Kitzbergi büst pooles elusuuruses ja istuv 
poolfiguur kätega, 1957. a. elusuurune büst 
Sompa kultuurimajale, 1958. a. — kaks va
rianti üleelusuurusest büstist, millest teine 
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A. Starkopf. 
Graniit. 1959. 

Karu pallil. 

raiutakse a. 1958—1959 graniiti A. Kitzberg! 
hauamonumendile paigutamiseks Tartus 
Maarja kalmistul. Töö käik väikesest plake-
tist kuni materjalis viimistletud lõppresultaa
dini hõlmab kaheksa etappi, mille kestel pea
aegu graafilise detailsusega läbiviidud lähte-
variandist kristalliseerub välja suure üldistu
sega karakteerne kirjanikukuju. Niisama pü
sivalt töötab Starkopf eesti kirjanduse aluse-
rajaja — Kr. J. Petersoni portree loomisel, 
kusjuures tal tuleb lähtuda ainult ühest säili
nud litost. Alustades kavandite loomist 
1955. a., valmib tal 1957. a. kipsis meie esik-
lauliku ilmekas nooruslik portreebüst ja sei
sev poolfiguur paberirulliga käes; viimane on 
puusse raiutuna veel lõpetamata. 1958. a. mo
delleerib Starkopf oma noorpõlve sõbra ja 
innustaja — kunstnik A. Tassa monumentaal-

portree, mis graniidis valmib 1959. a. kevadel 
ning kuulub tema parimate portreede hulka. 
Siin on suudetud tabada noore A. Tassa vaim
set reipust ja aktiivsust. Kujuri loomingulises 
plaanis on jäädvustada ka teisi oma eakaas
lasi kunstipõllul. 1955. aastast on mainitav 
veel M. I. Kalinini portree ja 1956.—1957. a. 
O. Sergi portree, mõlemad kipsis. 

Portreteerimise kõrval on Starkopf viima
seil aastail jälle töötanud innukalt figuuri-
plastika alal, taastades mõningaid sõja ajal 
hävinenud töid ja luues pidevalt uusi. Olles 
nüüd kõigist kõrvalmuredest ja -kohustustest 
vaba, on ta neisse kätkenud kogu oma küpse 
meisterlikkuse, mõtterikkuse ja tundliku 
hinge, mistõttu tema viimased tööd on eriti 
elamusküllased. Oma kunstiliste kavatsuste 
teostamiseks kasutab ta nüüd marmorit, gra-
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niiti, puud, keraamikat ja tina. Materjalis 
valminud töödest on silmapaistvaks saavutu
seks graniidist «Leinav naine» (1956, teine 
variant 1957—1958), mis eesti kunsti ja kir
janduse dekaadi ajal äratas Moskva kujurite 
tähelepanu omapärase suletud kompositsi
ooni, ideele vastava vormi ja materjali mõju 
esiletoomise tõttu. Leidliku kompositsiooni ja 
kauni siluetiga võlub graniidist fontaani-
figuur «Kivilill» (1958). Dekoratiivses laadis 
on lahendatud marmorist «Naine vaasiga» 
(1957) ja mitmed teised kaminafiguurid 
1957.—1958. aastast. 1935. aastast pärit «Sa
lome» (mis sõja ajal hävines) uus muudetud 
variant on lihvitud graniidist «Juudit» (1958, 
R. Tamme aias Jõgeval). Selles on kangelas
teona mõrva sooritanud naise seesmine rahu
tus ja ühtlasi kirg keha pöördliigutuse ja käe-
heitega üle pea ilmekalt esile toodud. Vara
sema töö uus variant on ka marmorist «Uinuv 
naine» (1958). Surma traagilist paatost on 
tunda üleelusuuruses «Väsinu» lamavas gra-
niitpeas (1958), mille monumentaalset lahen
dust ja ekspressiivsust võrdleb läti kunsti
arvustaja K. Baumanis Michelangelo freskode 
omaga. «See on suure loomingulise haarde ja 
avara hõngusega loodud meisterteos», ütleb 
ta. Sügavat leinatunnet kannab endas 
dr. Bruusi vanemate hauale püstitatud «Põlvi
tav naine» (1958), samuti graniidis teostatud 
seisev naisfiguur prof. O. Halliku perekonna 
hauasambal (1959). Eriti väljendusrikas ja 
omapärane hauafiguur on 1958. a. kipsis val
minud «Viimne samm». Starkopfis omame 
meistrit, kelle töö hauamonumentide alal on 
tähelepanu võitnud ka Lätis — talle on antud 
tellimus akadeemik P. Stradini hauasamba 
loomiseks Riia Metsakalmistul (1960). See
vastu Tallinna Perekonnaseisuaktide Büroo 
ruumide kaunistamiseks tellitud puust kom
positsioonis «Ema lapsega» (1959) kajastub 
kõige helgem elurõõm ja südamlikkus ema ja 
lapse vahekorras . 

A. Starkopfi 70-nda sünnipäeva tähistami
seks korraldas Tartu Riiklik Kunstimuuseum 

19. IV — 3 . V 1959. a. Jõgeva Šordiaretus-
jaama Klubi ruumides Jõgeva erakogudes lei
duvate tema teoste näituse koos teiste 
kunstnike maalide ja graafika näitusega. Esi
tatud oli 30 Starkopfi skulptuuri, mis andsid 
teatava läbilõike tema loomingust alates 1925. 
aastast. Näituse ühe osakonna moodustas 
Jõgeva Sordiaretus jaama vanema teadusliku 
töötaja ja suure kunstientusiasti R. Tamme 
maitsekalt kujundatud individuaalaed üheksa 
Starkopfi skulptuuriga. See Eesti NSV-s ainu
laadne ja hea tasemega näitus äratas suurt 
huvi mitte ainult kohapeal, vaid seda külasta
sid paljud kunstihuvilised ka Tartust, Tallin
nast ja teistest rajoonidest. Näitus aitas popu
lariseerida Starkopfi loomingut ning võimal
das tegelikkuses tutvuda aiakunsti ja skulp
tuuriloomingu suurepärase sünteesiga. 

A. Starkopfi loominguline pärand on arvu
kas ja mitmekesine. Sünd ja surm, rõõm ja 
kurbus, heldimus ja kirg, sõprus ja vaen, töö 
ja puhkus, võitlustahe ja meeleheide — kõik 
need inimese olemuse mitmesugused jooned 
ja psüühilised avaldused kajastuvad Starkopfi 
arvukais teostes. Teda tavatsetakse harilikult 
nimetada ainult dekoratiivskulptuuri meist
riks. Ei ole midagi ekslikumat ega pealiskaud
semat, kui näha tema loomingu ainult üht 
välist külge ning seejuures unustada teoste 
sisu, mis on kaugelt määravama tähtsusega. 
Eestis ei ole teist kujurit, kes oleks nii süga
valt vaadanud inimhinge ja selle kõige varja-
tumaidki saladusi suure otsekohesusega näh
tavale toonud. Ta teeb seda omapärase ja 
range vormikõne abil, mille keelt pealis
kaudne vaatleja sageli ei taipa. Starkopfi 
kogu loomingut kannab sügav humanism, usk 
inimsuse võidukäiku, toimugu see ka sees
miste vastuolude ja psüühiliste kontrastide 
kaudu, nagu tegelikus eluski. Nende vastu
olude avamine ning inimhinges heade, kau
nite algete võidule aitamine ongi kunsti üks 
peamisi ülesandeid. Starkopf on seda oma 
senise elutööga teinud ning selle missiooni 
jätkamiseks — jõudu ja edu. 



M. Rääk. Valik keraamikat. 

M. Kuke, Valik nahkehis

töid. 
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V A R A S E M P E R I O O D N I K O L A I T R I I G I L O O M I N G U S 

Evi Pihlak 

Nikolai Triigi looming langeb ühiskondliku 
arengu vastuoluderikkasse ja murrangulisse 
ajajärku käesoleva sajandi esimestel aasta
kümnetel Eestis. Sündinud 1884. aastal, elas 
Triik juba noorukina kaasa laiahaardelisele 
revolutsioonilisele liikumisele 1905. aastal 
ning oli küpse kunstnikuna tunnistajaks Esi
mesele maailmasõjale ja sellele järgnenud 
revolutsiooni uuele tõusuhoole. Rahutu aeg 
oma tormiliste sündmuste ja sügava tunde-
ning mõttepingega on jätnud tugeva jälje 
kunstniku loomingule. 

Juba Triigi õpingute käik, mille kestel ta 
puutus kokku mitmete erinevate maade 
kunstikultuuriga, kujunes kirjuks ja katkend
likuks. Esialgse tehniliste oskuste pagasi and
sid talle õppeaastad Stieglitzi kunstikoolis 
Peterburis (1901—1905). Kuid kooli vanamoe
line ja elukauge õppemeetod ei suutnud Triiki 
täiel määral rahuldada. Sattudes samal ajal 
ühendusse ka 1905. a. revolutsiooniliste sünd
mustega oli ta lõpuks sunnitud koolist lah
kuma. 

Soodsa pinna edasiseks arenguks leidis 
Triigi rahutu ning otsiv kunstnikunatuur 
Tallinnas Ants Laikmaa ateljeekoolis. Stieg
litzi koolile vastandlik Laikmaa töömeetod, 
mis õpetas nähtut võimalikult elavalt ja mui-
jetevärskelt edasi andma, allutama detaile ja 
vähemolulist terviklikule üldmõjule, süven
das Trügis ühtlasi huvi moodsa kunsti sün
teesi taotleva ja üldistava väljenduslaadi 
vastu. Samaaegselt Laikmaa ateljees valitsev 
progressiivne rahvuslik vaim ja eesrindlik 
mõttelaad õpetasid noort kunstnikku suure 
tõsiduse ja vastutustundega suhtuma oma 
kunstnikukutsesse. Järjest rohkem hakkas 
Triiki innustama rahvusliku kunsti rikasta
mise ja edasiarendamise mõte. 

Enda võimalikult mitmekülgse täiendamise 

ja uute kunstivooludega lähemalt tutvumise 
eesmärgil pöördus Triik 1906. a. veel kord 
tagasi Peterburisse, seekord kunstnik J. Braszi 
ateljeesse. Sealt siirdus ta peatselt edasi 
Ahvenamaale Soomes, veidi hiljem Helsin
gisse Ateneumi kunstikooli ning sama aasta 
sügisel Pariisi. Paralleelselt mineviku ja kaas
aja kunstikultuuri tundmaõppimisega töötas 
ta süstemaatiliselt kõrgemas kunstikoolis 
Ecole des Beaux-Arts'is ning käis joonistamas 
Colarossi ja Julien'i vabaateljeedes. 

Tihe kokkupuutumine prantsuse kunstiga 
suurendas Trügis nõudlikkuse kasvu tööde 
vormilise külje viimistluse vastu. Eksponeeri
des oma teoseid 1908. a. Pariisis kunstnike-
rühma «Independants» («Sõltumatud») kevad
näitusel oli tal soodne võimalus kõrvuti pal
jude andekate kaasaegsete meistritega teha 
kokkuvõtet oma senistest loomingulistest saa
vutustest. 

Prantsuse kunsti mõjustuste kõrval etendas 
Triigi kunstnikuande väljakujunemisel olu
list osa ka põhjamaade, esmajoones soome ja 
norra kunst. Koos teiste Pariisi eesti kunsti-
koloonia esindajatega, nagu J. Koort, K. Mägi, 
A. Tassa, R. Nyman jt., veetis ka Triik 1907. 
ja 1908. aasta suved Norras. 

Eriti märgatav on põhjamaade kunsti 
otsene mõju Triigi selleaegsetes maastikes. 
Oluline rõhk nendes on asetatud värvimõjule, 
mis eriti hakkab silma 1908. a. suvel valminud 
töödes. Näitena võib tuua «Dekoratiivse 
Norra maastiku». Sageli mõistetakse maali
kunstis dekoratiivsuse all teatavat sisulist 
pealiskaudsust, kus kunstnik on piirdunud 
puhtvälise, silmale rõõmu pakkuva kolorist
liku lahendusega. Kuid vaatamata dekoratiiv
sele värvilahendusele on Triigi Norras valmi
nud maastikele iseloomulik püüe tungida ini
mese sisemaailma sügavustesse, väljendada 
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nende tunnete jõulist suurust, mis 
ürgne põhjamaine loodus inimeses 
esile kutsub. Sealjuures on kunstnik 
püüdnud rõhutada teatavat arhaisee
rivat joont. Oma romantilise, kohati 
isegi müstikasse kalduva loodusetun
netusega ning maastikuelementide 
ornamentaalse stiliseerimisega lähe
nevad tema tööd suurel määral norra 
kunstniku E. Munch'i loomingule. 

Stiliseeriv laad jääb püsima ka 
Triigi järgnevatel aastatel loodud 
maastikes, mille hulgast eriti väärib 
esiletõstmist 1913. a. loodud «Soome 
maastik». Kunstnikul on õnnestunud 
siin erilise väljendusjõuga edasi anda 
Soome looduse karmi ja suurejoone
list ilu. Ühtlasi on Triigi loodusetun
netus muutunud selgemaks ja mõis
tuspärasemaks, selles pole enam 
ruumi müstikasugemetele. 

Põhjamaade kunsti eeskujudele 
vihjavad samuti eesti rahva muinas
juttude illustratsioonid ja umbes 
1909.—1912. a. paiku Eesti kaugema 
mineviku ja rahvamuistendite ainetel 
loodud kompositsioonid. Sealjuures 
on nende tööde inspireerijaks mitte 
soov jäljendada võõrsil nähtut, vaid 
Püüe leida ka meie kunstis rahvusli
kult omapärasemaid väljendusvorme. 
Pöördumine põhjamaade eeskujude 
poole on üsna loomulik, kuna seal, 
võrreldes paljude teiste maade kunsti
loominguga, pääses rahvuslik oma
pära märksa tugevamini mõjule. Rah
vusliku kunsti arengut puudutavatest 
probleemidest oli Triik eriti haaratud 
just 1909. a. paiku, pärast tagasitule
kut kodumaale. Nagu Kr. Raud, 
A. Laikmaa, A. Uurits jt. tundis ka 
Triik sügavat austust meie vanade 
rahvakunsti traditsioonide vastu. 
Innustatuna kirjutas ta selle kohta: 
«Lihtsates rahvajuttudes, rahva-viisi-
des ja -kirjades on kannatuse tarkus 
kuni meie päevini ulatanud. Selles 
kannatuses karastame meie enestele 
mehisust ja terasust tulevaseks loo-
misetööks... 

Kui meie kõik kõige vaimustusega, 
kõige oma nõu ja jõuga loomisetöö 
kasuks töötame, siis on võimalik suur 



N. Triik. «Lennuk». Tempera. 1910. 

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

Säärastes töödes nagu «Võitlus», «Lennuk», 
«Sõttaminek» jt. püüabki kunstnik heroilises 
vaimus idealiseerida eestlaste minevikku ja 
vanu võitlustraditsioone. Oma tööde kaudu 
tahaks ta nagu tugevamalt äratada rahva 
eneseteadvust. 

Välise, puhtdekoratiivse lahenduse poolest 
võib neid töid lugeda küllaltki õnnestunuks 
ja huvitavaks. Kuid võrreldes neid Kristjan 
Raua pikaajaliste ja sügavalt läbimõeldud 
otsingute tulemustega rahvusliku vormi osas, 
näib, et Triigi kompositsioonid ei väljenda 
siiski veel küllaldaselt meie rahvusliku stiili 
omapära. Kunstnik ei ole suutnud tungida 
oma ülesandesse sügavuti, vaid on püüdnud 
rahvuslikku joont saavutada peamiselt väliste 
tunnuste kaudu. Kuid Kristjan Raud rõhutas 
just vastupidist, väites et etnograafilised de
tailid ja eestiainelised süžeed ei suuda veel 
luua rahvuslikku kunsti. Ta asetab kunstniku 
ette palju sügavamad ja tõsisemad problee
mid, kirjutades: «Ainult see kunst on ürgjõu-

* «Noor-Eesti» 1910/1911, nr. 1, lk. 84. 

line, mis luuakse isikute läbi, kes oma kahe 
jalaga seisavad rahva seas, tema rõõme ja 
kurbust ning muresid jagavad, rahvaga ühes 
elavad ja surevad . . .»* 

Ka rahvusliku stiili väliste tunnuste edasi
andmisel kaldub Triik mõnevõrra kõrvale 
eestipärasuse põhimõttest. Näiteks on tema 
mitmete kompositsioonide kontuuri rõhutav 
joonistusmaneer ja ilma varjuta antud pin
dade ornamentaalselt dekoratiivne käsitlus
laad lähedasem G. Munthe vanade norra saa
gade illustratsioonidele kui meie oma rahva
kunsti traditsioonidele. 

Palju sügavamalt, vahetumalt ja mitme
külgsemalt kajastab Triik rahva vaimseid 
püüdlusi ja ideaale oma portreeloomingus, 
mis on teedrajava tähtsusega kogu meie rah
vusliku kunsti arengukäigus. Siin ei püüa 
Triik rõhutada rahvusliku stiili väliseid tun
nuseid, vaid seab endale ülesandeks avada 
võimalikult sügavamalt oma kaasaeglaste 
seesmist olemust, peegeldades selle kaudu 
ühtlasi ka üht osa oma ajastu vaimsest pal
gest. 

* Kr. Raud, Meie oma kunstist. Kunstialbum III, 
1937, lk. 3 
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Juba 1905. a. valminud A. Tassa värskelt ja 
hoogsalt maalitud portree näitab Triiki tuge
vate võimetega meistrina. Veelgi selgemalt 
tõendab seda Konrad Mägi portree, mis val
mis 1908. a. Pariisis. Viimases töös on selgelt 
välja toodud portreteeritu individuaalsed 
omadused, samaaegselt äratab ta vaataja 
pilgu ees ka nagu terve lehekülje meie kunsti
ajaloos. See trotslik ja sisemistest vastuolu
dest lõhestatud kunstnikukuju kehastab oma
moodi kogu selleaegse kunstnikepõlvkonna 
konarlikku hariduskäiku, nende pidevaid ma
teriaalseid hädasid ja vintsutusi, mille juures 
siiski osati säilitada entusiasmi ja ideaale. 

Ka Mägi portrees on tunda väljast saadud 
mõjustusi, millele vihjavad töö kompositsioo
niline ülesehitus, laineliselt venitatud «juu
gendlik» kontuur ning teised vormitunnused. 
Kuid need sulavad orgaaniliselt kokku Triigi 
enda loomislaadiga ja portrees pääseb veen
valt mõjule kuju psühholoogiline ilmekus. 

Kujutades inimest näivad kunstnikku huvi
tavat eelkõige tema vaimseid omadusi iseloo
mustavad jooned. Sealjuures ei lase Triik end 
kõrvale juhtida kujutatava välisilme näi-
likkusest või mulje juhuslikkusest. Näitena 
võib meenutada 1909. a. Tartus teostatud söe-
joonistust Juhan Liivist. Juba kooliõpikutest 
peale oleme selle portreega niivõrd harjunud, 
et ei oska Juhan Liivi teistsugusena kujuta
dagi. Poeedi endassesüvenenud mõtlik nägu 
on täielikus kooskõlas tema luuletuste nukra 
sisu ja napisõnaliselt lihtsa väljenduslaadiga. 
Kunstnikul oli vaja teravat pilku ja sügavat 
analüüsimisoskust, et eesti ühe omapärasema 
luuletaja ja kirjaniku kuju nii õnnestunult 
lahti mõtestada. On ju portree teostatud ajal, 
kus haigus oli Liivi välisilmele jätnud juba 
märgatavaid jälgi. Nii meenutab Fr. Tuglas 
Liivi monograafias, et sel eluperioodil nägi ta 
mõnikord välja räbalais hulguse sarnasena. 
Ta oli vananenud, kõhn, juustes mõningad 
hõbelõngad, ajamata habe hall, rõivad kulu
nud ja saapad puhastamata. Kuid Triiki huvi
tas Liivi isiku teine külg. Portree valmis 
«Noor-Eesti» kirjanikerühma tellimusel, kes 
sügava osavõtuga suhtusid Liivi saatusse ja 
austasid teda kui oma kirjanduslikku eelkäi
jat. Sama pilguga nägi Liivi ka Triik ning 
püüdis teda kujutada eelkõige kui vaimselt 
rikast, sügava tundemaailmaga kirjanikku. 
Portree on teostatud suure veenvuse ning 
südamlikkusega. Liivi ettepoole vimmas 

kujus, meisterliku vormikindlusega joonista
tud tõsiseilmelises näos on tunda kogu tema 
elukäigu traagilist raskust. See on palju vilet
susi talunud poeedi kuju, kes ise oma luulet 
võrdles haige tiivaga linnuga. Triik püüab 
rõhutada, et kõigele sellele vaatamata ei ole 
luuletaja kaotanud oma vaimset väärikust. 

Joonistuslikult teostuselt iseloomustab 
portreed vormiline selgus ja kontuuri suur 
väljendusrikkus, mis muudab Liivi kuju eks
pressiivselt jõuliseks ja meeldejäävaks. 

Triigi looming neil aastatel areneb järjest 
suurema ekspressiivsuse suunas, mida osali
selt mõjustas ka kunstniku pidev huvi kasv 
V. van Goghi teoste vastu. Norra kunsti kõr
val oli see üheks olulisemaks välismõjuks 
tema loomingus. Osalt sellest tingituna teki
vad ka märkimisväärsed muudatused Triigi 
tööde värvikäsitluses. Kui näiteks A. Tassa ja 
K. Mägi portreed (1905 ja 1908) olid lahenda
tud veel tagasihoidlikus hallikas värvigam
mas, siis samast 1908. a. pärineva «Dekora
tiivse Norra maastiku» ja veidi hiljem teos
tatud B. Linde (1909), M. Levini (1910) ja 
J. Mäesepa (1910) portreede puhul kasutab 
kunstnik juba intensiivseid siniseid, rohelisi 
ja punakaspruune värvikontraste. Ekspres
siivne väljendusrikkus Triigi töödes tugevneb 
veelgi Kopenhaagenis ja Berliinis viibimise 
ajal (1910—1913). 

Kujukaks näiteks sellest on 1913. a. Berlii
nis teostatud Ants Laikmaa portree. Selles 
töös näib Triigile omane värvi ja vormi eks
pressiivsus saavutavat kulminatsiooni. Rahu
tud intensiivsed värvilaigud pole siin enam 
rakendatud visuaalse maalilise üldmulje eda
siandmiseks valguse ja õhu kõrvalmõjudega, 
vaid on suunatud esmajoones modelli ise
loomu avamisele, kunstniku isikupära välja
toomisele värvi kaudu. Julgelt visandatud 
dünaamiline üldsiluett heledal foonil mõjub 
väljendusrikkalt ja jõuliselt. Triik kujutab 
oma endist õpetajat omamoodi võitleva hiig
lasena. Tugevalt pääseb mõjule tahtekindel 
ja kontsentreeritud mõttepinget väljendav 
nägu. Oma ilmekuse tõttu meenutab see töö 
vaatajale Laikmaa novaatorlikku tegevust 
meie kunstielus, tema julget ja vabameelset 
mõttelaadi. Tunneme ära selle trotsliku ja 
ettevõtliku Ants Laikmaa, kes oli võimeline 
jalgsi Düsseldorffi marssima ja kes midagi 
kartmata ükskõik kus oma kunstitõdede eest 
välja astus. 
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N. Triik. Kirjanik 
Juhan Liivi portree 
Süsi. 1909. 

tfluiAoQ. 

Oma kaasaeglasi jäädvustades oskas Triik 
neis esile tuua seda, mis oli omane, väljapais
tev ja hinnatav kogu meie kultuuriloole. Tun
tud draamanäitleja Erna Villmeri on Triik 
jäädvustanud kindlalt väljakujunenud vaimse 
palgega isiksusena. Uhkelt kõrgele tõstetud 
peaga, sirgelt vaataja ees seisvas näitlejas 
tajume oma aja väärikat esindajat — inimest, 
kellel on kindlad tõekspidamised ja tahte
kindlust nende ellurakendamiseks. Sisemise 
mõtteselguse ja rahuliku kindluse kõrval on 
kunstnik välja toonud ka näitleja tundemaa
ilma rikkuse. Portree on maalitud 1913. a. sü

gisel Tallinnas, umbes ajal, mil Erna Villmer 
lõi oma lüüriliselt hapra ja õrna Ophelia kuju 
Shakespeare'i «Hamletis». 

Värvid sellel tööl on vähem kontrastsed 
kui eelvaadeldud Ants Laikmaa portreel, 
olles nagu allutatud näitlejanna sisemaailma 
harmoonilisemale ja rahulikumale tundelaa
dile. Samuti on jooned üldkontuuris pehmema 
ja nõtkema rütmiga. Kui Laikmaa portrees 
tajusime esmajoones rahutut mõttepinget, siis 
Erna Villmeri kergelt unistavas ilmes on rõ
hutatud hingelist pehmust ja tundlikkust. 
Paljude varasemate portreemaalide puhul ka-
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Sutas Triik heledat fooni, mille taustal sel
gelt piiritletud üldsiluett toob kujutatava 
kontrastselt esile. Erna Villmeri portree pu
hul on foon eriti hele ja särav ning helgiks 
nagu lavaprožektorite tugevas valguses. See 
lisab näitleja kujule veelgi suurust ja pidu
likkust. Üldse mõjuvad paljud Triigi portreed 
omamoodi «esindusportreedena», kus inimene 
tuleb esile kogu oma isiksuse nii välises kui 
sisemises suuruses. Eesti kunstis on Triik üks 
väheseid meistreid, kes armastas oma modelli 
kujutada sageli täisfiguurina, rõhutades seega 
veelgi välist esinduslikkust. Kuid selle mõiste 
halvast tähendusest eraldab Triigi töid alati 
iseloomustuse tabavus, psühholoogilise ana
lüüsi sügavus ja sisurikkus. 

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

Portreed moodustavad Triigi loomingus 
küll kõige tähelepanuväärsema ja sisukama 
osa, kuid sidet oma ajastu ja selleaegse kul
tuurieluga kajastavad ka mitmed teised 
kunstniku tööd. Nende hulgas võib meenu
tada 1905. a. «Edasi» esimeses numbris ilmu
nud revolutsioonilisi sündmusi kujutavat joo
nistust «14. oktoober Tallinnas» ning karika
tuure ajakirjades «Tapper» ja «Kaak». Need 
tööd peegeldavad ilmekalt Triigi sotsiaalseid 
mõttekäike ja räägivad tema kaasaelamisest 
revolutsioonilisele liikumisele. Kodanliku 
ühiskonna piiratust ja pahelisust kritiseeriv 
moment avaldub korduvalt ka kunstniku hili
semates töödes («Kaks maailma», «Alevi
kõrts» jt.). 

Revolutsioonilisest paatosest on kantud ka 
Laikmaa ateljees töötamise ajal valminud 

Triigi kaanejoonistus «Noor-Eesti» 1 albumile. 
Põlevat tõrvikut kandev ratsanik kihutaval 
Pegasusel väljendab kunstiliselt väga õnnes
tunud vormis ühtlasi Triigi enda ideaale, ta 
nooruslikku vaimustust ja püüdu uute kunsti
tõdede poole. «Tulekandja» kõrval on loonud 
Triik ka mitmeid teisi huvitavaid ja hinnata
vaid töid raamatugraafika alal, nagu kaane
joonistus «Noor-Eesti» III albumile, «Noor-
Eesti» ajakirja esilehe raamistus, G. Suitsu 
luuletuskogu «Tuulemaa» kujundus jt. Need 
tööd olid meie raamatukultuuri arengus esi
mesed tõsisemad katsed luua hästi kujunda
tud kauni välimusega raamatut. 

Kuid kõrvuti noorusliku entusiasmi ja vai
mustusega ilmneb Triigi loomingus kohati ka 
pessimistlikke jooni, millele vihjavad säära
sed tööd nagu «Märter» (1913), «Surma viis» 
(1911—1912), «Surm ja väsinu» (1911—1912) 
jt. Eriti süvenevad pessimistlikud jooned 
Triigi töödes Esimese maailmasõja ajal ja 
sellele järgnenud aastatel. See periood toob 
Triigi loomingusse teisigi olulisi muudatusi 
nii sisu kui vormi osas. 

Triigi loominguline tee on ajaliselt kül
laltki pikk ja hõlmab meie kunsti mitut erine
vat arengujärku. Koos sellega muutub ja 
omandab uusi jooni ka Triigi kunst. Kuid 
sealjuures ei saa siiski Triigi loomingut vaa
delda pideva tõusujoonelise arengukäiguna. 
Kui näiteks Kristjan Raua puhul loominguli
selt viljakamad aastad langevad just 
kunstniku hilisemale eluperioodile, siis Trii-
giga on pigem vastupidi. Eriti pingelised ja 
sisutihedad olid just esimesed kümme-viisteist 
aastat tema loomingust. Sel perioodil näib ta 
kõige aktiivsemalt kaasa elavat meie rahvus
liku kunsti arenguprobleemidele ning annab 
oma loominguga kõige rohkem uut ja edasi
viivat. 

Ka hiljem ei kaota kunstniku pilk teravust 
elunähtuste analüüsimisel, kuid säärased 
suurteosed nagu Juhan Liivi, Ants Laikmaa 
ja Erna Villmeri portreed lõi Triik võrdlemisi 
noore kunstnikuna. Tema varasemate aastate 
kunst on sisukas, probleemiderikas ja tuge
vaid kunstilisi elamusi pakkuv. 
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EDUARD TASKA OSAST MEIE 
NAHKEHISTÖÖ ARENGUS 

Valter Jõeste 

Eesti tarbekunsti lühike ajalugu on kül
laltki oluliselt seotud Ed. Taska (1890—1942) 
nimega, kelle sünnist 29. märtsil k. a. möödus 
70 aastat. Ed. Taska oli üks esimesi entu
siaste, kes teadlikumalt ja sihipärasemalt alus
tas meie tarbekunstis nahkehistöö ja köite-
kunsti viljelemist ja õpetamist. 

Ed. Taska sündis Konguta vallas Tartumaal 
pottsepp-ehitustöölise 8-lapselises perekon
nas. Pärast algkooli lõpetamist oli ta aastail 
1905—1909 õpilaseks K. Ungeri köitekojas 
Tartus, kus ta arvatavasti sai ka oma esime
sed muljed kaunistatud nahatööst. Sellele ar
vamusele viib meid asjaolu, et Tartu Riikliku 
Ülikooli Pearaamatukogu fondides säilib um
bes tollest ajajärgust pärinevaid ülikooli 
juubeliks kingitud nahavooli tehnikas auaad-
resskaasi, mis on teostatud ülalnimetatud 
köitekojas. Samaaegselt õppis Ed. Taska ka 
vanameister Kr. Raua juures joonistamist. 

Edasipüüdliku noorukina täiendas Ed. Taska 
oma teadmisi 1909.—1910. a. «Stuudio» nime
lises akadeemias Pariisis. 1910.—1911. a. näe
me Ed. Taskat aga juba Münchenis, kus ta 
õppis erakunstikoolis ning itaallase Anton 
Braito nahavoolimise ja köitekunsti ateljees. 
Münchenist siirdus ta Peterburgi, kus ta sa
muti õpingute kõrval kunstikoolis töötas 
köitekodades. Siin omandas ta ka 1915. a. 
meistri kutsetunnistuse raamatuköitmise alal. 
Sama aasta sügisel kutsutakse Ed. Taska Tal
linna Kunsttööstuskooli papitöö ja raamatu
köitmise osakonna juhatajaks-õpetajaks. Seal 
võttis ta kavva ka kaunistatud nahatöö õpeta
mise. 

Tõsi, tollal polnud Ed. Taska endagi kunsti
lised tõekspidamised veel päris kindlad. Kuid 
ta arenes iga aastaga ning innustas ka oma 
õpilasi. 

Nii pandi Tallinna Kunsttööstuskooli* 
seinte vahel Ed. Taska ja tema esimeste õpi
laste ja kaastöötajate initsiatiivil alus meie 
professionaalse nahkehistöö laialdasemale 
arengule. Taska kõrval tuleks esile tõsta üht 
selle ala tublimat — Adele Reindorffi. Siin 
said oma esimesed teadmised ja oskused ka 
paljud teised tänapäeval nahkehistööd vilje
levad spetsialistid, nende hulgas V. Raskal, 
A. Kaaring jt. Kuid juba 1923. a. lahkus 
Ed. Taska õppeasutusest, kuna tema erinevad 
seisukohad kooli õppetöö mõningates põhilis
tes küsimustes viisid teda vastuollu kooli 
tolleaegse direktoriga. Viimane rõhutas eel
kõige kavandamisoskuse arendamise vaja
dust, kuid Ed. Taska arvates tuli õpilastes 
kasvatada rohkem praktilist tööoskust. 

Väikese, algul linna, hiljem riikliku toetu
sega asutas Ed. Taska 1923. a. eraõppetöö-
koja-ateljee. Ei saa muidugi mööda minna 
faktist, et ateljee kujutas endast asutajale 
kasulikku ärilist ettevõtet. Samaaegselt ei 
tohi unustada ateljee tähtsust meie nahkehis
töö laialdasel viljelemisel ja populariseerimi
sel. Omamoodi väärtuseks on ka asjaolu, et 
õppetöökojas said kogu tema eksisteerimise 
vältel erialaseid teadmisi, kogemusi ja töö
praktika üle 80 oskustöölise, meistri ja käsi
tööõpetaja. Esmajoones on aga Ed. Taska 
ateljeel tähtsus nahatöö kunstilise külje aren
damisel ja suunamisel. Juhtivat osa etendas 
siin Ed. Taska ise. Tema tegevus pikkade töö
rohkete aastate vältel, mil ta oli otseselt seo
tud meie nahkehistöö arenguga, on kunstikul
tuuri ajaloo seisukohalt määrava tähtsusega. 
Ed. Taska oli tubli spetsialist. Ateljee asuta
mise algaastail tuli tal tööde teostamisel tihti 

* 1920. a. nimetati see Riigi Kunsttööstuskooliks. 
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Täisriidest köide Ed. Taska ateljeest. 
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Nahkköide Ed. Taska ateljeest. 



Köiteid Ed. Taska ateljeest. 

ise käed külge lüüa. Hiljem hõivas tal suu
rema osa ajast juhendav ja organisatoorne 
töö. Nahkehistööde ja kunstipäraste köidete 
teostajatena-meistritena töötasid tema ju
hendamisel tublid spetsialistid — Vettmar-
Haav, V. Raskal, V. Roopalu, A. Rüütel ja 
paljud teised. Nende kollektiivne töö tõigi 
Ed. Taska ateljeele kuulsuse mitte ainult Ees
tis, vaid ka väljaspool meie kodumaa piire. 
Kuigi Ed. Taska hiljem ise praktilisest tööst 
osa ei võtnud, leidsid tema maitse ja püüdlu
sed teostatavais esemeis alati kajastuse. 
Veenvalt ja põhjendatult juhtis ta nii oma 
õpilaste kui ka töötajate tähelepanu tarbe
kunsti, sellehulgas nahkehistöö esteetilisele 
küljele, kaunile ja maitsekale välimusele, 
rõhutas uue otsingute vajadust, nõudis tööde 
teostamisel puhtust, täpsust, meisterlikkust. 

Meenutades Ed. Taska ateljees valminud 
töid, võime nentida ateljee algaastail valmi
nud esemete dekooris tugevat seost meie 

rahvakunsti traditsioonidega. Nahkehistöödes 
kasutati tollal rohkesti meie tekstiilipärandist 
laenatud lillkirjalist ornamenti, harvem puit-
ornamenti ning metalli taotud mustreid. Jõu
line ornament suruti nahasse vastavate puns-
litega. 

Aastate möödumisega hakati Ed. Taska 
ateljees ikka rohkem jäljendama Lääne-
Euroopas tollal moes olnud kunstisuundi. Kui 
Riigi Kunsttööstuskoolis määravamaks jäi 
rahvusliku ornamendi kasutamine, mille juu
res küll liialt mehaaniliselt originaale jäljen
dati, siis Ed. Taska ateljees kolmekümnenda
tel aastatel kiputi meie rahvakunsti traditsi
oone liialt unustama. Laiema profiiliga massi
toodang ning köited kujutasid tollal endast 
joonte, pindade ja värvide mängu, kusjuures 
sellega nii mõnigi kord kaasnes maitselisi 
vääratusi. Kuid endiselt tähtsal kohal oli 
kõrgetasemeline teostuskultuur, eksaktne vii
mistlus. Uudsuse taotlusi soodustasid kahtle-
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matult ka ärilised kaalutlused — sellised tööd 
leidsid ostjaid mitte ainult meil, vaid ka Soo
mes, Ameerikas ja teistes maades. Kui kaas
aegne nahkehistöö püüdleb mõnevõrra uuesti 
lihtsusele, siis on päris kasulik mõnikord 
pagasi vaadata käidud teele, analüüsida, põh
jalikult mõelda kogu minevikupärandi üle, et 
osata õigesti lahti mõtestada sõnu «kaas
aegne», «moodne», «tänapäevalik» jne. Oleks 
kahju, kui jätaksime unarusse oma rahva
kunsti rikkaliku minevikupärandi ja näek
sime «uue» all ilma rahvusliku tunnetuseta ja 
[Ima autori käekirjata loomingut, mõnikord 
üsnagi tuttavat välismaa žurnaalide kaudu. 

Teise, ja nahkehistöö arengu suhtes oluli-
semagi lõigu Ed. Taska ateljee hilisemas too

dangus moodustavad suurte kogemustega 
kunstnike kavandatud suuremad ja unikaal
semad tööd, mis teostati tellimuse korras. Nii 
kavandas paljud auaadresskaaned ning kirju
tas neisse ka vajalikud tekstid Günther Rein
dorf^ noorematest kunstnikest võiks nimetada 
Paul Luhteini. 

Nende ja veel mitmete teistegi kunstnike 
kaasalöömine Ed. Taska ateljee töös, samuti 
kunstnike loomingu mõju töötajatele-teosta-
jatele, oli arendavaks stiimuliks. Taska atel
jees valminud auaadressid, albumid jt. kingi
tused tegid Ed. Taska nime tuntuks rahvus
vahelises ulatuses. Ei möödunud peaaegu 
ühtki suuremat tähtpäeva või juubelit, kus 
Ed. Taska ateljee poleks saanud tellimusi. 

Auaadress Ed. Vildele. Ed. Taska 
ueljeest. Kujundanud G. Rein
dorf!. 



Näitustel leidsid Ed. Taska ateljees valmi
nud tööd kõrge tunnustuse. Nii loeme Helsin
gis korraldatud näituse puhul ajalehest «Ilta-
Sanomat» 7. okt. 1936. a. (vabalt tõlgituna): 
«Kes meist, kes oleme käinud Eestis, ei teaks, 
et nahaplastika tööd, käsikohvrid, külalisraa
matud, kirjamapid, rahakotid, päevapildialbu-
mite kaaned jne. on parim matkadel ostetav 
kaup, mida võib kujutella . . . Sadu tuhandeid 
kodusid mitmel pool maailmas kaunistavad 
eesti nahaplastikatööd.» Ja edasi: «Näitusel 
oli meister ise ja ta tööd, millest kumbki rää
gib omaette. Oli sama rõõmus kuulda kõne-
osava meistri juttu kui vaadelda ta töid, mis 
oleksid rõõmustavaks jooneks ükskõik millise 
maa tööstuse elus tahes.» 

Arvukaist näitustest, millest Ed. Taska atel
jee oma töödega osa võttis, nimetame siin 
vaid olulisemaid, nagu Tallinna Põllumajan
duse Näitus (1926. a.), Tallinna V, VI, VII, VIII 
Näitus-Mess (1926.—1932. a.), Tartu Põllu
majanduse Näitus (1930. a.), Belgia 100. Juu
beli Näitus Antverpenis (1930. a.), «Artistes 
Decorateurs» Pariisis (1932. a.), Pariisi Maa
ilmanäitus (1937. a.), Raamatuaasta Raamatu
näitus Tallinnas (1939. a.) jne. Kõigil loetletud 
näitustel omistati Ed. Taska ateljee töödele 
kuldaurahad. 

Ed. Taska oli aktiivne ja suure organiseeri
misvõimega tarbekunstnik ning kunstitege
lane. Olles rakenduskunstiühingu «RaKÜ» 
liige ja 1932. a. ühingu esimees, propageeris 

ta innukalt meie rahvuslikku tarbekunsti. 
1932. a. alates kuulus ta rahvusvahelisse de-
koratiivkunsti ühingusse «Societe Artistes 
Decorateurs», mille näitustest ta oma ateljee 
töödega pidevalt osa võttis. 1933. a. omandas 
Ed. Taska Tallinnas kesk- ja kutsekooliõpe-
taja kutse ning 1935. a. anti talle meistri dip
lom kaunistatud nahatööde alal. 

Edukas osavõtt näitustest nii kodumaal kui 
rahvusvahelises ulatuses näitab ilmekalt 
Ed. Taska saavutusi tarbekunsti valdkonnas 
juba kodanliku Eesti kitsastes oludes. Ed. Tas
ka nimi oli hästi tuntud tema ateljee tööde 
kaudu nii kodu- kui välismaal. Ja kuigi meie 
tänapäeval nõus ei ole paljude tema töödega, 
on tema ateljeepärand meile siiski mitmeti 
eeskujuks. See on kujukas ja veenev näide 
tubli ja ühtse kollektiivi saavutustest, kes 
koos võitlesid kunstilise kvaliteedi ja teos
tuse kõrge meisterlikkuse eest. Ed. Taska 
poolt juhitud ateljee töödes on nii mõn
dagi, millest õppida. Eelkõige nõudlikkust 
enda vastu ning tõsist suhtumist tarbekunsti 
üldse. 

Ed. Taska kogu elutöö seisnes nahkehistöö 
edasiarendamises, temas leiduvate tehnikate 
rikastamises. Selles osas oli tal suuri saavu
tusi, kuid veelgi avaram tööpõld ootab täna
päeva tarbekunstnikke meie juba rahvusli
kuks muutunud nahkehistöö mitmekesistami
sel — uute lahenduste otsingul nii vormis kui 
ka dekooris. 



POOLE SAJANDI TAGANT 

V E S T E V E E R G E M E I E K U N S T I A J A L O O Ü H E S T L Õ I G U S T 

Friedebert Tuglas 

1 

Tollal nägi Pariisis musti ja poolmusti, kol
laseid ja poolkollaseid igasuguseis variatsioo
nes. Neegrist professor käis valgetele loen
guid pidamas ja beduiini ülikad jalutasid 
Tuileries's, burnused uhkelt õlale heidetud. 
Kuid vähe see kedagi eriliselt huvitas niigi 
uudishimuliku rahva keskel, nagu on prants
lased. Oma koloniaalriigi kodanikud — enam 
kui küllalt nähtud! Siis aga ilmus kunstnike-
kohvikusse indiaanlane — mokassiinid jalas, 
kirves vöö vahel ja kirjud linnusuled kuklast 
kuni kandadeni järel lainetamas. Ja oli 
nimelt pesueht, mitte karnevali kostüümis. 
Noh, esiti äratas pisut tähelepanu, kui nõn
da leti ees oma aperitiivi neelas. Aga varsti 
harjuti ka temaga. Istus just teiste ristiini-
meste kombel kohvikulaua taga ja tegi kro-
kiisid, ilma suuremat verejanu avaldamata. 
Kes jõuab neid kõiki imestleda, keda jumal 
olevat oma näo järgi loonud! 

Mis siis rääkida veel eurooplastest enestest 
nende ihu ja hinge mitmekesisusega. Kõik 
nad sulasid ühte ja moodustasid üksteist 
mõjutades mingi terviku. Ning sellesse kuu
lus vähemalt servapidi ka kümmekonna-liik-
meline eesti kunstnike-koloonia. 

Seine'i pahemal kaldal olev linnapool on 
nii suuruselt kui ka tähtsuselt parempoolsest 
väiksem. Seal on küll Sorbonne'! ülikool ja 
teisi kõrgemaid õppeasutusi, seal on Pantheon 
ja Hotel des Invalides Napoleoni hauaga, seal 
on Luxembourgi aed ja muuseum, Parlamendi 
ja Senati paleed, seal on ka observatoorium 
ning Eiffeli torngi. Kuid kõik see ühes või tei
ses mõttes ülespoole osutav ei suuda küllalt 
võistelda parempoolse kalda äri, lõbu või 
muude ühiskondliku elu avaldustega, mida 
traditsiooniliselt peetakse pariislikeks. 

Poolesaja aasta eest vajus pahempoolne 
kallas pärast päevatöö lõppu varsti pime
dusse. Peäle kohvikuterikka St. Micheli bul
vari parvles ainult veel kaugemal perifeerias 
oleva Gaite tänava odavate lõbustuskohtade 
eest hilja õhtulgi publikut. Seevastu valgus
tasid isegi Montparnasse'i bulvarit ainult har
vad tänavalaternad ja liiklemine seal oli väga 
vaikne. Seal olid vaid erakorterid ja vähesed, 
öösel suletud kohalikud ärid. Ainult Mont-
parnasse'i vaksali ees leidus paar suuremat 
kohvikut ja paarikilomeetrise bulvari teises 
otsas unine Closerie des Liias. 

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

Oma esimese ja ühtlasi kõige kehvema 
talve (1909—1910) veetsin ma hoopis eemal, 
linna vallide ääres, kust oli kõikjale kauge 
maa. Teisel aga kolisin juba Ladina kvartalile 
lähemale — Claude Bernarda tänavale. Kaks 
järgmist veetsin otse Luxembourgi aia naab
ruses — Vavini tänaval, ning viienda —• rue 
Monsieur le Prince'il — samuti Luxembourgi 
ning St. Micheli läheduses. Kõik need hilise
mad eluasemed võimaldasid kergesti kaaslasi 
kohata. 

See oli Konrad Mägi, kes avastas just 
Montparnasse'i kõige elutumas osas teistelegi 
sobiva söögikoha. Väikeses Huyghensi täna
vas pidas keegi Delmas-nimeline mees rahva-
restorani. Üksainus suurepoolne ruum tsink-
letiga, mille taga sonimütsi kandev sinise põl
lega peremees, kuna ta naine ja nooremad 
perekonnaliikmed külalisi teenisid. Muidu 
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kõik agulipärane, ainult toidud tundusid värs-
kemad-maitsvamad kui harilikult ja olemine 
kuidagi kodusem. Selgus, et Delmas pidas 
kusagil Pariisi lähedal talu, ja suur osa toidu
aineid tuli otse sealt. Restorani külastasid 
tööliste kõrval üliõpilased, kunstnikud ja muu 
intelligentne element. Ja kui selgus, et siin 
hädakorral isegi arve peale võib süüa (harul
dane asi Pariisis!), siis olid muidugi ka eest
lased kohal. Lõpuks oli seltskond äärmiselt 
rahvusvaheline. Ja kuigi asutuse ilme jäi 
endiselt talupoeglik-prantsuspäraseks, siis 
mõtles vana Delmas ometi ühe viguri välja: 
restorani välisukse sisepoolele ilmus, kui ma 
ei eksi, 23 ühesugust emailplaadikest tekstiga: 
palutakse uks sulgeda! Seda palvet korrati 
ühtviisi nii eesti ja soome kui ka hiina ning 
jaapani keeles. Tekst oli koostatud muidugi 
külastajate eneste abiga. Ainult norralane oli 
peremehe ja teiste külaliste kulul pisut nalja 
heitnud. Tema plaadil oli lugeda: uks kinni, 
saatanad! 

Eesti koloonia liikmed veetsid oma päevad 
igaüks omaette — töötades, õppides, vahel 
ka lihtsalt vegeteerides. Kuid pärast õhtu
sööki (kui see üldse oli võimalik!) jäi osa 
meist sageli veel ühte. Me siirdusime nimelt 
väiksesse voorimeeste kohvikusse «La 
Rotonde» — siinsamas põiki üle Montpar-
nasse'i bulvari. 

Siit oli hiljuti siselinnaga parema ühenduse 
saamiseks läbi murtud lai Raspaili bulvar, 
mille äärde tekkis suuri seitsme-kaheksa-kor-
ruselisi elumaju nagu seeni vihma järel. 
Montparnasse'i ja Raspaili bulvari nurgal oli 
üks selline. Ja selle alumisel korrusel asuski 
mainitud kohvik, mis oma nime oli saanud 
maja nurga ümarast kujust. Seal oli vähel
dane ruum paari laua ja letiga, mille ees joodi 
püstijalu, kõrval aga veelgi väiksem ruum 
paari lauaga. 

Viimane ruum kujunes nagu iseenesest 
eestlaste kogunemiskohaks. Eriti vihmaseil 
talveõhtuil, mil kodus või tänavail oli juba 
väga halb olla. Liiatigi et kulud õhtu pealt 
võisid piirduda ainult paarikümne san
tiimiga. Sinna ilmusid tihtipeale mõlemad 
Tassad, Mägi, Kull, Uurits, Starkopf, Joh. Ein-
sild, V. Kangro-Pool, Taska, Karin, harvemini 
Ed. Sõrmus, Dörwald, Otsmann või L. Oskar. 
Vahel pistis pea sisse ka Koort, et informee
rida seltsimeni mõnest oma uuest kavatsusest 
või õiendada nendega arveid. Olin omalt 

poolt kaasa toonud rootsi päritoluga knorri-
nimelise kaardimängu — lihtne mänguke, 
kuid kui osavõtjaid oli juba kuus-seitse, siis 
muutus ta küllaltki kombinatsioonirikkaks. 
Kaotusi märgiti krihvliga koolitahvlile veid
rate jooniste abil. Lõplik kaotaja osutus olevat 
võllasse poodud. Igatahes andis see mäng kül
lalt põhjust kärarikkaks praalimiseks. 

Aga prantslane armastab juba kord selts
konda. Harilikku tänavakohvikusse astutakse 
ainult hetkeks sisse, kuid siin oli nüüd püsi
vatki publikut. See tõmbas prantslasi endidki 
ligi. Ei tundnud küll keegi meie rahvust ega 
teadnud ka, mis imekeelest on pärit sõna 
«kurat», kuid meie hasart huvitas neid, samuti 
kui veider kaotuste märkiminegi. 

«Rotonde» muutus väga elavaks asutuseks. 
Varsti oli külastajaid nii palju, et tuli üks 
vahesein läbi murda ja ruumi lisaks võtta. Ja 
siis hakkas kohvik nagu svamm maja sööma, 
ikka ühe ruumi teise järel. Igal mu uuel 
Pariisi saabumisel oli «Rotonde» suurem kui 
sealt lahkumisel. Ta neelas kogu maja alu
mise ja siis teisegi korruse. Muidugi oli ta 
nüüd ise põhjalikul muutunud. Ta omanikud 
vahetusid, ja ikka suuremaid kapitale lasti 
tema laiendamisel käiku. 

Neil aastail jõudis ka moodsa Nord-Sud'i 
metrooliini ehitamine lõpule. Selle Vavin'-ni-
melise vaksali sissekäik sattus otse «Ro
tonde'!» ukse ette, mis tõstis omast kohast 
kohviku tähtsust. See tänavate ristumiskoht 
muutus väga elavaks, kuid see areng jäi 
Esimese maailmasõja eel mu sealt lahkudes 
just pooleli. 

Kui mõni aasta hiljem jälle tulin, oli kogu 
ümbrus muutunud. «Rotonde'il» oli juba 
ammugi kunstnikekohviku rahvusvaheline 
kuulsus, samuti kui teisele poole bulvarit tek
kinud «Le Dome'ilgi». Lisaks oli ümbrus täis 
igasuguseid luksuslokaale, kabareesid, eksoo
tilisi sööklaid, öösel õhetas taevas loendama-
tuist tuledest. 

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

Noil ajul ilmus siin ka oma ajaleht, samuti 
nimega «Montparnasse». Seda kirjutati, toi
metati ja levitati siinsamas kohvikuis. Seal 
võis kirjutada või lasta kirjutada ükskõik mil
lest tahes. Tasuks piisas kas või heast pea
täiest toimetajale. Nägin üht numbrit, mille 
esikülg oli hiinakeelne. Ajaleht ise oli mää
ratud peamiselt Montparnasse'ile. Muud ümb-

40 



J. Koort. Pariisi eeslinn. Õli. 1909. 

rust (s. o. Pariisi) peeti vaid barbaarseks välis
maaks. 

Nüüd oli lõplikult surnud legend Mont-
martre'ist kui ainsast kunstnike linnaosast. 
Selle kõrvale oli astunud Montparnasse. 

Aga minus püsib ikka veendumus, et — 
kõigi muude eelduste kõrval — ka näputäis 
tundmatust rahvusest kunstikehvikuid oli sel
leks murranguks kaasa mõjunud . . . 

Enamik meie tookordseist «pariislastest» on 
jätnud oma jälje või jäljekese eesti kunsti
ajalukku. Nad on meie kunstikultuuri arene
misega orgaaniliselt seotud. Nad tulid kodu

maalt, et hiljem seal tööd jätkata. Ja igaühel 
neist on oma kaaslastest teisigi mälestusi, kui 
ainult tollest võõrsil viibimise ajast. 

Siin aga tahaksin meenutada üht tollal 
Pariisis viibinud eesti kunstnikku, kelle tee 
erines täiesti teiste omast. Ta ei tulnud kodu
maalt ega läinud ka sinna tagasi ja tema too
dang on meile hoopis tundmatu. 

See oli nimelt skulptor Voldemar Rannus. 
Ta veetis Pariisis talve 1911/1912. Ja seal koh
tasin minagi teda tihti. 

Ta oli täitsa self-made-man — omal jõul 
ülestöötanud mees. Ta oli 1905. a. poliitilise 
pagulasena Ameerikasse läinud ja sinna jää
nudki. Oli oma kunstnikuteed alanud kivi
raiujana, siis oma kutsealast käsitööd edasi 
õppinud, isegi New Yorgi kunstiakadeemia 
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hõbemedaliga lõpetanud, kuid üldharidusli
kult jäänud enam-vähem eesti külapoisiks. 
Ta õigekirjutus ükskõik mis keeles oli alge
line. Kuid ühtlasi oleks olnud ülekohus temalt 
rohkem nõudagi, kui elu talle võimaldanud. 
Ta oli teinud enesest selle, kelleks tal leidus 
eeldusi. 

Aja jooksul oli ta nii kaugele jõudnud, et 
omas kusagil New Yorgi lähedal isegi oma 
töökoja. Seal valmistas ta peamiselt hauasam-
baid. Kuid siis oli hakanud teda kiusama 
mõte: vaja käia Pariisis, näha Euroopa kunsti! 
Ega saanud enne rahu, kui asuski teele. Pärale 
jõudes avastas ta vana emigrandi A. Dido 
abil eesti kunstnikekoloonia ning liitus sellega. 

Oli Rannusel Pariisis alles imestleda ja 
õppida! Aga oli omast kohast meilgi imestleda 
ning õppida Rannusest. Sest tema kunstikäsi
tus oli eht-ameerikalik: ühelt poolt ääretult 
algeline, teiselt poolt aga väga praktiline. 
Nagu öeldud, ta valmistas kodus peamiselt 
hauasambaid. Seejuures paigutanud ta usk
like kalmudele ingli-, ateistide omadele aga 

lõvikujusid. Kuid Pariis õtse põrutas teda. 
Nagu selgus, modelleerivad prantslased lõvi 
mitmel viisil, ameeriklased tundvat aga üht
ainust standard-tüüpi! Sellest peale jäi meie 
poiste ülesandeks Rannusele Pariisi lõvi-
skulptuure tutvustada, alates Belforfi lõviga. 
Kus aga teati selliseid olevat, sinna mindi. 
Kujunes isegi kõnekäänd: kelle kord täna 
lõvi j ähile minna? J a Rannus aina imestles 
ning rõõmustas. Ta kujutles juba eeskätt oma 
uut sorti lõvide reklaami, mille Ameerikasse 
tagasi jõudes lahti laseb. Seevastu näisid ing
lid kui täiesti mõttekujutuslik värk teda hoo
pis vähem huvitavat või olid ta kliendid pea
miselt ateistid. 

Sellise edasipingutajana ei võinud Rannus 
muidugi meie mõttes mingi boheemlane olla. 
Kuid Pariis pani vahel säärasegi töömehe 
otseselt või kaudselt purju. Vahel aga plah
vatas temas midagi nii ürg-jonnakat, et pidid 
otse jahmatama. Ja siis olid konfliktid ümbru
sega paratamatud. Elasin ise paar sellistki epi
soodi kaasa. 

K. Mägi. Normandia rannik. Õli. 



A. Johani. Muiati pea. Värviline 
kriit. 1937. 

Tollal käisid Prantsusmaal peaaegu kõigi 
frangi-süsteemi kuuluvate maade kuld- ja 
hõberahad. Seejuures püüti vahel võhikuile 
igasuguseid võltsmünte õigete pähe kätte 
sokutada. Oli käibel rahasid, mille väljaand
jad riigidki maa pealt kadunud (näiteks Sar
diinia kuningriigi 5-liirine). Aga Rannusega 
oli rahavahetamisel see temp tehtud, et talle 
5-frangise pähe Singeri õmblusmasinate firma 
papist reklaamžetoon anti: ühel hõbepabe-
riga kaetud küljel suur S täht, teisel masina 
taga istuva naise kuju. Ja Rannus tahtis nüüd 
selle imeväärse «rahaga» ühes kohvikus oma 
arvet õiendada. Algul pidas asutuse peremees 
seda naljaks, siis aga vihastus temagi. Ja nii 
nad siis ärgitasid vastamisi üle leti nagu kak
lema kippuvad kuked ning karjusid, kumbki 
eri keeles, näod tulipunased. Ruttasin omalt 
poolt Rannuse arvet-tasuma, enne kui ta sai 
asuda kogu lokaali lammutamisele. Kuid ta 
sõge viha sellise tüssamise pärast ei lahtunud 
veel niipeagi. 

Teine kord sattusime juba ohtlikumasse 
seiklusse. 

Olime kahekesi kusagil agulis suurel rah
vapeol — ioheih Oli juba kesköö, ümber
ringi rahvamasside voogamine, auruleierkas-
tide möirgamine, karbiidilampide ving. Kusa
gil poeplatsi äärel mingi rammuproovimise 
masin: pikk palk püsti; kui selle alusele suure 
puuvasaraga virutati, siis jooksis raudpomm 
palki mööda üles — mida tugevam hoop, seda 
kõrgemale. Iga hoobi eest tuli 5 santiimi 
maksta. Rannus vaatas natuke seda nalja 
peält, pistis siis frangise mündi totakanäolise 
poisi — masina omaniku või hooldaja pihku 
ja lausus, vist koguni «maakeeles»: las käia, 
kuni raha läbi! Ja siis läks lahti. See oli 
midagi muud kui nigelate prantslaste täksi-
mine. See oli tugeva eesti maapoisi täispanus. 
Ikka kõrgemale ja kõrgemale lendas pomm, 
kuni käis mürtsudes vastu posti ülemist otsa
lauda. Rannus virutas üha tugevamini, masin 
kuumenes, ja lõpuks oli tulesärin taga. Rah-
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vamüür piiras meid, käis üksainus olalaa-
imetlus. 

Rannus põrutas kuni higi otsaees, viskas 
siis vasara käest ja kavatses lahkuda. Kuid 
nüüd nõudis masina hooldaja lisamaksu. 
— Kuidas? karjus Rannus protestides, sega
mini inglise ja eesti keeles, — ta olevat ju 
öelnud, et lasku teda nii kaua lahmida, kui 
ühe frangi eest saab! — Siis pistis too poisi-
kolask töinama, need kaks sakslast tahtvat 
teda petta! Nii juhm, kui ta oligi, kuid seda 
ta taipas, kuidas massi viha meie vastu pöö
rata. Sakslased! Tollal arvati Pariisis paarsada 
tuhat sakslast elavat, kuid iial ei kuulnud 
avalikus kohas kõvasti lausutud saksakeelset 
sõna, kuna ükski muu keel kedagi ei ärrita
nud. Ja nüüd kuulusime ka meie nende viha
tud sakslaste kilda. 

Tagajärg avaldus silmapilkselt. Rahvamass 
hakkas möirates meie peale pressima, näod 
vihast õhetamas, käed rusikas. Kuid Rannus 
ei mõelnudki järele anda. Ta taganes seljaga 
vastu ühe maja seina ja hakkas varrukaid 
üles käärima. See oli alles pilt! Iga hetk oleks 
võidud meid lintsida selle ohjeldamatu öise 
massi poolt. Suurima vaevaga sain selgitada 
lähemale tikkujaile, et pole tegemist saks
laste, vaid ameeriklastega, samuti ka maksta 
masina hooldajale nõutud paar franki ning 
viia siis Rannus eemale. Kuid ta otse kähises 
vihast. Ja seda täitsa selge peaga. 

Kolmandast seiklusest jutustas Rannus ise 
hiljem. Ja selles polnudki midagi ohtlikku. Ta 
oli liikunud ühel ööl vastu hommikut Suurtel 
Bulvaritel — ja seekord kahtlemata mitte 
selge peaga. Teda olid millegipärast ärritanud 
suured kaarlambid äride ees j a t a oli hakanud 
neid jalutuskepiga puruks peksma, päris 
rahulikult, üksteise järel. Oli jõudnud juba 
viiendani, kui politseinik talle käe õlale pani. 
Lugu lõppes esiotsa politseiputkaga, kus hom
mikul talle klaas kohvi ja sarvsai toodud ning 
siis Ühendriikide konsulaati sõidutatud. Seal 
ajanud konsul temaga sõbralikult jut tu ja 
pakkunud klaasi veini. Kui aga Rannus lahku
misel tõstnud küsimuse kahjude tasumisest, 
lausunud konsul, et need on juba tasutud. 

Nõnda kohtlesid prantsuse võimud üleaisa 
löövaid ameeriklasi, sest nende taga oli — 
kapital. Hoopis teisiti aga näiteks Vene ala
maid — hoolimata kõigest entente cordiale'ist. 
Seda said otse omal nahal kogeda paar meest 
meiegi kolooniast, kes kord ka nende võimu
dega vastuollu sattusid. 

Rannus lahkus Pariisist samal kevadel. 
Paarkümmend aastat hiljem sattusin temaga 
veel kirjavahetusse. Ta saatis mulle ülesvõt
teid oma ateljeest. Nende järgi otsustades 
näis ta siis muudki modelleerivat kui ingleid 
ja lõukoeri. Nüüd on ta juba ammugi surnud 
ja puhkab võõras mullas mõne lõukoera all 
oma temperamentsest elust. 



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

VRUBEL 

M. Alpatov 

Paljud Vrubeli maalid, nagu «Luik-tsaaritü-
tar», «Paan», «Deemon», on meile juba lapse
põlvest tuttavad. Aga kui näed Tretjakovi 
galeriis kolme saali koondatuna kunstniku 
parimaid lõuendeid, joonistusi, akvarelle, 
majoolikaid — peatud imestunult peaaegu 
iga šedöövri ees, justkui poleks seda varem 
õigesti hinnanud. Ja kuigi ei ole esitatud 
kõike, mida Vrubel meile jättis, lahkud tead
misega, et temas me oleme saanud tõesti 
suure kunstniku, vene kunsti uhkuse. Vrubeli 
teoseid ei saa lihtsalt imetleda. Nende mõju 
väljendab kõige paremini vanaaegne sõna — 
võlu. 

Kui on möödunud esimene pimestav mulje, 
hakkad Vrubeli kõrval märkama veel palju 
muudki, ja selles muus avaneb varem tund
matu täiuslikkus. Hakkad tajuma, kui arvu
kas teekaaslaste ring teda ümbritses, aimad 
tema kokkupuutepunkte nii Serovi, Korovini, 
Surikovi, Nesterovi, Maljavini ja Konjonko-
viga kui ka paljude teistega. Mõnede Vrubeli 
lõuendite ees ei saa jätta meenutamata, et 
kusagil tema lähedal seisis vene kunsti teine 
ime — Šaljapin. Märkad, et Vrubel võlgneb 
palju ka oma otsestele eelkäijatele: Gay'le, 
Polenovile, Vasnetsovile, kas või üksnes selle
pärast, et ta eraldus neist, mõtestades süga-
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vait ümber nende kogemused. Meenutagem 
Vrubeli lühiajalist innustumist Fortuny maa
likunstist või tuletagem meelde tema kaas
aeglasi Läänes, kuivõrd ta oma sügavalt läbi
elatud teemadega, oma muutumatu suhtumi
sega kõigesse «seestpoolt» on venelane ihult 
ja hingelt, on oma olemuselt peredvižnikute 
traditsioonide jätkaja, kuigi kunstimeisterlik-
kuselt läks ta väga kaugele ette Pero vi ja 
Kramskoi põlvkonnast. Selles keerulises sula
mis, mis moodustab Vrubeli kunsti, ei ole 
raske avastada ka ajastu kustutamatut pitse
rit, aja tribuuti, milleta ei saa läbi ka kõige 
suuremate kunstnike looming. Kas me siis 
nimetame väsimuse ja haiglasliku lõhestatuse 
tunnuseid dekadentsiks või modernismiks — 
loomulik on, et nii üks kui teine on meile võõ
ras. Kuid Vrubelile ei tohi hinnangut anda 
ainult nende sünnimärkide järgi. 

Vrubeli tõelise ajaloolise koha määravad 
palju laiemad koordinaadid. Tal oli eriline 
võime tunda kaugete ajastute ja kaugete 
põlvkondade hingust. Võib uskuda, et ta oli 
suurte renessansiaegsete meistrite El Greco 
või Grünewaldi kaasaeglaseks. Oma titaan-
likkuses ja universaalsuses oli ta XIX sajandi 
Michelangelo ja Leonardo. Kuid loomulik on, 
et kõige rohkem kohtumisi ja kokkupuuteid 
oli Vrubelil vene kunstiga. Teda nimetati Ler-
montoviks maalikunstis. Nagu ei keegi teine 
kaasaeglastest mõistis Vrubel, mida pärandas 

järeltulijaile oma piibliaineliste eskiisidega 
Aleksander Ivanov. Kuid kõige arusaamatum 
on see, kuidas võis Vrubel, peaaegu mitte 
üldse tundes alles meie päevil avastatud vana
vene maalikunsti rikkusi, aimata ja loomingu
liselt ümber kehastada Feofani, Rubljovi ja 
novgorodi seinamaali meistrite suure pärandi. 

Vrubeli loomingulise haarde ulatus on 
imetlusväärne. Võimetu juhinduma ainult 
momendi nõuetest ja välistest tingimustest, 
ustavana oma sügavalt kantud, temale oma
seks saanud lüürilisele teemale ei ole Vrubel 
kunagi endasse sulgunud. Kõik nähtav ja 
nähtamatu ning vaevalt aimatav teda ümb
ritsevas tegelikkuses seisis alati Vrubeli silma 
ees, kütkestas, piinas ja inspireeris teda. 

Tiivustatud mõttena läbis ta ilma, 
piiritus kõiksuses leidis ta piiri. 

Kuigi ta polnud ajaloomaali meister selle 
sõna otseses mõttes, põdes Vrubel läbi inim
konna kõigi aegade tõved, viibis mõttes kõigi 
laiuskraadide kultuuriavarustel. Vana-Kreeka 
maailm kangastub tema imepärastes majooli-
kates, nagu «Leila»; Bütsantsi ja Vana-Vene 
suursugusus — kiievi freskodes; ta jätkab 
omalt poolt jutustust sellest, mille jätsid ütle
mata rahvalaulikud. Lermontoviga oli ta lee
gitsev romantik, Shakespeare'iga lihtne ja 
tagasihoidlik, doktor Faustist kõneles ta kõr
gelennulisel gootika keelel, ta mõistis nii 

M. Vrubel. K. Artsebuševi 
portree, õli. 1897. 



karmi Hispaaniat kui ka Veneetsia toredust 
ja hurma. Ta pöördus mitmesuguste kunsti
liikide poole, kui ühe võimalused talle liiga 
kitsad olid: enam kui kõigil teistel uueaja 
meistritel õnnestus tal näidata oma suurust 
monumentaalmaalis; portrees peab ta sammu 
kriitilise realismi meistritega ja lööb võistle
jaid nende endi vahenditega; teatridekorat
sioonis, illustratsioonides, dekoratiivkunstis, 
ornamendis ei ole ta kunagi ainult tarbe
kunstnik, küll aga alati suur kunstnik; skulp
tuuris ei karda ta värvi, kullatist ja mõtleb 
alati plastiliste vormidega. Maalikunstis taot
leb ta mosaiigi värvikat jõudu, akvarellis on 
ta võrreldamatu akvarellist, joonistuses säi
litab ta hoolikalt iga joone, kuid loob tonaal
suse, peaaegu värvi tunnetuse. 

Vrubel mõtles ja juurdles palju. Oma teos
tega äratas ta vaatajas vastumõtteid. Kuid ta 
ei suutnud millestki mõelda, midagi ette kuju
tada, väljendamata seda endale nähtavas vor
mis, värviküllases kehastuses. Jälgib ta elu 
või järgib mõttelennule, andub murelikule 
nukrusele või helgele kurbusele — kõigest 
kõneleb ta värvide ja vormide keeles. Ja sel
les on tema teoste puhtkunstilise mõjujõu 
allikas. 

Me oleme tihti ebaõiglased Vrubeli vastu. 
Kui talle langeb muinasjututegija, fantasee
rija kuulsus, on raske tunnistada tema õigust 
«alandlikule proosale». Või vastupidi, kui 
tunnustatakse tema imeväärseid portreesid ja 
natuurist joonistatud žanripildikesi, siis teo
sed, nagu «Deemon» ja «Prohvet», tunduvad 
realismi reetmisena. Seejuures on Vrubelis 
tähelepanelik vaatleja lahutamatu temas lee
gitsevast kujutlusvõimest. Olematu ja mui
nasjutulise kujundeisse on Vrubelil alati põi
mitud muljed, mis on saadud looduse elava 
mateeria iga aatomi püsiva uurimise teel. 
Kirglik kujutlusvõime aitas Vrubelit näha 
maailmas rohkem kui võib märgata külm 
vaatleja. Just sellepärast ei ole Vrubeli «Art-
sebuševi portree» väiksem meistriteos kui 
tema «Deemon». Need on ühtse kahepoolse 
protsessi erinevad väljendusvormid. Sellepä
rast kuulduvad Vrubeli portreedes nendesa
made värviküllaste sümfooniate kajad, mille 
keskel elavad tema unelmate kujud. 

Tšistjakovi õpetus — mitte «maha joonistada» 
ainult silmaga nähtavat, vaid analüüsi alusel 
«ehitada vormi», aitas Vrubelil välja töötada 
oma maalimisstiili, oma graafilise käekirja, 

M. Vrubel. Luik-tsaaiitütar. Õli. 1900. 

mis kunstniku küpsuse perioodil lubas tal 
mõne pintslitõmbega edasi anda iga eseme 
struktuuri, pulsilöögid, muusika ja, võiks 
öelda, geoloogilised aluskihid. Vrubeli jaoks 
ei eksisteeri kontuur kui vahend elava kuju 
sulgemiseks leitud vormi surnud ringi. Üks
teise peale jooksvad jooned on liikumis- ja 
kasvuhoo märkideks. Värviplekid modellee
rivad vormi, sädelevad, kustuvad ja süttivad 
jälle, avades looduse väreleva elu. 

Igal poeedil on oma lemmikvõrdluste ring. 
Vrubelil on see imepärane kristallide ja kal
liskivide maailm, täpsete vormide ja selgete 
piiride maailm, maailm, kus on tunnetatav 
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M. Vrubel. Paan. Õli. 1899. 

looduse enda püüdlus allutada sünge kaos 
läbipaistvale ja mõistlikule lihtsusele. 

Ühel Vrubeli paremal maalil Tretjakovi 
galeriis näeme haralist suveöö sinasse mattu
nud sirelipõõsast, mis kerkib kui tohutu lil
lade ametüstide rähn. Heldelt on lõuendile 
pillatud lilla värvi laike — ja juba kõrguvadki 
õitsva sireli mahlakad kobarad; ülalt, nende 
laikude kohalt, jookseb kiirustades läbi väike 
joonis — ja kobaraile pudenevad topeltõied. 
Selles orgaanilise elu tekkimise vaatepildis 
värvimassist tundub loomulikuna end sinavas 
öös varjava mustasilmse tõmmu naise kuju 
tekkimine. Kõik toimub siin iseenesest, just

kui kunstniku tahtest mööda minnes, ja sel
lepärast on kuju muinasjutulisus kummuta-
matu nagu tõsilugu. Mõni aasta enne Vrubelit 
nägi taolise ülesande kallal vaeva Serov oma 
«Näkineius». Kuid kõige tähelepanelikkuse ja 
kahtlematu meisterlikkuse juures piirdus ta 
Abramtsevo tiigi kõrkjais ujuva neiu portre
teeritud näokesega. Muinasjutumaailma 
astuda tal ei õnnestunud. 

Põhiliselt sama teema võttis Vrubel endale 
ka rea teiste maalide puhul. Ta lähenes sel
lele veel Kiievi perioodil, luues «Tütarlast 
idamaise vaiba foonil». Neiu on tõesti aseta
tud mitmevärvilise vaiba foonile, kuid ta on 
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vastandatud vaibale. Neil aastail polnud 
Vrubel veel täiesti tema ise, selle maali kire
vuses on veel midagi säilinud Fortuny'lt. 
Alles Tretjakovi galerii imeväärses «Ennus
tajas» on inimese vastandamine ümbritsevale 
maailmale täiesti kadunud. Nukrate tumedate 
silmade peibutav jõud, kogu selle idamaise 
naise ahvatlev salapärasus sünnib seinal 
oleva idamaise vaiba tuhmide värvitoonide 
rikkusest, roosast pikkade narmastega siidsal
list, mööda vaipa laialipillatud kaartidest, mil
lest kaks on ennustaja käes ja helgivad õrn-
sinaka leegiga. Pintsli hooletud tõmbed, kul
lased helgid, hõbeda valendavad tilgad, see 
helin ja kohin, see roosakaslilla hämarik, mil
lesse kõik on mattunud — selles atmosfääris 
omandab meie silmade ees tekkiv naisekuju 
imeteldava mõjujõu. Vrubel ei püüdnud 
sugugi õlimaali vahenditega jäljendada 
mosaiigitehnikat. Tema maalimisvõtted and
sid väljapääsu tundele inimese võidust kaose 
üle. Põhiliselt moodustab ka «Alistatud Dee
moni» põleva pilguga, piinast moonutatud 
nägu hiigelsuure lõuendi psühholoogilise 
keskpunkti, sest see nägu sünnib Deemoni 
sinise kumaga leegitsevaist paabulinnusulge-
dest ja kaugeist lillakassinistest vastuhelki-
dest lumistel mäetippudel. 

Aleksander Blok teadis oma kogemustest, 
mida tähendavad elava inimese otsingud nii 
lumetuisus kui sinavas udus ja tiheda tumeda 
loori tagant ning sellepärast kõneles ta Vru-
belist ennastunustava vaimustusega, nagu 
ükski meie suurtest poeetidest ei ole rääkinud 

kunstnikust: «Kui mul oleksid Vrubeli vahen
did, ma looksin «Deemoni».» Bloki keeles on 
geenius see, kes tuule sahinas ja oja sulinas, 
äikeses ja tormis kuuleb sõnu, mis viivad 
inimpõlve kõrgete eesmärkide ja suurte 
tegude poole. Bloki silmis sai Vrubel sellise 
geeniuse imepärase ande elavaks kehastuseks 
ja sellepärast näis viimase traagiline saatus 
talle kadestusväärsena. 

Mitte kaua aega tagasi tähistati Vrubeli 
sajandat sünni-aastapäeva, ja seda peaaegu 
poolsada aastat peale tema surma. Ja kui suu
repärast poolsada aastat! Mis imelikku ongi 
selles, et suur osa tema pärandist vajab meie 
päevil sügavat uuesti läbivaatamist ja ümber
hindamist. Kuid Vrubeli taltsutamatu võimsus 
ja õrnus, tema kirglik hoog ja erksus, tema 
nukrus ja rõõmuhõisked, tema igatsus kutsu
vate kauguste järele, tema mässuline hing, 
tema võime äratada inimest uimasest tardu
musest ja ergutada temas julgeid taotlusi — 
kõige sellega, me võime julgelt kinnitada — 
on Vrubel pöördunud näoga meie ja mitte 
kellegi teise poole. Nagu tumedaist maapõue 
sügavustest väljatoodud kalliskivides puh
keb päevavalgel see lõõm, mis nad sünnitas 
tuhandeid aastaid tagasi, nii ka Vrubeli käega 
joonistatu, mis oli mõistmatu tema kaasaeg-
lastele, omandab tänapäeva valguses uue eru
tava sisu. Selles nimelt on Vrubeli erandliku 
võlu põhjus meie jaoks. 

«Tvortšestvo» nr. 1, 1957. 
Tõlkinud H. Hion 
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M U L J E I D S O T S I A L I S M I M A A D E 
K U N S T I N Ä I T U S E L T M O S K V A S 

Mai Lumiste 

Viimase aja kunstielu suuremaks sündmu
seks oli 26. detsembril 1958. a. Moskvas 
Maneežis avatud rahvusvaheline kunstinäi
tus, millest võtsid osa Albaania, Bulgaaria, 
Hiina, Korea, Mongoolia, NSV Liit, Poola, 
Rumeenia, Saksa DV, Ungari, Tšehhoslovak
kia ja Vietnam. See Nõukogudemaal esimene 
ulatuslik rahvusvaheline kunstinäitus de
monstreeris kujutava kunsti saavutusi sotsia
lismimaades. Kuna esitatud teoste valdava 
osa moodustasid sõjajärgsel perioodil ja spet
siaalselt selleks näituseks loodud teosed, siis 
andis näitus küllaldase ülevaate nende maade 
kaasaegsest kunstist. 

Iga näitusest osa võtnud maa oli üheõigus-
luse alusel ja oma soovi kohaselt teinud tööde 
valiku ja kujundanud oma osakonna eksposit
siooni. Kokku eksponeeriti näitusel üle 2000 
maali-, graafika- ja skulptuuriteose. 

Niihästi kunstiliste traditsioonide, suundade 
ja tõekspidamiste kui ka rahvusliku vormi, 
tehnikate ning teemade erinevus ja mitmeke
sisus olid näituse iseloomustavateks joon
teks. Olulistele erinevustele vaatamata eksis
teerisid aga kõigi maade kunstis ühised, kaas
aja dikteeritud teemad ja ideed. Žanri ja 
vormi poolest kõige erinevamates teostes 
kajastusid sotsialismimaade rahvaste elu, uue 
ühiskondliku korra ajaloolised saavutused, 
sotsialismi ehitamise grandioossed edusam
mud. Rahu, demokraatia ja sotsialismi ideed 
määrasid näituse üldiseloomu. 

Nõukogude kunsti ulatuslikus osakonnas 
kajastusid käesoleva ajaloolise epohhi huma
nistlikud ideaalid tugevamini kui ühegi teise 
maa ekspositsioonis. Ka tajusime seal kõige 
kujukamalt sotsialistliku kunsti ideelist süga
vust. Loomingulise inspiratsiooni allikaks 
nõukogude kunstnikele on olnud elu kõigis 

oma avaldustes. Nii teemade kui ka käsitlus
laadi poolest esitati silmapaistvaid teoseid. 
Teiste hulgas, millest enamik on juba tuntud 
näituselt «40 aastat Suurest Oktoobrirevolut
sioonist», tahaks esile tõsta üht viimase aja 
tähelepanuväärselt meisterlikku teost 
Pavel Kõrini Kukrõnikside grupiportreed. 
Suure väljendusrikkuse kõrval paelub port
ree nii autori hea maitse kui ka sajaprotsen
dilise kaasaegsusega idees ning vormis. Kõik 
kujutuslikud elemendid, nagu kompositsioon, 
foon — selleks on üks Kukrõnikside fašismi-
vastaseid plakateid — intensiivne külm kolo
riit ja julgelt kindel pintslitõmme iseloomus
tavad tabavalt kolme kujutatud kunstnikku 
ning pakuvad vaatajale tõsist esteetilist ela
must. 

Eesti kunst oli Nõukogude Liidu eksposit
sioonis esindatud L. Mikko, G. Reindorfa, 
L. Tolli jt. töödega. Läti kunstnike jõuliste 
maalide kõrval mõjusid need küll mõnevõrra 
tagasihoidlikena ja näituse üldmuljes haju
vatena. Viga peitus nii valiku juhuslikkuses 
kui ka teostes enestes. 

Sotsialismimaade näitus pakkus nõukogude 
vaatajale erilist huvi just rahvademokraatia-
maade kaasaegse kunsti näol, millega paljud 
tutvusid esmakordselt. Näitus tõendas, et igal 
rahvusel on esitada tugeva ja selgelt väljaku
junenud individuaalsusega kunstnikke. 
Rumeenia maalija Corneliu Baba tõsised 
lõuendid kuulusid näituse sügavamate hulka. 
Baba on eelkõige rahvuslik kunstnik, kes ere
dalt ja südamlikult oskab näha ja plastiliselt 
jõuliselt käsitletud vormi ning pingelise kolo
riidi abil kujutada Rumeenia talupoegade elu. 
Nii kapitaalsetes teostes «Talupojad» ja «Puh
kus põllul» kui ka portreedes on elutõde ja 
paatos sulanud ühtseks sügavalt emotsionaal-
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J. Slavitšek (Tšehhoslo
vakkia). Praha talvel. Õli. 
1954. 

seks tervikuks. Kui C. Babat huvitab eelkõige 
kangelaste psüühiline külg, siis teise tähele
panuväärse Rumeenia maalija Aleksander 
Tšukureku loomingut iseloomustab kolorist
like otsingute mitmekesisus. 

Saksa DV kunstis kaasajal enam arenenud 
aladeks on graafika ja skulptuur. H. ja 
L- Grundigite, F. Cremeri, K. Zimmermanni, 
F- Glaseri ja teiste saksa graafikute meisterli
kud, terava poliitilise suunaga puugravüürid 
ja linoollõiked on võitnud rahvusvahelise po
pulaarsuse. Sageli mineviku õudusi kujutava 
äärmiselt ekspressiivse, kuid lakoonilise vor
mikäsitlusega saksa graafika iseloomulikuks 
näiteks on Frank Glaseri puugravüüride see
ria «Jaapani kalurid», mille otse monumen
taalne väljendusrikkus on suunatud löögi-
võimsalt aatomisõja vastu. Arno Mohri ja 
Oskar Nerlingeri saksa töötava rahva elu 
kujutavates graafilistes lehtedes näeme uutes 
variatsioonides Kollwitzi, Zille ja Nageli sot
siaalse värvinguga kunsti motiive. 

Saksa kaasaegse skulptuuri keskse kuju 
Fritz Cremeri loomingus kõlab eriti veenvalt 
kogu saksa uuele kunstile iseloomulik fašismi 
hukkamõistu idee. Näitusel esitatud kolm 
pronksfiguuri on Buchenwaldis fašismi ohvri
tele püstitatud monumendi osad. «Üleskut-
suva», «Võitleva» ja «Mahalöödu» jõuliselt 
modelleeritud kujud sümboliseerivad võitlust 
vabaduse ja inimväärikuse eest meie sajandil. 

Saksa maalikunstis, kus esinevad juba opti
mistlikumad meeleolud, on meeldejäävama
teks Bert Heller ja Walter Womacka. Need 
on erinevad, kindla individuaalse väljendus
laadi ja maneeriga meistrid. Womacka maali
des («Uta», natüürmort) köidab eelkõige deko
ratiivse värvikõla optimistlik rõõmsameelsus. 
Toonitatud kontuuridega lapidaarne vormi
kõne loob elulise värskuse. 

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

kõige võitlus- ja massilaulude looja, kelle 
looming on tihedalt seotud rahvaga. Tema 
intellektuaalsust toonitavad tagaplaanil süm
boolselt kujutatud noodipuldid. Helleri maa
lid põhinevad kindlal graafilisel joonel, mida 
täiendab pingeline modelleering kaunite 
läbipaistvate toonidega. 

Energilise väljenduse otsingud ja püsiv 
soov süveneda inimese psüühikasse viivad 
igal konkreetsel juhul erinevatele, kuid kaht
lematult huvitavatele lahendustele. Eelnime
tatud portreedele maalis lisanduvad ungari 
meistrite J. Somogyi, A. Becki, I. Kissi, juba 
mainitud F. Cremeri, slovaki J. Kostka ja pal
jude teiste skulptuurid, mis rõhutatult dünaa
milistes kujudes taotlevad iseloomustuse 
tabavust. Bulgaaria kunsti parimate traditsi
oonide vaimus lõi A. Nikolov rahvakunstnik 
V. D. Maistori portree, milles avalduv stiili
tunne ja plastilise vormi materiaalsust taotlev 
marmorikäsitlus on meisterlikud. Dünaami
line, teravalt iseloomustatud kunstnik Berta-
Ian Pori portree (ungari skulptori A. Becki 
töö) on samuti eluliselt jõuline kuju. 

Ühesugune elunähtuste tõlgendamine, suh

tumine sõjasse ja rahusse ning kaasaelamine 
rahvale ühendab erisuguste rahvuslike kul
tuuride esindajaid. Fašismivastased ägedad 
noodid helisevad peale saksa ja nõukogude 
kunsti ka poolakate töödes, sõja vastu astu
vad ühtse rindena välja kõik esindatud maad. 

Poola kaasaegses kunstis esineb praegu 
veel mitu suunda, alates realismist ja lõpeta
des abstraktsionismiga. Sotsialistlik realism 
on Poolas nii nagu mitme teisegi rahvademo
kraatia maa kunstis alles kujunemisjärgus. 
Nähtavasti loominguliste suundade mitmeke
sisus ja tihti esimesel pilgul mõnevõrra aru
saamatuna näivad tehnilised otsingud, mille 
mõnel juhul skemaatiline või isegi abstraktne 
vormikõne ei eelda kaugeltki teoste ideelist 
mõttelagedust või apoliitilisust, põhjustasidki 
ägedaid vaidlusi ja lahkarvamusi poola kunsti 
hindamisel. Range kriitika osaliseks sai Poo
las teatavat levikut omandanud abstraktsio
nism, mis on vastuolus sotsialistliku realismi 
meetodiga. Siinkohal ei oleks üleliigne veidi 
põhjalikumalt süveneda poola kunsti pare
mikku mainitud näitusel. 

Ligikaudu neljandiku Poola ekspositsioonist 
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hõlmas ühe suurema kaasaegse rahvusliku 
kunstniku Xawery Dunikowsky huvitav 
personaalnäitus, kelle mitmepalgeline ja 
sügav looming on Poola XX sajandi kunsti 
võimsamaid avaldusi. Dunikowsky oli ka esi
mesi poola kunstnikke, kes kooskõlas isiklike 
veendumustega asus varsti pärast maa vabas
tamist rahva-Poola ühiskondlike tellimuste 
täitmisele. Nii loob ta juba 1946. aastal esi
mesed kavandid Sileesia ülestõusude monu
mendi jaoks Püha Anna mäele. Monumendist 
andsid näitusel ülevaate skulptuuriosade jäl
jendid ja fotod. 

Mälestussamba revolutsiooniline idee ke
hastub tõeliselt monumentaalses vormis, mis 
arhitektoonilise momendi toonitamise tõttu 
omandas selge ilme. Üldistatult käsitletud 
võimsad karüatiidid ja sümboolsed pead lisa
vad staatilisele kompositsioonile elustavat 
rütmi ning loovad kõigiti õnnestunud näite 
skulptuuri ja arhitektuuri sünteesist kaasajal. 
Siinjuures tuleb märkida, et Dunikowskyl on 
äärmiselt arenenud plastiline meel ja ka 
kõige summaarsema lahenduse juures ei 
kaota ta seost natuuriga. 

Iseloomuliku ettekujutuse Dunikowsky 
portreekunstist graniidis loob luuletaja Mo-
hammed Hagrasa jõuline pea. 80-aastase 
meistri vaatluste värskust, nooruslikku jõudu 
ja teemade omapärase lahendamise oskust 
demonstreerisid suurepärased puusse lõiga
tud, osaliselt polükroomsed kaasaegse Poola 
kultuuritegelaste ja ajalooliste kangelaste 
Portreed «Waweli peade» uuest tsüklist. Psüh
holoogiline tõde ja kõrge kunstimeisterlikkus 
väljenduvad neis võrdse jõuga. 

Dunikowsky maalialases loomingus ilmneb 
Poeetiline käsitluslaad ja peen värvimeel. 
Kunstniku rasked psüühilised elamused Os-
"Wiencima surmalaagris kajastuvad maalide-
tsüklis, kus eriti «Orkester» ja «Jõulud» kõla
vad võimsa protestina fašismi kuritegude 
vastu. Maalide ekspressiivne vormikõne põ
hineb värvi ja vormi dünaamilisel rütmil, 
kusjuures koloriidis saavutab Dunikowsky 
tihti peaaegu muusikalise harmoonia. Duni-
kowskyle iseloomulikust sümbolite ja meta
fooride kasutamisest toob näite 1950. aastal 
Maalitud «Surev Amaryllis», kus inimese kan
natuste ja katsumuste surematust sümbolisee
rib häviv lill. 

Poola kunstnik Felicjan Kowarsky oli näi
tusel esindatud oma viimase suuremõõdulise 

lõpetamata kompositsiooniga «Proletaarla
sed», mis sünteetiliselt ühendab tahvel- ja 
seinamaali printsiipe ning kujutab gruppi 
Poola marksistliku partei loojaid eesotsas 
Ludwig Varynskyga. 

Näitusel köitsid vaatajate tähelepanu poola 
maalijad-koloristid, kelle looming põhineb 
looduselt saadud vahetul inspiratsioonil. Eu-
geniusz Eibisch esitas meisterlikke maale, mis 
üldiselt lihtsa teema ja kompositsioonilise 
ülesehitusega annavad alati uusi ja erinevaid 
lahendusi koloriidis. Eibisch eelistab tumedat, 
sügavat tonaalsust, elustades seda säravate 
punase, sinise või rohelise akordidega. 
Plastiline tunnetus harmoneerib poeetilise 
atmosfääriga, millega Eibisch ümbritseb oma 
naiskujusid. Samavõrra kui Eibischi kunstni-
kuisiksust iseloomustab tunnetuslik-lüüriline 
moment, on Jan Cybise maalidele omane 
dünaamika ja temperament. Viimaselt oli näi
tusel esitatud peamiselt 1958. aastal loodud 
Poola maastikke, mis kõnelevad kunstniku 
tunnetuse siirusest ja maaliliste vahendite 
mitmekesisusest. 

Võrreldes kahe eelmise maalijaga on Wac-
lav Taranczewsky looming intellektuaalsem. 
Ta suunab oma otsingud dekoratiivsele liht-
sustatusele ning andes äärmiselt summaar
seid lahendusi läheneb formaalse struktuuri 
mõttes abstraktsionismile. 

Poola skulptuuris tahaks peale Dunikowsky 
esile tõsta Stanislaw Horno-Poplawskyt, kes 
kauni noore naise kuju «Janelja» kõrval esi
tas hukkunud rahvuskangelase ema tragöö
diat kujutava tugevalt elamusliku skulptuuri. 
«Belojanise ema» on sügavalt psühholoogiline 
teos, kus valu ja ahastus on väljendatud suure 
taktitundega. Selles teoses seostub monumen
taalsus tugeva ekspressiooniga vormide üldis
tatud käsitluses. Hoopis erinevas laadis, pea
aegu geomeetrilises käsitluses, range plasti
lise distsipliiniga on antud Franciszek Stryn-
kiewiczi «Mehe pea» ja «Talunaise pea». 

Tehniliste väljendusvahendite avardami
sele suunatud otsingud poola kaasaegses 
graafikas on kõigiti tervitatavad. Ulatusli
kuma arvu teostega esindatud Tadeusz Kuli-
siewiczi loomingus paelub meisterlikkus ku
jutada mistahes asja või nähtust võimalikult 
lakooniliste, kuid tabavate vahenditega. Oma 
teostes kujutab ta suure südamlikkusega nii 
poola kui ka arvukatel reisidel nähtud hiina, 
mehhiko ja india rahvast. Rahva-Poola täna-

53 



M. Parpulova (Bulgaaria). Tütarlaps. Tušš. 

päeva tegelikkuse peegeldamisele suunas 
Walerian Borowczyk oma litograafilise seeria 
«Lahing Lenino all», mis on tähelepanuväärne 
meeleolude rikkuse, mõtte sügavuse ja väl
jendusvahendite kompaktsusega. 

Nii poola kui ka tšehhoslovakkia kunst 
kõneleb rahva arenenud kunstikultuurist. 
Tšehhoslovakkia osakonna silmapaistvalt 
meisterlikud maalid esitasid nõudlikumaidki 
vaatajaid rahuldavaid koloristlikke lahendusi. 
Vanameister Ludvik Kuba temperamentne, 
isikupärase vormikõnega looming on tšehhi 
maalikunsti paremaid saavutusi. Näitusel esi
tatud külaelu-motiivilises maalis «Hobuste 
rakendamine» ja teistes teostes ilmneb tugev 
realiteedi tunnetus ja meisterlikkus, millega 
kunstnik annab säravalt intensiivses, pas-
toosse värviasetusega maalilises koloriidis 
edasi päikesevalgust ning värvitoonide mit
mekesisust looduses. 

Lüüriline tunnetuslaad ning peen koloriit 
iseloomustavad teise tšehhi vanema põlve 
meistri Willem Novaki ajaloolist momenti 
kujutavat maali, millel näeme Klement 
Gottvaldi teatamas rahvale võidust. Tšehhi 
rahvuslikku vaimu õhkub Jan Slavitšeki 
«Praha panoraamist». Vaba kunstilise manee
riga, mis aga siiski väljendab seost tšehhi 
maastikumaali traditsioonidega, kompositsi
ooni ruumilise sügavuse ning kontrastide 
rõhutamisega annab Slavitšek edasi mitte 
ainult ajaloolise linna üldilmet ja ilu, vaid ka 
suurlinliku elu stiihiliselt pulsseerivat rütmi. 

Sügav tunnetuslaad iseloomustab ka tšehhi 
skulptuuri, eriti J. Lauda ja C. Pokornõi teo
seid. Viimane neist on arvukate monumentide 
autor, millistest näitusel kipsmudelis esitatud 
«Vendlus» on populaarseim skulptuuriteos 
pärastsõj aj argses Tšehhoslovakkias. 

Hiina kunsti osakonda sotsialismimaade 
näitusel iseloomustas omapärane rahvuslik 
stiil, mis suurepäraselt seostab dekoratiivsust 
ilu ja ideelise sügavusega. Hiina kunsti ees 
seisavad uued, kaasaja dikteeritud ülesanded, 
žanrid ja teemad ei ole aga lõhkunud tema 
orgaanilist seost mineviku suurte traditsioo
nidega. Veel praegu kasutab hiina kunst igi
vanu vorme, luues neis kaasaja elavaid kuju
tusi, temaatilisi kompositsioone ja looduse-
pilte, mis on täis uut jõudu ja kaasajale lähe
dast ilutunnetust. Uueks vormiks hiina kaas
aegses, alles kujunevas sotsialistlikus kunstis 
on õlimaal. Viimane on aga seni jäänud uute 
vormide otsingute raamesse, kus ilmneb küll 
hiinlaste suur andekus ja töötahe, kuid puu
dub veel täielikule kunstiteosele vajalik ise
seisvus. 

Üllatuslikult omapäraseks ja võluvaks osu
tus Nõukogude Liidus seni vähe tuntud ere
dalt väljendatud rahvuslike traditsioonide ja 
huvitavate tehniliste võtetega vietnami kunst. 
Saavutused keeruka, äärmist täpsust ja osa
vust nõudva lakimaali alal on silmapaistvad. 
Poleeritud pinnale graveeritakse kontuurid 
või isegi kogu joonis. Panustehnikas lisatud 
pärlmutter ja munakoored tõstavad veelgi 
tööde ilmekust, annavad kõige erinevamaid 
efekte: kord helgivad vietnami lakid metal
selt, kord säravad vääriskividena. Traditsioo
nilist tinglikku perspektiivi kasutades loovad 
vietnami kunstnikud meeldejäävaid maastiku
pilte oma kodumaa eksootilisest loodusest, 
peegeldavad vietnami rahva vabadusvõit-
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lust ja kaasaegset ülesehitus
tööd. 

Mitte üksi Aasia, vaid ka 
rea Euroopa sotsialismimaade 
ekspositsioonide puhul üles
kerkinud probleemidest on 
aktuaalsemaid traditsioonide 
ja novaatorluse ning sellega 
lahutamatult seotud rahvus
liku vormi õige rakendamise 
küsimus uue sotsialistliku 
kunsti kujunemisel. Nii hiina, 
korea kui ka vietnami kunstis 
on teravalt üles kerkinud 
probleem, millist teed minna. 
Kas säilitada oma kunsti tra
ditsioonilisi rahvuslikke väl
jendusvorme ja kohandada 
need uuele sisule vastavaks 
või öelda täiesti lahti tradit
sioonidest, omandada euroopa 
kunsti vormid ja püüda nende 
kaudu väljendada oma maa 
sotsialistlikku tegelikkust? 
Näib, et mõlemate suundade 
üheaegne eksisteerimine on 
täiesti võimalik ja edukatele 
tulemustele viiv. 

Saadud rohkete muljete 
edasiandmisel tuleb mõne
võrra peatuda ka näituse ku
junduslikul küljel, eksponee
rimise tehnikal, millele meil 
üldiselt pannakse veel vähe 
rõhku. Selles osas tuleb au 
anda poolakatele, kes oskasid 
°ma kunsti esitada teravmeel
selt ja meile mitmeti uudselt. 
Poola osakonna ekspositsi
ooni põhimõtteks oli mitte 
esitada tavalist teoste pare
mikku, vaid valida üks või 
mitu esindajat igast kunsti
voolust, andes seega nagu 
mitu personaalnäitust. Tuleb 
nõustuda, et taoline ekspo
neerimise printsiip tagab tu
gevama mulje. 

Kooskõlale ja kontrastidele 
ning masside rütmile ja tasa
kaalule rajatud kujundus oli 
hästi läbi mõeldud ning hõl
bustas näitusest hea ülevaate W. Womacka (Saksa DV). Tütarlapse portree. Õli. 1958. 
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Isjang Tšao-he (Hiina RV). Jaliitzjani jõe kaldale. Tušš. 1950. 

saamist. Eri toonides lõuendiga kaetud sten
did ja madalad graafikalauad, skulptuuride 
töötlemata puulaudadest postamendid ning 
harilikest profiilita liistudest maaliraamid olid 
lihtsad vahendid, kuid mõjusid meeldivalt 
ning maitsekalt. Ka impressionistlikus laadis 
maalide kergelt tuhmistatud patineeritud 
kuldraamid sobisid teoste laadiga. Seal oli, 
millest võib eeskuju võtta. 

Hoolikalt läbi mõeldud oli ka Tšehhoslo
vakkia ja Saksa DV osakondade kujundus. 
Huvitavalt liikuvalt ning hõlpsasti vaadelda
valt oli eksponeeritud saksa graafika väikes
tel madalatel musta riidega ületõmmatud 
x-kujulistel laudadel. 

Kokku võttes — näitus oli enam kui huvi
tav, elamuslik ning lõi kindla ettekujutuse nii 
keerukast protsessist, nagu seda on kaasaegse 
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kunsti areng sotsialismimaades. Koigi mul
jete kirjeldamine oleks viinud liialt pikale, 
seepärast on püütud öelda olulisemat ja 
rõhutada iseloomustavamat. Saavutustes kaa
lukate aktuaalsete teemade lahendamise ning 
kaasajale vastavate väljendusvormide otsin
gute alal on nii püsivat väärtust kui ka palju 
vaieldavat. Näitusele järgnenud arutelu kuju
nes omamoodi rahvusvaheliseks konverent
siks kunstiküsimustes, kus anti printsipiaalne 
hinnang sotsialismimaades praegu eksisteeri
vatele kunstisuundadele. 

Sotsialismimaade kunstinäituse tähtsust ei 
saa hinnata üksnes puhtkunstiliste saavutuste 
põhjal. Paljude rahvuslike kunstide ning loo
minguliste otsingute omapära ja mitmekesi
sus, koondatuna ühe katuse alla, soodustab 
kahtlematult kunstide edasist arengut sotsia
lismimaades, süvendab rahvastevahelisi kul-
tuurisidemeid ja sõbralikku koostööd. Veel 
enam. Niisugune rahvusvaheline üritus soo
dustab kogu maailma progressiivsete jõudude 
ühinemist, sest sotsialismimaade kunst teenib 
inimkonna heaolu ja rahu huvisid. 

Hoang Tik Tju (Vietnam). Riisipõllul. Lakkmaal. 
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K. Burman. Sadamas. Akvarell. 

A. Rimm. Lall kunstniku V. Blunova portree. 

Kips. 1959. 



PILK VELÄZQUEZI PORTREELOOMINGULE 
Inge Teder 

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

Veläzquezi elust on väga vähe andmeid. 
Teame, et ta sündis Sevillas, omandas seal 
kunstilise hariduse ning siirdus noorukina 
Madridi, kus temast sai õukonna kunstnik. 

Veläzquezi tööde üldarv ei ole suur — ligi
kaudu 100. Suurema osa nendest hõlmab 
portree. Selle tingisid kuningakoja tellimus
tööd, esmajoones aga Veläzquezi enda kiin
dumus selle žanri vastu. Veläzquezi huvi 
inimisiksuse, selle kordumatu individuaalsuse 
ning keeruka psühholoogilise maailma vastu 
võimaldas kõige täielikumalt rahuldada port-
reekunst. Ja nii kujuneski temast oma aja 
suurim portreemeister. 

Veläzquezi portreteeritute ring ei ole eriti 
suur. Ta maalis kuningat ja kuningannat küll 
paraad- ja jahikostüümides, ta modellideks 
olid kahvatud infandid, keda Veläzquez kuju
tas kokkutõmmatuna sametrüüsse, väsimuse 
ja ärevuse pitsatiga näos. Kunstnikule posee
risid julm ja kõikvõimas minister, kassinäoga 
ja turris vurrudega hertsog Olivares kui ka 
tema tähtis ja väärikas abikaasa. Veläzquez 
lõi portreid kojanarridest ja -kääbustest, kuid 
jäädvustas ka oma häid sõpru. 

Oma esimestes, 20-ndatest aastatest pärine
vates portreedes, nagu «Philipp IV palvekir
jaga», «Don Carlos kindaga», «Tundmatu 
mehe portree» jt., esineb ühiseid jooni 
Veläzquezi varasemal, Sevilla perioodil teos
tatud žanriliste teostega. Valgus-varju üle
minekud neis on järsud, detailikäsitlus natu
ralistlik, must värv, millesse ta riietab oma 
teoste tegelased, on veel raske ja varjundi-
vaene. Tardunud poos, staatiline žest — need 
jooned seovad Veläzquezi esimesi portreid 
XVI sajandi Hispaania õukondliku portree 
traditsioonidega. Kuid Veläzquezi loodud 
kujud on tema eelkäijate omadest karakteri -
tihedamad. Juba kunstniku esimestele port
reedele on omane tähelepanelik natuuri jälgi
mine, kujutatu iga füüsilise omapära täpne 
«kirjapanek», kuju sisemine pingelisus. 

20-ndate aastate lõpul teostas Veläzquez 
oma esimese reisi Itaaliasse, kus tutvus põh
jalikult renessansi meistrite loominguga. 
Eriti võlus kunstnikku itaallaste valgus-varju 
ja atmosfääri käsitlus, millele ta nüüdsest 
peale hakkas ka ise osutama suurt tähele
panu. Veläzquezi palett muutus rikkamaks, 
nüansiküllasemaks, eriti häid tulemusi saavu
tas ta halli-helesinise ja kollase-pruuni värvi-
ühendustega. Kadusid kõlatud tugevad toonid, 
terav kontuur, figuure hakkas ümbritsema 
pehme, hõbedane valgus, ruumilise sügavuse 
edasiandmine toimus suure meisterlikkusega. 
Juba uues laadis maalis Veläzquez oma 
30-ndate aastate parima teose — ajaloolise 
kompositsiooni «Breda alistumine». Õhu- ja 
valgusküllased on kunstniku samast aasta
kümnest pärinevad ratsa- ja jahiportreed 
(Philipp IV, Olivarese ratsaportreed, infant 
Ferdinandi jahiportree, Balthasar Carlose jahi-
portree jne.), kus portreteeritavad on sageli 
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antud ilusa maastiku foonil. Neist huvitavaim 
on võib-olla just viimasena nimetatu — väi
kese troonipärija infant Balthasar Carlose 
ratsaportree (Prado). Töö on vaba traditsioo
nilisest tinglikkusest. Portreteerides kuninga
koja lapsi ei näinud kunstnik neis ainult väi-
kesekasvulisi täiskasvanuid, milline joon 
esines näiteks A. van Dycki loomingus, vaid 
eelkõige lapsi. Tema maalitud troonipärija on 
ilus poisike, kes istub väikesel, laiarinnalisel 
hobusel. Teos üllatab oma maalilise lahendu
sega, vaba ja laia käekirjaga. Erakordselt 
kaunina mõjub kergete pilvedega kaetud 
oliivhalli taeva ja tumepruuni, peaaegu musta 
kübara, sametrõivaste ning kuldsete brokaat-
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D. Veläzquez. Innocentius X 
portree, õli. 1650. 

kätiste omavaheline värvikooskõla. Maasti
kuline foon on antud ilma liigsete detailideta, 
üleujutatuna hommikusest valgusest. 

Muidugi, jahi- ja paraadportree ei paku 
erilisi võimalusi sügavaks psühholoogiliseks 
karakteristikaks, kuid ka selle žanri piires lõi 
Veläzquez suure sisuküllusega kujusid. 

XVII sajandi 30-ndate aastate lõpul ja 
40-ndail aastail muutus portree kunstniku 
loomingus peaalaks, saavutades erakordse 
õitsengu. Kunstniku realistlik meetod ilmneb 
nüüd eriti eredalt ning järjekindlalt. Seejuu
res näeme mitte ainult meisterlikkuse kasvu, 
vaid ka meistri maailmavaate süvenemist. 
Tema portreelooming omandab sotsiaalse 



suunitluse, suure elulisuse ja mitmekülgsuse. 
Kunstnik saavutab karakteri avamisel erilise 
sügavuse, võime tungida inimese sisemaa
ilma. Kuid ta teeb ja annab seda edasi teis
test erinevalt. 

Kui Rembrandt näiteks tõmbab oma vaataja 
kaasa psühholoogilise kuju tekkesse, näitab 
selle arengut, siis Veläzquez vaatab oma kan
gelasi nagu väljastpoolt. Rembrandti kujud 
avatuna oma ammendamatute, hingeliste 
rikkustega on eredalt emotsionaalsed, on 
ümbritsetud erilise pingelisusega. Veläz
quezi portreedes on emotsionaalsuse alged 
antud väga tagasihoidlikult. Pöördudes kuju
tatava sisemaailma poole näitab meister mitte 
niivõrd selle keerukat psühholoogilist seisun
dit, tabamatuid hingeliigutusi ja muutusi, kui
võrd konstrueerib inimese neid psühholoogi
lisi iseärasusi, mis tal on juba välja kujune
nud, on ammugi olemas. 

Oma ülesehituselt muutuvad nüüd Veläz-
quezi tööd lihtsaks. Domineerib rinnaportree, 
vaba igasugustest aksessuaaridest. Erilise vir
tuooslikkuse saavutab kunstnik näo model
leerimisel. Harvemini kujutab ta käsi, kuid 
lülitanud need kord juba sisse, võtavad nad 
aktiivselt osa sisemiste liikumiste, inimese 
temperamendi ja karakteri kujundamisest. 

Umbes 1640. a. maalis Veläzquez Hispaania 
peaministri hertsog Olivarese portree (Lenin
gradi Riiklik Ermitaaž). Voolavate joontega 
on kunstnik fikseerinud kujutatu suure pea ja 
laiaõlgse keha kontuurid. Olivarese paksud 
lõtvunud põsed, suur nina, tugevasti kokku
surutud kitsad huuled toretsevate vurrude all 
on maalitud väljendusrikkalt, peaaegu gro
teskselt. Voogavad pintslitõmbed annavad 
edasi rasvast, kortsulist nahka, väikesed, 
läbitungivad silmad on suunatud vaatajale. 
Koik väline on portreteeritava sisemaailma 
edasiandmise teenistuses. Me näeme Olivarest 
tõusvat lõuendil meie ette sellisena, nagu ta 
tegelikult oli — salakaval ja tark, orjalikult 
alandlik ja võidukalt julm, ettevaatlik ja visa 
eesmärgi saavutamisel, samal ajal upsakas ja 
enesekindel, himur ja silmakirjatseja. 

Selline halastamatult terav karakteristika 
on määravaks ka kunstniku teistele töödele — 
kardinal Caspar Borhhi, kuninga jahiülema 
Mateosi, tundmatu rüütli, Sant-Jago, ordeni-
kandja Camillo Pamfili jt. portreedele. 

Veläzquezi portreed kannavad ikka ja alati 
ereda, kordumatu individuaalsuse pitserit. 

D. Veläzquez. Olivarese portree. Detail. Õli. Umb. 1640. 

Kuid seejuures ühendab neid kõiki üks üldine 
joon — kuju väärikuse rõhutamine. Kui kee
rukas ja vastuoluline poleks kujutatava ka
rakter, milliseid eitavaid jooni selles ei pei
tuks, kuid ometi on ta alati vaba hingelisest 
väiklusest. Veläzquezi kangelased on vasta
valt õukonna eetilistele ideaalidele rahulikud, 
enesekindlad, suursugused. Ja seepärast hoo
vab jämeda võitu ja enesekindlas Oli vareses, 
võimukas ja lipitsevas Borhhis ning kavalas 
ja elegantses Pamfilis nii palju elavat mõis
tust, elulist energiat, sisemist jõudu. Eriti sel
gelt on Veläzquez rõhutanud neid jooni 
Rooma paavst Innocentius X portrees (Rooma, 
Palazzo Doria). Teos on maalitud 1650. a. Ve
läzquezi teise Itaalia reisi ajal. Oma realismi 
jõult on portree XVII sajandi maalikunstis 
üks kõrgemaid saavutusi, selles leidis kõige 
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täielikuma ja lõplikuma väljenduse Velaz-
quezi loominguline meetod. 

Juba portree koloriidi võimas kõlajõud, 
mis on rajatud punase ja valge vastandami
sele, rõhutab portreteeritava erakordset jõu
lisust. Punase tooni mitmekesised varjundid 
atlasmantlil, mütsil, sametisel tugitoolil ja 
foonis aktsentueerivad preestrikuue ja paavsti 
käes oleva kirja pimestavat valget. Välise 
edasiandmisel on hüljatud kõik pisiasjad. 
Laiade pintslitõmmete liikumine, mis on kord 
pastoosne, samas lõuendit vaevalt kattev, loob 
üldistatud vormi. Peatähelepanu on kesken
datud paavsti näole. Valgustatud lauba kont
rast varjutatud silmaavadega, teravad kortsud 
ninajuurel, mis oleksid nagu nurgeliste kul
mude jätkuks, lisavad Innocentius X pingel 
vaatele erilist sügavust ja keskendatust. Ta 
pilk hämmastab vaatajat võimsa sisemise 
jõuga. Peen, tihedalt suletud huulte joon, 
tugev, ettepoole tungiv lõug kõneleb kuju
tatu julmast ja kinnisest iseloomust. Raskelt 
ja sügavalt istub ta tugitoolis, tugevad hoolit
setud käed peidavad tagasihoitud energiat. 
Kunstnik on avanud selle targa ja kavala vai
muliku karakteri rahulikus laadis, kuid halas
tamatu tõega. Selle portree põhjal ei saa me 
paavsti karakterit määrata ainult sõnadega 
«võimukas», «kaval», «umbusklik», nii nagu 
ei saa määrata kindlaks ühe sõnaga elava, 
teotseva inimese iseloomu. Meie ees ei ole 
mitte ainult julm, karm ja sünge 70-aastane 
vanake, vaid eelkõige suurte kirgede inimene, 
inimene tohutu tahtejõuga, väsimatu energia, 
selgete eesmärkide ja suure mõistusega. Inno
centius X on antud oma vaimsete jõudude 
koondamise hetkel. Kujutades paavsti tugeva, 
omapärase isiksusena, ei kaota paljastav mo
ment selles maalis oma jõudu. Vastupidi, see 
saavutab nüüd eriti suure teravuse. 

Teose võimas realism vallutas kõiki. Nagu 
teada, olevat Innocentius X ise oma portreed 
nähes hüüatanud: «Troppo vero!» (liiga sar
nane). 

Üks XVIII sajandi kunstnikke-klassitsiste, 
nähes portreed kõrvuti ühe Guido Reni teo
sega, märkis, et portree on õnnetuseks oma 
naaberlõuendeile, sest varjutab nad. Guido 
Reni teos näis tol hetkel lihtsalt perga-
mendina. Inglise kunstnik Reynolds pidas 
Veläzquezi kõnealust tööd parimaks, mida 
ta oma Itaalia reisil nägi, ühtlasi kopeeris 
ta seda. 
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Veläzquezi suur humaansus, austus inimese 
vastu sai kõige järjekindlamalt ja sügavamalt 
avalduda nende inimeste portreedes, kelle 
vaimses maailmas oli rohkesti kokkupuute
punkte kunstniku vaadetega. Sageli osutusid 
nendeks kunstnikule lähedased, väljaspool 
õukonda seisvad inimesed, nagu Hispaania 
tuntud skulptor I. M. Montanes, andekas arhi
tekt, skulptor ja maalija Alonso Cano, armas
tatud tütar Fransisco jt. 

Montanes'i (Prado muuseum) on Veläzquez 
kujutanud töö juures. Kompositsioonist eral
duvad eelkõige kujuri heledalt valgustatud 
nägu ja parem käsi. Montanes on vajunud 
mõtteisse, tema sisemisele seisundile vihjab 
näo helendunud, süvenenud ilme, kipratõm-
bunud kulmud, erilise pingsuse omandanud 
vaade. Suunurgas asetsev lühike vari annab 
näole veidi väsinud, tõsise ilme. Kogu nägu 
on maalitud jõuliste, pikkade pintslitõmme
tega, mis annavad veenvalt edasi tursunud, 
kortsulist näonahka. Väljendusrikas on Mon
tanes'! tugev, arenenud, veidi jämedavõitu 
skulptorikäsi laia käelaba ja tugevate nõtkete 
sõrmedega. Montanes'i keskendunud pilgust 
hoovab rahu ja kindlust, Veläzquezi kunsti-
geenius oskas tabada skulptori kujus suurt 
loomingulist hingestatust, vaimset ülendatust. 

Sisemisest elavusest on tulvil ka Alonso 
Cano portree (London). Kunstnik on temas 
rõhutanud sügavat intellektuaalsust, mitme
külgseid andeid, tormilist temperamenti. Ku
jutatu kõhnas närvilises näos, keha energili
ses pöördes, ilusa pea uhkes hoiakus, julges, 
peaaegu väljakutsuvas pilgus avaneb selle 
inimese tahtekindel, emotsionaalne natuur. 
Kitsas, tugeva nurga all murtud pimestavalt 
valge kaelus, mis ei varja kaela muskulatuuri, 
toob töösse erilist dünaamikat. 

Kõige konkreetsemalt avanes Veläzquezi 
humanistlik maailmavaade tema kojanarride 
ja -kääbuste portreede sarjas. Kuningakoja 
narride kujutamine oli kujunenud hispaania 
kunstis traditsiooniks. Seetõttu tuli kunstnikul 
nende loomisel arvestada ka õukondliku eti
ketiga. Kuid Veläzquez ilmutas nendes töödes 
tõelist loomingulist vabadust, kõneldes oma 
humaansest ellusuhtumisest täiel häälel. 
Teoste juures, kus «alandatute ja solvatute» 
maailm on esitatud nii sügavalt, tõepäraselt 
ja inimlikult, ei saa vaataja jääda ükskõik
seks. Kääbus «El Primo» on kujutatud Kastii-
lia maastiku foonil. Kuid siin ei ole kevad-



D. Veläzquez. El Primo portree. 
Detail. Oli. 

hommiku värskeid kiiri, nagu Veläzquezi 
jahi- ja ratsaportreedes. Rasked pilved suru
vad oma pitseri kogu maastikule. Nende pil
vede foonilt hõõgub vastu El Primo kahvatu, 
mõtlik ja tark nägu. Karmi pilguga jälgib 
vaatajat kääbus Sebastjan de Marro pruuni-
kaspunastes toonides hoitud portreelt. 
Õukonna narr, nn. Juan Austria on riietatud 
toretsevasse must-roosasse kostüümi, kuid 
silmade kurb vaade ja väsinud poos kõnele
vad rõõmutust elust. Tähelepanuväärse tõe
pärasusega on jäädvustatud niinimetatud 
Bobo del Koria kogu selle degenereerunud-
hämmeldunud, kuid mitte kurja naeratusega. 
Sellesse narride seeriasse võiks kanda ka filo
soofide Ezope ja Menippa portree. Nad seisa
vad lahtise taeva all, ülevalatuna suvise päi
kese kiirtest. Nende päikesest põlenud va
nanenud näod — Menippal lõbus-pilkav, Ezo-

pel kurb-melanhoolne — on sügavalt indivi
duaalsed. 

Portree alal kujunes Veläzquezi loomingu 
lõppakordiks 1656. a. valminud «Kojadaamid» 
(Prado). Esimest korda kogu maailma portree 
ajaloos näitas kunstnik kuningakoja elu olus
tikulises plaanis, avas vaataja ees selle argi
päevase, kulissidetaguse külje. Veläzquez 
lõhkus siin julgelt õukondliku paraadportree 
kaanonid ja läks loomulikumat, omamoodi 
kunstipärasemat teed. Töö on huvitav juba 
oma kompositsioonilt. Lõuendi tsentrumis sei
sab printsess Margarita koos kojadaamidega. 
Maali vasakus osas kujutab Veläzquez end 
molberti taga töötamas. Parajasti poseerib 
talle kuninglik paar, kellest vaataja näeb 
vaid peegelpilti ruumi tagaseinas asuva peegli 
hõbedusest. Kuningas ja kuninganna seisak
sid nagu vaatajaga kõrvuti maali ees. Veläz-

63 



quez viis oma maaü tegevuse väljapoole 
lõuendi piire. Seega eksisteerib maalis peale 
nähtava tsentrumi ka teine, nähtamatu, väl
jaspool pildiraami. Sellise võttega saavutas 
kunstnik erakordse elavuse. Maal oleks nagu 
selle ruumi vahetuks jätkuks, kus vaataja sei
sab. 

«Kojadaamides», kus Hispaania ajaloolase 
Palamino sõnade järgi «pole midagi, mis ei 
paneks imestama», kehastas kunstnik elu 
kogu selle keerukuses. Inimesed, esemed, 
atmosfäär, valguse mäng — kõik see on an
tud edasi erakordse meisterlikkusega. Teose 
mõju on rajatud peamiselt õhu ja valguse 
kõige peenemate nüansside tabamisele. Oma 
mõttelihtsuse ja tõepärasuse ning karakterite 
avamise poolest on see teos üks ilusamaid 
Lääne-Euroopa kunstis. Erakordse, sõnul kir
jeldamatu värskuse ja iluga on maalitud 
printsess Margarita roosas kleidis haiglaselt 
närvilise, kuid siiski elava ja lapseliku näoga. 
Tema helesiniste varjunditega kahvaturoosa 
nahk, elavad lapsesilmad, pehmed helekolla

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

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

Veläzquezi viimased aastad on täidetud 
pingsa tööga suurte kompositsioonide loomi
sel. 1657. a. valmis tema tööaineline komposit
sioon «Vaibakudujad» (Prado), samal aastal 
lõi ta oma julge teose «Veenus peegli ees». 
Portree nagu surutakse tagaplaanile ja 
kunstnik täidab ainult kuningakoja tellimusi. 
1656. a. lõi Veläzquez Philipp IV sotsiaalselt 
ja psühholoogiliselt karakteristikalt erakord
selt terava portree «La fraga» (London). 

1660. a., oma loomingulise õitsengu tipul, 
Veläzquez suri. 

Tema kujude sügav inimlikkus, mehiselt 
tõepärane elupeegeldus, psühholoogia peen 
tundmine, usk inimese jõusse ja ilusse, kõrge 
kunstimeisterlikkus — need jooned iseloomus
tavad Veläzquezi portreeloomingut ja teevad 
ta kunsti suureks kõigi aegade jaoks. 

X * 
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«PILK K U N S T I K Ö Ö K I » 

G R A A F I L I S T E T E H N I K A T E 
V Ä L J E N D U S L I K E S T V Õ I M A L U S T E S T 

Ott Kangilaski 

Harilikult nimetatakse kolme kujutava 
kunsti ala ühe hingetõmbega: maal, skulptuur, 
graafika. Kuid on siiski oluline erinevus kahe 
esimese ja viimase vahel. Meie n ä e m e 
maailma värvilisena, täpsemalt, värvilaikude 
kombinatsioonina. Maalija annab kujutust 
maailmast edasi samade vahenditega, s. o. 
värvilaikudega. Meid ümbritsev maailm o n 
kolmemõõtmeline. Niisugusena kujutab 
skulptor teda oma kunstis. Tähendab, mõle
mal kunstialal on võimalus teatava määrani 
loodust jäljendada. 

Graafika seda võimalust ei oma. Ta peab 
opereerima väljendusvahenditega, mis loo
duses üldse ei eksisteeri. Nendeks on joon ja 
pind — must, valge ja hall. Kunstnik-graafik 
peab maailmast saadud muljed t õ l k i m a 
nende elementide keelde ja iga sõna selles 
keeles ise leiutama. Loodus talle valmis ees
kujusid ei anna. See must-valge kunsti eri-
pärasus sunnib kunstnikku eriti tugevale loo
mingulisele pingutusele oma individuaalse 
sõnavara väljatöötamisel. Mida selgem, liht
sam ja väljendusrikkam see saab, seda parem. 

Kuid graafikakunsti eripärasus annab üht
lasi ka avarama lennuruumi kunstniku fantaa
siale. Seda niihästi sisu kui vormi osas. Graa
fik võib kasutada vormikõnet, millele analoo
giline teistes kunstiliikides võiks tunduda vi
gurdamisena. Ja graafikas on kergem käsit
leda mõningaid teemasid (näiteks Viiralti 
«Põrgu», «Kabaree» või Goya akvatintad), 
mis maalis või skulptuuris teostatuna võiksid 
kergesti muutuda ainult kurioosumiteks. 

Vaatamata sellele, et graafika on nii «loo-
duskauge», ei näi see moment sugugi olevat 
takistuseks tema mõistmisele. Graafika on 
juba sajandeid olnud ja on tänapäevalgi 
kõige levinumaks, rahvale arusaadavamaks 
ja kättesaadavamaks kunstiliigiks. Kui palju

del inimestel on harva võimalus näha origi-
naalmaali, siis graafiku töövilja on igaüks 
näinud kas või raamatuillustratsiooni näol. 
Graafiline leht oma suhtelise odavuse tõttu 
leiab hõlpsamini tee ka paljudesse kodudesse. 

Graafiliste tehnikate arv on küllaltki suur. 
Aegade jooksul on see arv kasvanud ja kas
vab veelgi. Otsitakse ja leiutatakse uusi teh
nilisi võtteid, uusi materjale, uusi menetlusi. 
Millest see õieti on tingitud? Kas ei piisaks 
ühest või paarist paljundusmenetlusest, et ra
huldada kunstnike väljendus- ja publiku vaa-
tamistarvet? Miks eksperimenteerivad graafi
kud järjekindlalt uute tehniliste võtete leiuta
miseks? 

Asi seisneb selles, et iga erinev tehnika 
pakub ka erinevaid võimalusi graafiku kuns
tilise mõtte väljendamiseks. Nii nagu õlimaa
liga ei saa öelda seda, mis skulptuuriga ja 
ümberpöördult, nii ei saa ka puulõikega 
öelda seda, mis kuivnõelaga, litograafiaga 
seda, mis akvatintaga. Kunstnik püüab oma 
ideele anda võimalikult sobivat ja täpset vor
mi ning sellega ongi seletatavad otsingud teh
nilise külje mitmekesistamiseks. Aegade 
jooksul muutuvad kunstilised maitsed ja 
tõekspidamised. Mõni tehnika osutub antud 
momendil ebasobivaks ja teine muutub eelis
tatuks. Teatud aeg hiljem võivad osad taas 
vahetuda. Kõik suured kunstivoolud kajastu
vad ka graafikas ja ilmnevad ühe või teise 
tehnika levikus või varjujäämises. 

Kõigi graafiliste tehnikate ühendavaks 
omaduseks on kunstiteose paljundamise või
malus. Siinkohal tuleks määritleda graafika 
mõistet üldse. Meil on kujunenud viimasel 
ajal tavaks paigutada graafika rubriiki ka ak
varell, pastell ja joonistus. Nähtavasti on nii
suguse liigituse aluseks võetud materjal, mil
lele pilt on tehtud — paber. Kuid sisuliselt 
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kuuluvad nii akvarell kui ka pastell kindlalt 
maali juurde. Ka õlivärviga võib maalida 
paberile, kuid seda ei nimetata ometi graafi
kaks! Joonistus peaks jääma täiesti iseseis
vaks kunstiliigiks; kuigi tal võib olla kokku
puutepunkte niihästi maali kui graafikaga, ei 
mahu ta siiski kummagi mõiste alla. Graafika 
all tuleks mõista ikkagi ainult paljundus-
graafikat, trükitud pilti, mille trükivorm on 
kunstniku valmistatud. Siis vabaneksime ka 
moodi läinud sõnamoodustisest «estamp-graa-
fika», mis on juba iseenesestki selge mõiste 
veelkordne kinnitamine. See on sama hea kui 
tarvitaksime järjekindlalt «leiva» asemel 
«küpsetatud leib». Graafika eriharuks võiksid 
jääda raamatugraafika ja tarbegraafika, kus 
kunstnik on teinud küll joonistuse, kuid trüki
vorm on tehtud fotomenetluse vahendusel 
vastavas töökojas. Et käesolev kirjutis on 
katse lühidalt iseloomustada üksikute graafi
liste tehnikate väljendusvõimalusi, nende 
sobivust ühe või teise sisulise külje esiletõst
miseks, tuleb paratamatult puudutada mõne 
sõnaga ka nende menetluste ajaloolist arengut 
ja tehnoloogilist protsessi. 

Teatavasti jagatakse graafilised tehnikad 
kolme suurde rühma: kõrg-, sügav- ja lame-
trükk. Kõrgtrükis jätab tõmmisele musta 
pinna trükivormi kõrgem osa, sügavtrükis 
trükivormi süvendatud osa ja lametrükis 
tasapind. Kõrgtrüki hulka kuulub eeskätt 
puulõige, siis puugravüür, linoollõige, metall-
lõige jne. 

Kõige vanemaks graafiliseks tehnikaks on 
puulõige. Selle alged ulatuvad kaugele mine
vikku, juba muistsesse Egiptusse, kus seda 
kasutati eeskätt riidele mustrite trükkimisel. 
Puulõikest iseseisva kunstiharuna võime rää
kida aga alles momendist, mil seda tehnilist 
menetlust teadlikult hakati kasutama piltide 
paljundamiseks. Esimesed enam-vähem kind
lalt dateeri tavad puulõiked Euroopas on 
pärit XV sajandist. Algul piirdus puulõike 
ainevald pühapiltide ja piiblistseenidega, mil
lele hiljem hakkasid lisanduma ka ilmaliku 
sisuga rahvapildid. 

Vanemat puulõiget iseloomustab must joon, 
analoogiliselt sulejoonistusele. Töö käik oli 
lühidalt järgmine: kunstnik tegi joonistuse ja 
lõikas, sagedamini aga laskis eri meistril selle 
lõigata lauasse (nii toimiti üldiselt puulõike 
esimesel õitseajal, XVI saj. algul, Düreri päe

vil). Peamiseks tööriistaks oli nuga, millega 
lõigati joon igast küljest vabaks ja eemaldati 
siis pildil valgeks jääv osa lauast. Materja
liks tarvitati pikilauda — s. t. puusüüle röö
biti lõigatud lauda. Seda lõikeviisi on käes
olevas artiklis nimetatud p u u l õ i k e k s , 
vastandina XVIII saj. lõpul tarvitusele tulnud 
ristpuu lõikele, mida nimetame p u u g r a 
v ü ü r i k s ja mille arengut puudutame hiljem 
eraldi. 

XVI sajandi lõpul hakkas puulõikekunst 
hääbuma, muutudes peamiselt maalide repro-
dutseerimisvahendiks. Kuid sellenagi ei suut
nud ta võistelda kiiresti areneva vasegravüü
riga ja järgnevatel sajanditel viibis ta pea
aegu täielikus varjusurmas. 

Uuele elule äratati puulõige möödunud 
sajandi lõpul. Nicholson, Valloton, Munch ja 
Gauguin olid kunstnikud, kes talle uuesti 
andsid väljapaistva koha teiste graafiliste 
tehnikate hulgas. Nüüd ei seatud sihiks mitte 
sulejoonistuse matkimist, vaid joonistuse 
tegemisel arvestati eeskätt puulaua loomu
päraseid omadusi. Nüüd ei tarvitatud enam 
vahendajat, puulõikajat-tsunftimeistrit, vaid 
kunstnik ise teostas nii joonistuse kui ka selle 
lõikamise puusse. Võrreldes vana puulõikega 
said joone kõrval märksa suurema osatäht
suse must-valged pinnad, tööriistadena noa 
kõrval mitmesuguse profiiliga õõnespeitlid. 

Ausse tõusis käsitrükk, seoses vahepeal 
tekkinud kunstikollektsionääride seisusega. 
Sest koguja-kunstiotsija oli huvitatud sellest, 
et tema valduses olev leht oleks mõnevõrragi 
rariteet. Sellepärast siis ka signeerimine ja 
piiratud tõmmiste arv, kuigi puulõige võimal
das plaadi korralikul käsitsemisel tuhandesse 
ulatuvaid tiraaže. 

Puulõiget on tema algusaegadest peale ka
sutatud ka värvitrükiks. Värvitrüki üheks 
eesmärgiks on saavutada sujuvamat ülemine
kut tumedalt heledale ja selleks kasutatakse 
üht või mitut toonplaati, enamasti mitmes 
gradatsioonis halli või pruuni. See on nn. 
«claire-obscure» puulõige. Teisel puhul püü
takse edasi anda lokaalvärve ja selle värvi
trüki mooduse on ületamatule täiusele viinud 
jaapanlased, tarvitades ühe puulõike juures 
kümneid ja isegi sadu eri värvi plaate. 

Milliseid väljendusvõimalusi pakub puu
lõige kunstnikule? 

Peab ütlema, et puulõige annab graafikule 
küllaltki suure ja avara tegevusvabaduse. 
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Al Laarmar^ Müürivahe tänav. Puulõige. 1952. 



Hirošige või Utamaro õhuline lüürilisus ja 
Masereeli lööv ja raske dünaamika — mõle
mad on saavutatavad puulõikes. Ja nende 
äärmuste vahele mahub terve skaala kunsti
lise mõtte eri nüansse, millede edasiandmist 
puulõige võimaldab. 

Puulõike loogiliseks ja materjalipäraseks 
omaduseks on lakoonilisus ja lihtsus. Peale 
selle iseloomustab teda järsk mustalt valgele 
üleminek, kontrastsus. Need elemendid loo
vad loomulikud eeldused dünaamiliseks 
temaatiliseks kompositsiooniks, mis on kuju
nenudki tänapäeva puulõike põhiliseks aine
vallaks. See muidugi ei tähenda, et puulõige 
oleks vähe sobiv maastikuks või isegi natüür
mordiks. Kuid põhiliselt tundub, et puulõige 
on siiski kohasem eepilise m õ t t e kui lüüri
liste m e e l e o l u d e väljendusvahend. 

Kaasaja kunsti iseloomustab püüe lihtsu
sele, üldistamisele, monumentaalsusele. Tõsi, 
praegusel hetkel võime rääkida ainult püü
dest, tendentsist. Valmis vilja on veel vähe 
näha. Niihästi maalis kui ka skulptuuris ripu-
tak.se veel liiga tugevasti vana, naturalismi-

lähedase vormikõne küljes. Kuid pole kaht
lust, et varem või hiljem pääseb maksvusele 
kunstisuund, mis suudab meie suurejoonelist 
kaasaega paremini kajastada kui praegune, 
liigselt detailidesse ja kõrvalseikadesse taker
duv kunst. Uue suuna avangardis peaks 
seisma just graafika ja eeskätt puulõige. 
Sest viimane juba puhttehniliselt sunnib 
kunstnikku oma mõtet välja ütlema võimali
kult lühidalt ja selgelt, väheste, aga hästi 
valitud sõnadega. 

Puulõige on üks kõige levinumaid graafilisi 
tehnikaid tänapäeval, nagu võisime veenduda 
ka suurel sotsialismimaade kunstinäitusel 
Moskvas. Meil Eestiski peaks tema arendami
sele palju rohkem rõhku pandama. Sest esi
teks on puulõige juba puhttehniliselt kõige 
lihtsamaid graafilisi väljendusvahendeid: ma
terjaliks kõlbab iga sile lehtpuulaud, tööriis
taks isegi tavaline terav taskunuga, trükkida 
võib käsitsi või suurema tiraaži puhul tuleb 
sellega toime iga trükikoda. Sügavtrüki har
rastamine nõuab märksa keerukamat tehnilist 
baasi. 

A. Laigo. Kala-
rappijad. Värviline 
puugravüür. 1935. 

http://tak.se
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Kuid veel suuremaid eeliseid pakub puu-
lõige sisuliselt. Sest nagu juba ütlesime, sun
nib puulõige kunstnikku lihtsusele ja üldista
misele, kõige liigse ärajätmisele. Sellepärast 
peaksid temaga tegelema mitte ainult graafi
kud, vaid ka maalijad ja skulptorid, et õppida 
end väljendama napilt ja ökonoomselt. Kuna 
puulõike paljundamine ja levitamine on hõl
pus, siis on ta suurepäraseks vahendiks rah
va kunstimaitse kasvatamisel. Sest kui laie
madki hulgad on õppinud lugema ja nautima 
puulõike lihtsat ja ilmekat keelt, siis ei häm
masta see veel neid ka tõelises monumen-

taalmaalis ja -skulptuuris, mida meil praegu 
küll veel ei ole, kuid mille sündimise lävel 
me seisame, 

Puulõike populariseerimiseks tuleks peale 
üksiklehtede loomise uuesti hakata harras
tama ka seeriate ja mappide väljaandmist. 
Head traditsioonid meil ei puudu (A. Laigo, 
H. Mugasto jt.), kuid need on jäänud vahe
peal unarusse. Samuti tuleks leida jälle või
malusi väikesetiraažiliste bibliofiilsete raa
matute väljaandmiseks, kus pearõhk oleks 
raamatu kunstipärasel kujundusel ja origi-
naaltehnikas illustratsioonil. (Muidugi tulevad 
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siin arvesse peale puulõike kõik teisedki 
graafilised tehnikad.) Sellelgi alal on meil mi
nevikus saavutusi, meenutagem ainult 
A. Bachi illustreeritud «Mustlasmuinasjutte» 
või R. Sagritsa illustreeritud Underi merebal-
laade. 

P u u g r a v ü ü r , mille võttis kasutusele 
inglane Th. Bewick, erineb puulõikest esiteks 
sellepoolest, et materjaliks on siin mitte piki-
vaid ristipuud lõigatud laud. Teiseks pole töö
riistadeks mitte nuga ja õõnespeitlid, vaid 
stihlid (uuritsad, umbsed peitlid). 

Puugravüüri iseloomustab põhiliselt valge 
joon mustal põhjal. Kuna otspuit on palju 
ühtlasema toimega kui külgpuu ja kuna üldi
selt tarvitatakse võimalikult kõvu puuliike 
(šamšit, pukspuu, vaher, õunapuu jne.), siis 
võimaldab see palju peenemat ja täpsemat 
tööd. Selletõttu muutuski puugravüür juba 
tema leiutamise järel kiiresti reprodutseeri-
misvahendiks, kutseliste puulõikajate, ksülo-
graafide erialaks. Nende ülesandeks oli 
kunstniku poolt tehtud joonistuse võimalikult 
täpne edasiandmine. Sellejuures tekkis kaks 
suunda, millest üht võiks nimetada toonlõi-
keks, teist faksimiillõikeks. 

Esimene püüdis peene, enamasti paral
leelse, vahel ka valge ristšrafeeriga edasi 
anda originaali tooniväärtusi (originaal oli 
siis enamasti tehtud akvarelli või pliiatsiga). 

Teine, faksimiillõige, sellevastu püüdis 
maksimaalse täpsusega jälgida kunstniku su
lejoonistusi Imestamisväärsete saavutusteni 
jõudsid siin mitmedki meistrid oma harul
dase täpsusega (näiteks sakslane Unzelmann, 
kes töötas koos peamiselt Menzeliga). Kuid 
ksülograafid ei olnud ise kunstnikud, vaid 
ainult peened käsitöölised, kellele maksti 
honorari ruuttolli lõikamise eest. Tsinko
graafia ja teiste fototehniliste menetluste 
leiutamisega hääbus ka puugravüür käes
oleva sajandi algul täielikult, kuna teised re-
produtseerimismoodused osutusid odavamaks 
ja ühtlasi täpsemaks. 

Uuesti ärkas puugravüür täisverelisele 
elule kolmekümnendate aastate algul just 
vene ja poola kunstnike eestvõttel (kuigi juba 
varemgi mitmel pool oli tekkinud samasuu-
nalisi katseid). Nagu uue puulõike juures, nii 
ka uue puugravüüri puhul ei olnud kunstnik 
ja lõikaja enam eri isik, vaid üks ja seesama. 
Tagajärjeks oli muidugi puugravüüri kui 
kunst iharu suur mitmekesistumine. Kui varem 

oli raske, isegi võimatu eraldada ühe ksülo-
graafi tööd teisest (niivõrd sarnased olid lõi-
kamisvõtted ja maneer), siis nüüd tekkis nii
sama palju erilisi lõikamisviise, kui oli erine
vaid kunstnikke. Mainimisväärse osatähtsuse 
saavutas puugravüür järgnevail aastakümneil 
raamatuillustratsiooni vahendina. Eriti palju 
suurepäraseid illustratsioone lõid neil aastail 
nõukogude autorid (A. Kravtšenko, Favorski, 
Staronossov jt.). Pärast Suurt Isamaasõda vä
henes ajutiselt jällegi puugravüüri osatäht
sus. Valesti mõistetud realisminõudeid taga 
ajades hakati eelistama illustratsioonis 
tonaalseid akvarelli- ja söejoonistusi, kuna 
individuaalse ilmega puugravüüris hakati 
mõnelt poolt nägema olematut formalismi 
ohtu. Isegi veel puugravüüriga tegelevad 
graafikud hakkasid nivelleerima oma lõike
tehnikat omaaegsete ksülograafide tasemele, 
et näida rohkem «realistlikena». Viimaseil 
aastail see tendents hakkab õnneks taanduma 
ja võib loota jälle puugravüüri elavnemist ja 
kunstipärastumist. 

Materjalipärasus, olgu mistahes kunstialal, 
on õige stiili tekkimise eelduseks. Suure töö 
ja raske vaevaga võib graniidis matkida 
marmorile loomupärast õrnust, akvarelliga 
imiteerida õlimaali, puugravüüriga oforti jne., 
kuid tagajärjed ei ole rõõmustavad. Vähegi 
peenetundelisemas vaatajas tekitavad niisu
gused üle märklaua sihtimised alati tunde, et 
siin on raisatud aega ja vaeva täiesti asjata. 
See pole enam kunst, vaid kunsttükk. On 
täiesti põhjendatud katsed iga tehnika võima
luste maksimaalseks ärakasutamiseks, kuid 
kunstniku taktitunne ei tohi lasta sel minna 
mõttetuseni. Möödunud sajandivahetusel pa
kub niisugusest ülepingutusest ilmekaid näi
teid just puugravüür. Esimesi edukaid 
samme tegev rastertsinkograafia sundis ksülo-
graafe endid pingutama maksimaalse täpsuse 
saavutamiseks, üritati lootusetut võistlust 
fotograafiaga. Puuplaadil imiteeriti vasegra
vüüri, kriidi- ja pliiatsijoonistusi. Tulemused 
inimliku, kannatlikkuse, täpsuse ja näpuosa
vuse seisukohalt on küll imetlusväärsed, kuid 
neil pole enam midagi ühist loova, elamusliku 
kunstiga. 

Puugravüür on kahtlemata üks sobivamaid 
graafilisi tehnikaid raamatuillustratsiooniks. 
Ta on igati stiilsem ja trükipildiga harmonee-
rivam, kui meil lähemas minevikus dominee
rinud pintslijoonistuste reproduktsioon. Loota 
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tuleb, et meie kirjastused pööravad edaspidi 
sellele illustreerimismoodusele jälle rohkem 
tähelepanu, mis stimuleeriks ka uue puugra
vüüri kaadri tekkimist ja kasvamist. Ohtralt 
on puugravüür kasutamist leidnud eksliibrise 
meistrite poolt (R. Kaljo, E. Lepp jt.), sest ta 
võimaldab ka väikeseformaadilises töös kül
laldast täpsust ja sellejuures suurt tiraaži. 
Üldiselt on puugravüüri võimalused analoo
gilised puulõike omadega, selle vahega, et siin 
on võimalik saavutada suuremat pretsiissust 
ja et ta võimaldab kasutada väiksemat for
maati. Mitte ainult võimaldab, vaid isegi sun
nib. Sest suure otspuu plaadi valmistamine on 
väga kulukas, raske ja suurt täpsust nõudev 
töö. 

Peale puu on lõikematerjaliks kasutatud 
veel metallplaate (tina, vaske jne.), ja seda te
hakse mõnikord tänapäevalgi (P. Luhtein). 
Palju suurema populaarsuse materjalina on 
võitnud viimastel aastakümnetel linoleum. 
Linoollõike levikule on kaasa aidanud kõige
pealt see, et ta on odav ja kergesti lõigatav. 
Lõikeriistadeks on peamiselt mitmesugused 
õõnespeitlid ja sulenoad, millede valmista

mine ei nõua nii soliidset materjali ja tööd, 
nagu puulõike peitlite sepistamine. 

Muidugi, materjali pehmus, mis ühelt poolt 
küll manuaalset tööd hõlbustab, seab teiselt 
poolt piirid töö peenusele. Päris peenikesi 
jooni, olgu musti või valgeid, pole linoolil 
võimalik saavutada ja seetõttu tuleb kasu
tada eriti lihtsat ja lapidaarset käsitluslaadi 
ning suurt formaati. Palju on linoollõiget 
kasutatud värvitrükiks. Sellejuures on värvi -
plaatide arvu tõstmisega mindud niikaugele, 
et saavutatakse tagajärgi, mis meenutavad 
rohkem maali reproduktsioone kui graafikat. 
Liialdused selles suunas, nagu mujalgi, ei tule 
kunstilisele mõjule kasuks. 

Lõpuks võib kõrgtrüki puhul märkida, et 
tõmmiste põhjal on teinekord raske, isegi 
võimatu öelda, millisele materjalile pilt on 
lõigatud. Peene, tonaalse puugravüüri puhul 
võib küll öelda, et see pole tehtud pikipuule 
või linoolile, kuid otspuud robustsemalt 
käsitsedes võib saavutada pikipuu või linooli 
mulje. Niisama raske on öelda, kas gravüür 
on tehtud metallile või puulauale. 

(Järgneb) 

Hokusai. Laine. Värviline puulõige. 1823—1829. 



I. Malin. Tütarlapsed, õli. 1959. 

L. Vallimäe-Mark. Tartu äärelinn. 
Õli. 1958. 



V A R I A 

NOORED R. TIMOTHEUSE LOOMINGUS 

K U N S T N I K U P E R S O N A A L N Ä I T U S E P U H U L 

Möödunud aasta aprillikuus oli 
Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis 
avatud skulptor R. Timotheuse (s. 
1895. a.) personaalnäitus. Selle ette
valmistamisel koondati muuseumi üle 
viiekümne skulptuuriteose, üle saja 
graafilise lehe ja tuhandeni ulatuv 
kogu joonistusi. Näitus võimaldas 
esmakordselt saada küllaltki täieliku 
ülevaate kunstniku loomingust. 

R. Timotheus on eesti nõukogude 
vanema põlve kunstnikke ja kunsti
pedagooge. Noore kontoriametnikuna 
astus ta 1921. a. kunstikooli «Pallas» 
Tartus, pidi aga olude tõttu õpingud 
peagi katkestama. Neid jätkata või
maldus tal alles 1928. aastal. Esialgu 
õppis ta V. Ormissoni ja prof. 
N. Triigi juhendamisel maali ning 
prof. A. Vabbe juhendamisel graafi
kat. Rohkem huvitas tulevast 
kunstnikku aga siiski skulptuur. 
1932. a. leiamegi R. Timotheuse 
skulptuuriklassi õpilaste nimestikus. 
Tema õpetajaks oli teenekas peda
goog prof. A. Starkopf, kes on ellu 
saatnud terve generatsiooni eesti 
kujureid. Kuna R. Timotheusel oli 
võimalik kunstiharidust omandada 
ainult igapäevase, sageli juhusliku 
töö kõrval, venisid tema õpingud 
pikale ning ta lõpetas kõrgema 
kunstikooli «Pallas» alles 1938. aas
tal. Seejärel asus R. Timotheus 
skulptorina tööle Tartus, kus ta 

sõjajärgseil aastail töötas ka peda
googilisel alal Tartu Riiklikus Kuns
tiinstituudis ning Tartu Kujutava 
Kunsti Koolis. 

R. Timotheuse varasemast loomi il
gust oli näitusel eksponeeritud mit
med õpinguaastatel ja meistriateljees 
loodud teosed, nagu «Istuv naisakt» 
(1936), «Kurbus» (1938), «Naine 
vaasiga» (1938) jt. Selle perioodi 
töödes domineerib figuraalne, ena
masti ühefiguuriline kompositsioon. 
Käsitluslaad on mehine ja realistlik, 
kompositsioonis, siluetis ja model-
leeringus esineb kohati mõjustusi 
prof. A. Starkopfi plastikalt. Värs
kelt ja ilmekalt on poosi karakte
ristika tabatud figuuris «Poisike» 
(1936), samuti eskiisis «Istuvad tüd
rukud» (1934). 

Iseseisva loomingutee algul kuju
neb R. Timotheuse skulptuuris kesk
seks žanriks portree, eriti laste ja 
noorte pead ning büstid. Seda tingis 
kunstniku loomupärane huvi laste ja 
noorte hingeelu mõistmise ning tõl
gendamise vastu kunstis, mis kuju
kalt avaldub ka samaaegselt loodud 

joonistustes. Figuraalsest kompositsi
oonist loobumine oli tingitud ka mit
mesugustest välistest, majanduslikku 
laadi põhjustest, nagu hädavajaliku 
tööruumi puudumine jne. 

R. Timotheuse varasematest port
reedest äratavad tähelepanu «Poja 

portree» (1940) ja «Nooruk» (1943). 
Neist esimeses on lapse omapärane 
sisemaailm avatud sügavalt tunneta
tuna, vormituna varjundirohke fak-
tuurikäsitlusega. Poisikese büstis 
«Nooruk» on psühholoogiline väljen
dusrikkus saavutatud detailide oskus
liku allutamisega üldvormile, kusjuu
res tugevasti on rõhutatud kulmude 
ja huulte modelleering. Selles teoses 
avalduvad kontsentreeritud kujul 
R. Timotheuse kunstilised taotlused, 
mis siitpeale süvenevad läbimõeldud 
üldistuse, mehise vormikindluse ja 
napi, lakoonilise väljenduslaadi suu
nas. 

Kunstniku intensiivsemaks ja vilja
kamaks loominguperioodiks on sõja
järgsed aastad, eriti viimane aasta
kümme. Nüüd loob ta materjalis oma 
parimad noorte portreed, nagu «Ene-
Reet» (1950), «Siiri» (1956), «Eesrind
lik õpilane» (1957), «Sportlase pea» 
(1958) jt. Materjalidest kasutab ta 
peamiselt puud, kujunedes eesti nõu
kogude skulptuuris üheks puuplas-
tika väljapaistvamaks esindajaks. 
Kastanipuus teostatud «Ene-Reet» 
annab edasi tütarlapse tundeerksa, 
hingestatud iseloomu. Seejuures 
mõjub suure selguse ja lihtsusega 
lahendatud vormikäsitlus kaunilt ja 
stiilipuhtalt. «Siiri» köidab vaatlejat 
rangemalt mõjuva karakteriga, mida 
toonitavad laugu ja patsikeste verti-
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R. Timotheus. Poisike. Külmnõel. 1945. R. Timotheus. Sportlase pea. Graniit. 1958. 

kaaljooned. Ka siin esineb detailide 
alistamine suurele vormile, seejuures 
R. Timotheuse käsitluslaadile iseloo
mulik kulmukaarte ja huultepartii 
aktsentueerimine. «Siiri» kunstilist 
võlu täiendavad saarepuu laiad vöö-
dilised toimetriibud. Mõlemad eeltä
hendatud teosed kuuluvad eesti nõu
kogude puuplastika paremikku. 

R. Timotheuse väljapaistvaks saa
vutuseks on ka graniidis teostatud 
«Sportlase pea» (1958). See on nõuko
gude noore üldistav kuju, millest 
kõlab läbi seesmine aktiivsus, dist-
sipliinitunne, tagasihoitud dünaa
mika. Teose väljendusjõud on saavu
tatud raske, teraliseks lihvitud mater
jali eripära oskuslikul ärakasutami
sel. «Sportlase pea» on märkimis
väärse kasvu näitajaks R. Timotheuse 
loomingus. 

Skulptori noorte portreedest On 
mitmed eksponeeritud kordusvarian-
tidena keraamikas, terrakottas ja gal-
vanosteegias. Kaunilt mõjuvad «Sii
ri» mõlemad keraamilised variandid, 
«Raja Värava pea» keraamikas, 
«Maie Raitari pea» terrakottas jt . 

Peale portreede on R. Timotheus 
loonud noorte ainetel ka mõned figu
raalsed kavandid, nagu «Tütarlaps 
palliga» (1949), «Kolhoositar» (1956), 
«Uudismaadele» (1956) jt. Tähele
panu pälvib pisiplasuline kompositsi
oon keraamikas «Kelgutajad» (1958), 
mida kannab südamlik huumor ja 
tabav vormiüldistus. 

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

valt 1928. a. alates; graafikat vilje
les ta peamiselt sõja-aastatel, mil 
skulptuuriloomingut takistas mater
jalide, isegi kipsi puudumine. Tema 
joonistusi iseloomustab eriline isi
kupärane käsitluslaad, mida saadab 
sädelev huumor, oskus liigutuste, 
pooside ja näoilme kaudu tabada 
karakteerset ning seejuures sügavalt 
inimlikku. R. Timotheus joonistab 
kerge, peene ja voolava, sageli kat
keva joonega, ainult harvadel juh
tudel viirutades. Sageli on joonistus 
koloreeritud akvarelli või värvilise 
pliiatsiga. Jälgides R. Timotheuse 
joonistusi lastest paistab, et kunst
nik tunneb ülihästi laste argipäeva 
kogu nende murede ja rõõmude, har
rastuste ja kiindumustega. Väikesed 
poisid ja tüdrukud on huvitanud teda 
lapsepõlvest alates. Südamliku siiru-
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sega on ta tabanud näiteks vaevalt 
käima õppinud poisikese ettevaat
likku sammu, väikese tütarlapsekuju 
naljakat kohmakust, noore kiirustava 
neiu koomilist rühti. Suurepärased on 
lapsi mänguhoos kujutavad joonistu
sed, milles vaatajat võlub kunstniku 
terav tähelepanuvõime ja osav 
käsi. 

R. Timotheus on lastest ja noortest 
loonud sadu joonistusi. Kõnealuses 
žanris kuuluvad paremikku joonistu
sed «Tüdruk sirmiga» (1937), «Nõu
tu» (1938), «Kuritegu ja karistus» 
(1939), «Poisike» (1941), «Ene-Reet» 
(1942), «Jõudu proovimas» (1955) 

Me pole veel kaugeltki vabanenud 
omamoodi kurvast traditsioonist: 
kõnelda, kirjutada ning mõtelda oma 
mineviku kunstimeistritest a i n u l t 
pidulikult ümmargustel tähtpäevadel. 
Ja väljaspool neid äravalitud hetki 
nagu ei eksisteerikski neid kunagisi 
meistreid ning nende loomingut. Nii
suguse mugavalt viisaka ning disk
reetse kombelikkuse taga ei peitu 
loodetavasti küll mitte snobistlik üle
olek ning tüdimus meie kunstipäran
dist, vaid pigemini ükskõiksus ning 
tähelepanematus sügavama kunstiaja
loolise töö organiseerimise vastu. Ei 
saa elustuda eesti kunstiajaloo ak
tiivne, sotsialistlikku kunstikultuuri 
süvendav ning edasiviiv loov mõte, 
kui temaga tegelemine toimub kat
kendlikult, plaanitult ja sõltuvalt 
ainult pidulike mälestusviitade dis
tantsist. 

Eesti kunsti suuremategi teeraja
jate loominguline pärand on leidnud 
tänaseni juhuslikku registreerimist 
peamiselt ajalehe veergudel ja kata-

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

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

loogi eessõnas vaid põgusat ning 
pahatihti kiretut «ülevaatamist». 
Muidugi, on ju täiesti arusaadav, et 
mõne üksiku kunstiajaloolase kasi
nate jõudetundide harrastuseks jäe
tuna ei suuda monograafia stiilis töö 
niipea tõusta kõrgemale heasoovliku 
põgususe tasemest. Kunstimuuseu
mide organisatoorne ja kunstipro-
pagandaline töö, mida tuleb täie 
tõsidusega hinnata, ei luba prae
guste koosseisude juures tõsisemalt 
mõtelda eesti nõukoguliku kunsti
teaduse loomisele. Ei suuda seda oma 
tundidenormi juures ka Kunstiinsti
tuudi kunstiajaloo õppejõud. Suuri-
malgi entusiasmil on oma füüsilised 
piirid. Organiseeritud tööprogrammi 
puudumisest on tingitud palju teisigi 
kitsaskohti kunstipärandi teaduslikul 
käsitlemisel ja hooldamisel. Enne 
nende kõrvaldamist ei saa olla tõsi
semalt juttu suurte üldistavate teoste 
kirjutamisest eesti kunstiajaloo laie
matel teemadel. Nii on muude hulgas 
ikka veel küllalt lünklikuks jäänud 
ettekujutus kunstiteoste arvust ja ise-

maatilist meeleolu kajastavad lehed, 
nagu «Sõjapõgenikud» (1943), «Vare
med» (1943), «Uppunu juures» (1943). 
Peale külmnõela harrastab ta peami
selt puu- ja linoolgravüüri ning uni-
kaaltrükki. 

R. Timotheuse personaalnäitusel 
pääsesid eriti meeleolukalt kõlama 
laste ja noorte temaatikal loodud teo
sed niihästi skulptuuris kui ka joo
nistuses ja graafikas. Võime R. Ti-
motheust õigustatult nimetada eesti 
nõukogude kunstis noorehingeliseks 
vanameistriks — noorte meistriks. 

V. Hinnov 

loomust, mis otseselt ei kuulu muu
seumidele ja milledest tagasihoidlik 
omanik ise ei tule jutustama. Nende 
teaduslik arvelevõtmine ei avardaks 
mitte ainult kujutlust meie kunstipä
randist üldse, vaid tooks mõndagi 
lisa ka biograafilisele materjalile. On 
veel hulgaliselt kodusid, kus teeskle
matus austuses hoitakse mõndagi 
ammust, aastatega lähedaseks muu
tunud kunstiteost. Neist ei tikuta 
rääkima, nende ümber ei ole kollekt
sionääride tavalist suminat, nad on 
seotud koduste traditsioonidega ja 
nende ümber elab mälestus lähedaste 
inimeste elusaatusest. Ei tohiks 
pahandada, kui taoliste teoste puhul 
ei reageerita ametlikele üleskutse
tele ja kui nad vajaduse korral ei 
ilmu jalapealt näitusesaali paraadile. 
Ehtne kunst ei ela üksnes muuseu
mis, selle ladudes või avalike asu
tuste pahatihti ükskõiksetel seintel. 

Toome eelöeldust ainult ühe juhus
liku näite. 

Rakvere lähedal Viru-Jaagupis 
elab Ants Laikmaa kauaaegseid sõpru 

K U N S T I P Ä R A N D I S T JA A N T S LAIKMAA V I I E S T 
VÄHETUNTUD MAASTIKUST 
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A. Laikmaa. Saaiemaa. Pastell. 

Lääne-Nigula ja Vigala päevilt. Ta 
koduses toas ripub viis Ants Laik
maa pastellmaastikku, valminud eri
nevatel perioodidel. Nad kõik, peale 
ühe, on saadud meistri enda käest, 
pole ilmselt kunagi rippunud ühelgi 
näitusel ega leidnud reprodutseeri
mist kirjanduses. Tõsi — nad kõik ei 
kuulu meistri tippsaavutuste hulka, 
kuid tema loomingulise tee jälgimi
sel ning analüüsimisel on nad igal 
juhul huvitavad ning köitvad, pakku
des väärtuslikku lisamaterjali Laik
maa otsingute kindlamaks aktsen-
tueerimiseks, mõistmiseks ning ajali
seks määramiseks. Ja nagu taolistel 
puhkudel tavaliselt ikka, on ka käes
oleval juhul nende omanikul peale 
teoste säilinud veel hulgaliselt suu
lisi andmeid ning mälestusi A. Laik
maast endast, ta lähematest omastest 
ja tuttavatest. Näiteks saab siin and
meid selle kohta, et kunstniku legen
daarse venna Bernhardi tütar Salme, 

keda tuntud portree järgi teab iga 
eesti kunstisõber, elab praegu Nõm
mel. Kunstniku poolõde Anni aga 
veedab vanaduspäevi Naravere külas 
Vigalas. Kas on keegi olnud huvita
tud nende saatusest ja sellest, mida 
võiksid need inimesed, kelle elu 
väga suures osas siiski kuulub eesti 
kunstiajaloole, täpsemal küsitlemisel 
jutustada Ants Laikmaast? 

Vanim viiest mainitud maastikust 
pärineb A. Laikmaa Itaalia-Aafrika 
reisilt (1909—1913). Nimeks on talle 
jäänud «Karjus». 19,5X22,5 sm suu
rune pastellmaal on signeeritud Laik
maa käega «Tunis, 1912, Laipman». 
1927. a. kinkis Laikmaa «Karjuse» 
ta praegusele omanikule, tehes sel
lega sõbraliku viite viimase elukut
sele. Kompositsiooniliselt valitseb 
maastikku mitte karjane ja lambad, 
vaid põlise piinia tume, sinakaslilla 
siluett. Kaugel udus sinetab vaevalt 
märgatav metsaviir, mis peidab lah

tise madala horisondi. Lillade var
jude virvendav mäng annab tume
dale sinakasrohelisele üldkoloriidile 
eksootilise intensiivsuse. See ongi 
see eesti maastikumaalis kordumatu 
koloriidihõõguvus ning fastsineeriv 
sisemine jõud, mille Laikmaa saavu
tas peamiselt Itaalia reisil ning mis 
kulmineerus ulatuslikus maastikusar-
jas järgnevail aastail kodumaal. Sel
lega kaasub suure ekspressiivse 
vormi taotlus, mida sellisel määral 
võib eesti kunstis leida ainult haru
kordadel. Eriti tõsist puudust tun
neme sellsst tänapäeval. Hoolimata 
väikesest formaadist, mis eriti neil 
matka-aastail kujunes Laikmaale nii 
omaseks, valitseb isegi selles nii 
vähenõudlikus ning nõrgavõitugi töö
keses kindel püüd suurte, lihtsalt 
üldistavate vormide poole ning sum-
meeritud silueti kasutamine kompo
sitsiooni dekoratiivsusse kalduvas 
üldlahenduses. «Karjus» ei kuulu 
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A. Laikmaa. Kased. 
Pastell. 1918. 

Tunisi perioodi teoste paremiku 
hulka, kuid ta täiendab tabavalt 
kujutlust neil matka-aastail toimunud 
olulistest muutustest A. Laikmaa 
kunstis ning nende muutuste sihi
teadlikust süvendamisest just maasti
kumaali alal. Soome perioodil valmi
nud maastike impressionistlikult var
jutatud meeleoluka realismi on nüüd 
asendanud ekspressionistliku kalla
kuga, subjektiivsemalt erutatud tun
deintensiivsus. See käsitluslaad jääb 
Laikmaale põhiliselt omaseks kuni 
kahekümnendate aastate alguseni. 

«Karjusele» lähenevas kunstilises 
laadis on kõnesolevas kogus teosta
tud ka «Tuulik», samuti erilise pre
tensioonita signeerimata pastellmaal 
väikeses formaadis (28X33,5 sm). 
Pildi kaitsepapi tagaküljele kleebi
tud poollahtisel lehel on tõenäoliselt 
Salme Laipmani käega kirjutatud 
«Laipman». Kaitsepapil on kustunud 
teksti jälgi, kus on loetav veel ainult 
aastaarv 1917. «Tuuliku» ostis prae
gune omanik A. Laikmaa käest kol
mekümnendate aastate algul Vigalas. 
Siin on kujutatud puutuulikut, mille 
tume, rõhutatud kontuuridega siluett 
tõuseb kesksena kõrge udutava taeva 

foonile. Ta seisab Läänemaa lagedal 
künkal, mille pruunid, tumerohelised 
ja lillad põllusiilud on suletud jahe
dasse hallikassinisesse koloriiti. Jäl
legi varjab madalat silmapiiri sina
kas läbipaistev metsapalistus. «Tuu
likut» võiks dateerida ajavahemikku 
1913—1917. Ei ole ka võimatu, et siin 
on tegemist autorikoopiaga või mõne 
teose lähedase variatsiooniga. Laik
maa ei teinud neid oma populaarse
matest töödest mitte harva. «Tuu
lik» kuulub nii ajaliselt kui ka kuns
tiliselt nende arvukate eestiaineliste 
maastike sarja, mida Laikmaa teostas 
rea aastate jooksul peale Itaalia reisi 
ja milles eredalt väljenduvad püüd
lused ekspressiivselt üldistava ning 
monumentaalse stiili suunas. 

Kergust, liikuvamat meeleolu ning 
kevadist hoogu on pastellis «Kased», 
mis vormikäsitluselt kuulub äsja
mainitud maastike rühma, kuid on 
motiivilt ja sisemiselt laadilt suhteli
selt erandlik. Töö, formaadis 
29,5X40,2 sm, on signeeritud 
«H. Laipman 1918». Praegusele oma
nikule kinkis A. Laikmaa selle 1919. 
aastal Lääne-Nigulas. Markeeriva 
piirjoonega hoogsalt skitseeritud 

üksikud kased on heledate pruuni-
kasroheliste siluettidena paigutatud 
mõnevõrra teaterlikku komposit
siooni. Taamal kaskede taga valen
dab kitsas jõelint ja kauge sinetav 
metsatriip. Kuidagi juugendlikus paa
toses ning rahutuses on tuulised, kol
lakasvalged pilvepaelad kistud üle 
rohekalt sinava kõrge taeva. Kaske
de vahelist kollast teevööti saadavad 
esiplaanil heinamaa külmrohelised ja 
pruunid ribad. Selline horisontaalsete 
ja vertikaalsete kompositsiooniele-
mentide vaibalikult lihtne ning vaba 
mäng loob omapärase veetluse, milles 
elab maastikulist avarust ning liiku
vust. «Kaskede» etüüdlik kergus ja 
vahetu loodusetunnetus heliseb see
kord läbi heleda koloriidi ning on 
juugendlikest elementidest hoolimata 
oma tujukas stilisatsioonis meeldivalt 
laikmaalik ja miks mitte ka — lää-
nemaalik. 

Ilmselt õige varsti peale «Kaskede» 
valmimist, kahekümnendate aastate 
algusest, peaks pärinema neljas 
siin vaadeldav pastellmaal «Saare
maa» (56,5X73 sm), mille praegune 
omanik ostis A. Laikmaalt Vigalas 
üheaegselt «Tuulikuga». Pilt on 
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kunstniku poolt dateerimata, kuid 
võrdlevate vaatluste põhjal peaks 
eespool antud umbkaudne dateering 
paika pidama. Teatavasti tähistavad 
need aastad A. Laikmaa loomingus 
mõningat taandumist stiliseerivast, 
dekoratiivsest loodusekäsitusest ja 
uut lähenemist realistlikumale värsi
käsitlusele ning elutunnetusele. 
Maastiku kujutamises ilmneb eepili
semalt häälestatud rahu ja rahvaliku 
jutustavuse taotlus. Need muutused 
selguvad küllalt reljeefselt, kui võr
relda «Saaremaad» 1918. aastal val
minud «Kaskedega». «Saaremaa» 
märgatavalt suurenenud pildiformaa-
disse on komponeeritud rahulik, ilma 
etüüdliku tõttamiseta või ekspressiiv
se värvieksaltatsioonita, peaaegu 
arhailiselt mõjuv Saaremaa küla-
maastik. Kõrgele tõusev vaateväli, 
selle nurgas ikka veel oranžkollane 
põllutükk, sinetav taevas roosakas
lillalt õhetavate kaugete pilvedega, 
nende all lillakashallid laiad katu
sed, madal kiviaed ja sinakasroheli
sed, tumedate kontuuridega puude-
puhmad. Kahel pool halli, pikalt 
looklevat teed, mis on kogu kompo
sitsiooni ning sisulise meeleolu kesku
seks, tõusevad varjudest puhtad, 
rohelised maanteeperved. Tõsi — siin 
elab peidetult veel edasi möödunud 
aastate rõhutatud struktuurilisust ja 
vaibakirju meenutavat värvide

mängu, kuid see kõik on muutunud 
realistlikult elulähedasemaks, võib
olla liiga rahulikult jutustavaks. 
Kunstnik on pöörangut tehes osanud 
edasiviivalt ära kasutada möödunud 
õppetunni kogemusi ja viidanud 
«Saaremaaga» nendele võimalustele, 
mida realistliku monumentaal-maas-
tikumaali tulevased arendajad võik
sid arvestada. Need on mitmetigi 
lähedased Kr. Raua viimase loomin
guperioodi realistlikult lakoonilistele 
söejoonistustele. Aastakümneid hil
jem leiab see eepilise alatooniga 
lihtne maastikukäsitlus omapärast 
ning tundetihedat süvendamist 
A. Laikmaa kunagise õpilase J. Võe-
rahansu paljudes otsingutes. 

A. Laikmaa maastikumaali edasine 
areng ei kulgenud aga mitte monu
mentaalse, suure sünteetilise stiili 
kujundamise suunas. Pöörates kahe
kümnendatel aastatel järjest enam 
tähelepanu portreekunsti viljelemi
sele, jääb ta peisaaži alal tunduvalt 
passiivsemaks. Veel ainult nagu 
juhuti sünnivad üksikud unustama
tud meistritööd, millede teesklematus 
realismis ja mehelikus poeesias elab 
põhjamaise looduse intiimne tunne
tus. Uks taolisi maastikke Viru-Jaa
gupi kogus on Taebla lähedal maali
tud «Kirimäe». 41,8X54 sm suurune 
pastell on signeeritud «Kirimäe 1923. 
A. Laipman». Praegune omanik sai 

selle kingina kunstisõbralike tradit
sioonidega Vestholmi perekonnalt, 
kus austati tõsiselt Laikmaad ja tema 
loomingut. «Kirimäe» on varakeva
dine maastik üksiku vana metsata-
luga. Kunstilise käsitluse varem 
täheldatud tinglik dekoratiivsus on 
täielikult kadunud. Pastelselt peh-
meiks on muutunud puude mustjas-
rohelised kontuurid. Suurte raskete 
õlgkatuste piirjooni on vaevalt veel 
markeeritud. Kuid külmad, pärlmut-
ter-rohekad kevadised pilved hõõgu
vad endiselt laikmaalikus värvi-in-
tensiivsuses. Üllatava julguse ning 
veenvusega on esiplaanil maalitud 
lillakaspruunilt mustendav üleskün
tud põllulapp ja talu taga kevadiselt 
pakatavas jaheduses seisev mustjas-
roheline mets. Kõik on mähitud üht
sesse sumedasse, peaaegu süngesse 
koloriiti. See on imeliselt nakatav 
ning kordumatu luule, mida kunstnik 
on osanud leida Läänemaa nii iga
vaks ning monotoonseks peetud loo
duses. Kuid ega see polegi ainult 
Läänemaa, see on samapalju ka Laik
maa — ja on meie kodumaa. Uues 
küpsemas vormis näivad elustuvat 
need sisulised väärtused, millest 
kunagi sajandi esimesel kümnendil 
oli kantud vanameistri siis veel noor 
maastikukunst. 

V. Raam 



V I G A L A M A A L I M E I S T R I O T S I N G U L 

Vähe on olnud meie kultuuriaja
loos kaugemasse minevikku kuulu
vaid kunstiteoseid, mis oleksid päl
vinud nii suurt tähelepanu, nagu see 
on viimasel ajal osaks langenud 
Vigala vanale maalile «Kaana pulm». 
Sellest möödunud aegade kunstimä-
lestusest on palju kirjutatud ja kõnel
dud nii meie vabariigi ajakirjandu
ses kui ka Moskvas ilmuvas ajakir
jas «Ogonjok» ning väljaspool meie 
kodumaad — Antverpeni ajakirjandu
ses. Vigala maali tutvumisega on 
kaasas käinud ka poleemika selle 
kunstiteose originaalsuse ja autorluse 
küsimuse ümber. 

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

* 

Pärnu-Jaagupi rajoonis Vigala 
maakirikus on seisnud pikemat aega 
üks vanaaegne maal. Tuhmunud ja 
mustusekihiga kattunud pildile pool
hämaras, kõrvalises kirikuruumis 
ei pööratud suuremat tähelepanu. 
Sajandite kestel mustusekiht pildil 
tihenes, paksenes tolm ja ajahammas 
tegi maali kallal oma tööd. Vana maa-
liteos on aegade jooksul oma asuko
has arvatavasti üle elanud ka tule
kahjud, kiriku remondid ja ruumide 
ümberehitused. 

Eesti NSV Kultuuriministeeriumi 
kunstimälestusmärkide kaitseinspekt-
siooni ülesandel konserveeriti ja 
restaureeriti see vana maal 1957. 
aasta varakevadel. Kunstnik-restau-
raator Ilmar Ojalo teostas selle palju 

vaeva ja püsivust nõudnud ülesande 
õnnestunud tulemustega. Mustunud 
ja ähmased värvid said puhastatud 
maalipinnal tagasi oma värskuse ja 
puhtuse. 

Algas restaureeritud maali autori 
ja teose originaalsuse küsimuse sel
gitamine. Maali koolkonda kuuluvuse 
ja autori väljaselgitamisega tegelesid 
mitmed meie kunstiala töötajad, 
nende hulgas ka käesolevate ridade 
kirjutaja. Üks põhiküsimusi seisnes 
selles, kas on tegemist Madalmaade 
või Itaalia renessansiajastussse kuu
luva loominguga, sest maalil esineb 
mõlema maa vastava kunstiepohhi 
stiilielemente. Tunduvalt raskendas 
uurimistööd mitmesuguste abimater
jalide (antud perioodi originaalteoste, 
fotomaterjali) vähesus. Vähetõotav 
oli ka Ermitaaži vastus selles küsi
muses. 

Moskva Puškini-nimelise Kujutava 
Kunsti Muuseumi vanem teaduslik 
töötaja K. S. Malitskaja loeb Vigala 
maali XVI sajandisse kuuluvaks ning 
leiab teose käsitluslaadil ühiseid 
jooni Madalmaade ja Saksa meistrite 
töödega. Olulise pöörde tõi vana 
maali uurimisloosse kunstnik-restau-
raator Ilmar Ojalo seisukoht, et 
antud juhul on meil tegemist Madal
maade kuulsa maalikunstniku Mar
ten de Vosi originaalteosega. See 
seisukoht, mis küll järgnenud uuri
miskäigus osutus ebatäpseks, andis 
uurijaile õige suuna edasiseks tööks. 
Maali oletatava autori suhtes püsi
sid aga tükk aega erinevad seisuko
had. Sellest tekkinud poleemika aitas 
jõuda selgusele, kas Vigala maal on 
originaalteos, koopia või muudetud 
teisend M. de Vosi samateemalisest 
kompositsioonist. 

Uurinud M. de Vosi väheseid 
kohapeal kättesaadavaid reprodukt
sioone ja autoriteetsete kunstiajaloo
laste (Jean Baptist Descamps, Roger 

de Piles) hinnanguid M. de Vosi maa
lide kõrge kunstimeisterlikkuse 
kohta, jõudis nende ridade kirjutaja 
arvamusele, et Vigala maali meistri 
maalitehniline käekiri erineb M. de 
Vosi omast. Selle põhjal järeldasin, 
et Vigala maali puhul võiks meil 
tegemist olla kas kellegi teise autori 
teosega (kui mainitud töö on origi
naal) või M. de Vosi maali «Kaana 
pulm» jäljendamisega. See seisukoht 
vajas enne aga veel põhjalikumat 
uurimist. Kunstiajalooliste andmete 
järgi oli teada, et M. de Vosi suure
formaadiline maal «Kaana pulma 
asub Antverpeni Jumalaema kirikus. 
See oli tähtis toetuspunkt, millest 
võis edasi minna. Järgnevalt tuli 
selgitada, milline seos on Vigala 
maalil Antverpenis asuva «Kaana 
pulmaga». Selle küsimuse lahendami
seks tuli kirjutada ja saata kogukas 
hulk ülesvõtteid Vigala maalist ja 
selle üksikuist detailidest Antverpe-
nisse, M. de Vosi maali asupaika. 
Mõne aja pärast saabuski kirjale 
huvitav vastus koos juurdelisatud 
fotomaterjalidega. 

Madalmaade maneristliku ajastu 
kunsti väljapaistva meistri Marten 
de Vosi maal, mis on loodud üle 360 
aasta tagasi, on tänini hästi säilinud. 
Antverpeni Jumalaema katedraali 
arhivaarilt Dr. van den Nieuvenhui-
zenilt saadud kirjas märgitakse, et 
selle piibliteemalise maali kiriku 
jaoks tellis kunstnikult Antverpeni 
Veinikaupmeeste Ühing, kes sõlmis 
kunstnikuga 26. juunil 1595 vastava 
lepingu. 

Kontakt Antverpeni Rubensi Maja 
kunstiteadlase, konservaator F. Bau-
douiniga tõi küsimusse küll palju 
selgust, kuid ei lahendanud veel lõp
likult meile kultuuriajalooliselt huvi
tavat küsimust — kelle poolt on «Kaa
na pulm» teostatud. Vigala maal, mil
le kompositsioon on muudetud kujul 
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üle võetud Madalmaade maneristliku 
kunstiepohhi kuulsa meistri Marten 
de Vosi samateemalisest maalist, mis 
asub Antverpeni Jumalaema kated
raalis. Rubensi Maja kunstiteadlase, 
konservaator F. Baudouini väidete 
järgi, ei vasta ühegi teise teadaoleva 
M. de Vosi kaasaegse kunstniku maa
limisviis Vigala maali meistri manee
rile. «Nagu Teie,» kirjutab F. Bau-
douin, «ei pea minagi Vigala maali 
M. de Vosi poolt teostatud repliigiks. 
On aga võimalik, et see on maalitud 
M. de Vosi ateljees. Võime oletada, 
et temalgi, nagu ta kaasaegsel Franz 
Florisel ja hiljem Rubensil, on olnud 
kaastöölisi. Kahjuks me neist kunst
nikest palju ei tea. 1956. a. avaldas 
dr. d'Hulst, Brüsseli Kaunite Kunstide 
Kuninglike Muuseumide adjunkt-
konservaator artikli (Bulletin des 
Musees Royaux des Baeux-Arts de 
Belgique, Brüssel V, 1956, lk. 55— 
60) Pauwels van Overbeke kohta, 
kelle looming sarnaneb Marten de 
Vosi omaga. Seni on tuttav ainult 
üks selle meistri teos, mis asub Bel
gias ühes erakogus. Fotode järgi ei 
jäänud mulle aga muljet, et Vigala 
maal on teostatud mainitud kunstniku 
poolt. Teisi kunstnikke Marten de 
Vosi ringist seni ei tunta, nii et 
kunstiteaduse praegusel astmel on 
raske määrata, kes on Vigala maali 
teostanud.» (Antverpen, 4 nov. 1957.) 

Hilisemas kirjas, 11. dets. 1957 
kõneleb F. Baudouin Vigala maali 
võrdlemisest veel M. de Vosi mõnede 
teiste kaasaegsete ja hilisemate Ant
verpeni kunstnike töödega, leidmata 
aga ühiseid jooni Vigala maali 
meistri stiiliga. Samas kirjas märgib 
F. Baudouin: «Ma ei usu, et praegu
sel kunstiteaduse arenemise astmel 
oleks võimalik midagi lähemat teada 
saada Vigala maali teostaja kohta. 
Võime aga rahulikult oletada, et 
maali autorit tuleb otsida Marten de 
Vosile lähedaste Antverpeni kunst
nike hulgast ja et see töö on teosta
tud arvatavasti varsti pärast Antver
peni katedraalis asuvat maali, mis on 
dateeritud a. 1597.» 

Ent seal, kus lõpevad konkreetsed 
andmed, kuhjuvad oletused, arvamu
sed ja hüpoteesid, üks huvitavam 
ning paljutõotavam kui teine, mil
lede rägastikus teinekord tõesti võib 
peituda ka tõde. Ent mitte alati. 

Vigala maali uurimiskäigus leidus 
ka selliseid oletusi, et võib-olla on 
Vigala kunstiteos siiski maalitud Mar
ten de Vosi enda käega, kuid meistri 
nooremas eas, enne ta Itaalia-reisi, 
kui ta oli veel Franz Florise (hüüd
nimega «Madalmaade Raffae!») õpi
lane ega omanud veel seda meister
likkust nagu Antverpeni «Kaana 
pulma» maalimisel. Franz Florise kui 
M. de Vosi õpetaja juures oli põh
just seda enam peatuda, et kunsti
ajalooliste andmete kohaselt leidub 
selle meistri maale, millest osa on 
tema õpilaste iseseisvad tööd, laiali
pillatuna Belgias, Hollandis ja Sak
samaal. Sellest tõsiasjast tulenesid 
uued oletused: kas ei kuulu viimaks 
ka Vigala maal selliste laialipillatute, 
seni tundmatute tööde hulka? See oli 
muidugi fantastiline oletus, kuid 
praktiliselt võimalik. Sellisel juhul 
oleks Vigala maal muutunud veelgi 
hinnalisemaks aardeks: ta oleks 
olnud Antverpeni originaalmaali alg
kujuks. 

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

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

mis), «Apollo muusadega» (Brüsseli 
Kaunite Kunstide Kuninglikus Muu
seumis), «Kristuse ülestõusmine» 
(Antverpeni Toomkirikus), «Kaana 
pulm» (Antverpeni Jumalaema 
katedraalis) jt. ülesvõtted M. de Vosi 
töödest võimaldasid teostada vaja
likku stiilikriitilist analüüsi ja võrd
levat vaatlust Vigala maali kui ter
viku ja samuti selle detailide kohta. 

«Püha Antoniuse kiusatus» kuulub 
M. de Vosi varasemate, allegoorilist 
teemat käsitlevate kompositsioonide 
hulka. Teised eespool mainitud maa
lid on sellest hilisemad. Kõiki neid 
M. de Vosi töid iseloomustab hea 
joonistus, tugev vormitaju ning 
suurepärane valgus-varju käsitlus. 
Eelkõige valitseb aga M. de Vosi 
töödes ülev maaliline element. Eriti 
ilmekad ning veetlevad, vaatamata 
figuuride maneerlikkusele, on rik
kalikes ja maalilistes ajaloolistes 
kostüümides naiskujud. Piibliteema-
liste maalide kõrval moodustavad 
M. de Vosi loomingu paremiku 
mütoloogilistel teemadel loodud tööd 
(«Apollo muusadega»). Kahjuks ei 
leia me M. de Vosi nimetatud maaii-
teoste figuuride joonistuses, nägude 
ilmestuses ega riidevoltide iseloomu
likus maalimismaneeris ühiseid jooni 
Vigala maali teostuslaadiga. Seega 
langeb ära oletus, et Vigala maal 
võiks kuuluda M. de Vosi enne 1597. 
aastat valminud tööde hulka. 

Antverpeni ja Vigala maalidest 
tehtud detailsete fotoreproduktsioo-
nide üksikasjaline analüüsiv võrdle
mine aitab meid jõuda kindlale 
järeldusele, et mainitud teosed ei ole 
ühe ja sama meistri töö. On ilmne, 
et Vigala maali kompositsioon on 
võetud Antverpeni maalilt ja sobi
tatud teistsugusesse formaati, mille 
tõttu figuuride paigutust on vasta
valt hõrendatud. Vertikaalselt on aga 
kompositsioon kokku surutud, mis 
tunduvalt kahjustab pildi ruumili
sust. Vigala maalil puudub ka see 
ülevus ja pidulik valgusküllus, mis 
on iseloomulik Antverpeni «Kaana 
pulmale». Võrdlusena olgu mainitud, 
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et Antverpeni «Kaana pulm» on 
maalitud puule (maali kõrgus 
268 sm, laius 235 sm), Vigala repliik 
aga lõuendile (maali kõrgus 170 sm, 
laius 250 sm). 

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

Heidame võrdleva pilgu neile 
kahele maalile. Esemete ja ornamen
taalsete detailide väljatöötamisele 
pühendab Vigala maali meister kan
natlikku tähelepanu. Näiteks on ehis-
seina ornamentika maalitud otsekui 
šablooniga — piinlikult täpselt ning 
puhtalt. Antverpeni maalil aga on 
vastavad detailid antud palju üldis
tatumalt, vabamalt ja maalilisemalt. 

Kõige rohkem erinevusi mõlema 
mainitud teose võrdlemisel torkab 
silma riidevoltide maalimisviisis. 
Juba ainuüksi Kristuse rüü võrdle
misel selgub, et kummagi maali 
puhul on meil tegemist erineva 
kunstniku käekirjaga. Kuigi figuu
ride poosid on samad ja riidevoldid 
kõigi detailidega mõlemal pildil on 
maalitud vastavalt samale kohale, 
erinevad nad ometi vormikäsitluse 
poolest. Antverpeni maalil on Kris
tuse rüü voldid maalitud M. de Vosi 
maneerile iseloomulikult murtult, 
sulavate pooltoonide ning õhuliste, 
sügavate varjudega. Vigala maalil 
on aga voldid painduvad ja ümara
mad ning valgusrefleksid voltidel 
maalitud teravalt ning kuivalt. Ant
verpeni maalil näeme, et kõnesoleva 
figuuri põlvelt langev volt teeb laba
jala kohal nurgelise käänaku ja 
kukub jalale murtud joonena. Sama 
detail on Vigala maalil aga sootuks 

teistsuguse karakteriga. Volt on maa
litud valgusrefleksi ning varju 
tugeva rõhutamisega ümaraks ja lan
geb painutatud joonena, kuivemalt 
ning igavamalt. Ka teiste voltide 
maalimisel võime näha analoogilisi 
erinevusi. 

Huvitavat võrdlusmaterjali kahe 
vaadeldava maali puhul pakuvad ka 
näoilmed. Vigala maaliga kõrvuta
des on Antverpeni maalil näod 
ovaalsemad ning veidi ümaramad, 
silmad ilmekamad, huuled täidlase
mad ning poeetiliselt idealiseeritud. 
Vigala maalil on näod aga pikergu
semad, silmad vähem väljendusli
kud, huuled kitsamad ning kokku 
surutud. 

Eriti märgatav on see erinevus 
pruudi portreedes. Antverpeni maalil 
on M. de Vos pruuti kujutanud nai
selikult õrnana, ilmekana ning 
romantiliselt kaunina, säilitades aga 
sealjuures portrees belgia naise 
rahvustüübi karakteersed jooned. 
Kunstniku meisterlikkusest kõnele
vad ka hästi maalitud kleit ning 
tugeva vormitundega joonistatud 
käed. Vigala maalil on pruudi 
näokuju kitsam, nina joon on 
karmim ning huulte vorm palju 
tuimem. 

Tüüpilist erinevust näeme ka 
Kristuse näos. Antverpeni maalil on 
Kristuse portree kujutatud suurepä
rases üldistatud vormis. Sügavalt 
hingestatud silmad ja kõnelemisel 
vc:.di avatud huuled on edasi antud 
meistri kindla käega. Maaliliselt 
sügavad hele-tumeda vahekorrad 
annavad Kristuse näole üleva ning 
õilsa ilmestuse. Nii pruudi kui ka 
Kristuse portrees väljendub oma 
ajajärgu Madalmaade väljapaistva 
kunstniku individuaalne pale kõige 
eredamalt ning ülevamalt. Originaalil 
saavutatud Kristuse portree sügav 
psühholoogiline ilmestus on Vigala 
maalil palju vähem õnnestunud, ilme 
on hingetum ja tardunum. Muudetud 
on ka näokuju. Huuled on kokku 
surutud ja nende perspektiiv on eba
täpne. Kõrva väljamaalimist on väl

ditud; see joonistuslikult keerukas 
detail on peidetud juustesse. 

Peigmeest on Antverpeni maalil 
kujutatud õnneliku muheda muigega 
suunurkades. Leebe pilk, mis on 
suunatud pruudi näole, kõneleb 
M. de Vosi tugevast küljest leida 
oma maali tüüpidele tabav ja väl
jendusrikas sisemine ilmestus. Vigala 
maalil on sama kuju ilme palju väl-
jendusvaesem. 

Mõlema teose üksikasjalisel võrd
lemisel paistavad Vigala maalil 
silma ka mõningad anatoomilised 
ebatäpsused (pruudi parem õlg, pui
selt maalitud sõrmed ja kõrvad). 
Pruudist paremal pool seisva naisfi
guuri rakursis kujutatud väljendus
rikka ilmega nägu on Vigala maalil 
võrdlemisi ebaõnnestunud. 

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

Mis puutub M. de Vosi «Kaana 
pulma» Saksamaal leiduvasse autori-
koopiasse, mille järgi võiks olla teos
tatud Vigala maal, siis sellesse küsi
musse tõi selgust Saksa Demokraat
liku Vabariigi Berliini Kunstigalerii 
kunstiteadlane dr. Hans-Werner 
Grohn, kes samuti Vigala maali 
meistri selgitamisega mõnda aega 
tegeles. Tehes kokkuvõtet oma töö
käigust, avaldab ta kahetsust, et olu-
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line meid huvitavas küsimuses, s. o. 
kelle poolt on Vigala maal teostatud, 
jääb kahjuks siiski lahendamata. Dr. 
Hans-Werner Grohn väidab, et tava
liselt jäävad kopeerijad anonüüm
seks. Ateljeekoopiate korral säilita
vad aga tuntud meistrid, nagu näi
teks Rubens ja Watteau, ikkagi 
oma individuaalse omapära. 

Võiks veel lisada, et see on 
maksev ka Marten de Vosi loomingu 
puhul. Kunstniku isikupärase käe
kirja säilitamisest ateljeerepliikides 
kõnelevad meile kujukalt näiteks 
Roger van der Weydeni ja Hans 
Memlingi kordustööd. Nii asub 
Roger van der Weydeni originaal-
maal «Püha Luukas maalib madon
nat» Bostonis, autorikoopiad aga 
Münchenis ja Leningradi Ermitaažis. 
Mõlemas töös on võrdselt tunda 
autori enda kätt. 

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

üksikasjadega, millest Teile kirjutas 
härra doktor van der Nieuwenhui-
zen. Seal ei ole juttu ei Vigala koo
piast ega ka Saksamaal asuvast atel-
jeerepliigist, mida Dirksen oleks 
kindlasti tundnud. Ma ei tahaks 
väita, et Vigala maali meister on 
Saksa maalikunstnik, kuigi see on 
võimalik.» 

Edasi märgib dr. H.-W. Grohn: 
«Kui vaatlen Vigala maali üksi, 

siis paigutaksin selle esituslaadi 
tunnuste poolest (detail pruudiga) 
puhttundmuste järgi hilisemasse 
aega kui originaali, umbes aastasse 
1620, niisiis Rubensi aega. See võiks 
ka paika pidada, sest kahtlemata on 
ju tegemist vana koopiaga, millele 
viitavad krakelüürid ja kulunud 
korn, mis on nähtavad isegi foto
del.» (Berliin, 25. sept. 1958.) 

Mainitud seisukohtadele ei olnud 
lisada midagi täpsustavat ka Lääne-
Berliini Kunstimuuseumi direktoril 
dr. Müller-Hofstedel, kellele dr. 
H.-W. Grohn tutvustas fotorepro-
duktsioone Vigala maalist. 

Niisugused on tulemused seoses 
Vigala maali meistri selgitamisega ja 
selle vana kunstiteose dateerimisega. 

Oletus, nagu oleks Vigala maal 
«Kaana pulm» omal ajal sattunud 
Eestisse Vigala majoraadi valdajate, 
feodaalide Üxküllide kaudu, ei ole 
seni tõestamist leidnud. Antverpeni 
linna-arhiivis leiduvad üksikasjalised 
materjalid kõnelevad küll kunsti
teoste ekspordist Madalmaadest teis
tesse riikidesse, kuid seal puuduvad 
andmed, mis viitaksid Eestisse lähe
tatud «Kaana pulmale». Samuti ei 
leidu Antverpeni linnaarhiivi doku
mentides Üxküllide nime. Seega 
võiks järeldada, et kõnesolev maal 
ei sattunud Antverpenist Eestisse 
mitte vahetult, vaid pidi saabuma 
Vigalasse teisi kanaleid mööda, kas 
siis Saksamaa või Hollandi kaudu. 
Üxküllide kohta ilmunud biograafi
lise materjali senine uurimine ei ole 
samuti toonud küsimusse mingit sel
gust. 

Kes on Vigala maali meister ja 
millisesse rahvusesse ta kuulub — 
see küsimus jääb arvatavasti veel 
kauaks ajaks lahendamata. Tundmatu 
kunstniku nime juurde võib viia 
vaid mõni juhus, kirjalik viide või 
arhiividokument. 

F. Matt 



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

MÄRT PUKITS 

Meie vanema põlve kunstnik, 
kunstiajaloolane, tõlkija ja kultuuri
tegelane Märt P u k i t s on sündi
nud 30. aprillil 1874. a. Hallistes 
külasepa pojana. Kopeerides Halliste 
kihelkonnakoolis näidislehti, joonis
tades maastikke ja talumaju, tekkis 
temas elav huvi kujutava kunsti 
vastu, õpinguid jätkas ta Valga lin
nakoolis ja 1892.—1894. a. H. Treff
neri gümnaasiumis Tartus, kus suhel
des J. V. Veski, O. Müntheri ja 
B. Alveriga tärkasid temas ka kirjan
duslikud huvid, mille tulemuseks olid 
Heine, Puškini, Lermontovi jt. luu
letuste tõlked. Ta hakkas õppima 
läti keelt, et teenida tõlgetega läti 
kirjandusest ja ajakirjandusest veidi 
taskuraha. Nii lülitus Pukits juba 
noores eas kirjanduslikku ellu. 

Ent ka kunstihuvid nõudsid oma 
osa. Edasiõppimise otstarbel käis 
Pukits Saksa Käsitööliste Abiandmise 
Seltsi õhtustel joonistuskursustel, kus 
õppis maalikunstnik R. v. zur Müh-
leni juhendamisel joonistamist ning 
pühapäeviti ka maalikunsti algeid. 
1894. a. suunas Mühlen edasipüüd
liku M. Pukitsa tööle H. Laakmanni 
kivi trükikotta, kus ta tegeles lito
graafia ja puulõikega, valmistades 
peamiselt etikette ja muid tarbetrü-
kiseid. Kuna siin edasiõppimise väl
javaated puudusid, sõitis Pukits 
1899. a. Leipzigisse, kus astus õpin
guid jätkama Riiklikku Graafiliste 
Kunstide ja Raamatukujunduse Aka
deemiasse. Prof. Bertholdi juures 
omandas ta täiuslikult puulõike eri
ala ning tutvus ka teiste graafiliste 
tehnikatega. 

Juba õpilaspõlves oli Pukits aval
danud oma puulõike-illustratsioone 
ja vinjette eesti ajakirjas «Rahva 

Lõbu-Leht», «Postimehe» jutulisas ja 
pildialbumites. Tema toonlõiketehni-
kas peenelt viimisteldud illustratsioo
nidest, mis enamikus on reprodukt
sioonid teiste kunstnike maalidest, 
on mainitavad «Nõidusunest ärka
mine» (1899, teostatud J. Köleri 
samanimelise maali heliogravüüri 
järgi), «Kevadel» (1899), «Kanali 
kaldal», «Hollandi küla», «Kuuvalge 
öö Peipsi rannal» (1900), «Niidu nõl
val» (1901) jt. Samuti on ta jääd
vustanud puulõikes J. Jungi (1898), 
J. Hurda (1899), J. W. Goethe (1899) 
jt. portreed ning illustreerinud 
mõned enda tõlgitud raamatud. 

Pärast õpingute lõpetamist asus 
Pukits 1902. a. Tartusse, kus töötas 
paar aastat kunstnikuna, kirjanikuna 
ja tõlkijana. Ta jätkas kaastööd 
«Rahva Lõbu-Lehele», ajakirjale 
«Linda» ja teistele väljaannetele, 
avaldades rea uusi puulõike-illust
ratsioone («Õhtul koju», 1903, 
«Metsa põues», 1905 jt.) ning hulga 
juugendlikus laadis päisliiste ja vin
jette sulejoonistustehnikas. Tähele
pandavaks saavutuseks on kolmevär
vilises puulõikes teostatud kaas 
K. E. Söödi luuletuskogule «Mälestu
sed ja lootused» (Tartu, 1903) pilt-
vinjetiga juugendstiilis raamistuses. 
Nendes puugravüürides saavutas 
Pukits suure tehnilise täiuse ja sisu
tiheduse, mida alles hiljemini suutsid 
ületada E. Viiralt, H. Mugasto, 
R. Kaljo, L. Ennosaar jt. Mainida tuleb 
ka Fr. R. Kreutzwaldi realistlikku 
portreed mitmevärvilises litograafia-
tehnikas (1903). 

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

M. Pukits. Kaas K. E. Söödi luu
letuskogule «Mälestused ja lootu
sed». Värviline puulõige. 1903. 

odavamat ja hõlpsamat tsinkograafi-
list reprodutseerimismenetlust. Pukits 
töötas nüüd kodukooliõpetajana, rii
giametnikuna ning tegi tõlketöid 
eesti ajakirjandusele ja kirjastustele, 
eeskätt läti keelest. Tihe suhtlemine 
eesti ja läti kunstnike ja kunstiõpi-
lastega äratas temas huvi ka maali
kunsti vastu. Ta hakkas sellel alal 
katsetama, kopeerides esmalt muu
seumides teiste kunstnike töid. Peter
buris on ta maalinud iseseisvalt 
natüürmorte, maastikke ja portreid 
ning ühe kompositsiooni revolutsioo
nisündmustest 1905. aastal — «Kans-
tussalk Liivimaal» (umbes 1906— 
1907), mille omandas Peterburi eesti 
töölisorganisatsioon. Selles kujutab 
ta karistussalga poolt tapetud talu
meest ja teda leinavat naist põlema 
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süüdatud talu õuel. Umbes 1918. a. 
on ta maalinud V. I. Lenini portree 
samale töölisorganisatsioonile. Kõigi 
nende tööde originaalid on praegu 
kahjuks tundmatud. 

Pärast Suurt Sotsialistlikku Oktoob
rirevolutsiooni jätkas Pukits maali
kunsti õpinguid nn. kunstitehnilistes 
ateljeedes, esmalt prof. A. Rõlovi, 
siis prof. D. Kardovski juhendamisel. 
1918. a. kevadel võttis ta osa Petro
gradis korraldatud eesti kunstinäitu
sest, kus esinesid A. Jansen, A. Uu
rits, J. Vahtra, G. Mootse jt. kunstni
kud. Ta oli 1917.—1918. a. üks kuns
tiühingu «Pallas» asutajaid. 

1920. a. tuli Pukits tagasi Eestisse 
ning töötas 1921.—1924. a. joonis
tusõpetajana Tartu Õpetajate Semi
naris ja kunstiajaloo lektorina kuns
tikoolis «Pallas», 1924.—1940. a. oli 
ta Tartu Linna Keskraamatukogu ju
hatajaks ning kunstiajaloo ja läti 
kirjanduse lektoriks Tartu Rahvaüli
koolis. Ühtlasi tõlkis ta rohkesti läti 
kirjanike teoseid eesti keelde. Sa
muti on ta kirjutanud arvukalt artik
leid läti ja eesti kirjanduse ja kunsti 
üle, avaldanud eriraamatuna «Läti 
kultuuriloo» (1937), lühimonograafia 
«Johann Köler» (1936). Ta on loonud 
hulga realistlikke portreid eesti kir
janikest, nagu L. Koidula, C. R. Ja
kobson, J. Hurt, A. Kitzberg jt. ning 
rea maastikumaale. 

Pärast sõda oli Pukits lühemat 
aega kunstiajaloo õppejõuks Tartu 
Riiklikus Kunstiinstituudis, ühtlasi 
jätkas ta leedu ja läti autorite teoste 
tõlkimist eesti keelde. Tõhusa töö 
eest balti vennasrahvaste kultuurisi
demete tihendamisel anti Pukitsale 
1954. a. Läti NSV teenelise kultuuri
tegelase aunimetus, samuti autasus
tati teda Eesti NSV Ülemnõukogu 
Presiidiumi aukirjaga. 

V. Erm 

P. Luhtein. Kaksiklehekülg 
Lydia Koidula luuletuskogust 
«Viis luuletust isamaale». 1946. 

PAUL LUHTEIN 

Tänapäeva eesti väljapaistev kir-
jakujunduse meister ja raamatu -
kunstnik, Eesti NSV teeneline kunsti
tegelane, Eesti NSV Riikliku Kunsti
instituudi graafika kateedri professor 
Paul Luhtein tähistas 22. märtsil 1959. 
aastal oma 50. sünnipäeva. Samal 
ajal oli juubilaril seljataga üle 
30 aasta loomingulist tööd ning 
mitte palju vähem pedagoogilist te
gevust. 

Ajal, mil Paul Luhtein seisis oma 
kunstnikutee alguses, ei olnud tema 
lemmikharrastusel, kunstipärasel kir
jal ja raamatukujundusel, meil veel 
täit eluõigust. Raamatu väliskujun
dusele pandi vähe rõhku, illustratsi
oonid olid samuti harulduseks. Ka 
Riigi Kunsttööstuskoolis, mille Luht
ein lõpetas 1930. a. kevadel, ei pee
tud tarvilikuks õpetada graafikutele 
šrifti tundmist. 

1931. a. sõitis noor rakendus-
kunstnik, tunnistuse järgi graafika ja 
trükitöö eriteadlane, Leipzigisse, kus 
ta astus õpilaseks Riikliku Graafiliste 
Kunstide ja Raamatukujunduse Aka
deemia meistriklassi (Staatliche Aka-
demie für graphische Kunste und 
Buchgewerbe). Siin omandas ta oma 
tõelised teadmised kirjakujunduse 
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alal. Esines kordi, kus tuli ära visata 
nädalatepikkuse hoolika töö tulemu
sel valminud õppetööd ning alustada 
otsast peale. Karm õpetaja oli järele
andmatu. See-eest meenutab aga 
P. Luhtein tänutundega oma nõud
likku õpetajat professor W. Tie-
manni. 

Sooritades peale Akadeemia lõpe
tamist 1932. a. suvel lühikese õppe-
matka Itaaliasse, jõudis noor eritead
lane sama aasta sügisel tagasi Tal
linna ning asus õppejõuna tööle Riigi 
Kunsttööstuskooli, praegusse ENSV 
Riiklikku Kunstiinstituuti. Välja ar
vatud sõja-aastad on P. Luhtein tööta
nud siin järjekindlalt palju aastaid. 
Kogu meie arvukas raamatukujunda
jate ja kirjameistrite kaader on 
omandanud oma oskused tema juhen
damisel. 

Iseseisvat loomingulist tööd alustas 
P. Luhtein juba 1926. a. Esimesteks 
töödeks olid mitmesugused tarbe-
graafilised tööd — etiketid, kauba
pakendid, reklaamplakatid. Käsikir
jaliste raamatute kujundamine, mit
mesuguste auaadresside ja juubeli-
tervituste kirjutamine pergamendile 
algas mõned aastad hiljem. Leipzigi 
päevil, 1932. a. algul, omandas ta 

u 
riSI^^übame raa finni fõituub 

ffõiiux fula«,ifinuui! 
, <5inu (urmal tahan (utra, 

^Öüiu elul Aabal 
':' Sue raa fdinub. miba näinub, 

Wiiba oppinb Fuofil pool: 
Öoba Fõife Faeüatanub 
Kafuf* (uile bitige l>ool! 

/2kUbanw l n a ' l n t u fõitnub 
V~.-'<5mu Füloe, emafeel! 

'}ffa fiim Ijdlicliclm 
l̂ clifeb mul iivva « ! ! 
Samm* f«lemtirr<r färfi 
Vafinb fortme bana,uuab: 
(3mu nffa rca>'i\ir|i 
(Jrtte põrmu lange uab! 



; lUMIU 

(\H-t̂ Ki IUyüc\uii LI .PopomtiHclaiii. 

A.p^cHl-1 .tibi eUttQiR Jöjioij 6<gAnrt>, 
t ||o, l&jxnKq. HA.4 HC JX )(eut Qüompcm: 

(^.üoHAcmbipw TOüit\u teeb Ktyog. 
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P. Luhtein. Lehekülg A. S. Puškini «Boris Godunovisix 

rahvusvahelisel plakativõistlusel II 
auhinna Tšehhoslovakkia kuurordi 
Karlovy Vary plakati kujundamise 
eest. See oli suur võit noorele 
kunstnikule, sest konkurents oli tu
gev — 149 osavõtjat kõigist Euroopa 
maadest. Edasi järgnes töö kirja-
kujunduse ja plakati alal, osavõtt 
näitustest, ka mitmetest välisnäitus
test. 

Suur Isamaasõda kiskus P. Luhteini 
välja igapäevase töö roopaist, kuid 
juba 1942. a. algul suunati ta tööle 
Jaroslavli eesti kunstnike kollektiivi 
juurde. Hiljem asus ta Moskvasse. 

Sellest peale algas kunstnikul 
uuesti pingeline loominguline peri
ood, eeltööde tegemine Eesti Nõuko
gude Kunstnike Liidu asutamiseks 
1943. a., samuti ulatusliku näituse 
korraldamiseks Moskvas 1943. a. 
eesti rahva Jüriöö ülestõusu 600. 
aastapäeva tähistamiseks. Peale or
ganisatoorse töö näituse korraldami
sel teostas Luhtein sarja linoollõikes 

lehti ja sissejuhatava teksti mapile 
«Jüriöö ülestõus 1343. a.». Samal 
aastal illustreeris ta Barbaruse, Sem-
peri, Kärneri ja teiste eesti kirjanike 
sõjapäevil ilmunud luulevalimikke, 
kujundas raamatute kaasi, kirjutas 
käsitsi ja varustas illustratsioonidega 
raamatu «Kroonik jutustab Jüriöö 
ülestõusust» (RK «Ilukirjandus ja 
Kunst», Tallinn 1945). Ka «Sõjasarv» 
nr. 1 ilmus P. Luhteini kujunduses. 

Peale otsese loomingulise töö ka
sutas Luhtein võimalusi ka mitme
suguste oskuste juurdeõppimiseks. 
Koos mõnede teiste eesti kunstni
kega viibis ta 1943. a. suvel kuulsate 
Palehhi lakkmaali meistrite juures, 
õppides miniatüürmaali tehnikat. Se
da ookust on ta hiljem kasutanud 
paljude suurepäraste lakk-karpide, 
laegaste ja sõlgede teostamisel, kasu
tades teemana peamiselt «Kalevipo
ja» ainestikku, samuti ka kangelas
liku Isamaasõja motiive. Moskvas 
külastas ta süstemaatiliselt Riiklikku 

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

Pärast Tallinna vabastamist 1944. a. 
sügisel pöördus P. Luhtein tagasi ko
dulinna, kus ootas suur töö kogu 
kultuurielu taastamisel. Tal tuli täita 
loendamatul arvul kujunduslikke 
ülesandeid. Üheks esimeseks oli 
Nõukogude Liidu ja Eesti NSV riigi-
hümnide teksti kujundamine ja orna
mentaalne kaunistamine. Ka Eesti 
NSV lipukavand on P. Luhteini loo
dud. Ta loomingusse kuulub hulk 
raamatukujundusi, auaadresse ja lä
kitusi tähtpäevade ja juubelite puhul, 
märgikavandid jne. 1946. a. ilmus 
RK «Ilukirjandus ja Kunst» väljaan
del «Kalevipoja» lühendatud välja
anne P. Luhteini illustratsioonidega. 
Eriline koht tema loomingus on po
liitilisel plakatil. Korduvalt on 
kunstnik omandanud preemiaid nii
hästi plakatikunsti kui ka laulupeo 
märgikavandite eest. 

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

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

Aja jooksul on kirja- ja ornamen-
tikakunst Nõukogude Eestis arene
nud kõrgele tasemele ning saavuta
nud rahvusvahelise tunnustuse. Seda 
kunstiharu, ilma milleta ei ole täna
päeval mõeldav ühegi väljaantava 
raamatu väline kujundus, ükski 
plakat, tarbegraafika valdkonda kuu
luv teos, unikaalne käsitsi kirjutatud 
lehekülg ega aukiri, on instituudis 
õppinud sajad noored kunstnikud, 
kes oma teadmisi oskuslikult raken
davad. Initsiaatori au eesti kunsti
pärase šrifti arendamisel kuulub aga 
kahtlematult professor Paul Luhtei-
nile. 

V. Tigane 
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L Y D I A L A A S 

Meie näitusekülastajad jäävad sa
geli kauaks peatuma skulptuuride 
ees, mille etikettidel on autorina 
märgitud Lydia Laas. 

Need teosed, loodud enamikus 
noorsoo, spordi ja muusika teema
del, paeluvad oma karge tõsiduse ja 
poeesiaga, neis on seda «midagi», 
mis teeb need pealtnäha tagasihoidli
kud ja efekti taotlemisest vabad teo
sed paeluvaks ainulaadse vormikäsit
luse, tugeva isikupära ja, võiks öel
da, ka rahvuslikkusega. 

Mõni aeg tagasi jõudis skulptori 
rangelt sisustatud ateljeesse väljen
dusrikas pronksivalust skulptuur — 
«Leelotaja» (kips, 1957). See tunde
sügavuse, lihtsuse ja vaoshoitud eks
pressiivsusega loodud teos meie kü-
lavainude, kiigemäe ja laulupidude 
avalaulikust on eredaks näiteks 
Laasi isikupärasest ja seejuures rah
vuslikust kujutuslaadist. Vaadeldes 
seda noort, hapra kujuga rahvariides 
ilolaulikut, me nagu tunnetame lausa 
füüsiliselt, kuidas ta oma rikastest 
siseelamustest hõisates ja suure kirg
likkusega laulab looduse ja kuula
jaskonna ees. 

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

Meenutame siin lisaks veel tema 
«Tšellomängijat», «Rahvatantsijaid», 
kavas olevat «Noort viiuldajat» ja 
me näeme, et autori loomingule 
on helimaailm väga tuttav ja lähe
dane. 

Kes on tuttav nüüd juba üle 50 aas
ta künnise astunud Lydia Laasiga, 
see teab, et juba lapsena on tal olnud 
kaks igatsust — väljendada end ku
jude ja helide ilmas. 

Juba karjalapsena sooserval met
sas või rabas suuril silmil loodust ja 
loomi — tedrepoegi, kitsetallesid, 
harukorril ka suursuguseid põtru 
imetledes, kandis ta soomättalt tei
sele hüpates põllerüpes oma esimesi 

teoseid — savikujukesi — ja kuulas 
looduse hääli. Kodus aga püüdis ta 
vargsi vanemate vendade mänguriis
tadelt «pillilugu» kätte saada, kuni 
teda sellelgi alal «muusikamehena» 
tunnistama hakati. 

Kooliski oli ta mõlemal alal silma
paistev ja ikka suuremaks paisus 
soov ümbritsevat ilu ka teistele ja
gada ja kättesaadavaks teha. Hooli
mata sellest, et leidus siis ja hil
jemgi innustajaid ja õhutajaid (akva
rellist Timberman jt.), kuna tütar
lapse andekus oli ilmne, jäi edasi
õppimine kehvale maatüdrukule esi
algu kaugeks unistuseks. 

L. Laas sündis 16. juulil 1909. aas
tal maaliliselt kaunis Viiratsi mõis J s 
puusepa perekonnas. Isa surma tõttu 
jäi perekond varsti raskesse olukorda 
ja lapsed pidid ema abistamiseks 
aegsasti minema leiba teenima. See
tõttu tuli esialgu lootused kuhugi 
kaugemale jõudmisest maha matta. 
Ja kui see L. Laasil kord õnnestus, 
tänu heasoovilike inimeste õhutu
sele ja kaasabile, suurele enesepiira
misele ja enesesalgamisele, on see 
siiski suures osas tema enda sihikind
late pingutuste ja püüdluste vili. Nii 
tuli tal peaaegu kogu õppeaja vältel 
vabal ajal teha ülalpidamise hanki
miseks kõrvaltöid, sageli füüsiliselt 
üle jõu käivaid. 

Tõsiselt õppima asuda sai Lydia 
Laas alles 1934. a., mil ta astus skulp-
tuuriateljeesse professor Starkopfi 
õpilaseks. Seal valitsev vaba ja sun
dimatu õppeviis tiivustas noort 
kunstnikku, ja olles kord õppima 
pääsenud, siis õppis ta end täiesti 
sellele ülesandele pühendades. Töö
kas ja sõbralikus kollektiivis, kus 
sageli vanemad õpilased nooremaid 
moraalselt toetasid, kus töötasid sel
lised eri ilmega noored kujurid, nagu 
Linda Sõber, Roman Timotheus jt., 
paistis Laas silma siira ja tõsise kiin
dumusega oma töösse. Näitena tema 

töökusest võiks tuua juhud, kus ta 
kuni 10 tundi üht j ärge väsimatult ja 
innukalt töötas järjekordse ülesande, 
enamasti akti kallal. See suur armas
tus töö vastu, kiindumus ja süvene-
misoskus on talle alaliselt omaseks 
jäänud, see oli talle iseloomulik nii 
õpingute perioodil, kooli lõpetamisel 
(1942) kui ka hiljem iseseisvalt töö
tamisel. 

Juba Laasi «Pallase» õpilaspõlve 
töödele on omane isikupärane, kui
dagi range, tõsine lähenemine üles
andele. Vertikaalsed, venitatud figuu
rid, eriti kaelad (nii figuurides kui 
portreedes), viitavad teatud gooti!i-
kele sugemetele, kuid seda vaid väli
selt. Sest välise askeetlikkuse taga 
tunneme me alati sisutihedalt ja pin
geliselt modelleeritud, teatava eks
pressiivse kallakuga vormi. 

Laasile oli juba siis nagu hiljemgi 
omane «puhtskulptuuriline», komba
tav vormikäsitlus. Ja vist küll selle 
napisõnalise konkreetsusega, asja
liku, kuid tundeküllase maneeriga 
mõjuvadki tema tööd väga erksalt, 
võiks öelda tänapäevalikult. 

Kuigi Laasi töödele on iseloomus
tav teatud suletud vormikõne, pole 
tema ka kõige staatilisemad kujud 
kunagi tardunud, vaid neis pulbitseb 
suur, sisemine elu. Meenutagem siin 
kas või tema üht hilisemat teost 
«Rannal» (1958), kus suure kesken
dusega on antud veidi kohmakalt-
puise poisi süvenemine oma tegevus
se. Kui laskuda illustratiivsusse kom
mentaarides, võiks siit välja lugeda 
noore kujuri suurt keskendumist oma 
ülesandesse. Mäng (või looming) on 
asjaosalise nii haaranud, et teda ei 
huvita ümbrus, ta on täiesti oma 
ülesande kütkes. Kui räägitakse, et 
iga kunstniku teoses on paratamatult 
nagu osa tema enda autoportreest, 
siis ka Laasi tööde kangelastes võime 
tunnetada tema enda kiindumust oma 
erialasse. Seda joont võime leida ka 
tema teistes töödes, kus tõsise üles
ande lahendamine ei ole libisenud 
lihtsustatult literatuuri teele, vaid 
alati lahendatud sügavalt läbitunne-
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E. Kuuel. Ehete komplekt. Filigraan. 

tatult, skulptuuri spetsiifiliste väljen
dusvahenditega. 

Eeltoodut kinnitavad poolistuvas 
asendis keskendunud noor amatsoon 
«Koolinoor-laskur» (1950), tähele
panelikult kuulatav tšellomängija 
(1956) ja karakteriküllaselt modellee
ritud uljalt sammuv «Pioneer». Sa
mas annavad need tunnistust Laasi 
suurest huvist terve, energiaküllase 
noorpõlve vastu, kelle kujutamine on 
kujunenud tema lemmikteemaks. Kui
gi Laasi loomingus on domineeriv 
enamasti üksikfiguur ja aktid, on ta] 
hinnatavaid saavutusi ka portree 
alal, kus ta üldistatult, kuid realist
liku tunnetuse ja sisemise veenvu
sega mõistab välja tuua inimese sise
ilma rikkusi. 

Nii modelleerib ta tõsiduse ja ar
mastusega oma vana, palju läbiela
nud ema portree (1959), millest 
õhkub vastu Juhan Liivi emale pü
hendatud luuletuse meeleolu. Seegi 
üldistatud ja suletud töö on antud 
asjaliku, napi, kuid sügavalt tunne
tatud vormikäsitlusega, olles tunnis
tuseks Laasi üha süvenenumast läh
tumisest oma loomingusse. 

Lydia Laasi näol omab eesti 
kunstnikkond ühe küpse ereda isiku
päraga, väga ausalt, jäägitult oma 
kutsumusele pühendanud kunstniku
natuuri. Loodame ja soovime, et 
L. Laas annab eesti nõukogude kuju
tavale kunstile veel palju küpseid, 
erutavaid ja omapäraseid kunstiteo
seid ning on oma tööga innustavaks 
eeskujuks meie kasvavale noorpõl
vele. 

E. Roos 

E D E K U R R E L 

Eesti metallehistöö on kujunenud 
stiiliühtseks tervikuks, milles põlised 
rahvuslikud traditsioonid ristuvad 
moodsa tänapäevaliku vormiotsin-
guga. 

Iga aastaga täieneb meie juvelii-
ridepere noorte kunstnikega, kes 
rikastavad eesti metallehistööd oma 
loomingu isikupärase käekirjaga. 
Nii tõi S. Raunam oma töödega kaasa 
palju värskust ja lopsakust, H. Pi
helga — erilist pidulikku meeleolu, 
L. Palu rõhutab filigraani algmater
jali — hõbetraadi mehaanilist toi
met; nooremast põlvkonnast H. Raa
dik taotleb dekoratiivset efekti, 
L. Linnaks — moodsat lihtsust. Oma 
panuse on lisanud ka L. Elken, 
Õ. Kütt, J. Vahtramäe ja mitmed tei
sed. 

Kõigi nende autorite otsinguid 
seostab teatud ühine vormitunne ja 
ilumeel, mida võib määritleda mõis
tega «koolkond». Loovkunstnikuna 
ja pedagoogina töötab selle koolkon
na eesotsas Ede Kurrel. 

Ligi kolmkümmend aastat on Ede 
Kurrel seisnud eesti juveliiride esi
reas, andnud eeskuju oma teostega, 
nakatanud oma kiindumusega metall

ehistöösse ja kiskunud kaasa ammen
damata entusiasmiga. Nõukogude 
aastail Eestis on ta päevast päeva 
kasvatanud ja õpetanud noori. 

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

Juveelitöös proovib kunstnik jõudu 
esialgu vabakutselisena, ajavahemi
kul 1933—1940 töötab ta L. Ormus-
soni ateljees, võtab nõukogude või
mu vastu uuesti vabakunstnikuna 
ning suundub sõja lõppedes 1946. 
aastal õppejõuks Tallinna Tarbe-
kunstiinstituuti. Viimases töötab ta 
tänaseni Eesti NSV Riikliku Kunsti
instituudi metallehistöö kateedri dot
sendi kohusetäitjana. 

Samal ajal võtab Ede Kurrel aktiiv
selt osa organiseeritud kunstielust. 
Aastail 1933—1940 on ta rakendus-
kunstnike koondise RaKÜ liige, 
ühena esimestest astub ta 1940. aas
tal Nõukogude Eesti Kunstnike Koo
peratiivi ning on praegu Eesti NSV 
Kunstnike Liidu tarbekunstisektsioo-
ni aktiivsemaid liikmeid, olles 
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1959. a. valitud Eesti Nõukogude 
kunstnike X kongressil Liidu juha
tusse. 

Oma loomingus pöördub kunstnik 
algusest peale rahvuslike eeskujude 
poole. Valgest filigraanist massitoo
dangu kõrval püüab ta suuremates 
tellimustöödes jätkata kodarrahade 
(tüüpiline eesti etnograafiline kaela
ehe) traditsioone, kasutades õige mit
mekesiselt granuleeritud pindu. 

Valge filigraan muutub tema kätes 
vaimliselt kergeks ja peeneks pit
siks, rikastub reljeefsete keerundite 
ja läikivate hõbekuulikestega. Üha 
sagedamini võtab hõbetraadi spiraal 
lillkirja kellukese kuju. 

Kolmekümnendatel aastatel kuju
neb välja ka kunstniku eriharrastus 
kalliskividega töötamise vastu ning 
ta muutub sel alal väljapaistvaks 
spetsialistiks Eestis. Kuldtopaasid, ak-
vamariinid, teemandid, smaragdid, 
zeiloni safiirid, roosad, rubiinid, tür-
kiisid ja onyxid helgivad kord kuld
raamis, kord tumeda, oksüdeeritud 
hõbeda taustal. Kunstnikule omane 
arenenud värvimeel aitab tal väära
matult tabada kalliskivi ja metalli 
tooni vahekorda, asetada kivi nii, et 
temasse kätketud ilu maksimaalselt 
mõjule pääseks. 

Sõjajärgsel perioodil spetsialisee
rub kunstnik järjekindlamalt tume
dale oksüdeeritud filigraanile, suure
matele pindadele ning 50-ndate aas
tate keskel mitmesugustele panus-
tehnikatele ja emailile. Nüüd muutub 
side rahvakunstiga eriti tihedaks 
ning sügavalt tajutavaks. Preesid, sõ
led ja krõllid, kõrvarõngad ning ri
patsid toovad meie rahvuslikesse 
ehetesse uut, tänapäevalikku, mood
sat joont, kaotamata põlist eestilikku 
omapära. 

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

kavandite teostaja — iseloomustav 
joon, millele ta on truuks jäänud 
tänaseni. 

Ehete kõrval on kunstnik juba ko
danlikul ajal loonud üksikuid deko-
ratiivesemeid metallis. Nõukogude 
perioodil on see osa tema loomingus 
veelgi kasvanud. Filigraanraamike, 
suur filigraandekooriga karikas, rida 
nõusid — vaagnad ja tuhatoosid — 
on kujunenud meeldejääväiks tähis
teks kunstniku loomingulisel teekon
nal. Õnnestunumateks metalleseme-
teks on seni 1955. a. loodud vaas ja 
kausike niellotehnikas ja 1956. ja 
1958. a. teostatud iluliuad ja vaas 

bidris. E. Kurrel on esimene, kes eesti 
nõukogude tarbekunstis taaselustas 
mainitud dekoratiivselt ja maaliliselt 
mõjuvad tehnikad. Eriti võlub bidri 
(vana india metallehistöö tehnika) 
oma sametiselt pehmena tunduva sü-
gavmusta mati pinnaga, mitmevärvi
lise kulla ja särava hõbeda panusega. 
Taolise värviküllusega võib konku
reerida vaid email, mis näibki viima
sel aastal olevat köitnud E. Kurreli 
tähelepanu. 1959. a. tarbekunstinäi
tusel eksponeeris ta selles tehnikas 
sõlgi ja laia käevõru. 

Heites praegu pilgu E. Kurreli 
poolt läbitud loomingulisele teekon
nale näeme, et kolmkümmend aastat 
sellest teekonnast on ta pühendanud 
metallehistööle. Koos kehtiva moe
joonega on muutunud ka tema teoste 
üldilme, vaheldunud materjalid ja 
tehnikad. Ometi seob kõiki tema töid 
sügav materjali tundmine, sisemine 
katkematu side rahvakunstipäran-
diga, teatud lihtsuse taotlus ja juve-
liirlik peenus. Hea koloristina oskab 
Ede Kurrel aktsentueerida ehetes 
maalilisust, olgu see hõbe läikivate 
ja mattide, oksüdeeritud või hapen
datud pindadega, veel enam aga pa-
nustehnikate ja kalliskivide kaudu. 

Kunstniku kiindumine hõbedasse 
kui kõikide ehete algmaterjali, üht
lasi tema praktiseeritud hõbeda tööt
lemise võtted elavad edasi järelkas-
vava juveliiride põlvkonna töödes. 

H. Kuma 
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AjibMaHax M3oopa3MTejibHoro M npwKJiaflHoro MCKyccTBa 1960 ro# 

O H E K O T O P b l X n P Ö B J l E M A X COBP.EME H H O CTH 
I I C K y C C T B A 

5. BepnuiTeuH 

üpoÖJieMa coBpeMeHHOCTM HCKyccTBa 3amiMaeT 
ceHnac yMbi XYAOJKHMKOB H KPMTMKOB. OHa He 
HBjiaeTca ê MHCTBeHHOM HacyiHHOÜ npooJieMoü xy-
^OHcecTBeHHoro TBopnecTBa, HO OHa BajKHa M MMeeT 
npaBO CTaTb npeflMeTOM niwpoKoro oocy>K,zjeHMa. 

I 

CTOpOHHHKH aOCTpaKIJ,MOHH3Ma CHMTaiOT COBpe-
MeHHOCTB aToro HanpaBjieHMa e^Ba JIM He raaBHbiM 
apryMeHTOM #Jia #OKa3aTeJibCTBa cBoeö npaBOTbi. 
AocTpaKTHoe MCKyccTBO paccMaTpMBaeTca Kaie 
«HeKoe Kpaime oõoomeHHoe BbipaaceHwe KyjibTypbi 
X X BeKa.» 

IIpMMeHaTejibHO, o^HaKO, H T O J i ioõoe M3 o b r r y i o -
IU,HX oo^HeeeiHMM M TeopeTMHecKwx oõoeHOBaHMÜ 
a6cTpaKii,MOHM3Ma He M O J K C T ^;oKa3aTb e r o M O H O -
n o j i b H o e n p a B O « n p e ^ C T a s j i H T b » B MCKyccrrBe H a m e 
CTOJienwe. M O J K H Q p a c c M a T p H B a T b a o c i p a K T H o e 
HCKyCCTBO KaK CBOOO^HyK) OT n p H M b i x HJIM a c c o u M -
aTMBHblX CBH3eM C peajIbHOCTbK) H r p y , .ZJOCTaBJiaK)-
r u y i o «HHCToe» a c T e T u n e c K o e Hacjia>K^;eHMe C O O T H O -
HieHHHMM aÕCTparMpOBaHHblX 3JieMeHT0B JKMBOnHiCM: 
ruseTa, piMTMa, JIMHWM, cpopin w T . R . nof loOHbri i r i p u n -
n,M!n, o^HaiKo, H e o r j i H H a e r c a I H O B W S H O Ü : n p a K T M -
n e c K H O H c y m e c T B y e T B ^eKopaTHBHOM wcKyccTBe, 
B OCOOeHHOCTM B OpHaMeHTHKe C He3anaMHTHbIX 
BpeiueH; e r o p a s B e p H y T o e ooocHOBaHwe coaeptfCKTca 
B M^eajiHCTMHecKOM acTeTMKe K a f f r a , ccpopMyj iMpo-
BaHHOM O K O J I O .zjByxcoT JieT TOMy iBa3a^. 

B b i T b MOJKeT, H a m e B p e M a OTJiMHaeTca ocoobiMH 
ycjiOBMHMM, KOTopbie iHacTOHTejibHO T p e o y i o T o c y -
ruecTBj ieHwa npMHHjHinoB «HMCToroHicKyccTBa»? A Ö C T -
paKTHOe HCKyCCTBO nbITaiOTCfl OO-baCHMTb CJIOJK-
HOCTbK) M npOTMBOpeHHBOCTbK) COBpeMeHHOM JKM3HH, 
n p e ^ c T a B H T b , KaK õercTBO O T T P C B O J K H O H .zjeficTBM-
TeJIbHOCTM B MHp SCTeTHHeCKOÜ rapMOHMH, T a K o e 
õercTBO c T O H K M 3peHMH MopajibHOii n p e ^ C T a B J i a e T 
He H T O HHoe, KaK 3CTeTHHecKoe ^ e 3 e p T w p c T B 0 . K 

HeMy n p n õ e r a j i H poMaH.TMKM e i n e B H a n a j i e n p o m -
J io ro s e K a , n b i T a a c b onacTHCb B BbiMbimjieHHOM MMpe 
O T y p o # C T B a H npoTMBopeHMM o õ m e c T B e H H b i x O T H O -
HieHMM CBoefi s n o x n . H a m e B p e M a He 3aKJiK>HaeT B 
c e 6 e HMnero T a K o r o , H T O no3BOjiMJio Obi n o B T o p u T b 
3a6j iy jK^eHMe poivraHTMKOB. 

y T B e p ^ c ^ a i O T , H T O coBpeMeHHOMy HCKyccTBy H e o 6 -
xoflHMo p a 3 M e j K e B a T b c a c (pOTorpacpMeM HJIM KMHe-
MaTorpacpMeM, M jiyniHHJi n y T b fljia p a 3 M e a c e B a -
H H H — OTKa3 O T H3o6pa3MTeJibHOCTH. 3 T O T a p r y M e H T 
em,e õ o j i e e ya3BMM, HejKejiH i rpeHii iecTByioiHHe, H O O 
ocHOBaH Ha nof lMeHe cpaKTOB. E C J I H B n p o n u i O M £ 0 
noaBjieHMH (poTorpacpMH M cymecTBOBaj in n p o M 3 B e -
fleHwa, Bbinoj iHaBHiMe e e (pyHKu;HM, T O O H M H H K C M 
He npHHMCJIHJIHCb K HaCTOHIH€My HCKyCCTBy, — 
MarMCTpajibHaH J I H H H H H C M B O H H C H n u i a B IHHOM a a -

mpasj ieHMH. 3 a ^ a n ; H n ' c y m ; H o c T b J K M B O H H C H s c e r f l a 
OTJiMHajiMCb O T 3a,n;aH H cymHOCTH (poTorpacpMH, 
3TOMy HCKyccTBy H e 3 a n e M c n a c a T b c a O T ^ O T O K a -
M e p b i B a6cTpaKn;MOHH3M: e r o cneu,M(pHKe H H H T O He 
y r p o j K a e T . JKMBOnMCb, x y ^ o j K e c T B e H H a a cpOTorpa-
(pHH, KMHeMaTorpacpMH — p a 3 H b i e B H ^ H MCKyccTBa, 
H ecjiM M X n y T H H H o r ^ a conpHKacaiOTCH, T O B 
u,ejiOM He coBnafla iOT H HMKor^a He c o B n a ^ y T . 

Cynj ;ecTByeT MHeHHe, 6 y ^ T o a o c T p a K T H o e w c K y c -
C T B O OTBenaeT CKJia^y M b i n u i e H n a c o B p e M e H H o r o 
Hej ioBeKa. « M n p Hano j iHeH MaTeMaTHnecKHMM c p o p -
MyjiaMH M npMHHTbiMH B J i aõopaTopHHX a o c T p a K T -
HblMM BbipaJKeHMHMH HayHHblX OTKpbITMH... IlOfl 
B03,I];eMCTBHeM nOflOOHblX (paKTOpOB XyflOJKHHK CH-
J I H T C H HCTOJiKOBaTb MaTeMaTMHecKne o 6 p a 3 b i B BH^e 
CBoeo6pa3Hof i a j i r e o p b i x y ^ o j K e c T B e H H o r o C T M J I H » . 
3aMeTHM, H T O a o c T p a K T H o e MCKyccTBO He cyMej io 
e m e OTKpbITb MJIH OTpa3HTb HM OflHOH HayHHOH 
MCTMHbi. BajKHO, o^HaKO, flpyroe: cnocoOHocTb n e j i o -
BenecKOM MbicjiM H aocTpaKi ;HM BOBce He HBJiaeTca 
nopojK^eHMeM X X CTOJICTMH, o e 3 S T O H cnocoOHOCTH 
HeB03M05KHO OblJIO 6b l HHKaKoe no3HaHMe. H M K T O 
HHKOiyja He n b i T a j i c a OTbicKaTb xy^ojKecTBeHHbif t 
SKBMBajieHT 3 a K 0 H a 3 e M H o r o n p u T a j K e H n a H J I M X M -
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MMHecKoro c o c T a B a B O ^ W He noTOMy, H T O Mbinu ieHwe 
B npOIUJIOM ÕblJIO TOJIbKO KOHKpeTHbIM, HO nOTOMy, 
H T O y MCKyccTBa n HayKw p a 3 H b i e n p e ^ M e T b i M 
p a 3 H b i e 3a^aHM. 

HaKOHeu,, cym,ecTByeT oo^bHCHeHHe a ö c T p a K T H o r o 
MCKyccTBa c n o M o m b i o TeopuM MHTynLi;iiM, n p e ^ j i o -
jKeHHoii M3BecTHbiM (pmiococpoM-M^eajiMCTOM B e H e -
^eTTO K p o n e . JlHTyMTMBHCTbi no j i a r a iOT, H T O B MCKyc-
CTBe c j i e ^ y e T Bbipa>KaTb TOJibKO CTnxMMHbie, H e y n o -
p H ^ o n e H H b i e ,n,BH}KeHMH no^;co3HaHMH xy^ojKHMKa. 
TaKOM MeTO^;, MMeHyeMbiii « M C T O ^ O M n c n x H H e c K o r o 
aBT0MaTM3Ma», n p e ^ j i a r a e T C H p a c c M a T p n B a T b , KaK 
e^MHCTBeHHblM cnOCOO HCTMHHOrO xy^ojKecTBeiHiHoro 
TBopnecTBa . HeTpy,n;HO 3aMeTMTb, H T O MHTynTMBMCT-
CKoe onpaB,a;aHMe a6cTpaKu,MOHM3Ma peniMTeJibHO 
npoTMBopenMT n p e ^ b m y m e M y ooibHCHeHnio, y T B e p -
JKZjaiomeMy e r o MHTeJiJieKTyajibHO-aHajiMTHHecKMM 
x a p a K T e p . 

TeopeTMKM «ncMXMHecKoro aBTOMaTMSMa», C O Õ C T -
BeHHo, He ,n;oKa3biBaioT, H T O S T O T MeTo^; oõ j i a / j aeT 
c n e H H C p u n e c K o n coBpeivieHHOCTbio, HanpoTMB, O H H 
CHHTaiOT e r o 3aKOHOM xy^o>KecTBeHHoro TBopnecTBa 
B o o 6 in, e . H o ecJiM ^ a a c e ^ o n y c r M T b , H T O « n c n -

'XMHeCKMM aBT0MaTM3M>> HBJIHeTCH cnocoÖOM x y -
^OHCeCTBeHHOrO MbUHJieHHH, CBOMCTBeHHbIM JIMLUb 
H a i n e M y BpeMeHM, T O M S T O ^ o n y m e H M e H n n e M 
Hejib3H ^;oKa3aTb. H M B KaKOÜ oÖJiacTH coBpeivreHHOM 
5KH3HM HeB03MO>KHO OÕHapyjKHTb TeH#eHn,HH K OT-
MMpaHMIO MJHTeJIJieKTa, JIOrHKH M T. n . l/l 3a,Me;HbI MX 
CJienblMM, CyMepeHHbIMM KOJIbIXaHHHMM n o ^ c o 3 H a -
TeJibHOM 3Mou,MOHajibHOM ccpepb i . 

TaKMM o 6 p a 3 0 M , H M O Ä H O M 3 TeopeTMnecKMx 0 6 0 c -
HOBaHMfi a õ c T p a K T H o r o MCKyCCTBa, HM Bce OHM B 
COBOKynHOCTM, He B COCTOHHMM XOTb CKOJIbKO-HMOy^b 
nocj ie^OBaTej ibHO M yoeAMTejibHO £OKa3aTb ^eMCTBM-
Tej ibHyio coBpeMeHHOCTb aocTpaKHMOHM3Ma. 

II 

McKyccTBO MMeeT CBOM n p e ^ M e T , KOTopbiM He 
HBJIHIOTCH HM eCTeCTBeHHO-HayHHbie 3aKOHOMep-
HOCTM, HM CCpepa MH^MBM^yajIbHOrO nOflCOSHaHMH. 
n p e ^ M e T MCKyccTBa Bnoj iHe oõ^eKTMBeH: 3 T O n e j i o -
BeK B O B c e n COBOKynHOCTM e r o OTHOLUCHMM K fflpy-
TMM J I I O ^ H M , K OKpyjKaiom,eMy MMpy. X a p a K T e p 
n p e ^ M e T a MCKyccTBa o n p e ^ e j i a e T x a p a K T e p c a M o r o 
MCKyccTBa B KajK/ryio s n o x y . CoBpeMeHHOCTb MCKyc
cTBa — B BepHOCTM M noJiHOTe OTpaaceHMH ne j ioBeKa , 
KOTOpbIM HBJIHeTCH npo^yKTOM o6m,ecTBeHHbix y c j i o -
BMM CBoero BpeMeHM. Ü3MeHeHMe MCKyccTBa o o y c -
jiOBJieHO M3MeHeHweM e r o o6"beKTa M cyõ-beKTa — 
Xy^OJKHMKa, Hbe MMpOB033peHMe M MMpOBOCnpMHTMe 
TaKjKe o n p e ^ e j i n e T C H BpeMeHeM M e r o oOmecTBeHHon 
CTpyKTypoi i . 

H e c y m e c T B y e T a o c T p a K n n w : « c o B p e M e H H o r o n e j i o 
BeKa» B o o o m e . E C T B KOHKpeTHbie J I I O ^ M M r p y n n b i 
JHO^eM, KOTOpbie JKMByT B KOHKpeTHOM MMpe. B 
HaiHM £HH MCTMHHO COBpeMeHHbIM HBJIHeTCH TO 
MMpoco3epHaHMe, KOTopoe B b i p a n c a e T r j iaBHbie TeH-
fleHiniM s n o x M , e e ^BnjKeHHe K cou,MajiM3My, K 
oouj,ecTBeHHOM cnpaBe^jiMBOCTM, K MMpy. 

P a 3 r O B O p O COBpeMeHHOCTM npMHHTO HaHMHaTb c 
TeMaTMKM. CoBpeMeHHOCTb TeMbI eCTb, fleMCTBM-
TejibHO, BajKHoe ycjiOBMe COBpeMeHHOCTM n p o M 3 B e -

^eHMH MCKyccTBa. n p o o j i e M a TeMaTMKM yatce .zjocTa-
TOHHO HIMpOKO OCBeilieHa, HO eCTb B HeÜ CTOpOHbl, 
Ha KOTOpbie He o 6 p a i n , e H o #oeraTOHHO BHMMaHMH. 

y j K e B MCKyccTBe n p o u i j i o r o CTOJICTMH H a n a j i c n 
MHTeHCMBHbIM npOIieCC paCHIMpeHMH TeMaTMKM M 
^ M a n a 3 0 H a O O J K C T O B , ^M(pepeHu,Maii,MM JKaHpoB M 
^ a j K e BMflOB MCKyCCTBa. B MCKyCCTBO 6bIJIM BBe^eHbl 
HOBbie n j i acTb i ?KM3HeHHoro M a T e p n a j i a , c a i i a ^ e M -
CTBMTejibHOCTb CTajia o o j i e e CJIOJKHOM, MHTepec M 
noHMMaHMe J K M 3 H M CTajiM M H o r o o 6 p a 3 H e e M u iMpe . 

P a c u i M p e H M e w. ,a;M(pepeHH,Maii,MH TeMaTMKM, TeH-
,n;eHH(MH K TeMaTMHeciKOiMy yMMBepcajiMSMy ( B i n p e ^ e -
j i a x , flMKTyeMbix ntpe^MeTOM 'MCKyccTBa) n p o i n o j i -
>KaiOTCH c ocoooM CMJiOM B HauiM flHH. 3 T O T n p o u , e c c 
oTKpbiBaeT n e p e ^ woKyccTBOM ^ B e B O S M O J K H O C T M . 

0/i;Ha M3. H M X 3aKJiiOHaeTCH B T O M , H T O Ö B I B o n j i o -
TMTb CJIOHCHbIM M MHOrOOOpa3HbIM JKM3HeHHbIM M a -
TepMajI, BOUie^HIMM B KaJK^O^HeBHblM ^yXOBHblfi M 
npaKTMHeCKMM OÕMXO^ « n o HaCTHM». B KOHKpeTHOM 
cio>KeTHOM cn,eHe, B neM3a«KHOM M O T M B C , B n o p T -
p e T e M T. R . M O J K H O oÕHapy^CMTb c y m e c T B e H H b i e C T O -
pOHbl JKM3HM, B OÕbl^eHHOM M npOCTOM paCKpbITb 
3HaHMTejibHOCTb M K p a c o T y . C j i e ^ y H n o 3TOMy nyTM, 
MCKyccTBO B KOHenHOM CHeTe npe^cTaBMT o 6 p a 3 
3HOXM, KOTOpbIM MOJKHO CpaBHMTb C M03aMKOM: COBO-
KynHOCTb M H o r n x M MHorMX npoM3Be^;eHMM B cyMMe 
Booco3ÄacT BpeMH c e r o MHOr0OOpa3HbIMM HaCT-
HblMM OCOOeHHOCTHMM. 

B M e c T e c TeM H a m e ncKyccTBO cnocoOHO ^ a T b T a -
KMe c o Õ n p a T e j i b H b i e o 6 p a 3 b i K p y n H o r o M a c n i T a õ a , 
KOTOpbie c p a 3 y , u,ejiocTHO 3aneHaTJieiOT cym,ecTBeH-
Hbie n e p T b i s n o x n , Bbipa3HT B^oxHOBJiHK)in;Me e e 
6o j ibn iMe M^,eM. B H y T p e H H e e CTpeMJieHMe K CMHTe3y 
OblJIO CBOÜCTBeHHO MCKyCCTBy M B npomj iOM, o c o -
6eHHO B KJiaccMnecKMe n e p n o ^ b i e r o pa3BMTMH. Of l -
HaKO n p n p o ^ a o6o6m;a iom,Mx o o p a 3 0 B õbiJ ia MHOM, 
M 6 O o n n p a j i a c b Ha HaMBHyio Li,ejiocTHocTb M M P O B O C -
npMHTMH COBpeMeHHMKOB <&MRVIH MJIM Pa(pa3J IH . RjlH 
BbiHJieHeHMH Kap^MHaj ibHbix K a n e c T B e H H b i x H a n a j i 
H a m e r o BpeMeHM Heoõxo^MMO 3HannTej ibHO o o j i b -
m e e HanpnHceHMe a6cTparwpy ion j , eM MbicjiM. ^ J I H 
n i M p o K o r o oOo6m,eHMH HeoõxoflMMO H b m e n p M M e H c -
HMe 3HaHMTejibHoii Mepb i ycjiOBHOCTM,, oc j iaÕJieHne 
KOHKpeTM3aU,MM BO MMH ÕÕjIblHeÜ COÕMpaTejIbHOCTM, 
MÕO BaHCHeMIlIMe ^BMMCeHMH COBpeMeHHOCTM OXBa-
TbiBaioT o r p o M H b i e Maccb i j n o / j e ü , npoHBJiniOTCH B 
r p a H ^ n o 3 H b i x noTOKax p a 3 H O o 5 p a 3 H b i x (paKTOB, 
n p o u , e c c b i , e^MHbie n o c B o e n BHyTpeHHeM n p M p o ^ e , 
ocymecTBjiHiOTCH B n,ej ibix c e p n n x HHeniHe H e n o -
X O J K H X Ä p y r Ha flpyra H B J I C H M M . Heoõxo^MMOCTb 
n o ^ o Õ H o r o nyTM o c o 3 H a H a He TOJibKO yM03pMTejibHO, 
OHa TaK MJIM MHane HanpaBj iHJ i a M H a n p a B J i n e T 
TBopnecTBO M H o r n x K p y n H e Ä i n n x coBeTCKnx M n p o -
r p e c c w B H b i x 3 a p y 6 e J K H b i x M a c T e p o B . 

Co3^;aHMe o 6 p a 3 0 B B M C O K O M KOHu,eHTpau,MM M U I M -
p o K o r o TeMaTMnecKoro o x B a T a o n p e ^ e j i n e T H C K O T O -
p b i e ocooeHHOCTM xy,n;o}KecTBeHHoro H3biKa. K O H -
K p e T H a n c io jKeTHan CMTyanMH MOJKeT y c T y n n T b M e -
C T O o o j i e e ycjiOBHOü M CBOOO^,HOM. B oõpMCOBKe x a -
p a K T e p o B Ha nepBbiM n j i a H BbiCTynaKDT He CTOJibKO 
MHflMBM^yaJIbHbie, CKOJIbKO po^OBbie npM3HaKM. 
<£>OpMa CTaHOBMTCH JiaKOHMHHOM M eMKOM. H a K O -
HeH, B 3TOM MCKyCCTBe IHMpOKO MCnOJIb3yiOTCH CMM-
BOJibi M MHOCKa3aHMH, M3o6pa3MTejibHbie MeTacpopbi , 
accoHMaTMBHbie C B H 3 M , o c T p b i e conocTaBjieHMH. 

HcKyccTBO, ecjiM O H O x o n e T obiTb COBpeMeHHbIM, 
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flOJIHCHO BbipaSHTb CKJia,H HyBCTBOBaHHM HejiOBaKa 
CBoero BpeMeHM, ^OJIJKHO OMTB B corj iacnn c ero 
^ymeBHOM CTpyKTypofi. Mencfly flyxoBHMMM Kane-
CTBaMM jno^en cou,najiMCTMHecKoro oomecTBa M 
aHajiorMHHbiMM KanecTBaMM jiroflefi npoinjioro HeT 
Henpoxo^MMofi rpaHHn,bi. CyjHaKo K a a s a a snoxa 
neM-To oõoramaeT 3Mon,noHajibHbi£i M H P , HaKJia^bi-
BaeT nenaTb Ha cpopMy nyBCTB n MaHepy MX Bbipa-
meunH. MojKeT 6biTb, noaTOMy noaTnnecKoe Bbipa-
jKeHne HyscnB B cospeMeHHOM moKyocTBe M THroTeeT 
K npOCTOTe, JianMflapHOCTM, KOHn,eHTpHpOBaHHOCTM. 
<3>opMa HanojiHfleTca nyBCTBOM £0 npe^ejia, OHO TeM 
CMJibHee, neM oojiee CTHCHyTO ee CTajibHbiMM r p a -
HflMH. 

HecKOJibKO 3aMenaHMM B 3aKJiiOHeHne. TeH^eH-
in ia K KOHKpeTHOMy 3aneHaTJieHHio Hacrabix aBjie-
HMH MMeeT CBOM npe/i,eji, 3a KOTOPBIM HanMHaeTca 
BHexy^ojKecTBeHHoe njuiio3MOHHCTnHecKoe Bocnpo-
M3Be,n;eHne BHeniHen cpopMbi. «CHHTeTnnecKaa» JIM-
HHH TaKJKe MMeeT rpaHnny: ooo6m,eHHOCTb He MO-
>KeT nopBarb HMTH, cBa3biBaK>in,ne o o p a s c peajibHOM 
JKM3HbK), H BCTynMTb B OÕJiaCTb HHCTOM aÕCTpaK-
U,HH, nõo peajibHoe co^epacaHHe nofloÖHon aocTpaK-
UMM HaCTOJIbKO paenJIbIBHaTO H MHOr03HaHHO, HTO 
Ha flejie paBHO Hynio. 

IIpiiMeHeHHe Tex MJIM MHBIX H3o6pa3MTejibHbix M 

B. 3 p M 

CTapeMiHMM M Hawöojiee BbujaiomHHca BaaTejib 
M npeno^aBaTejib CKyjibnTypbi A H T O H CTapKoncp 
po^MJiCH B 1889 r. Xy^ojKecTBeHHoe o6pa3CBaHiie OH 
nojiynMJi B MiOHxeHe B 1911—1912 rr., oõynaacb 
pwcoBaHMio B xy,n,o>KecTBeHHoii niKOJie MM. A. Aa<6e 
M jienKe B uiKOJie-aTejibe X. IÜBerepjie. B 1912 r. 
A H T O H OrapKoncp yHHJica B «PyccKon aKa^eMnn» B 
IIapM>Ke. B 1916 r. OH paooTaeT B KaMeHOTecHbix 
MacTepcKMx, cHanaaa B ,Upe3,zi;eHe, 3aTeM B B e p -
jiMHe. HanMHaa c Hoaõpa 1916 r. B TeneHHe n o a y -
Topa JieT CTapKoncp paõoTaji B KanecTBe accnc -
TeHTa B aTejibe M3BeerHoro HeMeu,Koro cKyjibnTopa 
<3?p. MenHepa, coBepiueHCTByacb o^HOBpeMeHHO B 
CTy^MM A. JIeBMHa-*yHKe B BepjiMHe. 3'TOT nepno/j 
3HanMTejibHO oõoraTMa ero onbiT pe3b6bi no KaMHio 
M no3HaKOMMJi ero c aKcnpeccnoHHCTCKHM Tene-
HMeM B HeMeiijKOM MCKyocTBe, BjiMaHwe Koroporo 
OTpa3Mjiocb B paHHeM TBopnecTBe MOJIOAOTO 
CKyjibnTopa. 

BepHyBHiMCb B KOHLi,e 1918 r. B SCTOHMIO, CTap
Koncp BMecTe c A. Tacca, K. Marw M A. Ba66e n o -
MoraeT ocHOBaTb B TapTy xy^oacecTBeHHyio uiKOJiy 
«ITajiJiac» (B 1919 r.), r^e c 1921 no 1923 r. pyKOBO-
RHT cKyjibnTypHbiM aTejibe, a c 1929 no 1940 r. paoo 
TaeT ^wpeKTopoM. üofl e ro pyKOBo^cTBOM B « n a j i -
jiace» nojiynMJiM xy^oacecTBeHHoe o6pa30BaHMe s c -

Bbipa3MTejibHbix cpe^cTB, KOTopbie KpncTaji-
jiM3yioTca cennac B TBopnecTBe p a ^ a xyzjoacHMKOB, 
onpaB^aHO, Koiyja OHO oTBenaeT CMHTeTMnecKMM 
MJIM Bbipa3MTejibHbiM 3a^anaM, nocTaBJieHHbiM n e -
pefl coöoM aBTopoM. MexaHMHecKoe MX npnMeHeHMe 
no^pancaTeabHo n jiMmeHO CMbicjia. 

BcaKaa cxeMa — He oojiee, newi cxeMa. HaMeneH-
Hbie 3^ecb TeH/i;eHU,MM B JKMBOM npaKTMKe MCKyccTBa 
flaiOT M 6y,n;yT ^aBaTB oÕMjine npoMe^cyTOHHbix M 
nepexo^Hbix cpopM. Ho OHM, flyMaeTca, onpe^ejiaiOT 
cym,ecTBeHHbie nepTbi nepe^oBoro MCKyccTBa coBpe-
MeHHOCTM. 

TOBOpMTt B CBa3M C 3TMMM TeH^eHnHHMM O CJIO-
MceHMM HeKoero coBpeMeHHoro CTMjia (KaK y^ce 
npe^jiaraj iocb B coBeTCKon MCKyccTBOBe^necKOM 
jiMTepaType) HaM KanceTca no MeHbmeji Mepe n p e -
SK^eBpeMeHHbiM. 

B CTaTbe orpaHMneHHoro oõ-beivia npnuuiocb OT-
Ka3aTtca OT paccMOTpeHwa MHornx BajKHbix acneK-
TOB npoojieMbi, inpejioMJieHMM ee flJia oT,n;ejibHbix 
BHflOB M30Õpa3MTeJIbH0r0 MCKyCCTBa, OT aHajiM3a 
KOHKpeTHblX Xy^OHCeCTBeHHblX npOM3Be^eHMM. B 
xo,n;e flajibHeMmeTo oOMeHa MHeHMaMM npoöejibi Ha-
CToam;eM cTaTbM õy^yT BocnojineHbi, a cnopHbie 
nojiojKeHiMa, OCJIM TaKOBbie MMeioTca, 3aMeHenbi 
jiynuiMMM. 

TOHCKne BaaTejin CTapmero noKOJieHwa c apKMM 
caMoSbiTHbiM ^apoBaHMeM: O . CaHHaMesc, X. Xaj i -
JiMCTe, M. X n p s , A. BOMM, M. CaKe, 3 . Pooc, 
P . TMMOTeyc IM ^ p . 3 a 3acuryrn B ^ejie BocnMTaHMa 
MOJIOÄMX cKyjibnTopoB M ,n;ajibHeMniero pa3BMTMa 
«najuiaca» B Bbicniee xy^oacecTBeHHoe yneOHoe 
3aBefleHMe 3CTOHMH CTapKoncpy B 1934 r. npMCBO-
eHo 3BaHMe npotpeccopa. 

C 1940 no 1950 r. OH paooTaeT n e ^ a r o r o M - x y ^ o ^ -
HMKOM, rjiaBHbiM o6pa30M B TapTy. IIo^; ero pyKo-
BO^CTBOM B TapTycKOM rocy^apcTBeHHOM xy^ojKe-
CTBeHHOM MHCTMTyTe Bbipocjia nej iaa nj iea^a Ta-
JiaHTjiMBbix CKyjibnTopoB ( 3 . Knpc, O. MAHHM, 
O. Sxejiaiifl, JI. M3paejib). C 1950 no 1954 r. CTap
Koncp paooTaji B aTejibe CKyjibnTopa C. R. MepKy-
poBa B MocKBe B KanecTBe ero noMOiHHHKa. Ilocjie 
3Toro CKyjibnTop BHOBb B03Bpam;aeTca B TapTy, 
r^e 3aHMMaeTca njio^oTBopHofi TBopnecKOM Äea-
TeJIbHOCTbK). 

B j i a ro^apa MCKJiiOHMTejibHOM TpyflocnocoÕHocTM 
xy^o>KHMKa, TBopnecTBO ero BecbMa MHoroo6pa3HO 
M OÕniMpHO, OHO OXBaTbIBaeT COTHM 3aKOHHeHHbIX 
B MaTepwajie paoor . 3 T O B no^;aBjiaiom;eM ÕOJIB-
uiMHCTBe Hpe3BbmaMH0 caMOObiTHbie no (popMe M 
co^epjKaHMio cos^aHHbie Ha pa3jiMHHbie TeMbi n p o -
M3Be^;eHMa M3 oÕJiacTM cpMrypajibHOM njiacTMKM KaK 

C K y J I b n T O P AHTOH C T A P K O n O 
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KaMepHoro, TOK M MOHyMeHTajibHoro nopa^Ka, Hafl-
rpOOHbie naMHTHHKH, MOHyMeHTbl, K0Mn03HU,H0HHbie 
pejibecpbi, nopTpeTbi DCTOHCKMX £eaTejieü KyjibTy-
pbi M npeflCTaBMTejiew flpyrwx ccpep JKM3HM, 300-
rmacTMKa, KepaMHnecicaa naacTHKa Majibix (popM 
M T. ^. B KanecTBe MaTepwajia XY^OJKHMK ncnoj ib-
3yeT ^epeBO, 6poH3y, rpaHHT, MpaMop, wcicyccTBeH-
Hbin KaMeHb M .upeBecHyio Maccy, CBMHeu, M Kepa-
MMnecKMe MaTepnajibi, yMeJio coneTaa B K a a n o n M3 
OBOMX paõoT cBoeo6pa3Hbie (popMbi c OCOÖOHHO-
CTHMH MaTepwajia. 

20-e ro^bi B TBopnecTBe CTapKoncpa — nepwoA 
MHTeHCMBHblX HCKaHHH. B 3TM rOflbl ipOJKflaiOTCH 
HaBeHHHbie 9KCnpeCCM0HMCTCKMMM HaCTpoeHMHMM 
npoM3Be/i;eHMa («CKopõb» M «rojiOBa pbiõaKa», 
1919—1921 rr.), CTpoÄHbie, ^HHaMUHHbie, fleicopa-
TMBHbie 6poH30Bbie (pwrypbi («OceHb», «TaHeu,», 
«2KeHin,MHa c pbioow», 1925 r.), nepe^yioiiiMecfl c 
peajiMCTMHecKMMM nopTpeTaMM, HBJIHIOIH,MMMCH no 
(popiwe ooo6m;eHMHMM («IIpcxp. M. MapK», 1922 r., 
«AKTpnca K). Baxep» , 1923 r.) M 6jm3Ko K HaType 
CMOflejiMpoBaHHbiMM cpwrypaMH («HCeHCKaa cpwry-
pa», «BoKcep», 1923 r., «MyacnuHa c MOJIOTOM», 
1925 r.). B 1925—1930 r o ^ a x noaBjiaeTca p a # ycw-
JI6HHO CTMJIM3HpOBaHHbIX KOMHOSHIDIH, aKtjeiHTH-
pyjonuix pa3JiMHHbie HeaoBenecKHe nepejKMBaHMH 
M OTHOineHMH Meac;jy Jiio^bMM, HanpwMep «IlM3Ta» 
(1925 M 1926 rr.), «BflBoeM» (1926 r.), fleKopaTMBHaa 
r p y n n a «Ksabn» (1927 r.) w ^ p . Hapa,zjy c STMM 
CKyjibnTop C03^aeT Mcxo^amwe M3 peajincTHHecKnx 
Tpa^Mii,MM npeKpacHbie M Bbipa3MTejibHbie no CM-
jiy3Ty JKeHCKne (pnrypbi («<S>jiopa», 1926 r., « B n p r u -
HHH» a «CMym,eHne», 1927 r.) M. KOMno3HipH («Hpe-
^aHHOCTb», 1927 r., «CnacTbe», 1928 r., «Jle^a», 
1930 r.) H flp. Ü3 (pOHTaHHbix CKyjibnTyp 3acJiy>Kn-
BaioT BHMMaHHH y^aHHO peineHHaa n no j raaa rj iy-
õoKoro CMbicjia r p y n n a , H3o6pajKaioiH,aa MaTb c 

fleTbMH (1928 r.), inajioBJiHBaa «^eTn c TiojieHeM» 
n jOMopMCTMHecKaa «PeoeHOK c pbiõow» (1935 r.). 
3aTeM c j i e ^ e T p a # CMejio M OCTPO oxapaKTepn30-
BaHHbix nopTpeToiB AflaMCOH-9pnKa, K) . B a x r p a , 
A. J lyxa (1931 r.), M. Ceivrnep (rpaHMT, 1933 r.) n ^p . , 
a TaKJKe MOHyMeHTaabHaa, SKcnpeccnBHaa CKyjibn-
r y p a M3 rpaiHMTa «YTanaiomiHM» (1931 r.), W3o6pa-
aca iomaa lOHOiny B cMepxejibHOM aroraiw. 

B 1930-x r o ^ a x CTapKoncJ) BMecTO flepeBa n 
6poH3bi HaHMHaex nojib30Baxbca raaBHbiM o6pa30M 
rpaHMTOM n MpaivtopoM n Tenepb OKOHnaTejibHO 
ocpopMjiaeTca MHizniBiH^yajibHbM crouib xymooKHHKa. 
E ro xapaKTepw3yK)T BHyTpeHHaa cocpe^oTOHeH-
HocTb n noKofi BMecTO BHemHefi aKTMBHOCTii o6pa -
30B. H a CMeHy OTKpbITOM KOMn03ML(HH npHXOflMT 
CTporaa apxuTeKTOHMHecKaa 3aMKHyTOCTb n MOHO-
jiHTHOCTb, npeHeopera iomaa MejiKMMn ^eTaaaMn, 
KOMnaKTHO-o6oom;eHHaa TpaKTOBKa (popMbi n CBoe-
oopa3Hbin PMTM cnjiy3Ta„ MacTepcKoe yMeHMe HaiiTn 
cooTBeTCTByiomne dpopMbi, OTTeHaiouj;ne n p n -
po^Hyio KpacoTy MaTepnajia. BMecTO HenocpeACT-
BeHHoro KonnpoBaHwa pa3BMBaeTca TBOpnecKoe 
nepeBonJiom,eHne n o^yxoTBopeHwe ecTecTBeHHbix 
npmpo^Hbix cpopM. Co^epjKaHMe e r o npoH3Be;jeHMM 
oxBaTbiBaeT mnpoKnn flnana30H HejioBenecKnx 
3MOU,PIM, HanpwMep, «MaTb» (1932 r.), «Marb c p e -
oeHKOM» (1935 r., B KayHaccKOM xyAOJKecTBeHHOM 
My3ee), «CajioMea» (1935 r.), «Ha cojran,e» (1936 r.), 
«Tpayp», «Tycjiap», «Pa3#yMbe», «A Jia-anoHKa» 
(1938 r.), «CTOPOJK» (1939 r.) M pp. B 3 T H ro^bi BBI -
nojiHeHbi Ha^rpoOHbie naMaTHMM — saMeHaTejibHbie 
MOHyMeHTbi, ^eKopnpoBaHHbie CKyjibnTypaMM MJIM 
pejibecpaMM, ycTaHOBJieHHbie Ha Mormiax 3 . n a j u i o 
n T. Pena j i B TapTy (1933 r.), Ha Mornjie A. Hbmca 
B Hbio (1934 r., B BM^e Bbipa3MTeabHOM rpynnb i 
HH3Tä), Ha Mornae K. A. ProTMaHHa B P a x y M a e 
(1938 r.). 
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Bo BpeMH BejiMKOM OTenecTBeHHOM B O H H H co3^a-
Hbi rjiyõoKo nipoHyBCTBOBanHbie inpowaBe^eHMH B l e 
pase , KaK, HanpinMep, pejibecpbi « o t a m a a JKeHiuM-
Ha» I M II H «JKronja» (1942 r.), Kpyrjibie CKyjibn-
Typbi «OTHaaHMe» (1942 r.), «Ma^oHHa» (1943 r.), 
«rMMHacTKa» (1942—1943) n #p. O npoõyncfleHMM 
MHTepeca K 30onjiacTHKe roBopaT MHorwe McnojiHeH-
Hbie B rpaHMTe M ,n;epeBe o6pa3bi Me^Befla, KaK, Ha-
npwiviep, MOHyMeHTajibHbifi «Me^Be^b» (1943— 
1944 rr.), ycTaHOBjieHHbiü nocjie B O H H H B CKBepe no 
yj inne Xapbio B Ta junme , HeõojibiiiOM oajiaHcupy-
K)LU;MM Ha Mane «HepHbifi Me^Be^b» (1945 r.), n p n -
oõpeTeHHbifi TpeTbaKOBCKOÜ rajiepeeft. B BoeHHbiü 
M nocjieBoeHHbifi nepwo^ CTapKoncp MHT6HCMBHO 
paOOTaeT n B oõjiacTM nopTpeTa, co3#aBaa nejryio 
cepwio nopTpeTOB SCTOHCKMX fleaTejieü KyjibTypbi 
K npe^cTaBMTejieM ^ p y r n x npocpeccwM, HanpMMep, 
nopTpeTbi KpecTbaHMHa K. TaMMa (1943 r.), xy^ojK-
KMiKa H. KyMMMTca (1945 r.), arpoHOMa QxapaH^a 
(1949 r.). Ilocjie Majionpo^yKTMBHoro MocKoscKoro 
nepwo^a noaBJiaeTca p a # nopTpeTOB KJiaccMKOB 
3CTOHCKOM jniTepaTypbi, KaK, HanpMMep, jKM3Hepa-
^ocTHbiM «IIopTpeT Kp. M. üeTepcoHa» (1956— 
1957 rr.), «IIopTpeT nncaTejia A. KuTCõepra» ( rpa -
HMT, 1958—1959 rr.), MOHyMeiHTajibHbiM «IIopTpeT 
A. Tacea» (1959 r.). 3 T O jiy^mwe npoHSBefleHwa 
nopTpeTHoro TBopnecTBa CTapKoncpa. 

TBopnecTBO HwKOJiaa TpwÜKa (1884—1940) COB-
na^aeT c nepejiOMHbiM n õoraTbiM npoTMBopenMa-
MH nepnoflOM o6m,ecTBeHHOM JKM3HJ4 nepBbix ^ e c a -
TmieTMM Haiuero BeKa. BypHbie coobiTMa BeKa, H O -
Bbie w^ew, rjiyooKaa Hanpa^ceHHOCTb Mbicjieü M 
HyBCTB — BCe 9TO HajIOJKHJIO HeM3rjiaflMMbIM OTne-
naTOK Ha TBopnecTBO xy^oHCHMKa. 

y?Ke B ro^bi ooyneHHa, Heo^HOKpaTHO npepb i -
BaBuineca, TpniiKy ^oBejiocb no3HaKOMHTbca c MC-
KyccTBOM pa3JiMHHbix CTpaH. BHanajie OH ynMTca 
B xy^ojKecTBeHHow niKOJie IIlTMrjiMLi,a B neTepõypre , 
KOTopyK) BbiHyjK,n;eH õbiji ocTaBMTb 3a ynacTMe 
B peBOjnounooHbix coõbiTwax 1905 ro^a . Bcjie# 3a 
3TMM rjiyõoKoe BJinaHMe Ha pa3BMTMe xy^oHcecT-
BeHHoro flapoBaHwa TpnÄKa oKa3ajio ero He^ojiro-
BpeMeHHoe npeöbiBaHne B HiKOJie-aTejibe xy#ojK-
HHKa AHTca JlafiKMaa B TajuiMHe. O,npiaK0 yace B 
1906 r. TpMMK BHOBb B03Bpam,aeTca B neTepoypr , 
3aTeM BCKope e^eT B <I>MHJiaH;jMio, Ha AjiaH^CKMe 
ocTpoBa, HecKOJibKO no3^Hee B XejibCMHKM B xyzjo-
5KecTBeHHyio niKOJiy ATeHeyM M, HaKOHeu,, no3^HeM 
oceHbio Toro jKe ro#a e#eT B napMHC. TaM OH p a o o -
TaeT B OCHOBHOM BO cppaHuy3CK0H Bbicniefi x y ^ o -
jKecTBeHHOH uiKOJie M3am,Hbix HCKyccTB, nocenjaa 
B TO JKe BpeMa nacTHbie aTejibe Kojiapooca n 
JKiojibena, iyje sannMaeTca pMcosaHMeM. 

Bce JKe Hapa,ny c BJiwaHHaMM cppaHny3CKoro MC-
KyccTBa cymecTBeHHoe 3HaHeHMe ^Jia TBopnecTBa 

H a p a ^ y c nopTpeTHofi 3oonjiacTMKOM CTapKoncp 
B nocjie^HMe ro^bi c BOOflymeBJieHHeM paõoTaji Ha^ 
co3^aHneM cpwrypajibHbix KOMHO3MU,MH, ^oOMBaacb 
B STOM öojibHioro 3pejioro MacTepcTBa H Bbipa3M-
TejIbHOCTH, OCOÕeHHO B paOOTaX, MCnOJIHeHHblX B 
rpaHMTe M MpaMope. BacuyacMBaiOT BHMMaHwa Ta-
KMe BbiÄaiouj,Meca paõorbi , KaK, «CKopoamaa aceH-
uj,HHa» (1956 r., BTOPOM BapwaHT 1957—1958 rr.), 
«JKeHiHiHHa c Ba30M» (Mpainop, 1957 r.), M ,a,p., Ma-
Jibie fleKopaTHBHbie KaMMHHbie (purypbi (1957— 
1958 rr.) , «yTOMjieHHbiH». (rpaHMT, 1958 r.), npeKpa-
CHOH (popMbi (pOHTaHHaa CKyjibnTypa «KaMeHHbiü 
HBeTOK» (rpaHHT, 1958 r.) H Ha^rpoowe «KojieHO-
npeKJioHeHHaa jKeHua;HHa» (1958 r.) Ha KJia,a,6Mine 
B TapTy. He saKOHHen y cKyjibHTopa em,e pafl 
nponyBCTBOBaHHbix Ha^rpoOHbix H3BaaHMM H MCM3-
HepaflocTHaa, cep^enHaa KOMno3Mu;Ma «MaTb c 
.zjeTbMH» (1959 r.). 

MHororpaHHoe, ooraToe co^epHcaHMeM TBopne-
CTBO npocp. A. CTapKoncpa npoHM3aHO ryMaHMCTM-
necKHMM H^eHMH, Bepoü B nooe^y HejioBenHOCTH, 
OHO MyjKecTBeHHo H caiioobiTHO n o (popMe M 3a-
XBaTbiBaeT spu re j i a OBoefi aMonjnoHajibHOCTbio. B 
ero ^opMe n coflepjKaHMH CKa3bmaeTca flyina c e -
BepHoro Hapo^a. II noaTOMy TBopnecTBo ero aB-
jiaeTca Heou,eHMMbiM BKJia^OM B MCTOPMK» pa3BM-
TMa 3CTOHCKOH COBeTCKOM CKyjIbnTypbl. 

TpwMKa HMejio MCKyccTBo ceBepHbix CTpaH, B n e p -
Byio onepe^b (pMHCKoe M HopBenccKoe. JleTo 1907 M 
1908 r r . TpnÖK npoBO^HT B HopBernw. B ero n e ü -
3aacax Toro BpeMeHM ocooeHHO 3aMeTHbi HopBeatc-
CKMe BnenaTjieHMa. 3aMeTHbi OHM H B KOMno3Hii,Max, 
OTHOcamwxca K 1909—1912 r r . H OTpajKaiomnx 
flajieKoe nponuioe M ^peBHuw snoc scTOHCKoro Ha-
po^a («CaMOJieT», «Ha OMTBy» M ^p.) . H^ejiaHMe 
HaÜTw H B HauieM MCKyccTBe CBoeo6pa3HeMHiMe Ha-
n,HOHajibHbie 4 > 0 P M W BOO^ymeBUjio xy^ojKHHKa Ha 
C03^aHMe 9THX paOOT. HO HeCMOTpa Ha ^OBOJIbHO 
MHTepecHoe KOMno3HnMOHHoe peuieHne H HMCTO ^ e -
KOpaTMBHyiO U,eHHOCTb paÕOT, TBOp^eCTBO TpuwKa 
B 3TOH HaCTM BCe-TaKM OCTaeTCa £0 M3BeCTH0M CTe-
neHM 3aHMCTBOBaHHbIM H He BbipaJKaeT B flOCTa-
TOHHOÜ Mepe Hau,MOHajibHoro CBoeo6pa3na. 

CTpeMJieHna M m^eajibi Hapoma OTpajKeHbi 
xyflojKHHKOM 3Ha^HTejibHo rjiyÖJKe, HenocpeflCT-
BeHHee w MHorocTopoHHee B ero nopTpeTHOM T B O P -
necTBe, HMewmeM peuia iomee 3HaneHMe ^jia p a 3 -
BHTMa Hai^HOHajibHoro MCKyccTBa B neJiOM. 3^ecb 
BJiMaHwa H3BHe öojiee opraHwqecKM cjiHBaiOTca c 
caMoobiTHbiM ^apoBaHneM H. TpuwKa M pejibecp-
Hee BbiCTynaeT MHflMBM,z^yajibHbiM nonepK xy^,ojK-
HMKa. KajKeTca, HTO xy^o^HMKa MHTepecyioT B 
M3o6paMcaeMOM nejiOBeKe oojiee Bcero Te nepTbi, K O -
Topbie xapaKTepw3yioT ero MopajibHbie M ^yxoBHbie 
KanecTBa. TaK, HanpnMep, B nopTpeTe KoHpa^a 

P A H H H H YIEPUOJX B T B O P H E C T B E HHKOJ1AH T P H H K A 

3 . fluXAüK 
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N. Triik. Dekoratiivne Norra maastik. Õli. 1908. 

M a r u , 3aKOHneHHOM B 1908 r. B I lapnace, H. TpwMK 
aaeT xapaKTepHbiM a,aa CBoero BpeMeHM oõpa3 x y -
a,oacHMKa — Tep3aeMoro BHyTpeHHMMM npoTMBope-
HMHMM, HO ynopcTByiomero. B caeayiomeM roay, 
paooTaa Haa, nopTpeTOM yace Taaceao ÕoabHoro 
KDxaHa JIwMBa, TpnnK xapaKTepw3yeT ero npeacae 
Bcero KaK nncaTeaa , noaaepKMBaa B nopTpeTe H H -
TejuieKTyajibHoe õoraTCTBO ero HaTypbi. PemeHMe 

nopTpeTa a,aHO B njiaHe õojibiuow acHocra cpopMbi 
M MHTeHCMBHOM Bbipa3MTeab!HOCTM KOHTypOB. 

Bce TBopnecTBo TpniiKa B STM roabi pa3BMBaeTca 
no JIMHMM ooorameHMa SKcnpeccnBHOCTn M Bbipa3M-
TejibHOCTM. HpKMM npMMepoM K 9ToMy aBJiaeTca 
nopTpeT xyapamMKa AHTca JlawKiMaa, McnoaHeHHbin 
B 1913 r. B BepjiMHe. TpnÜK M3o5paacaeT caoero 
6biBinero yaHTeaa oecnoKOMHbiM õopnpM B HCKyc-
CTBe M o6m,ecTBeHHOM JKM3HM. Civiejio OHepneHHbiw 
^MHaMHHHblM OÖIHMM CMJiy3T Ha «B€TJIOM CpOHe 
KaaceTca GoabuiMM M CMJibHbiM. EecnoKOÜHbiMM 
MHTeHCMBMbiMM KpaoKaMM OH noab3yeTca 3a,ecb He 
a,aa yoMJieHMa spMTejibHoro KOHipacra c OOIUMM 
cpoHOM nopupeTa, noanbiiM cseTa M B03ayxa, a Ha-
npas j iaeT MX npeacae Bcero n a pacKpbiTMe xapaK-
Tepa oõpasa . 

ApTMCTKy 3 . BmibMep (1913 r.) xya,oac«MiK M30-
öpajKaeT KaK anaHocTb c cnabHbiM .nyxoBHbiM 06-
JIMKOM. TpMÜK co3a,aa 3a,ecb nponyBCTBOBaHHbin M 
rjiyõoKO o6o6m,eHHbiM o6pa3 Bbia,aiom,eMca a,paMa-
TMnecKOM aKTpwcbi. AKTMBHO noaaepacnBaa MHorwe 
nporpeccMBHbie Ma,eM OBoero BpeMeHM, TpwHK e r a -
pajica HaxoflMTb MX TaKace B nopTpeTnpyeMbix MM 
jiMHHOCTax, co3HaTeJibHO noaaepKHBaa TO, HTO õbiao 
B HMX flOCTOMHO BHMMaHMa M HTO aBJiaJIOCb npO-
IipeOCMBHMM a a a KyjIbTypHOM JKM3HM TOTO BpeMeHM. 

riopTpeTbi o6pa3yiOT caMyio coa,epacaTeabHyio M 
MHTepecMyio n a c r b B TBopnecTBe TpMMKa. Oa,HaKO, 
MM co3a,aHO TaKace MHoro MHTepecHoro B a p y r n x 
jKaHpax; ocooeHHo caeayeT orMeTMTb e r o paõoTbi B 
OÕJiaCTM KHMJKHOM rpaCpMKM. 

TBopnecKMM nyTb TpMMKa ^OBOJIBHO apaor M 
oxBaTbmaeT COÕOM HCCKOJIBKO pa3anaHbix n e p n o -
apB B pa3BMTMM Hauiero MCKyccTBa, BMeere c HMM 
M3MeHaeTca M oopeTaeT HOBbie cpopMbi M TBopae-
CTBO TpMMKa. H o ocooo ManpaJKeHHbiMM n Hacbi-
meHHbiMM HBJimoTCH MMeHHO nepBbie ^ecaTb—naT-
Haa,u,aTb jieT ero TBopaecKon JKM3HM. B STOT nepnofl 
TpMMK a,aa fljia HauMOHajibHoro MCKyccTBa MHoro 
HOBoro M nporpeccMBHoro. 

O POJTH A T E J T b E 3JXYAPJXA T A C K A B P A 3 B H T H H 
X y / l O > K E C T B E H H b I X H 3 Ä E J 1 H H H 3 K O ) K H 

B. Pl u e c T e 

KpaTKaa MCTopMa acTOHCKoro npMKaa^Horo 
MCKyccTBa TecHO CBa3aHa c MMeHeM 3R. TacKa 
(1890—1942). EyoyHH CBM^eTeaeM 3apoac^eHMa 3Toro 
jKaHpa B 3CTOHMM, OH O^HMM M3 nepBbix Hanaa 
õoaee u;eaeycTpeMaeHHo pa3BMBaTb M necTOBaTb 
aaHHbiü Bvirt npMKaa^Horo MCKyccTBa, a TaKace 
ooynaTb eMy M ^ p y r n x . üpe^noaara iOT, HTO CBOM 
nepBbie BnenaTaeHMa o xyapacecTBeHHbix M3^eaM-
HX M3 FoacM OH noayHMa B TMnorpaipMM K. YHrepa 
B TapTy, r^;e OH obia yneHMKOM (1905—1909 rr.) M 
r^e, KaK BbiacHMaocb n p n oaMacaMuieM 3HaKOMCTBe 
c KHMacHbiM <pOHfl,OM ÖMÕaMOTeKM TapTycKoro rocy-
a,apcTBeHHoro yHMBepcMTeTa, 6bia M3roTOBaeH KO-

acaHbifi cpyTaap c xy^;o>KecTBeHHbiM TMCHCHMCM 
a,aa noaeTHoro a^peca no cayaa io loõwaea yHMBep
cMTeTa. B 1910—1911 rr . 3a,. TacKa Haxoanaca B 
MioHxeHe, r^e o o y a a a c a xyapacecTBeHHOH oõpaooTKe 
KoacM M nepenaeTHOMy ncKyccTBy B aTeabe 
MTaabaHU,a AHTOHa BpaÜTO. B 1915 r. ero n p n r a a -
cwaM B TaaanHCKyio xyfloacecTiBeHHOHnpoMbiniaeH-
Hyio niKoay pyKOBoaMTb KapTOHHO-nepenaeTHbiM 
OT^eaoM, r a e OH BBea B yaeÕHyio nporpaMMy x y ^ o -
acecTBeHHbie M3aeaMa M3 KoacM. B 1923 r. TocKa 
ocTaBMa STO yaeOHoe 3aBe^eHMe M opraHM30Baa 
CBOK) aacTHyio yaeÖHyio MacTepcKyio-aTeabe, He 
aMineHHyio iKOMMepaecKOM n,eaM. O^HaKO, B ^anHoM 
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cjiynae Hejit.3a 3a6biBaTb, HTO 3a BpeMH cymecTBO-
BaHMH 3Toro aTejibe B HeM Obijio ooyneHO oojiee 
80 MacvrepoB, npeno;];aBaTejieH M KBajiM<pMn,npoBaH-
H M X paooHMX-cneii,MajiMCTOB no xy^ojKecTBeHHOM 
oöpaooTKe KOJKM. JlyninuMM noMOinHMKaMH 3.a;. T a -
CKa ÕBIJIH BeTTMap-XaaB, B. PacKaji, B. Poonajry, 
A. PioiOTejii) n ;jp. B npoM3Be^;eHMHx nepBbix jieT 
paõoTbi aTejibe 3aMeTHa npoHHan CBH3b fleKopn-
POBKM M3^ejIMM c Hacjie^weM 9CTOHCKOrO Hanno-
HajibHoro MCKyccTBa, HO no3,zmee B aTejibe HanH-
HaiOT Bce oojiee n Oojiee cjie^OBaTb M O ^ H M M Ha-
npaBJieHMHM,, u,apMBiiiMM B Te ro^bi B 3ana^HOM 
EBpone. B Mrpe JIMHMM, cpopMax noBepxHoera n 
KpacKax npo;jyKiiMH, BbinycKaeMOH aTejibe B TO 
BpeMH, cjiynaeTCH MHOiyja HaOJiio^aTb oe3BKycnny. 
C TOHKM 3peHMH pa3BMTHH B ŠcTOHMM flaHHOrO 
BHfla npMKJiajiHoro MCKyccTBa B npo,zi,yKij;nn aTejibe 
3 ^ . TacKa Baamyio pojib nrpaj in Hanoojiee Kpyn-
Hbie yHMKajibHbie M3flejiMfl, M3roTOBJiaeMbie B 
nopa^Ke 3aKa30B, KOTopbie oobiHHo BbinojiHHJincb 

nOJIBEKA TOMY K A 3 A J 

A B T O P onncbiBaeT üapnjK nepBbix ^ecaTHJieTMM 
Hamero BeKa, ropo^, B KOTOPOM coõnpajiMCb JIIO^M 
caMbix pa3jiMHHbix HaiiiMOHajibHOCTeM, iyie «B TO 
BpeMa MOJKHO obijio BcrpeTMTb... npefflCTaBnTejien 
nepHofi M jKejiTofi pae , a TaKJKe MyjiaTOB Bcex 
OTTeHKOB KOHCM». Ho HM OHM, M erne MeHee eBpo-
neünbi , — cpeflM HMX HeõojibinaH r p y n n a M3 .zjecHT-
Ka 3CTOHCKMX XyflOJKHHKOB — He B03ÕyJK^aJIM 
ocoõoro BHMMaHHa, TaK KaiK (no BbipajKeHHio 
aBTOpa) «HeB03M0JKHO HaflMBMTbCH Ha Bcex Tex, 
Koro roenoflb 6or co3#aji no oopa3y n no^oonio 
CBoeMy!» 

3aTeM nepe,n; HHTaTejieM B03HMKaeT KapTMHa 
JieBoro õepera CeHbi c ero BbicinnMH yneÖHbiMn 
3aBe^eHMHMH, My3eHMH, apxHTeKTypHbiMM naMHT-
HHKaMii, n KapTMHa npaBoro õepera , STOM ^ejiOBon 
M yBecejiHTejibHofi nacTM ropo^a eo BceMn «npoHB-
JieHMHMH napnjKCKon MCM3HM». 3cT0HCKne xy^oac-
HHKH K)TMJiMCb B jieBOOepejKHew HacTM ropojja, iyje 
j\a7Ke oyjibBap MoHnapHac no BenepaM oneHb paHO 
norpyacajiCH B TMinHHy. 3 T O BecbMa cnocoocTBOBaJio 
3aHHTMHM XyflOJKHMKOB, fla M JKM3HB 3,2(eCb OblJia 
flemeBJie, HeM B .zrpyrnx paüoHax üapujKa. 3 C T O H -
u,eB He CMym,ajio T 0 oõcTOHTejibCTBO, HTO MoHMapTp, 
paonojioJKeHHbifi n a npaBOM öepery CeHbi, B TO 
BpeMH erne oojia^aji cjiaBon e^HHCTBeHHoro n p n -
CTaHMm,a xy^oacHMKOB. 3Ta cjiaBa crayjKMJia rjiaB-
HbJM OÕpaSOM TipHMaHKOn flJIH KyTHJI MHOCTpaHII.eB, 
KOTOpbIM HyJKHO OblJIO «HblJIb B ivia3a nyCTMTb». 

nO 3CKH3aM TaKMX K3BeCTHbIX Xy^OJKHHKOB-rpa-
CpMKOB KaK T. PeMHflOp<pCp, a M3 OOJiee MOJIOflblX — 
n . JlyxTefiH M ^ p . 

M3,n;ejiMH c MapKofi (pnpMbi 3^;. TacKa HanpaB-
jiHJincb ,a;jiH npo^aHcn 3a rpaHHny H Ha pa3JiMHHbie 
BbiCTaBKn KaK ^oua, TaK M 3a py6e>KOM. IIpoM3Be-
fleHMH aTejibe nojib30Bajincb Ha BbicTaBKax Bbico-
KHM npn3HaHneM nyöJinKu, 3a HMX npncyjK^ajincb 
MHoroHMCJieHHbie 30Ji0Tbie Me,a;ajni. 

H a m n MacTepa xy^ojKecTBeHHOn oõpaooTKn KOJKM 
MoryT MHoroMy HaynuTbcn Ha onbiTe Toro jiynniero, 
HTO obijio co3,n;aHO B aTejibe 3 # . TacKa, KaK B 
nacTM npeBocxoflHOM M 3K3aKTH0n KyjibTypbi n c -
nojiHeHMH, TaK n B oõjiacTn yMeHna pa3HOo6pa3MTb 
n oooram,aTb coBOKynHOCTb TexHunecKHx npneMOB. 

B Hame BpeMH nepe,n; xy^o^CHHKaMM, nocBHTMB-
UIMMII ceOH 3TOMy BM^y npuKJiaflHoro MCKyccTBa, 
OTKpbiTo niMpoKoe nojie ^eHTeJibHOCTM — noncKM 
no-HacTOHineMy HOBbix pemeHMfi KaK B ooJiacTn 
4>opMbi, TaK n B ^eKopnpoBKe. 

C TeneHneM BpeMeHn paüoH MoHnapHaca 
MeHneTCH, 3Ta nacTb IlapnjKa õbicTpo pacTeT. H a 
yrjiy oyjibBapa MoHnapHac vi Pacna j ib oTKpbiBaeTCH 
Ka<pe «Jla POTOH^;», OHO CTaHOBMTCH MCCTOM BCTpe-
HM. acTOHneB, BCKope ace npnoopeTaeT MeJK^yHa-
pO^HyK) M3BeCTH0CTb KaK Kacpe XyflOHCHMKOB. 3,niecb 
H3flaeTCH CBOH ra3eTa c Ha3BaHneM «MoHnapHac». 
3 T O õbiji yace MoHnapHac BpeMeH nnoHna <J>yiiTa, 
MJIBM SpeHÕypra M S^yap^a BnüpajibTa. K 3TOMy 
BpeMeHM jiereH^a o MoHMapTpe, KaK e^MHCTBeHHOM 
paMOHe XyflOJKHMKOB, OKOHHaTejIbHO M3JKHJia ceÕH. 
E ro MecTO 3aHHJi MoHnapHac. 

O^HaKo, H nonpejKHeMy yoejK^eH B TOM, — 
roBopnT aBTop, HTO Hapn^y c flpyrHMM npe^nocbij i -
KaMM B nponcme^mnM nepejiOM BjiojKMJia CBOIO 
jienTy n ropcTOHKa xy^oHCHHKOB Hen3BecTH0H 
HanwoHajibHocTn... 

B Hanajie BTopoü nacTM aBTop OTMenaeT, HTO 
OOJIbIHHHCTBO 3CT0HCKMX Xy^OJKHMKOB, T. H. «napM-
MCaH» TOrO BpeMeHM, HeCOMHeHHO OCTaBMJIM M3BeCT-
HblM CJiefl B MCTOpMM SCTOHCKOrO MCKyCCTBa. Ho 
õbijiM M TaKne, KOTopbie npnui j in He C pO^MHbl M 
He BepHyjiMCb Ha po,a,MHy, M Hbe TBopnecTBO 
OCTaeTCH HeM3BeCTHbIM HaM. OflHHM M3 HMX OblJI 
CKyjibnTop Bojib^eMap PaHHyc, npoBe^niMM B 
IlapMjKe 3HMy 1911/12 r r . Bo BTOPOM nacTM CTaTbM 
aBTOp M 3HaK0MMT HMTaTejIH C 3TMM npMexaBUIMM 
M3 AMepMKM B IlapMjK xyflOMCHMKOM, TaK orpaHM-
HeHHO TpaKTyiOII];MM MCKyCCTBO. 

H E C K O J I b K O C T P O K M 3 M C T O P M M 3 C T O H C K O T O M C K Y C C T B A 

0 p. T y e AÜC 
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B n E H A T J l E H H f l C MOCKOBCKOH X Y i l O X E C T B E H H O K 
BbICTABKH CTPAH COIJH A'JI H3M A 

M. JI y MUC T e 

MejK,z^yHapo^,Haa xy^otfcecTBeHHaa BbicTaBKa, 
OTKptiBinancH 26 fleKaopa 1958 r. B MaHeace B 
MocKBe, B KOTOpofi npHHajin ynacTHe ^BeHa^naTb 
COU,MajIMCTMHeCKMX CTpaH EBponbl H A3HH (Ajioa-
HMH, Eoj i rapna , IVJP, BberaaM, BeHrpna, Kopea, 
KMTafi, MoHroJina, üoj ib iua , PyMbiHna, CCCP H 
HeXOCJIOBaKMH), aBHJiaCb OrpOMHBIM COÕblTHeM B 
xy^ojKecTBeHHofi JKMSHH nocjieflHero BpeMe.HM. Bcero 
n a BbicTaBKe ObiJio sKcnoHHpoBaHO CBbinie 2000 
npan3BefleHMM acHBonneH, rpacpHKH m OKyjibnTypbi, 
co3^;aHHbix rjiaBHbiM oõpa30M B nocjieBoeHHbiM 
nepwofl. C OAHOH cropoHbi xapaKTepHoü neproM 
BbicraBKM HBMJiocb MHorooopasHe KaK xy^oHcecT-
BeHHblX Tpa^MU,MM, HanpaBJieHHH H HaH,HOHaJIbHbIX 
(popM, TaK H pa3HOo6pa3iie JKanpoB H H3o6pajKae-
Mbix HBJieHMM. OÕIHHH xapaKTep BbicraBKH o n p e ^ e -
JIHJICH WfleHMH MHpa, fleMOKipaTMH H COHHajIHSMa. 

ryMaHMCTMnecKMe M^ew Haniero BpeMemi Han-
õojiee nojmo OTpa3MJincb B OÖHIHPHOH 3Kcno3HHHH 
coBeTCKoro HCKyccTBa, npe,n,CTaB.7ieHHOH caMbiMH 
Bbl^aiOmilMMCH npOM3Be^eHMHMM. OflHHM H3 MHTe-
pecHeMuiMx npon3Be^eHMH OKa3ajica rpynnoBOH 
nopTpeT xy^ojKHMKOB KyKpbiHMKCOB, HanwcaHHbifi 
IlaBjiOM KopMHbiM. B 3TOM paooTe Hapa;jy c 6ora -
TOH Bbipa3MTejibHOCTbK3 xy^ojKHMK mieHaeT Hac 
XOpOIHHM BKyCOM H HyBCTBOM COBpeMeHHOCTH KaK 
no co/üepjKaHMio, TaK H no (popMe. 

OcoõeHHO MHoro HOBoro .zjajio coBeTCKOMy 3 p n -
Tejno ncKyccTBo crpaH Hapo^Hon ^eMOKpaTMM. Kase 
g a a e rpaHa 6biJia npe^craBjieHa paõoraMM xy^ojK-
HHKOB C HPKO OJI0}KHBIHeHCa MH^MBMflyaJIbHOCTbK). 
K HMCJiy nonyj iapHeiininx paoor , npe,n;cTaBJieHHbix 
Ha BbicTaBKe, Hyacno OTHCCTH nojiOTHa pyMbiHCKoro 
xy^OHCHMKa K. Baoa, c CHJIBHÖÜ yoeflHTejibHOCTbio 

OToOpajKaioiUjMe ncnsHb KpecrbaH, a TaKJKe o p o n 3 -
BeÄeania A. HyKypeHKy. 

B Hanoojiee pa3BHTbix acaHpax coBpeMeHHoro 
HeMen,Koro ^eMOKpaTnnecKoro ncKyccTBa — rpacpn-
Ke H CKyjibnType — npeoOJia^aeT n^,ea ocyjKfleHna 
(pamiMQMa. B KpanHe 3KcopeccHBHOH MaHepe H30-
6pajKaiouj;aa yncacbi nponu io ro HeMeijKaa rpacpnKa 
c ee 3a*iacTyio npaMO-TaKH MOHyMeHTajibHOH Bbipa-
3KreJibHocTbio (HanpiMMep, c e p n a rpaBiop Ha #epeBe-
«HnoHCKMe pbi6a,KM» <£>. r j i asepa) BceM OBOHM 
ocrpMeavr nanpaBj iena nporpiB aroMHon BOHHBI. 

BpoH30Bbie cpnrypbi MOHyMeHTa <I>. KpeMepa 
«ByxeHBajib^;» CHMBOJiH3HpyK)T 6opboy 3a CBOoo^y 
n ^ejiOBeHecKoe ^OCTOMHCTBO. B nojiOTHax B. X e a -
Jiepa M B. BoMaKa n a c njienaeT jKMSHepaflocT-
Haa onTMMHCTHHHOCTb ^eiKopaTHBHoro 3BynaHna 
KpacoK. 

B nojibCKOM OT,nejTe Hanõojibniero BHMMaHna 
3acjiyjKMBaeT TBopnecTBo K. .HyHMKOBCKoro, aBJia-
K>m,eecH KpynHenmnM ^ocTnjKeHneM nojibCKoro 
ncKyccTBa X X BeKa. BejinKOJienHbin o6pa3eu; MOHy-
MeHTaabHOCTii n CMHTe3a coBpeMeHHofi CKyjibnTypbi 
M apxnTeKTypbi aBjiaeT coõofi MOHyMeHTajibHbin 
naMHTHMK Cmie3CKMM noBCTaHnain Ha xojiMe CBa-
TOM A H H B I . Bbipe3aHHbie M3 ^epeBa, nacTiiHHO 
nojiMKpoMMHecKiiie, nopTpeTbi coBpeMenHbix fleaTe-
Jiefi KyjibTypbi n ncTopnHecKnx repoeB üojibniM n3 
HOBoro n,nKJia «BaBejibCKne TOJIOBBI» cBMfleTejib-
CTByiOT o apKOCTH M CBeHcecTw HaoJiro^eHnii M 
CBoeoopa3Hofi MaHepe MacTHToro xy^oiKHHKa 
nopTpeTHoro HCKyccTBa. ^KHBonwcH ^yHHKOBCKoro 
xapaKTepHbi TOHKoe nyBCTBO KpacoK H npe3Bbi-
HafiHO nosTHnecKaa MaHepa nncbMa. «POJKÄGCTBO», 
«OpKecTp» H flpyrne npoH3BefleHna Ha TeMy j i a re -



peM CMepTM OTpajKaiOT TaacKwe .nyineBHbie n e p e -
jKMBaHMa xy,n;ojKHMKa M 3BynaT MOiinibiM npoTe-
CTOM npOTMB 3JIO^eHHMM {paiIIM3Ma. B 9KCn03HU,MM 
nojibinw npMBJieKaiOT BHMMaHMe nopTpeTbi 9 . 3 M -
OMUia, OTJIMHaK)LU,MeCH rjiyOMHOM TOHaJIbHOCTM M 
jiMpMHecKofi oKpacKow, a TaKJKe TeMnepaMeHTHO 
HanMcaHHBie newsaacH H. Ityrõwca — MacTepa H M -
npeccMOHMCTCKOM MaHepbi. RJIH rpacpMKM xapaic-
TepHbi 3pejioe MacTepcTBO, nowcKM HOBMX cpopM M 
npweMOB, ^aioi inix oojibinyio Bbipa3MTejibHOCTb 
(T. KyjiMceBMH). 

HcKyCCTBO HeXOCJIOBaKMM M nOJIbUIM CBM^eTejIb-
cTByeT o BbicoKOM ypoBHe xy,n;ojKecTBeHHOM Kynb-
Typbl 3TMX HapO^OB. 

McnojiHeHHbie MacTepcTBa nojiOTHa nemcKHX 
xy^ojKHMKOB npe^CTaBJiHioT pnfl KOJIOPMTHMX p e -
iueHMM, npneivuieMbix ,n,aace .zjaa caMbix TpeooBa-
TejibHbix jiioOMTejieM jKHBonwcw. TBopnecTBy 
JI. Ky6a, B. HoBaica, K>. CaaBMneKa n p n c y m n m y -
SoKaa npoHMKHOBeHHOCTb M CBH3b c npeKpacHeM-
IHHMM HapOflHbIMM Tpâ MLI,MHMM. 

HoBbie 3a#aHM, acaHpbi M TeMbi, nocTaBjieHHbie 
coBpeMeHHocTbio, He HapyniMjiM opraHHHecKoü CBH-
3M KMTaÜCKOrO MCKyCCTBa C BeJIMKMMM TpaflHU,HaMH 
npoinjioro. Xy^o^HMKM KwTaa M ceünac nojib3y-
IOTCH flpeBHHMM CpOpMaMM, BJIMBaH B M X JKMBbie 
o6pa3bi coBpeivreHHOCTH, TeMaTMnecKwe KOMno3KH,Hw 

M new3ajKM, nojiHbie HOBOM CMJIM M no3HaHna Kpa-
coTbi, rapMOHMpyKDmero c HOBbiM BpeMeHeM. McKyc-
CTBO nMCaTb MaCJIHHblMM KpaCKaMM HBJiaeTCH HOBOM 
(popMOM B KitTae M Haxo^MTca noKa em;e B CTa^ww 
MCKaHMM. 

Ü3yiMMTejibHo CBoeoopasHbiM noicasajiocb coseT-
CKOMy Hapo^y Majio M3BecTHoe #o cero BpeMeHH 
caMoõbiTHo cjiojKMBmeecH wcKyccTBo BbeTHaMa c 
ero apKO BbipaaceHHbiMM Hau,MOHajibHbiMii Tpa^M-
LiiMHMM M TexHMHecKMMM npweMaMM. Mcnojib3ya 
ycjiOBHyio nepcneKTMBy, neTKyio TexHMKy Hau,MO-
HajibHofi sKMBoniwcM: JiaKOM, xy^oacHMKM BbeTHaMa 
co3^aiOT 3anoMMHaioiii,Meca nefi3ajKM Ha TeMbi 
3K30THHeCK0M npupO^bl CBOeÜ pO^MHbl, OTOOpa-
acaiOT oopbõy Hapo^a 3a CBOoo^y M HOByio HCM3HB. 

B oomeM MTore BbiCTaBKa õbuia BecbMa MHTepec-
HOM, OHa ^;ajia npocTpaHHbiw o03op coBpeMeHHoro 
MCKyccTBa B CTpaHax coiH4ajiM3Ma M nyTeü ero p a 3 -
BMTHH. MHOr006pa3Me HaU,HOHaJIbHbIX MCKyCCTB M 
TBopnecKnx MCKaHMM HecoMHeHHO ojiaronpwaTCT-
ByeT pa3BMTMIO HCKyCCTBa B CTpaHax C0UKajIM3Ma, 
yrjiyõjiaeT ^pyjKÕy uesKpy Hapo^aMH. Bojiee Toro. 
ÜOAOOHoe MeponpnaTwe Meac^yHapo^Horo 3HaneHMa 
cnocoõcTByeT cnjiOHeHMio nporpeccMBHbix CMJI 
3eMHoro niapa, TaK Kaie HCKyccTBO CTpaH coijjia-
jiH3Ma cjiyjKMT MHTepecaM MMpa M ÖJiarococTOaHMa 
Bcero HejiOBenecTBa, 

O n O P T P E T H O M TBOP-
MECTBE BEJIACKECA 

M. T ed e p 

^ w e r o Äe CwjibBa BejiacKec (1599—1660) — Bbi^a-
K)LU,HMCa Xy^OJKHHK He TOJIbKO McnaHHM, HO M Bcen 
EBponbi X V I I BeKa. M3 ncnaHCKMx xy^oiKHMKOB, 
MCMBIHHX nOfl THeTOM KaTOJIMHeCKOM U^epKBH, TOJIb
KO BejiacKec o p H oTKa3ajica OT pejiwrH03Horo 
ciOHceTa. MHTepec K HejiOBeHecKOM JIMHHOCTM, ero 
cjiOHCHOMy ncMxojiorM^ecKOMy MMpy noMor Bejia-
CKecy CTaTb BejiMHaMiiiMM MacTepoM nopTpeTHofi 
JKMBOnMCM cBoero BpeMeHM. 

CymecTBeHHbiM CTMMyjioM B TBopnecKOM pa3BH-
TMM xy^oacHHKa aBHjiocb nyTemecTBHe B MTaJiwio, 
ocymecTBaeHHoe HM B KOHu,e 20-x TO^OB, BCJie^ 3a 
KOTopbiM nocae^OBajiH npoHH3aHHbie cseTOM H B O 3 -
^yxoM KOHHbie nopTpeTbi OHJinnna IV M rpaepa 
OjiHBapeca, nopTpeT BajibTacapa Kapjioca Ha o x o -
Te M ^ p . 

KoHeu; 30-x TO^OB M 40-e ro^bi 03HaMeHOBajiwcb 
pacu,BeTOM nopTpeTHoro TBopnecTBa xy^oacHMKa. 
H a p a ^ y c POCTOM MacTepcTBa MMpoB033peHHe ero 
CTaHOBMTCa rjiyõace, nopTpeTHoe TBopnecTBO npw-
oopeTaeT nepTbi coii,MajibHOM HanpaBJieHHOCTH, 
ÖOablHOM 3KH3HeHHOCTH, MHOrorpaHHOCTM M rjiy-
OMHbl. OO 3T0M CBMfleTeJIbCTByiOT TaKMe BeJIMKO-

D. Veläzquez. Montanesi portree. Õli 



jienHbie npoM3BefleHMH, KaK nopTpeT npeMbepMJt-
HHCTpa McnaHMw rpacpa OjutBapeca, KcnojiHeHHbiit 
6e3jKajiocTHO ocrpojt xapaKTepMCTMKM; HanMcaH-
HMM B 1650 rcyjy nopTpeT MHHOK6HTMH X, n e n p e -
B30MfleHHbiü no CBoew cjtjie peajiM3Ma it nopa3JtB-
IIIMM #ajKe nany , KOTopbiii, B3rjiHHyB Ha nopTpeT, 
6y,ziTO obi BOCKJiMKHyji: «CJIMIUKOM npaB^jtBo!» 

BoJibinoM ryMaHM3M Bejiaciceca, ero yBaaceHwe K 
HejiOBenecKOM JIMHHOCTM rjiyõJKe M nocjie^OBaTejib-
Hee Bcero Morjin npoHBMTbca B nopTpeTax Tex JIIO-
#eft, B MMpOB033peHMM KOTOpblX ÕblJIO MHOrO 06-
m e r o eo B3rjiH^;aMM caMoro xy^OKHHKa (cKyjibnTop 
M. MoHTaHbec, apxHTeKTop, CKyjibnTop Jt jKJtBonjt-
ceu; AJIOHCO KaHO Jt AP-), a TaiOKe B nopTpeTax 
npM^BOpHblX UiyTOB Jt KapjIMKOB, OTHOCHIHJtXCH K 
«Mnpy yHJtjKeHHbix n ocKopöjieHHbix». Bbi^aio-
m e e c a MecTO B TBopnecKOM Hacjie^Jtjt xy^ojKHMKa 
3aHitMaeT co3;i,aHHaa B nocjie^HMM nepj to^ TBopne-
CTBa MHorocpMrypHaa KOMno3HH,jta «MeHWHbi» 
(«üpjt^BopHbie flaMbi»). 

TBop^tecTBO BejiacKeca B nejiOM npoHitKHyTO 
BeJinHaMiiiJtM ryMaHM3MOM, Bepow B .zryxoBHyio Kpa-
coTy Jt cjtjiy nejiOBeKa. Ero npojt3Be^eHna CBn^e-
TejibCTByiOT o rjiyooKOM no3HaHJtn BHyTpeHHero 
Mitpa Jt3o6pa>KaeMoro Jt o BMCOKOM xy^o^KecTBeH-
HOM MacTepcTBe xy^owHMKa. 

O C P E Ä C T B A X . B b l P A -
) K E H H H B T P A O H K E 

0. KamuAacKu 

B CTaTbe, T. e. B nepBow ee nacTJt, nyOJuiKyeMOJt 
B flaHHOM HOMepe, aBTop paccMaTpjtBaeT BO3MOJK-

..Hbie cpe,n;cTBa BbipajKeHJta B BbinyKJioji rpaBiope, 
,zi,0Ka3biBaa n p n STOM, HTO rpacpMKy npjtxoflJtTca 
onepwpoBaTb 3^ecb TaKHMH cpe^cTBaMit BbipajKe-
HJta, KOTopbix Boo6in;e He cymecTByeT B npi tpo^e . 
3 T O — JiJtHMa Jt noBepxHOCTb nepHaa, oejiaa, cepaa . 
BnenaTJieHMa, nojiyneHHbie OT BHeniHero MJtpa, 
xy^ojKHJtK ^ojiaceH nepeBecTjt Ha a3biK 9TMX pjie-
MeHTOB, M KajK^Oe CJIOBO B 3TOM a3bIKe flOJIJKHO 
6biTb M30ÖpeTeH0 MM caMHM. HeM acHee, n p o m e Jt 
Bbipa3JtTejibHee OHU y Hero nojiynaiOTca, TeM Jiyn-
me . ITapajuiejibHO c paccMaTpjtBaeMbiMit BO3MOJK-
HocTaivtn M cpe^cTBaMH BbipaiKeHna B BbinyKJioji 
rpaBiope aBTop ;i,aeT TaKJKe KpaTKMJi o03op JtCTopjtJt 
pe3bobi no flepeBy, rpaBiopbi Ha flepeBe Jt rpaBiopw 
Ha jiMHOJieyMe. 

L. Ennosaai. Toompea. Puugravüür. 1954. 



X P O H H K A 

M O J I O A E ^ K b B T B O P -
H E C T B E P. T H M O T E Y C A 

(no noBO^y nEPCOHAJibHotf 

BblCTABKM XYJXOTKUHKA) 

B. X UHHO 8 

A B T O P flaeT KpaTKMÜ oo3op TBopnecTBa xyzjojK-
HHKa (PO^MJICH B 1895 ro^y), ero JKM3HM, a TaKJKe 
nepwo^a yneobi B TapTycKOM xy^oJKecTBeHHOM ynw-
jiMme «ITajuiac». Ocooo OTMenaeTca TBopnecTBo 
xyzjojKHWKa B oÕJiacTM fleTCKoro M lOHOinecKoro 
n o p r p e n a KaK B JKaHpe rpacpMKM, TÄK vi B oKyjibn-
Type. 

JlynuiMMM M3 OTMeneHHbix MM npoM3Be/i;eHMM aB-
TOP CHMTaeT OpOHyiBCTBOBaHHyiO M OflyXOTBOpeHHyK) 
«9He-Pe3T» (1950 r.) w. HecKOjibKo 6ojiee CTporyio 
«CMMPM». 3 T M CKyjibnTypHbie nopTpeTbi (#epeBo) 
Bxo/jaT B HMCJIO Jiynuinx npoM3Be^eHMM ^aHHoro 
JKaHpa B 9CTOHCKOM COBeTCKOM MCKyCCTBe. OTMe-
naeTCH TaKJKe BbinojmeHHaa B rpaHMTe «TojiOBa 
cnopTCMeHa» (1958 r.). 

A B T O P Ha3biBaeT xy^ojKHMKa «MaerepoM MOJIO-
^ejKM», TaK KaK o6pa3bi %eTeü n MOJIO^OKM HaniJiw 
HaHJiynuiee BonjiomeHne B TBopnecTBe P . T H M O -
Teyca. 

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

O X y ^ O > K E C T B E H H O M H A C J I E Ä H H FlflTH M A J T O H 3 -
B E C T H b l X n E H 3 A > K E H A H T C A J T A H K M A A 

HaynHoe n3yneHne xyzjojKecT-
BeHHoro HacjieflMH 3CTOHMM RO 
caMoro nocjie^Hero BpeMeHH o r p a -
HMHMBajIOCb KpaTKMMM 3aMeT-
KaMM B nenaTM n npe#ncjiOBMaMM 
KaTajioroB MeMopwajibHbix B H -
CTaBOK. B CBoefi no^aBJiaiomeM: 
HacTM MCKyccTBOBe^necKMe Kafl-
Pbi pecnyöjiMKM CBH3aHbi MJIM 

cneu,M(pMHecKOM My3eMHoii paoo-
TOM MJIM ne^arorMnecKOM £ e a -
TeJIbHOCTbK) B XyflOJKeCTBeHHOM 
MHCTMTyTe. CjiojKMjiocb nojio^ce-
HMe, KOTopoe He cnocoõcTByeT 
co3peBaHMio cepbe3Hbix MOHO-
rpacpMnecKMx MCCJie^OBaHMM. Eto-
JIOJKeHMe MOJKeT M3MeHMTbCH 
TOJibKO B pe3yjibTaTe CpOHHblX 

opraHM3au,MOHHbix Mep no p a c -
CTaHOBKe MCKyCCTBOBeflHeCKMX 
KaflpoB. 3 T O cnocoocTBOBajio OM 
CMCTeMaTM^ecKOMy cõopy MCTO-
pMnecKMx MaTepManoB no MCKyc-
CTBy ojiMjKaMniero nponijioro. C 
KajK^biM .zjHeM craHOBMTca Bce 
MeHbme flocTOBepHbix MCTOHHM-
KOB, U,eHHbie JIMHHbie BOCnOMM-
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HaHMH OCTaiOTCH HeM0nOJIb30-
BaHHbiMM. u p u a y a n i e n p a c -
CTaHOBKe Ka^pOB OTKpoeTCfl 
B03MOJKHOCTB p e r H C T p n p O B a T b 
p a 3 6 p o c a H H b i e n o n a c r a b i M K O J I -
jieKi;MHM xy^,ojKecTBeHHbie n e H -
H O C T M ; 9Ta p a õ o T a a,o CMX n o p 
B e j i a c b He^ocTaTOHHO n o c a e a p -
BaTej ibHo. 

E c a n o õ p a T M T b c a K HacaeaMK) 
T a K o r o K p y n H o r o x y a p a c H M K a -
aeMOKpaTa M n o n y a a p H o r o n e a , a -
r o r a , KaK A H T C J l a ü K M a a , TO H 
3a,ecb o K a a c y T c a K p y n H b i e n p o -
öj ieMbi. 

B H a c T o a m e f i CTaTbe paccMOT-
p e H b i n a T b n e M 3 a ^ c e ü J l awKMaa , 
Bbinoj iHeHHbie TexHHKOÜ n a c r e -
JIM, H a x o a a m n e c a y o a H o r o H3 
a , p y 3 e n x y a p a c H M K a B B n p y M a a , 
VL a p C M X n o p Majio w:3BecTHbie. 
3 T M neM3aacw O T H O C H T C H K õ o a e e 
neM ^ecHTHJieTHeMy n e p n o a y 
TBopnecTBa x y a p a c H H K a . C a M b i ü 
paHHMM M3 H M X — « I l a c T y x » — 
O T H O C H T C H K 1912 r o a y M B b i n o j i -
HeH B O B p e M a noe3a ,Kn J l a f iKMaa 
n o cpe;i ,n3eMHOMopcKOMy õ a c c e n -
Hy B T y H u c e . P a õ o T a s r a c p e a , -
H e r o K a n e c T B a , H O acHO O T p a -
jKaeT Te H3MeHeHna , KOTopbie 
n p o M 3 o n u i n B TBopnecTBe J l a w K -
M a a n o c j i e cpnHCKoro n e p n o a a M 

B B n r a j i a c K o n c e a b C K o n n e p K B H 
n a p H y - H a r y n u c K o r o p a f i o H a a p a -
r o CTOHJia n o T e M H e B i n a a , n o K p b i -
T a a n b i j i b i o e r a p a a KapTHHa, Ha 
KOTopyio H H K T O He o õ p a m a a B H M -
MaHMa. I l o 3 a a a H H i o PlHcneKHHH 
n o o x p a H e naMOTHHKOB HCKyccTBa 
3Ta KapTHHa ob i j i a BecHon 1956 
roa ,a KOHcepBHpoBaHa H n o a B e p r -
H y r a p e c T a B p a n w H . B CBa3H c 
3THM B03HMK BOnpOC OO aBTOpe 
npoM3Be£eHMa, o e r o opMrMHaj ib-
H O C T H . B b i a c H e H n e M x y a o a c e e r -
BeHHon uiKOJibi H a B T o p a K a p T H -
Hbi 3aHaj iHCb M H o r n e paõoTHWKH 
HCKyCCTBa, B TOM n n c a e H aBTop 
3 T H X C T P O K . y a c e c c a i u o r o H a n a j i a 
C T a B n a c a B o n p o c , OTHOCHTca J I H 
n a H H o e npoH3Be^,eHHe K a n o x e H H -
a e p a a H a c K o r o H J I H ace H T a a b a H -
CKoro B o 3 p o a < a e H H a , TaK KaK B 
KapTHHe HMeiOTca a a e M e H T b i 3 T H X 
OOOMX c r n a e n . M c c a e a p B a T e a b -

KOTopbie OKOHnaTeabHO y K p e n w -
jiMcb B O B p e M a ynoMaHyTOH 
n o e 3 ^ K H . X y a p a c H H K CTpeMMTca 
K nOBblUieHHOH SKCnpeCCMBHOCTH 
KaK B pe i l ieHHH K0Mn03HU,MH, 
TaK H B a , e T a a a x M B K o a o p n T e . 
MHTeHCHBHocTb HBeTHoro CTpoa, 
C B o e o 6 p a 3 H a a Mepu,aK)Hj;aa cpaK-
T y p a n a c r e a n n p n a a e T n e w 3 a a c a M 
3 T o r o n e p n o a a õ o a b i n y i o c n a y 
3KcnpeccMH. n o c a e B 0 3 B p a m e H H a 
M3 3 a r p a H H n , b i O H B b i n o a H a e T B 
3 a n a a H 0 M 3 C T O H H H n e f i 3 a a c « B e T -
p a K » , B K O T O P O M c o x p a H a e T c a Ta 
ace M a H e p a n n c b M a . O H c r p e -
MMTca n e p e ^ a T b S C T O H C K H H n e f t -
3aac , e r o BeTpaKM, n o c e p e B u i w e 
O T BpeMeHH KpecTbaHCKHe p n r n 
n p n n o i i o m H ynpom,eHHOH a p -

XaM3MipyK)HI,eH CpOpMbl, 6aH3KOH 
no3a ,HeMy TBOipaecTBy K. P a y a a . . 

B o 3 a y n i H a a CBeTaocTb n a e r e a n 
« B e p e 3 K H » (1918 roa ,a) n p n a a e T 
^eKOpaTMBHOH K0Mn03MnMM HO-
Bbie n e p T b i . C M e a o e n T e M n e p a -
MeHTHoe o6o6uj,eHMe n p w p o a H b i x 
cpopM, KOBpoBaa r p a n w a n,BeTa 
n p n a a e T n e n 3 a a c y C B o e o 6 p a 3 H o e 
o n a p o B a H n e , B KOTopofi He M a j i o -
Baa<HyK) p o a b MrpaeT r o c n o a c T -
ByK)m,HM BKyc T o r o BpeMeHH. I IpM 
6 o a e e õ a a r o o p n a T H b i x y c a o B w a x 
fljia TBopneciTBa H3 T a K H x n e M 3 a -

CKaa p a õ o T a c n a b H O T o p M 0 3 n a a c b 
o r p a H M n e H H o c T b i o M a T e p n a a o B . 

B b i a o Bb icKa3aH0 MHeHMe, H T O 
B M r a a a c K a a KapTHHa a B a a e T c a 
opMrMHaabHbiM npoH3Be^;eHMeM 
3HaMeHHToro H M ^ e p a a H ^ C K o r o 
a c M B o n n c n a M a p T e H a ^ e 4>oc. 3 T O 
n p e ^ n o a o J K e H n e , ,a;aBHiee n c c a e -
^OBaTeabCKOM p a o o T e n p a B M a b H o e 
H a n p a B a e H w e , Bnocae^CTBHM, o ^ -
HaKo, He n o ^ T B e p ^ w a o c b . P a 3 a M -
^ n e MHeHHfi, Bb icKa3aHHbie C O M -
HeHHH, ^MCKyccHH n o M o r a n B b i a c -
HMTb — n p e ^ c T a B a a e T a n H a 3 e a H -
H a a KapTHHa COÖOM o p n r H H a a , K O -
nHK) HJIH BapWaHT OaHOMMeHHOM 
KOMno3MH,HH M a p T e H a ^ e <i>oc. 

Ü 3 HCKyccTBOBeAnecKMx ^ a n -
HblX HaM H3BeCTHO, H T O K p y n H O -
4 ) o p M a T H a a KapTHHa M a p T e H a a e 
fJ>oc « B p a K B K a H e - r a a n a e M C K O M » 
H a x o ^ M T c a B C o õ o p e B o r o M a T e p n 
B A H T B e p n e H e . 3 T O a B M a o c b 

xzeü, H a n H c a H H b i x c i p a s M a x o M H 
B KOTOPWX BMflMO CTpeMaeHMe K 

CHHTeTHHecKHM p e u i e H M a M , M o r a a 
6b i BbipacTH H o s a a MOHyMeHTaab-
H a a n e M 3 a a c H a a JKHBonncb , o r c y T -
CTBMe K O T O P O H Mbi onjyuj ;aeM w 
c e r o a H a . P e a a b H O C T b S T M X n o n c -
K O B a,0Ka3biBaeT neM3aac « C a a p e -
M a a » ( B H a n a a e 3 0 - x r o a o B ) , 
HcnoaHeHHbiH S K O H O M M M H M M H , 
CKynbiMH xy^oacecTBeHHbiMH 
n p n e M a M M . O T 3 T o r o n p o c T o r o , 
apxaH3MpyK)u i , e ro n e ü s a a c H o r o 
CTHaa He M a a o n e p e m a o M B 
COBpeMeHHOe HCKyCCTBO. 

ü a c T e a b 1933 r o ^ a « K w p H M a e » 
H 3 o 6 p a a c a e T x a p a K T e p H b i f i a e c -
H O M x y T o p 3anaa,HOM S C T O H H H . 
3 ^ e c b J l a f iKMaa O T X O ^ M T O T B B I -
meoTMeHeiHHbix H O M C K O B H n e p e -
X O ^ H T K õ o a e e H H T H M H W M p e a -

a n c T H n e c K H M p e n i e H n a M . B e c n o -
KOHHyiO, HaCTO BHeUIHIOIO 3KC-
npeCCHBHOCTb HaHHHaKDT BblTeC-
H a T b õ o a e e y r a y õ a e H H b i e p a 3 -
MbiniaeHMH o p o ^ H H e , B H M X n p o -
a B a a e T c a C B o e o 6 p a 3 H a a a n p n K a . 
B õ o a e e 3 p e a o ü (popMe 3 ^ e c b 
oacHBaeT T O x y o p a c e c T B e H H o e õ o -
raTCTBO, KOTopoe n p n a a B a a o CBoe-
o Õ p a 3 H o e o n a p o B a H M e neM3aacaM 
M o a o a p r o J l a f iKMaa n e p B o r o ^ e c a -
TMaeTHa H a u i e r o BeKa. 

Cepbe3HOM TOHKOH OHOpbl, M3 K0" 
Topofi MoraM McxoAHTb ^ a a b H e M -
HiMe Mccae^OBaHMa, T . e. B b i a c H e -
HHe B o n p o c a , K a K y i o c B a 3 b HMeeT 
B H r a a a c K a a KapTHHa c x p a H a -
m M M e a B A H T B e p n e H e n p o M 3 B e -
fleHweM. ^ J i a 3 T O M n e a n M B I o õ p a -
T H a n c b c s a n p o c o M B A H T B e p n e H , 
OTKyaa n e p e 3 n e K O T o p o e B p e M a 
HoCTynHa MHTepecHbiH OTBeT c 
n p n a o a c e n M e M c p o T O M a T e p n a a o B . 

K a p T H H a , C 0 3 a a H H a a 360 a e T T O -
My H a 3 a ^ M3BecTHbiM MacTepoM 
a n o x M H n a e p a a H a c K o r o M a H b e -
pM3Ma MapTeHOM ^ e <t>oc, x o p o m o 
c o x p a H M a a c b n o cero^HauiHMM 
a,eHb. A p x H B a p aHTBepneHCKoro 
C o õ o p a B o r o M a T e p a — A p . BaH-
^;eH-HiOBeHxyM3eH OTMenaeT B 
CBOeM HHCbMe, HTO 3TO noaoTHO wa 
ÕMÕaeHCKyio TeMy Õbiao 3aKa3aHO 
x y ^ o a < H H K y AHTBepeeHOKMM Oõ-
meCTBOM BMHOTOprOBU,eB, 3 a K a i o -

B n O H C K A X M A C T E P A B H r A J l A C K O H K A P T H H b l 
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H M B U I M M 26 raoHH 1595 r o ^ a c 
Xy^OJKHHKOM COOTBeTCTByK)III,MH 
^ o r o B o p . 

KoHTaKT C MCKyCCTBOBe/JOM, 
KOHcepBaTopoM .HoMa P y o e H c a B 
A H T B e p n e H e <3>. EoflysHOM, BHec 
MHoro CBeTa B 3Ty npoÕJieMy, He 
p a 3 p e u i M B , o^HaKO, H H T e p e c y i o -
IH,MM H a n i w x MCKyccTBOBe,n;oB B O -
n p o c — KeM MMeHHO Mcnoj iHeHa 
B n r a j i a c K a a KapTMHa. I l o MHeHMio 
<I>. Bo^;y9Ha H M O ^ H H H3 H3BecT-
HblX HaM Xy^OJKHMKOB — COBpe-
MeHHMKOB M . £e-<E>oca — He n n -
ca j i B M a H e p e , CBOÜCTBeHHOM M a -
c T e p y BMrajiacKOM KapTMHbi. « T a K -
5Ke KaK M B b i , — n n i n e T <£>. Eo,zry-
3H, — H He CHMTaio BMraj iacKyio 
KapTMHy penjiHKOM, BbinojmeHHOH 
MapTeHOM £e-<J>oc.» 

ITo^pOÖHblM CpaBHHTejIbHbIM 
aHajiM3 ^ e T a j i b H b i x c p O T o p e n p o -
^yKu,MH, c ^ e j i a H H b i x c BMrajiacKOM 
KapTHHbi M H a n n c a H H b i x B A H T 
B e p n e H e npon3Be^;eHMH, n o 3 B O -
JIHeT HaM npMMTH K TBep^OMy 
3aKJHOHeHMK), HTO Mbl 3#eCb MMe-
e i i .qejio c paöoTOÜ He o ^ H o r o M 
T o r o ?Ke M a c T e p a . B M ^ H O , H T O 
KOMno3rai,HH BMrajiacKOM K a p T H -
H M 3aMMCTB0BaHa c a H T B e p n e H -
CKoro npoM3Be,n;eHMH M n p n y p o -
n e H a K ^pyro iv ry cpopMaTy, BCJie^;-
cTBMe n e r o p a c n p e ^ e j i e H n e c p n r y p 
He TaKoe njiOTHoe. 3aTO BepTH-
K a j i b H a a KOMno3Hn,na cjKaTa, H T O 
3aMeTHO Bpe^MT n p o c T p a H C T B e H -
H O C T M npon3Be^;eHMH. B B H r a j i a -
CKOÜ KapTMHe OTCyTCTByeT B 0 3 -
BblHieHHOCTb H TOpjKeCTBeHHaH 
nacbime-HHOCTb CBeTOM, cTOJib x a -
p a K T e p H b i e flJia aHTBepneHCKoro 
« B p a K a B KaHe- ra j iHJ iewcKOH». B 
n o p a ^ K e c p a B H e H w a x o n e T c a y K a -
3aTb , H T O a H T B e p n e H C K a a K a p T H -
Ha « B p a K B KaHe-ra j iHJieMCKofi» 
H a r o i c a H a Ha ^ e p e B e (BbicoTa 268 
C M , H i n p u H a 235 C M ) , BHra j i acKaH 
penj iMKa, o/jHaKo, Ha no j ioTHe 
(BbicoTa 170 C M , HiwpMHa 250 C M ) . 
B p n c y H K e M B O BJia^eHMH T C X H M -
KOM JKMBOnMCM MCnOJIHMTejIb BM-
rajiacKOM KapTMHbi He ^ocTMraeT 
MacTepcTBa M . ^ e - ^ o c a . 

n p n CpaBHeHHH OOOMX n p o n 3 B e -
fleHMM a p n e B c e r o Õ p o c a e T c a B 
r j i a 3 a O T J I H H M C B B b i p u c o B K e CKJia-
flOK o^eHc^bi . T a K , H a n p n M e p , Ha 
aHTBepneHCKOÜ KapTMHe cKJia^KH 
o#e>K;;bi X p u c T a H a n n c a H b i B x a -
p a K T e p H o ü # J i a M . £e-<E>oca M a H e 
p e — jioMaHHbiMM, B n j i aBHbix n o -
JiyTOHax, c B03,n,yixiHbiMM r j i y o o -
KMMH TeHflMH. H a BMrajiacKOM 
KapTMHe, oflHaKo, S T M cKJia,ai-
K H rwoiKHe, 6 o j i e e s a K p y r j i e n -

Hbie , o j iecK M X n e p e ^ a n p e s K o ti 
c y x o . 

MHTepecHbi i i cpaBHMTejibHbin 
M a T e p n a j i n p e ^ C T a B j i a i o T c o õ o ü 
jiHH,a r e p o e B B o õ e n x KapTMHax. 
I IpM conocTaBJieHMM c BMrajiacKMM 
nojioTHOM JiMti;a Ha a H T B e p n e H -
CKOM KapTMHe õ o j i e e OBajibHbi, ,na-
jKe CJierKa OKpyrj ieHHbie , r j i a 3 a 
Bbipa3MTeJibHee, r y õ b i n o j i H e e M 
nOSTMHeCKM MfleajIM3MpOBaHHbie. 
H a BMrajiacKOM KapTMHe JiMu;a H e -
CKOJibKo BbiTHHyTbie, r j i a 3 a He 
CTOJib Bbipa3MTeJibHbi, r y õ b i T O H -
KMe M nJiOTHO cjKaTbie . OcooeHHO 
H P K O BbiCTynaeT 3 T O OTJiMHMe B 
n o p T p e T a x HeBecTbi . M a p T e H ^ e -
«J>OC B CBOeM npOM3Be^eHMM M30-
6pa3MJi HeBecTy HceHCTBeHHO H e ^ c -
HOM, Bbipa3MTejIbHOM M pOMaHTMH-
H O n p e j i e c T H o i i , c o x p a H H H n p n 
3 T O M x a p a K T e p H b i e Hau,MOHajib-
Hbie n e p T b i (pjiaMaH^CKofi JKeH-
nj;MHbi. B BMrajiacKOM KapTMHe 
JIMIJ,O HeBecTbi HecKOJibKo yjKe, 
J I M H M H H o c a õ o j i e e p e 3 K a a , e p o p ö a 
p T a ^ a j i e K o He TaK Bbipa3MTej ibHa. 

He3aBMCMMO O T 3 T o r o B BMra j i a 
cKOM KapTMHe MMeeTCH MHoro x o -
p o u i o HanMcaHHbix cpMryp, a T a K -
JKe M flpyrMX K0Mn03MU,M0HHbIX 
sjieMeHTOB, KOTopbie p a 3 p e n i a i o T 
n o j i a r a T b , H T O y BMra j i acKoro M a c 
T e p a He flOJIJKHO OTCyTCTBOBaTb 
caMOCTOHTejibHoe xy^o>KecTBeH-
Hoe TBopnecTBo, ^ a ^ c e ecjiM O H O 
HMCJieHHO M HeBejiMKo. Be f lb A H T -
B e p n e H o t i j i B MMHyBHiMe cTOJie-
TMH nMTOMHMKOM flJIH COTeH X y -
flOJKHMKOB, M3 KOTOpblX TOJIBKO 
c a M b i e Bbi^;aiom,Meca BOMIJIM B j i e -
TOnMCb MCKyCCTBa, OOJIbUIMHCTBO 
JKe OCTaJIMCb HeM3BeCTHbIMM, XOTH 
M X npoM3Be^eHMH M O J K H O H a ü -
TM M 3 a npe,a;ejiaMM M X po^MHbi . 

Bb iCKa3biBa j iocb TaKJKe n p e ^ n o -
jiojKeHMe, H T O BMraJ i acKaa KapTM-
Ha Bbino j iHeHa Ha ocHOBe a B T o p -
CKOM KonMM « B p a K a B K a H e - r a j i M -
jieMCKOM» M . ^;e-<I>oca, H K O Õ M 
xpaHHin;eMCH B TepMaHMM. H c -
HocTb B 3 T O T B o n p o c BHeCJIO c o o 6 -
m;eHMe coTpy^HMKa X y ^ o H c e c T -
BeHHOM Taj iepeM B Bepj iMHe ( T ^ P ) , 
^OKTopa MCKyccTBOBe,n,HecKMx H a -
yK X a H c a - B e p H e p a T p o H a , K O T O -
p b i i i o c n a p M B a e T npaBMJibHOCTb 
3Toro noj iojKeHMa. ^ a j i e e O H OTMe-
n a e T : « E C J I M paccMaTpMBaTb BMra-
j i a c K y i o KapTMHy B OT^ejibHOCTM, 
T O n o npM3HaKaM n o ^ a n n (^eTa j ib 

C HeBeCTOM) H, HMCTO nO MHTyM-
U,MM, oTHec ob i e e K õ o j i e e n o s ^ H e -
My n e p n o ^ y , neM opnrMHaj i , — 
npMMepHO K 1620 r o ^ y , T o - e c T b K O 
BpeMeHM P y õ e H c a . » 

Hpef lnöj iöJKeHMe, 6y^TO BMräJiä-
CKaa KapTMHa « B p a K B K a H e - T a -
jiMJieMCKOM» n o n a j i a B 3 C T O H M I O 
n e p e 3 BJia^;ejibn,eB M a ü o p a T a B M -
r a j i a — (peo^aJ ioB M K C K I O J I B , n o K a 
He noflTBepflHjiocb. 

K T O HBJiaeTca aBTopoM BMraj ia -
CKOM KapTMHbl, K KaKOM Hau;MO-
HajibHOCTM O H npMHa^j ie jKaj i , — 
S T O T B o n p o c BepoHTHO em;e .nojiro 
o c T a H e T c a H e p a 3 p e m e H H b i M . M M H 
HeM3BeCTHOrO Xy^OJKHMKa MOJKeT 
OTKpbITb TOJIbKO CJiyHaMHOCTb — 
6biTb MOMceT, em,e He HaM,n;eHHaH 
n n c b M e H H a a c c b u m a , 3a6biTbiM 
apXMBHbIM ^OKyMeHT. 

0. MüTT 

* 

MflPTY n y K H T C Y 
85 JIET 

B. 9pM 

A B T O P flaeT B CBoeM CTaTbe 
KpaTKMM oÕ3op ne^arorMHecKOM 
M TBOp^eCKOM fleHTejIbHOCTM 3 a -
c j iy jKeHHoro fleaTejia JlaTBMMCKOM 
C C P M a p T a n y K M T c a ( p o ^ H J i c a B 
1874 T.). 3CT0HCKMM XyflOJKHMK 
M a p T nyKMTC a B J i a e T c a M C T O P M -
KOM MCKyCCTBa, ÕMÕJIMOTeKapeM 
M H e y e r a H H b i M nepeBO^HMKOM 
jiaTbimcKOM "M J IMTOBCKOM j iMTepa-
T y p b i . 

K 50-J1ETHK) 
nAYJIH J iyXTEHHA 
B. Tuzane 

A B T O P Bbi^BMraeT s a c j i y r n HDÕM-
j i a p a , 3ac j iy jKeHHoro ^ e a T e j i a 
MCKyccTB 3 C T O H C K O M C C P n p o -
( p e c c o p a n . J lyxTeMHa B oÕJiacTM 
n e n a T H o r o HCKyccTBa M MCKyc-
CTBa OCpOpMJieHMa KHMrM, OTMe-
n a a , H T O eMy npMHa^;jie>KMT n e c T b 
6bITb MHMHMaTOpOM B pa3BMTMM 
scTOHCKoro x y ^ o j K e c T B e H H o r o 
mpMcpTa. 

Xy^o^KHMK y n M j i c a B H a n a j i e B 
Tocy^apcTBeHHOM xyAOMcecTBeH-
HO-npoMbiiHJieHHOH niKOJie B T a j i -
jiMHe, 3aTeM B J l e n n n n r e M H e -
.zjojiroe B p e M a B MTajiMM. H a p a ^ y 
c paõoTOM n o CBoefi c n e n n a j i b H o -
CTM O H npMHMMaji aKTMBHoe y n a -
CTMe B co3^,aHMM C o i o 3 a Xy^OJK-
HMKOB 3CTOHMM M B BOCnMTaHMM 
MOJIOftblX Ka^pOB Xyfl,0>KHMKOB B 
Tocy^apcTBeHHOM xy/ jo jKecTBeH-
HOM MHCTMTyTe 3 C C P . 
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3 £ E K y P P E J l b 
50 J1ET 
X. KtjMa 

TBopnecTBO BbmaiomerocH rc>Be-
j i n p a 3 C T O H C K O Ü C C P 3^;e K y p -

p e j i b HBjiHeTCH B e ^ y m w M B p a 3 -
BMTMM COBpeMeHHOM 9CTOHCKOM 
xy^ojKecTBeHHOM oõpaOOTKe M e -
TajuiOB. A B T O P ^;aeT o 0 3 o p T B O P -

HeCKOM .ZjeHTeJIbHOCTM Vi flOCTMJKe-
HHH XyflOJKHMU,bI B OÕJiaCTM p a 3 -
JIHHHblX TeXHMK (CpHJIMrpaH, 
Õ M ^ P M , n e p H b , H a c e n K a , aivtajib M 
^ p . ) n o o õ p a o o T K e y K p a i n e m i H 
M xy^o jKecTBeHHoi i y T B a p n . T a K -
Mce OTMenaeTca , H T O 3 . K y p p e j i b 
CBOMCTBeHHo npeBocxo,n ,Hoe B j i a -
^ e H n e MaTepMajiOM n TOHKoe n y B -
C T B O K p a c o K . ü o f l e e p y K O B o n c r -
B O M nojiyHMJiM c n e u , n a j i b H o e 0 6 -
pa30BaHMe MHOrne MOJio/jbie x y -
flo^CHMKM n o 9TOMy BM^y n p n -
K J i a ^ H o r o n c K y c c T B a . 

E. Kurrel. Ehete komplekt. 

KyHCT, 1 («HCKyCCTBO») AjibMaHax H3o5pa3HTejibHoro H npHKJia^Horo HCKyccTBa, 1960 
H a 3CTOHCKOM H pyCCKOM H 3 b I K a x 

0(J)opMJieHHe P . ITaHrcenna 

H3AaTejIbCTBO «HCKyCCTBO 9CTOHCKOH CCP» 
npH Xy^OHcecTBeHHOM cpOH^e ŠCTOHCKOÜ CCP 

TajuiHH, yn . I IHKK, 6. 

Toimetuse ko l leeg ium: A. A l a s , B . B e r n š t e i n, v . E r m , M. K a r t n a (vas tu tav to imeta ja ) , H. K u m a , 
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