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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 

V Õ T A M E U U T E S A A V U T U S T E G A V A S T U 
N L K P XXII K O N G R E S S I 

A. Ansberg, 
Eesti NSV kultuuriminister 

Suure vaimustusega võtsid nõukogude ini
mesed vastu avaldatud Nõukogude Liidu 
Kommunistliku Partei programmi projekti — 
meie ajastu tähtsaima poliitilise ja teoreeti
lise dokumendi. Aruteludes kiidavad nõuko
gude töötajad palavalt heaks partei poolt 
kavandatud abinõud helge ja päikesepaiste
lise ühiskonna ülesehitamiseks meie maal. 

Nõukogude rahvas ehitab suurepärast tule
vikku — kommunismi. Iga saabuv päev toob 
üha selgemini esile uue ühiskonna kontuurid. 
Kommunistliku ülesehitustöö tempo on kiire. 
Hoo sellele andis Nõukogude Liidu Kommu
nistliku Partei erakorral ine XXI kongress, 
kes töötas välja kommunistliku ühiskonna 
laiahaardelise ülesehitamise programmi. 

Paljumiljoniline töötajate armee asus 
suure töövaimustusega ellu viima Kommu
nistliku Partei ja nõukogude valitsuse poolt 
kavandatud ülesandeid. Seitseaastaku ehitu

sed muutusid suureks töörindeks, kus nõuko
gude inimesed teostavad kangelaslikkuse 
imesid. Juba esimesed kokkuvõtted tehtud 
tööst näitasid, et NLKP XXI kongressi poolt 
ülesseatud hiigelsuured ülesanded on nõuko
gude rahvale jõukohased ja need täidetakse 
edukalt, tähtaegu ennetades. 

Veelgi hoogsamaks on muutunud töörütm 
nüüd, mil seisab ees uus tähtis sündmus meie 
maa poliitilises ja majanduslikus elus — 
Nõukogude Liidu Kommunistliku Partei 
XXII kongress. 

Kogu maal areneb praegu laialdane sotsia
listlik võistlus partei eelseisva kongressi 
auks. Sellele tähtpäevale pühendavad kõik 
nõukogude töötajad, sealhulgas ka loomingu
line intelligents, oma parimad töövõidud. 
Neid innustavad uue programmi projektis 
kavandatud suurejoonelised perspektiivid. 
Partei kuulutab pidulikult: «Nõukogude ini-

I 



E. Einmann. Balti Soojuselektrijaama ehitaja-keevi-
taja Oleg Vassiljev. Süsi. 1960. 

meste praegusele põlvkonnale saab osaks 
elada kommunismi ajal!» 

Kommunistlik Partei on alati oskuslikult 
suunanud rahva loovat energiat ja tahet 
momendi kõige otsustavama ja tähtsama 
ülesande täitmisele. Materiaalsed tingimu
sed ja võimalused ei anna vajalikku efekti 
iseendast. Vaja on rahvahulki mobiliseerida, 
kaasa tõmmata kavandatud ülesannete täit
misele. Sellepärast rõhutataksegi NLKP pro
grammi projektis, et mida kõrgem on ühis
konnaliikmete teadlikkus, seda täielikumalt 
ja laialdasemalt areneb nende loominguline 
aktiivsus kommunismi materiaalse ja tehni
lise baasi loomisel. See tähendab, et majan
duslike ülesannete edukas täitmine nõuab 
kõigepealt poliitilise ja organisatsioonilise töö 
järjekindlat tugevdamist töötajate hulgas, 

kogu ideoloogilise töö pidevat kasvu. Ideo
loogiline töö peab olema suunatud NLKP 
programmi projektis ettenähtud ülesannete 
täitmisele, tõstma rahvahulkade teadlikkust, 
kasvatama inimestes niisuguseid moraalseid 
ja poliitilisi omadusi, mis vastavad kommu
nistliku ühiskonna ideaalidele. Mida kõrgem 
on miljoniliste hulkade teadlikkus, seda edu
kamalt täidetakse kommunistliku ülesehi
tustöö plaane. 

NLKP programmi projektis on pühendatud 
suurt tähelepanu ideoloogia, kasvatustöö, 
hariduse, teaduse ja kultuuri küsimustele. 
«Kommunismi kultuur,» märgitakse NLKP 
programmi projektis, «mis on endasse kogu
nud kõik parima, mis maailmakultuur on 
loonud, ja arendab seda edasi, on inimkonna 
kultuurilise arengu uus, kõrgem aste.» 

NLKP programmi projekt kutsub esile 
kultuuriküsimustes väga palju mõtteid. Pal
jud neist on meile tuttavad juba varasemast 
ajast. Nad hõlmavad kõike seda, mida me 
peame vajalikuks läbi viia kultuurielu edasi
arendamiseks, meie nõukoguliku kunsti, kir
janduse, heliloomingu ja teiste kunstiharude 
viimiseks uuele kõrgemale tasemele, nagu 
seda ootab meilt Kommunistlik Partei ja 
nõukogude rahvas. 

Meie ajastu on tormiliste sündmuste, 
suurte ümberkujunduste ajastu. Kommu
nistlikus ülesehitustöös ei muutu üksnes meie 
maa majanduslik ilme. Sügavad muudatu
sed elab läbi ka nõukogude inimeste sisemaa
ilm. Kommunistliku ühiskonna materiaalse-
tehnilise baasi ülesehitamisel võrsub ja 
karastub uus inimene — tulevase kommu
nistliku ühiskonna liige. «Et jõuda kommu
nismini, kõige õiglasema ja täiuslikuma ühis
konnakorrani, kus täiel määral välja arene
vad vaba inimese kõik moraali jooned, on meil 
juba nüüd vaja kasvatada tulevikuinimest,» 
kõneles seltsimees N. S. Hruštšov NLKP 
XXI kongressil. Milline ääretu tegevusväli 
kunstnike loominguliseks tööks! Mis võib 
olla üllam ja tähtsam kui ülesanne, mis sei
sab meie kunstnike ees — jäädvustada kom
munismi ehitava rahva kangelastegu. «Kir
jandus ja kunst peavad olema rõõmu ja 
innustuse allikaks miljonitele inimestele, 
väljendama nende tahet, tundeid ja mõtteid, 
aitama kaasa nende ideelisele rikastamisele 
ja kõlbelisele kasvatamisele,» rõhutatakse 
NLKP programmi projektis. 
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Tuleb märkida, et selle väga suure ning 
vastutusrikka ülesande on meie loominguli
sed töötajad võtnud endi südameasjaks. Vii
maste aastate pingelises töös on vabariigi 
kunstnike pere tugevnenud, omandanud 
põhiliselt tänapäeva elutunnetuse, õige aru
saamise tänapäeva elunähtustest. Tänapäeva 
nõukogude tegelikkuse kujutamine kunstis 
on muutunud kunstielu keskseks küsimuseks. 

Meie kunstnikel on seljataga rida ulatus
likke ja vastutusrikkaid tuleproove, nagu 
Eesti NSV XX aastapäevale pühendatud 
kujutava ja tarbekunsti näitus, aruandenäi-
tused Tallinnas ja Tartus, välisnäitustest 
Moskvas korraldatud Balti liiduvabariikide 
kunstinäitus. Rõõmustav on, et iga näitus 

R. Timotheus. Kirjanik O. Lutsu portree. Puu. 1960. 

tõi juurde uusi häid teoseid nii skulptuuri, 
maali, graafika kui ka tarbekunsti valdkon
nast. Meelde jäi märge Moskvas toimunud 
näituse külalisraamatust: «Näitusel tajub 
elu värskust ja õiget elutunnetust. Kunstni
kud näevad neid ümbritsevat tegelikkust 
kaasaegselt.» See on väga hea hinnang ja 
tahaks loota, et need sõnad tulevad siirast 
südamest, mitte aga peremehe külalislahku
sest. 

Ent kõigi näituste puhul ilmunud arvustu
sed kinnitavad üksmeelselt, ja see on ka 
silmanähtav, et peaaegu iga uue näitusega 
kaasneb meie kunstnike meisterlikkuse tun
duv kasv. 

Tähtsaks teguriks, mis oluliselt soodustab 
kunstnike võimete väljaarenemist, on neile 
esinemisvõimaluste andmine. Kunstinäitusi 
korraldatakse iga aastaga üha sagedamini. 
Sellega kaasneb kunsti kasvatusliku osatäht
suse pidev tõus. 1955. aastal toimus vaba
riigis Tallinna ja Tartu Kunstimuuseumi ja 
ENSV Kunstnike Liidu poolt 41 mitmesugust 
kunstinäitust, mida külastasid ligi 300 000 
inimest. 1960. aastal kasvas näituste ja 
külastajate arv enam kui kahekordseks. 
Korraldatud 99 kunstinäitust külastas 600 000 
inimest. 

Rändnäituste korraldamise teel võitis 
kunst uusi sõpru juurde ka nendes paikades, 
kus kunagi varem ei olnud toimunud kunsti
näitusi. Sooja vastuvõtu said näitused 
Saaremaa ja Hiiumaa kalurikülades, põlev
kivibasseini kaevurite juures. Kavandamisel 
on rida uusi abinõusid kunsti ühiskondliku 
kõlajõu edasiseks suurendamiseks. Nii avati 
hiljuti põlevkivitööstuse keskuses Kohtla-
Järvel Tallinna Riikliku Kunstimuuseumi 
alaline filiaal. Edaspidi on kavas luua 
kunstimuuseumide filiaale ka mujal. 

Käesoleval ajal valmistub kunstnikkond 
koos kogu vabariigi töötajatega NLKP XXII 
kongressi väärikaks vastuvõtmiseks. Kunst
nikel seisab ees esinemine NLKP XXII 
kongressile pühendatud ulatuslikul kunsti
näitusel Moskvas käesoleva aasta oktoobris. 
Paralleelselt üleliidulise kunstinäitusega toi
mub vabariiklik kunstinäitus Tallinnas. Pin
gutatakse jõudu, et võimalikult hästi esin
dada vabariiki Moskva kunstipubliku ees. 

Seoses sellega võtsid paljud kunstnikud 
endale kohustuseks luua ulatuslikud kaas-
ajateemalised teosed. Kunstnik Ilmar Kim-

3 



mil, kelle kompositsioon «Sepad» sai kõrge 
hinnangu osaliseks Balti liiduvabariikide 
kunstinäitusel, on lõpetamisel teos põlevkivi
tööstusest — «Viivikonna kaevanduses». 
Põlevkivi tootmise ja põllumajanduse tee
mad köidavad kunstnik Viktor Karrust , kel
lel on valminud maalid «Vahetus» ja «Kol-
hoosikari». Ants Viidalepp kujutab oma teo
ses «Operatsioonil» nõukogude meditsiini
töötajate võitlust inimelu päästmiseks. Evald 
Okasel on valminud maal, mis kajastab töö
lisvõitluse ajalugu. Arnold Alas on valinud 
teema ühest seitseaastaku suurehitusest 
meie vabariigis — «Punase Kunda» ehituselt. 
Lepo Mikko töötab kolhoosielu, Leili Muuga 
kalurite töö kujutamisel jne. 

Ka graafikud, skulptorid, tarbekunstnikud 
ei hoia käsi rüpes. Graafikutelt on esitatud 
näitusele rida töid Tallinna ehitustest, metsa
tööstusest, põllumajandusest, kalurite elust 
jne. 

Kõigi loetletud ja siin loetlemata jäänud 
teoste valmimine ning kunstiline õnnestu
mine loob eeldused mit te üksnes heaks esi
nemiseks kunstinäitusel Moskvas, vaid on 
ühtlasi suureks lisaks eesti nõukoguliku 
kunsti varalaekasse. 

Võiks tuua veel terve rea iseloomustavaid 
jooni tänapäeva eesti nõukogude kunstist, 
märkida tunnustaval t paljude meistrite vil
jakat tööd. Meie kunstnikkond tunneb kogu 
südamega, et ei ole ega saagi olla tõelist 
kunsti väljaspool neid suuri protsesse, mis 
toimuvad meie riigis, väljaspool neid suuri 
töid ja ülesandeid, mis seisavad ees nõuko
gude rahval, kes esmakordselt maailma aja
loos ehitab üles klassideta ühiskonda. Nad 
juhinduvad suure Lenini õpetusest, et kunst 
peab oma juurtega ulatuma sügavale rahva
massidesse, r ikastama neid vaimselt, karas
tama nende võitlustahet, kasvatama neid ja 
mobiliseerima uue, kommunistl iku korra üles
ehitamise ajaloolise ülesande lahendamisele. 
See ongi kunsti edasise arengu pandiks. 

Ent vaatamata suurtele saavutustele ning 
edasiminekule kunsti arengus on meie 
kunstnikud rahva ees veel suured võlglased. 
Meie rahva mitmekülgne ja loomingurikas 
elu ei ole veel leidnud küllaldast kajasta
mist kunstiteostes. On tarvis ulatuslikumalt 
ja sügavamalt jäädvustada kunstis meie 
vabariigi töölisklassi, kolhoositalurahva ja 
nõukogude intelligentsi, samuti noorte elu. 

Kunstnike looming peab veel t ihedamalt 
olema seotud töörahva eluga, tema võitlu
sega kommunismi ülesehitamise eest meie 
maal. 

Sidemest eluga ongi tingitud asjaolu, et 
me ikka ja jälle peame tagasi pöörduma 
temaatika küsimuste juurde. Elunähtuste 
puuduliku tundmise tõttu ei suudeta sageli 
haarata peamist elus, seda, mis on otsustav 
ja edasiviiv antud etapil. Tegeldakse pisi-
küsimustega, mis küll tegelikult esinevad 
elus, ent mis pole otsustava tähtsusega. 
Mitteküllaldase süvenemise tulemusena täna
päeva elunähtustesse esineb katseid minna 
kergema vastupanu teed — sügavaid ühis
kondlikke suhteid ning vahekordi, kommu
nismi eest peetava töövõitluse hiigelsuurt 
panoraami püütakse ahendada üksikisikute 
sisemaailma kujutamiseni. See suund teeb 
kahju mit te ainult ja niivõrd kunstile, kui 
ka kirjandusele, heliloomingule ja teistele 
loomingulise töö aladele. Need nähted põh-
justavadki sageli, et nii mõnigi näiliselt kaas
aegne (s. o. tänapäeval loodud) teos on tege
likult kaugel kaasajast, nagu me seda mõis
tame sisuliselt. 

Kui kõnelda kunstnikkonna töös veel esi
nevatest puudujääkidest, ei saa vaikides 
mööda minna veel ühest küsimusest, mis 
üksikute kunstnike juures avaldub. See on 
nõudlikkuse vähesus oma töö vastu. Aja
kirjanduses on esinenud mitmeid sõnavõtte 
selle kohta, et rida töid, mis on valmistatud 
ettevõtete ning asutuste tellimiste alusel 
ühiskondlike hoonete kaunistamiseks, ei 
vasta esitatud nõuetele. Seda tingib asjaolu, 
et need teosed ei ole üldreeglina läbi käinud 
Eesti NSV Kultuuriministeeriumi juurde loo
dud Riiklikust Kunstiteoste Ekspertiisikomis
jonist. Seda teades on üksikud vastutustun
detud kunstnikud püüdnud minna kergema 
vastupanu teed. Selle asemel, et töötada 
tõsiselt võetud teema lahendamisel, paku
takse pooleliolevaid või läbimõtlemata lahen
dusega töid. Kerge teenistuse pärast on sel
line kunstnik isegi nõus oma nime kirjutama 
teosele, mis on tunduvalt alla tema võimeid. 
Kohalikud asutused ja organisatsioonid on 
korduvalt pöördunud Kunstide Valitsuse 
poole asjatundliku ekspertiisi korraldamiseks 
ja neile on vastu tuldud. Üks viimaseid sel
listest sündmustest toimus võrdlemisi hiljuti 
Türi linna uue kultuurimaja sisustamisel. 
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L. Muuga. Protest sõja vastu, õli 1959. 

Esinevad puudujäägid kajastuvad ka 
kunstnike noore põlvkonna kasvatamisel. 
Sellest andis tunnistust hiljuti Tallinnas 
toimunud noorte kunstnike näitus. See 
peaks kutsuma ENSV Riikliku Kunstiinsti
tuudi ja ENSV Kunstnike Liidu juhtkondi 
tõsiselt revideerima senist tööd noorte 
kunstnike hulgas, tunduvalt tõhustama seda, 
sest on ju eelkõige nende õlgadele pandud 
kommunismiajastu kunstnike põlvkonna 
kasvatamine sotsialistliku realismi printsii
pidest kõrvalekaldumatu kinnipidamise vai
mus. 

Võib mõelda, et kas on põhjust nendest 
puudustest nii pikalt kõnelda, sest on ju need 
erandnähted, erandeid on aga tavaliselt vähe. 
Ent need lüngad on sageli niivõrd silmator
kavad, et varjutavad palju head meie töös. 

Üldrahvaliku suursündmuse, NLKP XXII 
kongressi eel tuleb meil põhjalikult läbi kaa
luda kogu senine töö, välja sõeluda terad 
aganatest ning võtta kokku kogu jõud, et 

vabaneda ka nendest pisipuudustest, mis veel 
varjutavad meie kunsti tänast töörõõmsat 
päeva. 

Kommunistlik Partei on alati pidanud ja 
peab kunstnike, kirjanike, heliloojate loo
mingulist tegevust väga tähtsaks, jälgides 
pidevalt suure tähelepanuga kunstielu aren
gut ja hoolitsedes selle eest, et kunst ja kir
jandus oleksid tihedalt seotud rahva eluga 
ning aitaksid aktiivselt kaasa töötajate kom
munistlikule kasvatamisele. Ainuõigeks vas
tuseks neile osutatud hoole ja tähelepanu 
eest, loominguliseks tööks loodud avarate 
võimaluste eest on kunstnikkonna hea töö. 
Selline töö, mis viib meie kunstnike teosed 
nii ideelis-poliitilises kui ka professionaalses 
mõttes uuele kõrgemale tasemele. 

Tuleb alati silmas pidada, et kunsti ja 
kirjanduse arengu pealiiniks on sidemete 
tugevdamine rahva eluga, sotsialistliku tege
likkuse rikkuste ja mitmekülgsuse tõe- ja 
kunstipärane kujutamine ning kõige selle 
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hukkamõist, mis takistab meie ühiskonna 
edasiliikumist. 

Meie kultuuritöötajad, loominguline intel
ligents, kunstnikkond, leides innustust par
tei suurest usaldusest ning nõukogude rahva 
kangelaslikust tööst, pühendavad kogu oma 
loomingu kommunismi õilsale üritusele. Nad 
peavad suunama kogu oma töö kindlate prak
tiliste tulemuste saavutamisele, peavad püsi
valt otsima õiget vastutust uutele eluküsi-
mustele, sügavalt avama oma teostes kommu
nismi uusi jooni, mis esinevad inimeste töös 

ja elus-olus, käitumises ja teadvuses. Sellest 
tuleneb, et nad peavad sügavalt tund
ma õppima reaalset tegelikkust, vahetult 
praktilist elu, rahva loomingut uue elu ehi
tamisel. 

Rahvas ootab NLKP XXII kongressile 
pühendatud kunstinäitustel uusi kunstiteo
seid, mis on tulvil optimismi ja elujaatavaid 
kommunistlikke ideid ning kujutavad tõe
truult ja kunstimeisterlikult kommunismi 
ehitava rahva elu. Nende loomiseks soovime 
kunstnikkonnale jõudu ja edu. 

L. Muuga. Kohvikus 
1940. aastal. Õli. 1957. 



i4. Kütt. Saeveski. Reservaaž. 1961. 



fcšSt?'*H'^ 

E. Okas. Kalevipoeg külvamas. Autolito. 1961. 



M Õ T T E I D P L A K A T I K U N S T I S P E T S I I F I K A S T 

Aleksander Pilar 

Viimastel aastatel on olnud meil võimalus 
tutvuda paljude suurepäraste plakatitega. 
Nii nägime näiteks Moskvas rahvademokraa-
tiamaade näitusel vietnami, poola ja ungari 
plakatit, Balti liiduvabariikide juubelinäitusel 
leedu plakatit. Plakati te dekoratiivne lihtsus, 
ideede värskus ja selgus ning uudne, ülimal 
määral esteetiline vorm sundisid tahtmatul t 
peatuma nende plakatite ees ja panid mõt
lema probleemidest, millised on seotud pla
kati arenguga meie vabariigis. 

Üks meie plakatikunsti valusamaid küsi
musi on seotud plakati spetsiifikaga. Nimelt 
ignoreeritakse sageli spetsiifika valdkonda 
kuuluvaid küsimusi, tõsi, seda mitte küll nii
võrd kunstnike kui tellijate poolt, kuid eks 
jäta ka tellija suhtumine plakatile jälje. On 
aeg tõsisemalt mõtlema hakata plakatikunsti 
probleemidest, nende hulgas plakati spetsii
fika küsimustest. Seda enam, et praktika on 
ammugi tõestanud, kuivõrd tugevasti plakati 
lööv, mobiliseeriv jõud oleneb väljenduslikest 
vahenditest, mis võivad küll tunduda asja for
maalse küljena, kuid omavad siiski määra
vat tähtsust. 

Kogu plakat tervikuna, kaasa arvatud iga 
vormielement, peab olema allutatud ühe tea
tava mõtte, teatava idee väljendamisele. Idee 
selgeks ja veenvaks esiletoomiseks peab kõi
gepealt mõtlema sellele, mida näiliselt vaja
likest detailidest ära jätta, mida lihtsustada. 
Tuleb hoiduda järjest uute detailide lisami
sest, mis lõpuks võivad mat ta enda alla põhi
lise — ideelise terviku, 

. . . Mustal foonil kujutatud nälginud rauk 
ja murdunud viljakõrs. J a kogu plakatil on 
ainult üks sõna: «Abista!». Selline on 
kunstnik Moori plakat aastast 1921, mis kut
sub üles abistama nälga kannatavat rahvast. 
Plakati mõju on erakordne. Teine sama 
kunstniku plakat: otse vaataja poole sirutab 
käe punaarmeelane ja küsib, otse nõuab vas
tust: «Kas sa oled ennast üles andnud Puna

armee ridadesse?» Selles plakatis ei saa 
midagi ära võtta ega ka juurde panna. 

. . . Väikeseformaadilisel plakatil on kuju
tatud tütarlaps, kes hoiab kinni kanderaami 
ühest otsast ning pöördub vaataja poole sõna
dega: «Haarake kinni!». Selline on Serebrjan-
noi plakat, mis kutsub Leningradi taastami
sele. Või kas võib veenvamalt ülistada töö 
kangelaslikkust, kui seda teeb üks poola pla-
katiste. Tema plakatil on ainult müüritöölise 
kellu. Kellul on orden. Teine meeldesööbinud 
poola plakat: teatr i raske eesriide ees kimp 
punaseid nelke. Pidulik tunnustus suurele 
kunstile. Niisuguseid plakateid on palju. 
Tekib küsimus, milles siis seisneb nende pla
katite jõud? 

Kõigepealt idees, idee selguses ja origi
naalses lahenduses. Kas on nendes plakatites 
midagi formalistlikku? Muidugi mitte. Ennem 
võib nimetada formalistlikeks või ka for-
maalseiks tervet rida plakateid, milledele 
võib monteerida juurde ükskõik mis tahes 
teksti, ilma et tekiks vastuolu teksti ja joo
nistuse vahel. 

Mõned aastad tagasi kardeti meil väga 
sümboolikat. Ometi on sümboolika aga pla
kati üks spetsiifilisi jooni. Sirp ja vasar kuju
tavad tööliste ja talupoegade liitu, valge 
tuvi — rahu, punane värv — pidulikkust ja 
võitlust, tellingud — ehitustööd, riigilippu
dega sümboliseerime rahvaid jne. 

Hästi on kasutanud sümboolikat V. Vare 
oma Oktoobrirevolutsiooni 40. aastapäeva pla
katis, A. Hoidre 1956. a. dekaadiplakatis. 

Kahtlematul t peab meie plakatikunstis 
seisma aukohal inimene, kuid mit te na tura
listlikus kujutuses. Siin tuleb meile abiks 
teine plakati spetsiifiline joon — tinglikkus. 

Tinglikkus tugineb peamiselt sellele, et ini
mese mõistus, olles harjunud teatud nähtus
tega teatud seoses, täiendab ise meelega ära
jäetud ehk muudetud situatsiooni, fikseerides 
selle juures palju selgemini peamist. Näi-
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D. Moor. Appi! Plakat. 1921. 



teks võime jät ta plakatil taeva valgeks, 
võime paigutada samale foonile — sinisele, 
kollasele, punasele, valgele — kord lennuki, 
kord laeva. Vaatleja tajub aga pinda kord 
õhuna, kord merena jne. Võime ära jät ta 
kõik riietuse voldid, kujutada inimest ühe 
värviga või ainult kontuuriga. Kõik oleneb 
veenvast ja leidlikust lahendusest, peamise 
esiletõstmise õnnestumisest. 

Nii näiteks A. Viidalepa üldtuntud noor-
soofestivali plakat ainult võidab selletõttu, et 
pearõhk on asetatud tütarlapse elurõõmsale 
peakesele. Ja kellelgi ei tule meelde, kedagi 
ei sega, et kujutatud on ainult pea. Sama on 
maksev kuldse viljaga täidetud pihkude 
kohta S. Škopi viljavarumisele üleskutsuval 
plakatil. 

Tähtis koht plakatikunstis on ka värvil. 
Õige värvi, koloriidi leidmine aitab palju 
kaasa plakati mõjukusele. On täiesti ekslik 
arvamus, nagu oleks paljuvärviline identne 
värvirikkaga. 

Üks plakatile esitatavaid nõudeid on liht
sus. Paljusõnalisus, l i teratuursus on võõras 
plakatikunstile. Tihti meenutab meie plakat 
aga õppetabelit tööprotsessist, kus inimese 
riietus on viimistletud kuni viimase nööp
auguni ja tekst omakorda veel «täiendab» 
seda, mis kujunduse osas on jäänud puudu. 
Õnneks hakkab see laad taanduma ning vii
maste aastate paremate plakatite vooruseks 
ongi nende lihtsus, lakoonilisus, selgus. Selli
sed on S. Škopi, V. Vare, A. Viidalepa, H. Vit-
suri, H. Hiibuse paremad plakatid. 

Iga kunstižanri voorus on uudsus ja origi
naalsus. Seda eriti plakatižanris. 

Rongkäike on meil kujutatud palju. 
V. Vare oma plakatis teeb seda uudselt. 
Uudne on A. Viidalepa noorsoofestivali pla
katis üht lane sinine taust ja laiad valged 
ääred. Leidlik on V. Vare naistepäeva plakati 
kirja kujundus lindil. Värskelt mõjuvad 
S. Škopi ja H. Vitsuri plakatid ilma valgete 
äärteta. Ammendamatud on võtted, millega 
võib teostada huvitavat plakatit. Huvitavalt 
kujundas A. Viidalepp näiteks N. Triigi näi
tuse plakati, poolitades viimase pikuti kahe 
värviga ja asetades foonile kaks valget raami, 
ühe musta, teise punase põhjaga. Plakat 
mõjus oma jõulise lahendusega. Ei olnud 
õigustatud mõningate seltsimeeste nõue joo
nistada raamidesse konkreetseid N. Triigi 
töid. 

msm 
S. Skop. Küllus salvedesse! Plakat. 1957. 

Tihti unustavad paljud, et plakat ei peagi 
edasi andma teatud sündmust, vaid kõige
pealt — juhtima t ä h e l e p a n u sellele 
sündmusele. Plakat peab olema nagu stopp
tuli, mis ei lase meil teatud sündmusest üks
kõikselt mööduda. 

Plakati t võib kujundada maaliliselt, graafi
liselt, fotograafiliselt, plastiliselt jne. Kuidas 
just teostada, selle määrab avaldatava idee 
kõrval iga kunstniku oma individuaalne käe
kiri. Viimast tuleb arendada, et tuua plaka
tisse veelgi rohkem mitmekesisust, uudsust. 
Oleme juba küllalt lõivu maksnud individu
aalsuse mahasurumise katsete eest. Oli ju 
kunstniku individuaalsuse mahasurumine 
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A. Holdre. Eesti kunsti ja kirjanduse dekaad. Plakat. 1956. 



meie plakati taseme languse põhjuseks isiku
kultuse aastail. 

Eksperiment ja novaatorlus jäävad kaht le
mata progressi aluseks plakatiloomingu alal. 
Parem on vahest eksida, kui tammuda aasta
kümneid ühel ja samal paigal. 

Väga tähtis koht plakatis on tekstil nii 
tema sisu kui vormi osas. Suurepärane tekst 
on olnud real P. Luhteini, P. Reeveere ja 
H. Vitsuri teostatud plakatil. Enamasti on 
aga tekst meie plakatikunstis lahendatud šab-
loonselt, asetatud kas plakati ülemisele või 
alumisele servale. Tihti on tekst liiga pikk ja 
keeruline. 

Ja lõpuks kõige tähtsamast, millest alustab 
iga plakatist — see on plakati idee, eesmärk, 
mille pärast õieti plakat luuaksegi, mille 
kõige selgemaks esiletoomiseks rakendatakse 
kõik plakati spetsiifilised võtted. Idee n.-ö. 
skeemi saab kunstnik sageli kirjastuselt, 
mille temaatilises plaanis on ette nähtud üks 
plakat näiteks viljakoristamise alalt, täht
aeg 1. aprill. 

Nüüd seisab kunstniku ees ülesanne kehas
tada plakatis maksimaalse veenvusega vilja
koristamise õigeaegse ja kvaliteetse läbivii
mise vajadust. 

Seda võib teha mitmeti. Võib otsida «Pilt ja 
Sõnast» viljakoristamist kujutava pildi, seda 
suurendada, värvida, paigutada sellele teksti 
«Koristame vilja õigeaegselt ja ilma kadu
deta!». Võib ka teisiti. Näiteks eespool maini
tud S. Škopi plakatil me tajume, et vili on 
rahvale suur väärtus, et need tublid käed ei 
lase kaotsi minna ühtegi tera, et riigile antud 
lubadused on täidetud. Plakatit äärest ääreni 
täitev kuldne vili — see on külluse sümbol. 
Tajume, et vilja on määra tu palju, tajume ta 
olemasolu vajadust ja tähtsust. Meenutagem 
siinjuures ühtainsat pooleksmurtud viljakõrt 
Moori plakatil ja S. Škopi plakat omandab 
veel suurema mõju. 

Oktoobrirevolutsiooni aastapäev, 1. mai, 
laulupidu, võitlus rahu eest — kui suur ja 
austav ülesanne on kunstnik-plakatistile 
kehastada plakatis nende sündmuste, tähtpäe
vade sisu ja olemust, teha seda haaravalt ja 
erutavalt . Sellega annab kunstnik oma panuse 
rahva teenimisele, abistab parteid tema suu
res ürituses tõelise õnne saavutamisel kogu 
maailmas. 

V. Vare. Rahu rahvastele! Plakat. 1958. 

Et seista nende ülesannete kõrgusel, peab 
plakatikunst oma juurtega olema seotud rah
vaga, peab olema sügavalt parteiline. Selleks 
peab aga kunstnik elama avasilmi, hästi 
tundma elu ja olema oma maa tõeline pat
rioot — kellele rahva rõõmud ja mured on 
ka tema enda rõõmud ja mured. 



O P E R E T I K O S T Ü Ü M « V A N E M U I S E S » 
S Õ J A J Ä R G S E I L A A S T A I L 

Ene Lamp 

Teatrikostüümide kavandites annab 
kunstnik vormide, silueti, joonte rütmi ja 
värvide kaudu kujutatava tüübi. Seega on 
kunstniku-kostüümikavandaja töö lähedane 
skulptorile ja maalijale, kelle looming toetub 
samadele põhielementidele. Kuid erinevalt 
skulptorist või maalijast, kelle töö on oma
ette loominguliseks eesmärgiks, piirdub 
kostüümikunstniku töö esialgu üksnes kavan
diga, mille alusel valmistatakse hiljem tege
lik lavakostüüm. Selles mängivad tähtsat osa 
lavaspetsiifika ning rõivastuse tehnilised ise
ärasused (materjalide ja faktuuride omapära, 
lõigete sobivus jne.). 

Kostüümikavand on oluliseks etapiks 
lavastuse kunstilise terviku loomisel, kus 
tuleb arvestada peamist, s. o. näitlejat. Koos 
dekoratsioonidega ja lavavalgustusega, eriti 
aga näitlejaga ja lavalise liikumisega, saavu
tavad kostüümid oma tervikliku kõlajõu. 
Hästi läbimõeldud kostüümikavandis avaldu
vad kunstniku ideed ja püüdlused, kuidas ta 
näeb ja kujutab teatavat lavakuju ning mil
line tähtsus on sellel lavastuse üldpildis. 

Vaadeldes kostüümikavandeid, tuleb sil
mas pidada lavastaja ja kunstniku loomingu 
omavahelist sõltuvust ja koostööd. Lavastaja 
täpsustab tegevuse raamid ning lavakujude 
karakter i te põhijooned, millega vahetus seo
ses valmib ka kostüümikujundaja looming. 
Kunstniku poolt kavandatud lavakujud rikas
tavad ja täiendavad omakorda tihti ka lavas
taja fantaasiat, äratades temas uusi mõtteid 
teatavate lavakujude iseloomustamisel. Igal 
lavažanril on oma iseärasused, mis määravad 
lavastuse komponentide iseloomu. Kui opere
tile on omane hoogsus, mänguline kergus, lii
kuvus, huumor ja koomika, siis peab see 
kajastuma ka kostüümides. 

Kostüümide ülesandeks on opereti lavalises 
tegevuses kaasa aidata lõbusa ja elurõõmsa 

üldmeeleolu loomisele. Seepärast domineeri
vad operetikostüümides eredad ja optimistli
kud värvid. Lõigete jooned on ilmekad ja 
kohandatud tantsuliseks liikumiseks. 

Eesti nõukogude teatris on kostüümid ope
retis rohkem muudatusi läbi teinud kui 
üheski teises žanris. RT «Vanemuise» ope-
retikostüümide kavandid on tüüpiliseks näi
teks viimase 15 aasta jooksul toimunud are
nemisest. Mainitud perioodi kostüümiloomin-
gut jälgides näeme, milliseid väljendus
vahendeid on kasutanud erinevad kunstni
kud, kuidas need väljendusvahendid on muu
tunud, missugused on olnud suhted üldise 
maitsesuuna mõjudega ja kuidas kunstnikud 
on realiseerinud lavastaja antud lähtekohti. 

Nõukogudeaegse «Vanemuise» operetiaja-
lugu on pikk katsetuste ja otsingute tee. Uue 
otsingud kajastuvad lavastuse kõigis teguri
tes: mängus, näitejuhtimises, lavakujundu
ses, esitatavas operetis eneses. Põhiliste uuen
dustena võiks mainida realistliku mängulaadi 
tugevnemist ja sisukehvade operettide libre
todes tehtud muudatusi nende sisukuse tõst
miseks. Kodanliku aja operettide kostüümi-
kujunduses eksisteerinud liialdatud toredust 
taotlevad maneerid, mis kippusid lavastuse 
välist külge muutma eesmärgiks omaette, 
surid järkjärgult välja. 

Samuti avaldas «Vanemuise» lavakujundu
sele mõju 1944. aastal teatr i praktikas aset 
leidnud uuendus, mis seisneb selles, et nii
hästi kostüümid kui ka dekoratsioonid kavan
dab üks ja sama kunstnik. See võimaldab 
lavakujunduse tervikus suuremat ühtsust ja 
kooskõla. Teatri materiaalsete vahendite pii
ratus pärast sõda sundis kunstnikke sageli 
pöörduma lihtsamate, kuid ilmekate ja väl
jenduslike kostüümikujunduste poole. 

RT «Vanemuises» aastail 1945—1960 loo
dud operetikostüümide kavanditest saame 
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M. Säre. Kostüümikavand G. Masanetzi operetile 
«Kellel on raha vaja». 1959. 

M. Säre Kostüümikavand G. Masanetzi operetile 
«Kellel on raha vaja». 1959. 

kireva ning äärmiselt mitmekesise pildi. Eriti 
esimestel sõjajärgsetel aastatel annab pea
aegu iga lavastus midagi uut, lahendab ühed 
probleemid ja püstitab asemele teised. «Va
nemuise» kostüümikavandite kujunduses 
võiks eraldada 3 etappi: 1945—1949, 1949— 
1954 ja 1954—1960. Neid etappe seovad üks
teisega kunstnike individuaalsused ja «Vane
muise» lavakostüümide kujundusviisi üldi
selt iseloomustav joon — lihtsuse taotlus. 

Püüded operetti tõsielule lähemale tuua ei 
jäänud kajastamata ka kostüümikavandites. 
Terava sotsiaalse momendi rõhutamine lähe
nes aga paiguti karikatuurile. Mineviku luk
suslikele operetitualettidele vastandati l iht
sad ja tagasihoidlikud kostüümid. Katsetuste 
tulemuseks oli teise äärmusse kaldumine: 

loodi rõhutatul t lihtsaid, tumedates värvitoo
nides kujundatud kostüüme. Need sobisid 
oma värvigammalt rohkem sõnalavastustele, 
kuid ei vastanud opereti kergusele ning selle 
lõbusale meeleolule. Kuid teatavaile ebakõla
dele vaatamata leiame «Vanemuise» kunst
nike kostüümiloomingus huvitavaid ja uud
seid lahendusi. 

Andeka lavadekoraatorina on suurema osa 
esimeste sõjajärgsete aastate operetikostüü-
mide kavandeid loonud V. Peil. Tasemelt er i
neva kvaliteediga kavandite kõrval moodus
tavad V. Peili lavakujunduse alases loomin
gus väärtusliku osa ka tema grimmijoonistu-
sed, mis oma ilmekuselt väljendavad veenvalt 
tegelase karakteri t ja vastava lavakuju sise
mist olemust. 
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Kostüümi joonistustes L. Faili operetile 
«Lõbus talupoeg» on V. Peil edasi andnud 
talupoeglikku nurgelisust. See väljendub ka 
kavandite teostamisviisis: figuurid on joonis
ta tud üldvorme kujundava kohmaka joonega. 
Domineerivad ranged ja tumedad värvitoo
nid. Otsingu värskusest hoolimata ei vasta
nud mainitud kostüümikavandid vaadeldava 
opereti muusika iseloomule. 

Paljud nõukogude perioodi esimesed ope-
retikujundused kannatasid ühise puuduse all 
(seda mit te ainult «Vanemuises») — nad läh
tusid opereti süžeest, mit te muusikast. Et 
sisutuid operette vähegi kaasajale lähemale 
tuua, toodi need lavale tihti põhjalikult 
ümbertöötatult . Seetõttu tekkisid sageli üle
tamatud vastuolud tegelase muusikalise 
karakterist ika ja välimuse vahel. 

R. Frimli opereti «Rose-Marie» lavastu
ses püüt i tühise sisu raamides näidata ka 
sotsiaalseid vastuolusid, paljastada indiaan
laste rõhutud olukorda. Nende eesmärkide 
taotlemine paistab välja ka V. Peili kostüü-
mikavandeist. Kontrastne vastandamine juba 
riietuses eraldab kaht poolt, indiaanlanna 
ühetoonilisele, lihtsa mustr iga äärestatud 
rüüle on vastandatud rüüside, pitside ning 
lintidega kuhjatud daamikleidid. Kunstnik 
on oma joonistustes püüdnud võimalikult 
täpselt esile tuua ajaloolise kostüümi iseära
susi. 

I. Kalmani opereti «Silva» kostüümide 
kavandeis esineb kaks erinevalt kujundatud 
rühma. Esimese rühma moodustavad varie
teeartistide kostüümid, kus näeme 30-ndate 
aastate operetikostüümile viitavat sarna
sust — efekti taotlevat lõiget, keerulisi jooni, 
harmoonilisi värvikombinatsioone. Ülejää
nud kostüümides paistavad silma tagasihoid
lik kujutamisviis, ühtlusteitud lõiked ja tume
dad värvid. Kumbki rühm eksisteerib täiesti 
iseseisvalt. Kunstnik on siin tagasi pöördu
nud varemkasutatud väljendusvahendite 
juurde, kuid pole neid osanud ülejäänud 
kavanditega loogiliselt seostada. Järgnevad 
V. Peili kostüümid P. Abrahami operetile 
«Havai lill» ja B. Römbergi operetile «Kõr
belaul» on kavandatud lõunamaiselt kontrast
setes värvitoonides, mis jäävad aga liigselt 
teravaks ning mõjuvad plakatlikult. Üldine 
värvivalik püsib tumeduse raames. Rõivaste 
voldistikus on tunda ooperlikku romantilist 
paatost. 

•" ' • . . ; ' • • ; . : • ' • " , ' ; • . ' ' • : . " / • " ' ' • " . 

G. Sander. Kostüümikavand A. Rjabovi operetile 
«Nupukas armunu». 1954. 

Nõukogudeaegse «Vanemuise» esimestesse 
operetikostüümidesse toob oma eriilmelise 
kujunduslaadiga vaheldust A. Pilar. Tema 
kavandeis on hoogsust, laia žesti ja omapära
seid värvikombinatsioone, mõnikord ka kar i -
katuursusse kalduvat liialdust. 

R. Benatzky opereti «Kolm musketäri» 
kostüümikavandid on A. Pilar kujundanud 
realistlikult, detailselt ja väljendusrikka joo
nega. Traditsioonilistest operetikangelastest, 
keda kostüümikunsti kõigi vahenditega on 
alati püütud võimalikult meeldivalt ning 
mehiselt kujutada, on kunstniku joonis
tustel saanud paksud ja naljakad hädavare
sed. A. Pilar liialdab figuuri loomulikke pro
portsioone, paisutab keha ümbermõõdu laia-
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äärelise kübara alla kaduva peaga võrreldes 
ebatavaliselt suureks või kujundab selle ühe
värvilise kitsa rüü abil pikemaks ja saleda
maks. Laiad, osalt maas lohisevad mantlid ei 
lisa figuuridele tavakohast uljust, vaid muu
davad need veelgi abitumaks. Koomika lisa
mise eesmärgil on kunstnik kasutanud roh
kesti aksessuaare. 

Suure sammu edasi oma loomingus astub 
A. Pilar I. Dunajevski opereti «Vaba tuul» 
kavandite loomisel. Kunstniku väljendus
vahendid muutuvad lihtsamaks ja läbikaalu-
tumaks. Väheste kindlate joontega kujunda
tud kavandites on enamikul juhtudel kasuta
tud ainult põhivärve, peamiselt sinist. Ope
reti juhtmeloodiale vastavalt on joonistustes 
palju hoogu ja uljust. Laiad kohevad pluusid, 
lühikesed kaharad seelikud, lohakalt seotud 
rätid, valgele või sinisele pinnale nagu juhus
likult heidetud punane või kollane värvilaik 
väljendavad liikumist ja operetile omast 
romantilist paatost. «Vaba tuule» kavandites 
on leitud õnnestunud lahendus lihtsale ja 
mõjuvale, nõukogude opereti nõudeid arves
tavale kostüümile. 

Kostüümi joonista j aist 1950. a. alates tuleb 
esimesena mainida V. Peili. V. Peil on välja
kujunenud individuaalse loomingulaadiga 
kunstnik, kelle üldistav kavanduslaad, detai
lide käsitlus ja koloriidi põhijooned elavad 
aastate jooksul üle ainult väheseid muuda
tusi. Üheks selliseks uuenduseks, mis avaldas 
mõju kogu «Vanemuise» operetikostüümile, 
oli, nagu juba eespool märgitud, rikkaliku 
ornamentika kasutuselevõtmine. V. Peili 
kavandite mustrid on vastavalt kunstniku 
üldisele käsitluslaadile kujundatud suurtes 
joontes ja lihtsustatud geomeetrilise orna
mentikaga. 

Peatumata kõikide V. Peili loodud opereti-
kostüümide juures üksikult, toome tüüpilise 
näitena kostüümikavandid B. Aleksandrovi 
operetile «Pulmad Malinovkas». Mahlaka 
huumoriga kujutatud rahvatüübid on uueks 
täienduseks V. Peili senisesse operetikujude 
galeriisse. Naistegelaste kostüümide kujun
damisel lähtus kunstnik ukraina rahvarõi
vaste dekoratiivsest omapärast. 

Parimaid tagajärgi ongi V. Peil saavuta-

"ŽlHd rahvarõivastest inspireeritud kavandi

El anda ülevaadet «Vanemuise» kostüümi-

insjlnike annete mitmekesisusest, peatume 

ka M. Lõhmus-Kaarma töödel. Tema loodud 
kavandeid J. Straussi operetile «Nahkhiir» 
iseloomustab peen värvimeel. Maitsekalt on 
kunstnik lahendanud rõivastusesemete ja 
detailide vastastikuse sobivuse. Kostüümi-
joonistuste siluett on paindlik ja graatsiline. 
Üksiku, näiliselt juhusliku detailiga oskab 
kunstnik rõivastuse üldpilti elavamaks ja 
mitmekesisemaks muuta, olgu selleks siis 
kasutatud eredat kübarasulge või taskust 
hooletult väljaulatuvat rätikut. M. Lõhmuse 
kavandeis näeme eriti selgesti kunstniku 
oskust kostüümi lõike kaudu alla kriipsutada 
osatäitja füüsilisi eeldusi. «Nahkhiire» kos
tüümid rõhutavad saledate nõtkepihaliste 
naisfiguuride graatsiat, mis harmoneerub 
hästi Straussi muusikaga. Oma elegantsi ja 
peenusega tõusevad «Nahkhiire» kostüümid 
esile «Vanemuise» nende aastate kostüümi-
lahenduste tagasihoidlikust ja kainest üld
pildist. 

Erilisel kohal käsitletava perioodi kos-
tüümijoonistuste seas on Aleksander Vardi 
kavandid. Teiste kunstnike detailsemalt 
teostatud lõpetatud kostüümijoonistuste 
kõrval mõjuvad ta etüüdlikud kavandid väga 
omapäraselt. Ja kuigi kostüümikavandite 
teostamise seisukohalt pole neis kõik oluline 
võib-olla küllalt selgelt välja öeldud, tuleks 
neid siiski esile tõsta iseseisva kunst iväärtu
sega töödena. Esimesel pilgul ei saa A. Vardi 
kavandeist selget kujutlust kostüümi lõike ja 
lisandite iseärasuste kohta. Näeme vaid ini
mesi, kes on kujutatud üldise, sügavalt lüür i 
lise iseloomustusega. Nende riietus on väga 
lihtne, see ei vaja täpset kirjeldust. Joonistus 
kasvab orgaaniliselt välja figuuri poosist, 
kavandi teostusest, sest • Vardi joonistused 
erinevad ka tehnikalt teiste kunstnike üksnes 
akvarellis loodud kavanditest. A. Vardi ka
tab oma kavandeid tušijoonte peene võr
guga, kasutab paksude guašilaikudega kat-
misviisi. 

Kostüümid U. Hadžibekovi operetile 
«Rändkaupmees» on A. Vardi operetikostüü-
mide hulgas kõige õnnestunumad. Kunstni
kule on üldse lähedased olnud lüürilise kalla
kuga lavastuste kujundused. Idamaise rahva
rõiva vormid ja omapära on pakkunud 
kunstnikule sobivat materjali. Looride, l ini
kute ja vaevu tajutavate tikandite abil loob 
ta idamaade naiste õrna ja graatsilise väli
muse. Vastandina neile on meeste ja teeni-
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M. Lõhmus-Kaarma. Kostüümikavand J. Straussi 
operetile «Nahkhiir». 1949. 

jannade kujud antud selgete, teravate joonte 
ning tugevate värvitoonidega. 

1950-ndate aastate algul hakkab «Vane
muises» töötama G. Sander. Oma väljendus
laadi otsides jõuab ta peatselt iseseisva stii
lini, mis saab edaspidi teatr i operetikostüü-
mis määravaks. 

G. Sanderi kostüümikavandeis domineeri
vad heledad ja puhtad, enamasti soojad too
nid. Nagu V. Peilile, nii on ka G. Sanderile 
iseloomulik üksikute värvide kontrastne 
esiletõstmine. Näiteks ümbritseb ta punase 
värvipinna mustaga või asetab sellele musta 
detaili, kusjuures must peaaegu kunagi ei 
esine liigendamata värvilaiguna. Kujundades 
musta värvipinda ažuurse pitsmustri või ruu-
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dustikuna, hajutab kunstnik kontrasti liigset 
jõulisust. 

Aastast aastasse võime täheldada «Vane
muise» operetikostüümide kujundamises 
püüdu uute, i lmekamate lahenduste poole. 
«Vanemuise» kostüümide üldpilt on muutu
nud värvikamaks ja dekoratiivsemaks pea
miselt just G. Sanderi kavandite tõttu. 
Kunstnik rõhutab esialgu küll veel vähe deko
ratiivset külge, nagu näeme seda E. Arro ja 
L. Normeti muusikalises komöödias «Rummu 
Jüri», kus suur osa on rahvarõivastel, mis eel
daksid just dekoratiivse elemendi rõhuta
mist. 

B. Kõrveri operetis «Ainult unistus» võime 
näha erilist värvide kõlavust, millega seoses 
mõjub erksalt ka lõigete ja kaunistuste mit
mekesisus. G. Sander püüab kujundada oht
raid kaunistusi sageli samades värvitoonides, 
milles on kujundatud kostüümgi, saavutades 
sellega mõjuva dekoratiivsuse. 

Dekoratiivse väljendusrikkuse taotlus ei 
avaldu G. Sanderi kõigis kavandeis ühesugu
sel kujul. A. Rjabovi opereti «Nupukas 
armunu» kostüümides lähtub see baroksest 
maalilisest üldmuljest. Siin pole veel mär 
gata G. Sanderile omast hilisemat tendentsi 
suurepinnalisele dekoratiivsusele. Selle esile
toomine barokk-kostüümi raames ei oleks 
ka hästi mõeldav, sest baroki maaliline kire
vus ja omamoodi dekoratiivsus on esimesega 
diametraalselt vastupidine. 

K. F. Herve operett «Mam'selle Nitouche'i» 
kostüümide laad erineb G. Sanderi viimastest 
operetikostüümidest. Kavandeid läbib sarmi, 
kerguse ja mänglevuse joon. 

Lakoonilisema ja dekoratiivsema kostüümi 
omapäraseid jooni näeme F. Raymondi ope
retis «Sinine mask». Taolise kujunduslaadi 
algmed esinesid juba «Rummu Jüri» ja 
«Ainult unistus» kostüümides. «Sinise maski» 
kostüümide värviskaala koosneb puhastest, 
intensiivsetest värvidest, mida kunstnik kasu
tab enamasti suurte pindadena. Mõnikord on 
kogu kostüüm täiesti ühes toonis. Leidliku 
dekoratiivsuse ja ekspressiivsuse saavuta
miseks aitas palju kaasa uudsete materjalide 
kasutamine kostüümide teostamisel. 

Kaasaja moejoon pakub küllalt materjali 
dekoratiivse ja värvierksa kostüümi loomi
seks. Teisiti võib lugu olla mineviku moega, 
kust kunstnikul tuleb välja valida need kül
jed, mida ta saaks kasutada oma kavatsuste 



elluviimisel. Näiteks selle kohta on B. Kõrveri 
opereti «Laanelill» kostüümid. G. Sanderi 
kavandites viitab 1911. aastale ainult üldisele 
sarnasusele tuginev kitsas, «sale» joon riietu
ses. Ajastule iseloomulikud suured kübarad, 
drapeeritud siidi ja looriga veel kompaktse
maks muudetud, moodustavad peale kleidi 
teise tugeva värvilaigu kostüümis. Siin-seal 
täiendavad pilti mustad boad ja päevavarjud. 
«Laanelille» meestekostüümid on värvitoonilt 
tagasihoidlikumad, mille tõttu naistekostüü-
mid mõjuvad erksamalt. 

Dekoratiivse mõjuvuse kasv «Vanemuise» 
operetikostüümide kujunduses ei ole juhuslik 
nähtus, vaid sellel on kindel arengusuund. 
Kujukalt näeme seda ka operetikostüüme 
loonud kunstniku M. Säre töödes. M. Säre 
kavandatud kostüümid G. Masanetzi opere
tile «Kellel on raha vaja» on lihtsajoonelised 
ja skitseerivad. Nendes on fikseeritud kõige 
peamine. Dekoratiivsus avaldub M. Säre kos
tüümides täiesti isikupärasel kujul. Ka siin 
on suuri, teravate värvidega kujundatud 
pindu, mille moodustavad võimalikult lihtsa-
lõikelised rõivad. Kostüümides saavutab 
kunstnik mitmesuguste riidemustrite kaudu 
haaraval t dekoratiivse mõju. Me näeme seda 
näiteks meremeeste triibuliste särkide ja 
naistegelaste kleitide kujundamisel, kus tr i i 
bud on esitatud huvitavates variantides ja 
erinevates värvitoonides. 

Originaalseid rõivalõikeid on kasutatud 
võimalikult neutraalse tooniga kostüümides. 
Uudsete rõivalõigete puhul oskab M. Säre 
neid hästi seostada osalise iseloomustuse ja ta 
füüsiliste iseärasustega. 

RT «Vanemuise» operetikostüüme iseloo
mustab lahenduste mitmekesisus, pidev are
nemine, mis läbib kogu teatri kostüümiku-
jundust. Lähenemine tegelase kujule on põh
jendatud lavastuse üldise tõlgitsussuunaga, 

A. Pilar. Kostüümikavand R, Benatzky operetile 
«Kolm musketäri». 1945. 

kuid alati on tunda kunstniku loovat suhtu
mist, püüet öelda oma sõna operetikostüümis. 
Ehkki mõned lahendused võivad olla vaielda
vad, tahaks just selle julge ja otsiva joone 
pärast teatri kunstnike loomingut eesti nõu
kogude kostüümikunstis esile tõsta. 
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KOLM JA POOL TUHAT AASTAT KUNSTI 

(Mehhiko kunsti näituse puhul) 

Villem Raam 

Kauget ookeanitagust Mehhikot kuuldi 
möödunud talvekuude jooksul paljude kuns
tihuviliste keskel mainitavat ebatavaliselt 
tihti ja mitte vähem ebatavalise erutusega. 
Kui taolist tähelepanu osutatakse kunstinäi
tusele ja pealegi veel sellisele, mis esindab 
meile kauge ning suhteliselt võõra rahva loo
mingut, siis on see mainimisväärselt köitev 
ning rõõmustav. Mäletame samasugust ele
vust saksa päästetud kunstivarade demonst
ratsioonilt, mäletame seda rahvademokraa-
tiamaade kunstinäituselt, hiljutiselt inglise 
kunsti ülevaate-ekspositsioonilt ja paljudelt 
teistelt külalisnäitustelt. Selles väljendub 
oma kunst ikul tuuri loova ning armastava 
nõukogude inimese sügav huvi kõige väär
tusliku ning edasiviiva vastu, mida leidub 
teiste rahvaste kultuuriloomingus. Järjest 
veenvamalt kajastub selles aga ka arusaamine, 
et tõeline ning teesklematu sõprus rahvaste 
vahel ei ole kujutletav ilma üksteise kul tuur i 
pärandit tundmata, ei ole mõeldav, kui ei 
õpita vastastikku tundma üksteise tänapäe
vast võitlust parema tuleviku ning parema 
inimese nimel. Selleks on vaja elavat, ava
ralt suunatud teid pidi kulgevat otsekontakti. 
Ühele sellisele kontaktile rajas tee ka meh
hiko kunsti näitus, mis antud mastaabis ei 
olnud ainult Nõukogude Liidus, vaid kogu 
Euroopa mandril esmakordne. 

Mida teadsime varem selle tööka rahva 
kunstiloomingu omapärasest minevikust ning 
olevikust? Tõsi, olime näinud küllalt arvu
kaid lehti Mehhiko «Rahvagraafika töökoja» 
mehisest, monumentaalsest ning progressiiv
selt kõlavast graafikast, olime mõndagi kuul
nud Diego Riverast ja moodsast monumen-
taalmaalist, kuid kõigest muust teadsime pea
aegu vähem kui Hiinast ja Indiast. Vanemais 
kunstiajaloo üldteostes Mehhikost ei jutusta
tud, sest tal ei olnud näiliselt midagi ühist 

Euroopa kunsti-ideaali kujunemisega. Nagu 
kogu Ameerika nii ka Mehhiko rahvaste 
varasem ajalugu, järelikult siis ka nende 
kul tuur ja sellega seotud kunst arenesid pea
aegu muinasjutulikuna näivas kauguses kusa
gil Atlandi ookeani taga hõõguvas troopikas 
ega mõjutanud mainimisväärselt Euroopa 
kultuuri kujunemist. Tänapäeval on olukord 
kardinaalselt muutunud. Maailma majandus
likud ja ideoloogilised tungjooned on akuut
semalt kui kunagi varem aktiviseerinud isegi 
väikseima ning kaugeima kur ru maakeral . 
Järjest t ihedamalt ühendavad viie maai lma
jao rahvaid lähedased ideed ning eesmärgid. 
Varem kujuteldamatud tehnilised vahendid 
loovad kiire ning vahetu kontakti isegi kõige 
mahajäänumate kultuurikeskuste vahel. Nii 
lähenevad üksteisele ka erinevate rahvaste 
kunst ja kultuur, purustades vastastikuse iso
leerituse ning ükskõiksuse barjäärid. Kuns
tide mõjukiirgav levimine väljapoole oma 
sünnimaad ei nõua enam nagu keskajal terve 
põlvkonna aastakümneid. Need on köitvad 
perspektiivid, sama köitvad kui Moskva mo
tiivide avastamine Diego Rivera lõuenditel 
või tuhandete vaatajate avali silmad meh
hiko kunsti näitusel Moskvas ja Neeva ääres. 
Ei eksisteeri veel Ühinenud Kunstide Organi
satsiooni, kuigi on olemas Ühinenud Rah
vaste Organisatsioon. Kuid kindlasti on ole
mas rahvast teeniv ja rahva poolt armastatud 
kunsti ühine rinne, millest väga mitmeti oli 
ajendatud ka Mehhiko kunsti näituse organi
seerimine. Suur ning ajaloos püsima jäänud 
kunst on vastaval perioodil alati rahva mõt
teid ja unistusi kandnud, neid maksimaalselt 
mõistetavas ning poetiseerivas vormis väl
jendanud ning propageerinud. Rahva tõelisi 
elamusi ning ideaale ignoreeriv või neid 
teesklevalt kujutav kunstilooming ei jää 
iialgi püsima, sest ta on võlts. Kunstis pet-
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Diego Rivera. Lillemüüjad. Öli. 

mine ei õnnestu, sest lähem või kaugem tule
vik paljastab selle niikuinii. Mehhiko muistne 
kunst võrsus rahva ürgsetest kujutlustest ja 
ka tänapäeval lähtub ta oma põhilises osas 
rahva muredest, protestist ülekohtu vastu 
ning rahva tuleviku-unistustest. Teisiti poleks 
saanud kujuneda mehhiko ajaloolise kunsti 
kustumatu värskus ja ta tänase loomingu 
fastsineeriv jõud. 

Oleks asjatu vaev püüda käesolevas lühi-
artiklis ümber jutustada peaaegu kolme ja 
poole tuhande aastase mehhiko kunsti aja
lugu või anda ammendavaid seletusi er ine
vate indiaanihõimude kul tuure iseloomus
tava tuhandest kunstiteosest näitusel. Pärast 
hispaanlaste val lutusretki sajandeiks unus
tusse vajunud ja enamikus läbipääsmatusse 
džunglisse mat tunud kunsti- ja ehitusmäles
tiste avastamist ning tundmaõppimist alus
tat i küll juba möödunud sajandi esimesel 
poolel, kuid müstilistena näivate vormide 
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võõrasse ning oma ulatuselt peaaegu maailma 
ammendamatusse tungimine oli seotud era
kordsete tehniliste ning sisuliste raskus
tega. Pidevates otsingutes vaheldusid teoo
riad teooriatega ja püsti tatud oletused asen
dusid uutega. Mehhikosse sõitis uurijaid 
kümnetest maadest. Alles viimastel aasta
kümnetel on arheoloogidel ja kunstiajaloo
lastel õnnestunud ulatuslike väljakaevamiste 
ning kogumistöö abil tuua Mehhiko kauge
masse minevikku mõningat selgust. On suu
detud eristada ligikaudu üksteist tuhat er i
neva kunstilise varjundiga kultuuri , mille 
kandjaiks olid orjanduslikud indiaanihõimud 
ja nende sageli sõjakad liidud. 

Hoolimata erinevate kul tuuride ülir ikku-
sest iseloomustab mehhiko kunsti enne 
Euroopa stiilimõjude sissetungi XVI saj. esi
mesel poolel silmatorkav ühtlus. Erinevate 
perioodide ja geograafiliselt eraldatud 
keskuste vormi- ning elutunnetuse homo
geensus muudab ka näituse ekspositsiooni 
esimesel hetkel kirjult kokku sulavaks ter
vikuks. Alles pärast pikemat süvenemist 
eralduvad reljeefsemalt üksikute kul tuur i 
piirkondade omapärased erijooned, vormi-
tunnetuslikud variatsioonid ja sisuliselt tei
sendatud taotlused. Taolise kunstilise mono
liitsuse on põhjustanud kõikide kultuuride 
kord otsesem, kord kaudsem juurdumine 
ühises kasvupinnases — Mehhiko a r h a i 
l i s e s k u l t u u r i s , mille alged ulatuvad 
karjanduse ning jahindusega seotud ränd
hõimude lõppajastusse teise aastatuhande 
keskel enne meie aega. Mehhiko arhailisest 
perioodist võrsus orjanduslikule formatsioo
nile baseeruv kõrge tsivilisatsioon kultusliku 
laulu ning tantsuga, kirjaoskusega, üllatava 
astronoomiateadusega ja omapärase arhitek
tuur i - ning kunstiloominguga. Kuni hispaan
laste sissetungini ei häirinud sõjad kul tuur i 
lise arenemise üldsuunda kuigi oluliselt, sest 
neil oli põhiliselt lokaalne, Mehhiko te r r i 
tooriumil liikuvate suguiuslike hõimude va
heline iseloom, kus juhtivat osa etendas pii
ramatut võimu taotlev preestritest ja sõja
meestest koosnev ülemkiht. Kultuslikud ning 
rahvuslikku laadi vastuolud ei paisunud siin 
sellise purustava teravuseni, nagu näiteks 
vanadel Idamaadel või Euroopas, ega toonud 
kaasa otsustavaid muudatusi maa vaimsesse 
ja majanduslikku üldpilti. Nii küpsesid 
aegade jooksul järjest uued kultuurid, mis 



Alasti kääbus. Nefriit. Olmeekide kultuur. Serro 

de las Mesas. 

eelnevatega orgaaniliselt seotuina ei kaota
nud traditsioonilist maailma- ning kunsti-
tunnetust, vaid seda ainult süvendasid ning 
varieerisid. Näitusel oli esitatud kümmekond 
juht ivamat kul tuurirühma, mille omapära
sesse ning unustamatusse maailma tahaks 
Fernando Gamboa köitva kirjutise ja oma
poolsete näitusemuljete abil heita veelkord
set pilku. 

Arengulooliselt kuulub kõige vanemate 
ning iseseisvamate kul tuuride hulka 
o l m e e k i d e k u l t u u r (õitseaeg 500.— 
100. a. e.m.a.), mis levis Mehhiko lahe ranni
kualadel ja avaldas hiljem olulist mõju oma 
järglaste, eriti aga talteekide ning maiade 
suurtele keskustele. Nende kunsti iseloomus
tavad kultusliku tähendusega hiiglaslikud 
basaldist peaskulptuurid, millede kõrgus ula
tub sageli kolme meetrini ja raskus kuni 
kaheksateistkümne tonnini. Kaks neist olid 
toodud isegi näitusele. Need skulptuurid oma 
monumentaalsuse ning hämmastavalt realist-
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Suur vihmajumala mask. Basalt. Olmeekide kultuur. 
Serro de las Mesas. 

liku vormitunnetusega lõid võimsa ning 
unustamatu avatakti kogu ekspositsioonile. 
Erksa kontrastina neile mõjusid rikkalikes 
variatsioonides väikesed deformeeritud pead 
ja figuurid, millede vormi oli algul raske 
mõista ning esteetiliselt tunnetada. Maagi
lisest eesmärgist ajendatuna kujutati sageli 
haiglaslikult pakse, kääbuslikke, küürakaid 
ja laiakolbalisi inimesi. Loodusjõudude vas
tandlikkusest lähtudes kummardasid olmee-
gid vihma ja tule jumalaid ning surnuid, 
millega seotud sümboolika oli erakordselt 
laia kunstilise temaatika peamiseks ajenda
jaks. Olmeegid õppisid kasutama hieroglüüf-
kirja ja tundsid põhjalikult aritmeetikat. 
Kummaline on seejuures mõelda, et vanas 
Mehhikos ei tuntud veol oomi ega vankrit! 

Vana ulatuslik l ä ä n e k u l t u u r (õit
seng aastail 900—1521), mis laius praegusest 
pealinnast Mehhikost lääne pool, on kuulus 
oma punaseks poleeritud ning puhtavormi-
liste keraamiliste esemete poolest. Nende 
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Maalitud dekooriga anum kolmel jalal. Savi. 
Teotiuakaani kultuur. 

keraamilises plastikas hämmastas vaatajat 
kõige mitmelaadsemate olustikuliste karak-
ter tüüpide ja kõige erinevamate tundevar
jundite kujutamine. Julgelt üldistavad, sageli 
groteskselt deformeeritud vormikombinat-
sioonid heidavad vaadeldavale kultuuri le 
omapärase ning ekspressiivse varjundi. 
Sageli kultuslike vaasidena kasutatud pisifi-
guuride žanriline väljenduslikkus ilmneb 
juba üksnes motiivis: naine imetab last, vana 
mees suitsetab, koerad mängivad, pillimees 
puhub flööti, sõjamees hoiab kilpi või viskab 
palli, küürakas on vajunud kurvameelsesse 
mõtisklusse. 

T e o t i u a k a a n i d olid osavad linnaehi
tajad (200. a. e.m.a.— 900. a. m.a.j.). Elunedes 
praeguse Mehhiko ümbruses, lõid nad mate
maatilise süsteemipärasusega projekteeritud 
losside ja püramiidide-templite suurejoone
lise arhi tektuuri . Teotiuakaanid ei kasutanud 
metalli, kuid tundsid meisterlikult freskot, 
mosaiiki, skulptuuri ning keraamikat ja 
rakendasid neid ulatuslikult ehituste kaunis
tamiseks. Silmatorkavalt omapärased olid 
freskotehnikas ilustatud kolme j algsed savi-
nõud ja matusemaskide kogu. Üllatav on 

teotiuakaanide oskus kasutada kõige mi tme-
laadsemaid värvilisi kivimaterjale — gra
niiti, oonüksit, nefriiti, värvi tud keraamikat 
ja eredas dekoratiivsuses säravat vääriskivi-
mosaiiki. Monoliitsete hiiglafiguuride ja mit
mes suuruses maskide eluline värskus, nende 
kombatav konkreetsus ja lihtsate pehmelt 
sujuvate vormide ning värvitoonide puhtal t 
helisev ilu jääb kauaks meelde. 

Lõuna-Mehhiko maakitsusel pikemat aega 
õitsenud s a p o t e e k i d e k u l t u u r (400. a. 
e.m.a. — 1521. a. m.a.j.) on väga mitme
külgne ja jaguneb paljudesse perioodidesse. 
Nende kunst oli läbi imbunud traditsioonili
sest surnute kultusest, mille tõt tu pöörati 
peamist tähelepanu mitmesugustele keraa
milistele urnidele, kus säilitati lahkunu tuhk. 
Tavaliselt figuraalseina kujundatud matuse-
urne hoiti freskodega kaunistatud haua
kambrites. Eriti kõrgelt tuleb hinnata sapo
teekide soojades pruunides, punastes ja 
kuldsetes päikesetoonides keraamikakunsti . 
Paiguti egiptuse kunsti lakoonilist vormi 
meenutavate figuuride kõrval domineerivad 
fantastilised, imekeerukas kompositsioonis 
kaunistatud pead ja figuurid. Tavaliselt on 
nende selga või kuklasse sobitatud mahukad 
urnid. Barokses ülikülluses kuhjatud süm
boolsete loodusmotiividega skulpturaalne 
kaunistus ähvardab filosoofilise müstifikat
sioonina mat ta kõike — ja ometi jääb nagu 
kunstilise imena seejuures kogu keerukat 
kompositsiooni keskendatult valitsema eksal
teeritud, hul lunult grimassi tõmbunud või 
ehmunult küsiv maagiline nägu. Siiski allub 
kogu kompositsioon rangele matemaatilisele 
süsteemile. 

Sapoteeklastest lõuna pool levis mägilas
test m i k s t e e k i d e k u l t u u r (800.— 
1521. a.), mida iseloomustab tehniliselt ning 
kunstiliselt kõrgetasemeline sepise- ja juvee-
likunst ning kaunite mägikivide — nefriidi, 
loodusliku kristalli, alabastri, obsidiaani, 
türkiisi meisterlik kasutamine. Erinevalt 
teistest on miksteegid ühtlasi arvukate puu
skulptuuride loojad ja omapäraselt nikerda
tud muusikariistade osavad valmistajad. 
Nende piltkirjalised koodeksid on Vana-
Mehhiko tähtsamaiks ajalooallikaiks. Miks
teekide väikesemõõtmelised intiimsemat 
laadi ehitused olid kaunistatud omapärases 
rütmis paiknevate horisontaalselt kulgevate 
ornamentidega, millel on sageli üllatav sar-
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nasus anti ik-kreeka meandriga. On huvitav 
täheldada nende kunstivormides ning ese
mete käsitluslaadis valitsevat sepisekunsti 
tehnoloogiale omastest loomupärastest võte
test ja ehitusmotiividest ajendatud stiili
t u n n e ! 

Suur golfo (golfo — laht) kul tuur i rühm 
levis VII—XII sajandini Mehhiko lahe 
rannikualadel, kus keskset osa etendas 
E l T a h u n i ehk t o t o n a a k i d e kul tuur 
El Tahuni skulptuurid ja figuraalne keraami
ka on monumentaalselt lihtsad. Nende range 
vormikõne ja arhitektooniliselt selge kompo-
sitsioonirütm viitavad tugevalt arenenud 
ehituskunstilistele traditsioonidele, mille 
kuulsamaid näiteid on kalendaarset aastat 
sümboliseeriv 365 terrassnišiga püramiid. 
Nagu näitusel eksponeeritud esemeid nii 
iseloomustab ka totonaakide arhi tektuuri 
sihipärane valgus-varju kasutamine. Analoo
giliselt enamikule mehhiko kunstivormidele 
oli seegi erijoon tingitud kultuslikest kuju
telmadest, mille järgi maailma olemuseks oli 
lakkamatult ringlev võitlus elu pärast. Pea
tamatul t liikus ju kõik ka looduses: öö muu
tus alati päevaks ja päev ööks, ilma suveta 
ei tulnud talve ja alles talve järel sai tulla 
suvi, vihmale järgnes põud ja põuale vihm. 
Sama mõtteviisi ajel tekkis totonaakidel ja 
paljudel teistel hõimudel ka rituaalne palli
mäng. Suurtel staadionidel korraldatud pal-
livõistlustega püüti mõjutada päikese liiku
mist, et see oleks soodne inimesele ja tema 
peamisele toitjale — põllundusele. Mehhik
laste rahvafilosoofia oli seejuures omalaad
selt optimistlik: halvale pidi alati järgnema 
hea. Seda tõestavad ka näitusel elavat tähe
lepanu pälvinud elurõõmsad naeratavad 
figuurid. Nad sümboliseerivad kõikide ini
mest ootavate rõõmude — tantsu, muusika, 
luule ja lillede — jumalikku kaitsjat. 

Kesk-Mehhikost kuni Jukatani poolsaareni 
valitses kõrge t o i t e e k i d e k u l t u u r 
(800.—1200. a.). Tolteekide pealinnas Tulas 
asus planeet Veenusele pühendatud tempel, 
mille omapärast ehitusstiili tunnistas näituse 
mahul t suurim eksponaat, ligi 5 m kõrge, 
relvastatud sõdalast kujutav karuati idsam-
mas. Tolteekide ehitusmeistrid rakendasid 
Ameerika mandri l esimestena arhi tektuuri 
list sammast ja tõid revolutsioonilise pöörde 
mehhiko ehituskunsti. Arvukates templites 
kummardat i planeetide mõjule alistuvat 

maad ja vett, mis sisuliselt oli mehhiko dua
listliku kultuse traditsiooni jätkamine. 

Mehhiklased väidavad, et m a i a d e k u l 
t u u r , mille juured ulatuvad meie ajaarva
misele eelnenud aastatuhandete algusesse ja 
mis hääbus alles XVI sajandil, kujundas 
Ameerika mandril kõrgema tsivilisatsiooni. 
Maiad olid suurepärased matemaatikud ja 
astronoomid, kes arvutasid päikese aasta 
täpsemini kui eurooplased. Sõltuvalt Kuu ja 
Päikese liikumisest määrasid nad templite ja 
püramiidide ehitusetapid, mis kogusummas 
küündisid kuni 250 aastani. Maiade juures 
kujunes esmakordselt preestri te klassi kõr
vale aadlike klass, kes surus rahvale peale 
kujuteldamatu mahuga ehitustöid. Senised 
uurimused on avastanud 441 maiade linna! 
Nende püramiidid ei olnud palju väiksemad 
Cheopsi püramiidist Niiluse kaldal. Oma los
side ja templite fassaade ning siseseinu kau
nistasid nad tänaseni üllatavalt mõjuvate 
temaatiliste maalide ja skulptuuridega. Näi-

Istuv jumalakuju. Suur urn matusetalüuseks. 
Savi. Sapoteekide kultuur. 



tusel esitatud täpne makett 1945. a. Bonam-
pakis avastatud suurejoonelisest ajaloolise 
sisuga seinamaalingute tsüklist lõi huvitava 
kujutluse maiade temaatilise monumentaal-
maali rangest stiilist. 

Näitusel esitatud monumentaalskulptuur i 
dest köitis üldist tähelepanu Tšak-Mooli— 
Jukatani põuast maad katva sünge vihma-
jumala lamav kuju. Arvukad figuurid ning 
pead, valmistatud enamasti kas savist või 
stukist, mõjuvad sageli ülimalt tänapäeva
sema ning psühholoogiliselt väljendusrik
kama. Neis valitseb Mehhikos varem tund
matu maaliline pehmus ning impressionistlik 
modelleering. 

Vana-Mehhiko viimasest ning kõige võim
samal riiklikul alusel baseeruva a t s t e e -
k i d e k u l t u u r i (1325—1521) ulatusest ja 
mitmekülgsusest suutis ulatuslik eksposit
sioon näitusel anda üksnes kaudse et tekuju
tuse. Põhjarajoonidest Mehhiko orgu siir
dunud sõjakad atsteegid omandasid palju 
oma eelkäijailt ning naabreilt . Riiklike, kul
tuslike ning kultuuriorganisatsioonide tuge
vusest kõneleb eelkõige atsteekide arhi tek
tuur, mida ei esinda ainult lossid ja templid, 
vaid ka elamud, koolid, pallimängu staadio
nid ja observatooriumid. Nendega võiks võr-
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relda ehk ainult maiade suurejoonelist arhi
tektuuri . Plaanikindlate linnaehitajatena 
rajasid nad aedu, turge, väljakuid, teid ja 
kanaleid. Peaaegu kahe tuhande aastased 
kultuslikud traditsioonid ja rahvalik müto
loogia näivad atsteekide juures saavutavat 
summeeri tud lõppkuju, mida var jutab maia
dele analoogiline inimeste ohverdamise dras
tiline riitus. Hoolimata sünge vereohvri 
traditsioonist on atsteekide ja ühtlasi vana-
mehhiko piiratud kultuslikes arusaamades 
palju loodusefilosoofilist optimismi. Välja 
kasvanud looduse ja elu kõige reaalsematest 
nähtustest ning inimlikest kogemustest, olid 
nende elutunnetuslike arusaamade sümbolid, 
mida kasutab kunst, hämmastaval t elulähe
dased ja põhiliselt realistlikud. Eriti on see 
täheldatav skulpturaalsetes peades ja süm
boolsetes kompositsioonides madudest. Läh
tudes looduse igavese ringkäigu ideest ei 
olnud surm mehhiklastele mingi fataalne 
hukkumine, vaid uue elu algus. Surm ja elu 
olid liitlased, sest nende ühekülgsete tähele
panekute põhjal oli elu võimalik ainult surma 
kaudu. Enne kui pole paistnud õhtutäht, ei 
saa särama lüüa koiduvalgus. Nii on oma
moodi arusaadav nende jumalate sümbolites 
väljenduvate vastandite kahepoolsust siduv 
kooskõla. Maajumala pead kroonis kolpadest 
pärg. Armastuse jumalannat kujutatakse 
vaevlevana sünnitusvaludes. Lillede, tantsu 
ja muusika jumalatar i näolt ei kao valulise 
kannatuse ilme. Mõistmata atsteekide (ja 
üldse mehhiko) ajaloolise kultuse olemust, 
ei saa täielikult mõista ka nende keraamika, 
skulptuuri , maalikunsti ja arhi tektuuri ran
gete, kuid erakordselt väljendusrikaste vor
mide tõelist olemust. Seda juurteni olemis-
rõõmsat maailmasuhtumist ei suutnud hil
jem täielikult murda isegi hispaania kato
liiklus. Näituse pitoreskses rahvakunsti osa
konnas loetlematuis variatsioonides esitatud 
kolba- ja skeletimotiivid tõendavad, et meh
hiklaste pärimuslik elurõõm elab edasi täna
päevalgi. Kui Tallinna Niguliste kiriku XV 
sajandist pärinevas allegoorilises maalis 
«Surmatants» surm-skelet t viib tantsides en
daga kaasa ahastavaid ning hirmust kohku
nud rikkaid ja vaeseid, siis on ta Mehhikos 
inimeste lõbus kaaslane — juhib autot ja 
mängib džässorkestris. Maailmakuulus Diego 
Rivera jalutab temaga oma pildil kõige mu
retumalt suure rahvahulga keskel. 



Hispaania kolonistide sõjaväed purustasid 
osavate intriigide abil kahe aastaga (1519— 
1521) atsteekide ja peatselt ka kogu Mehhiko 
õitsva kul tuur i kõige metsikuma hoolimatu
sega. Ka Mehhiko kunstiajaloos algas uus, 
koloniaalne ajastu (1521—1810). Näitusel 
esitatud koloniaalkunsti osakond oli koosta
tud õigustatult tagasihoidlikuna ja ekspo
neeritud olid ainult kõige iseloomustavamad 
tüüpnäited. Neist jätkus, et mõista, kuivõrd 
tugev ümbersünd teostus siin El Grecõ, 
Veläzquezi ja Murillo kodumaalt pärineva 
euroopaliku kunsti osas, «Euroopa kul tuur i -
seemned ei langenud üleskündmata maale. 
Indiaanlaste orjastatud kul tuur leidis nagu 
maa-alune jõgi oma tee ja hakkas toitma 
Euroopa kul tuuri juurestikku.» (F. Gamboa), 
Paremini väljendus see ülirikkaliku dekoo
riga ning kullas särava barokkaltari kujun
duses (neid nn. ultrabarokk-stiil is kunstiteo
seid on säilinud üllatavalt palju), mida vaa
deldes tahtmatul t meenuvad sapoteekide või 
miksteekide fantastiliselt kaunistatud, kuid 
seejuures peaaegu arhi tektuurse komposit-
sioonikindlusega peaskulptuurid. On põh
jendatult väidetud, et Mehhikot mainimata 
ei saaks barokk-kunsti ajaloost täielikku ega 
tõepärast kujutust. XVII ja XVIII sajand on 
Mehhiko koloniaalkunsti viljakamaks eta
piks. XIX sajandi rahvakauge klassitsism ei 
lisa sellele enam palju uut. Ka näitusel olid 
sellest esitatud ainult üksikud, mitte eriti 
silmapaistvad näited. Alles XIX sajandi 
lõpust alates, seoses revolutsioonilise liiku
mise süvenemisega, mis puhkes avalikuks 
võitluseks 1910. aastal, leiab kunst uuesti 
viljastava sideme rahvaga ja mehhiko täna
päeva kunsti, eelkõige aga graafika ideoloo
giliseks rajajaks kujuneb erakordselt produk
tiivne Jose Posada. 

Mitte väiksemat huvi kui mehhiko ajaloo
line kunst äratas näitusel mehhiko tänapäeva 
kunst. Vana kunsti väljapanekutele lähene
des erutas vaataja uudishimu küllaltki eksoo
tilisena tunduv uudsus ja mitme tuhande 
aastaste kunstivormide ootamatu võõrapära
sus ning harjumatus. Antiik-kreeka klassi
kaliste vormide iluideaaliga kasvatatud sil
mal oli sellega algul raske koduneda ja ta 
hakkas uue kunstimaailma ehtsat avastamis
rõõmu tundma alles pärast tähelepanelikku 
ning püsivat süvenemist. Moodsale, pikemat 
aega Lääne-Euroopast mõjutatud kunstile 

«Atsa» profiilis inim-
peana. Kivi. Toto-
naakide kultuur. 
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läheneti juba ettevalmistatumalt . On küllalt 
hästi teäda kapitalistlike riikide kunstis va
litsev terav vastuolu rahvalähedase realist
liku suuna ja eluvõõra abstraktse suuna 
vahel. Sellest ei saa ega saanud olla puudu
tamata ka Mehhiko. Kuid samal ajal on palju 
kuuldud ka revolutsiooniliste meistrite era
kordsest kunstilisest mõjujõust Mehhikos, 
nende julgetest novaatorlikest taotlustest ja 
suurest populaarsusest. Vaieldamatult on 
selle eesrindliku kunsti kadestamisväärse 
edu olulisteks põhjusteks olnud nende teoste 
võitlusele mobiliseeriv progressiivne ideeli
sus ja sellega seotud püüd väljendada maksi
maalselt oma rahva hädasid ja muret , ta 
rõõme, unistusi ja lakkamatut võitlust õigla
sema ning parema maailmakorra eest. Neid 
püüdlusi väljendades on saavutatud kõige 
suuremaid tulemusi esijoones graafilises 
kunstis, mis juba oma hõlpsama levimise 
tõttu on leidnud laia mõjuvälja. Kuid mit te 
vähemal määral ei ole tulemused hinnatavad 
monumentaalmaali suurejoonelisel viljelemi
sel. Kataloogi eessõnas öeldakse, et täna
päeva Mehhikos on monumentaalsete seina
maalingutega kaetud enam kui 15 000 ruut 
meetri t ühiskondlike hoonete seinapinda. 
See kõlab peaaegu sama fantastiliselt kui 
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Tšak-Mool (vihmajumal). Lubjakivi. Tolteekide ja 
maiade kultuur. Tšitšeh lisa 

muistses Mehhikos 11 000 erineva kultuuri 
mainimine! Meenuvad võrdluseks Pompeii 
ruumidekoratsioonid, Bütsantsi hiigelmosaii-
gid, vana-vene ikoonimaal, gooti kiriku 
vitraažid ning seinamaalid ja Itaalia renes-
sanss-sajandite freskod. Veelgi tungivamalt 
aga sunnivad uued tuhanded ruutmeetr id 
mehhiko seinamaali meenutama maiade 
pühamu Bonampaki freskosid ja nende 
tuhandeaastaseid traditsioone. Oli äärmiselt 
kahju, et juba puhttehnilistel põhjustel ei 
olnud näitusel võimalik esitada mehhiko uue 
monumentaalmaali näiteid. Selle jõulist 
väljenduslikkust, sisulist teravust ja käsit
luslaadi tugevat isikupära võis aga selgelt 
aimata ka tahvelmaalide piiratud eksposit
sioonis. Nende kunstiline kujunemine toimus 
võitluses, revolutsiooniaastail 1910—1917. 
1900-ndate aastate revolutsiooniliste ideedega 
tihedalt seotud mehhiko kunsti progressiivse 
suuna suurmeistrid Jose Clemente Orozco 
(1883—1949), Diego Rivera (1886—1958) ja 
David Alfaro Siqueiros (1898) määrasid näi
tusesaali kunstilise põhiakordi. Nende his
paanialikult temperamentset , mõnevõrra 
küünilist loomingut iseloomustab sügav 
humanism, kirglik sisemine ausus ja leppi
matu protest igasuguse ühiskondliku üle
kohtu — sõja, kapitalismi ja koloniaalpolii
tika vastu. Olles sageli küllaltki t ihedalt seo
tud Lääne-Euroopa moodsa kunsti põhimõ
tetega ja ka rangete eeskujudega itaalia 
renessansist, jääb nende stiili määravaks ku
jundajaks ometi vana-mehhiko monumen-
taalkunst. Et mehhiko tänapäeva kunsti t ihe-
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dat seost vana rahvusliku kunstiga täieliku
malt mõista, selleks ei piisa ainult näitusel 
esitatud teostest, vaid on vaja tundma õppida 
samade meistrite hiiglamõõtmelisi seina
maalinguid kas Mehhiko Preparatooriumis 
(suur koolihoone ansambel), Rahvuslikus 
Ajaloomuuseumis, Presidendihoones, J u s -
tiitspalees, Prado hotellis või loendamatutes 
teistes ehitustes. Seoses uute, tänapäeva elu-
ja kunsti tunnetusele vastavamate väljendus
vahendite otsingutega on mehhiko kunstni
kud kasutanud sageli ka täiesti uusi tehnilisi 
vahendeid, asendades lõuendi ehituslike 
masoniit- või selotekstahvlitega ja õlivärvi 
kas nitrolaki või püroksüliini värvitulet is-
tega. 

Orozco ja Siqueirose loomingule on omane 
rangelt kokkuhoidlik, dekoratiivsusse kalduv 
värvigamma (pruun, hall ja roheline variee
ruvates toonitugevustes), millele lisab 
värskust ning nakatavat ekspressiivsust jõu
liselt lopsakas faktuur. Nende paremates 
töödes valitsevad kompositsiooni üksikud 
suured figuurid, milledesse nagu muistse 

Rinnaehe Sipe-Toteka jumalakujuga. Kuld. Miks-
teekide kultuur. 



Mehhiko kultuslikesse sümbolitesse on haa
rava väljenduslikkusega kontsentreeritud 
kogu teose ideeline sisu. Näiteks kujutab 
Orozco «Käsi» ainult ühte, pingsalt välja
sirutatud sõrmedega kätt, kuid nagu akumu
laatorisse on siia kätketud terve laeng ähvar
davat protesti. Analoogiliselt kunstilise 
lahenduse põhimõttest lähtub põhiliselt ka 
Siqueiros, kelle barokselt temperamentne 
ning virtuooslik «Partisan» ei taotle mingit 
kindlasüžeelist kompositsioonilist kujutust. 
Tema eesmärgiks on väljendada mehhiko 
rahva võitle ja ohjeldamatut uljust, raevu ning 
jäägitut andumist eesmärgile. Kõik üleliigne 
ning segav on rangelt eemaldatud. Taolised 
lõuendid mõjuvad fragmentidena suurtest 
seinamaalingutest ja viitavad kunstniku 
monumentaalmaali harrastusele kui loomin
gulisele põhiülesandele. On arusaadav, miks 
taolistes teostes sageli puudub «tegelaste» ja 
«kujutava sündmuse» pedantselt psühholoo
giline interpretatsioon. Ei leia seda ka Rivera 
teostes, kuigi need on Orozco ja Siqueirose 
kõrval märgataval t l i teratuursemad, tihti 
pisiasjadeni jutustavad ja detailirikkad. 
Rivera rahulikult tasakaalustatud komposit
sioonid tohututel seinapindadel on figuuri
dega tihedalt täidetud, kuid neid luues ei 
purusta ta peaaegu kunagi lihtsalt üldista
vat vormi ning dekoratiivset üldmõju. Taba
valt esindas näitusel Rivera omapärast 
rahvalikult dekoratiivset stiili soojades, 
kuid piiratud toonides maali tud «Lille-
müüjad». 

Paljud andekad Mehhiko kunstnikud ei ole 
«suure kolmiku» eeskujul liitunud progres
siivse võitlusrindega ja on siirdunud elu
võõra formalistliku kunsti kitsale teele. 
Nende teosed näitusel ei suutnud leida nõu
kogude kunstipublikuga tõsisemat kontakti, 
jäid mõistmatuiks ja sisemiselt tühjadeks 
kenitlusteks. Lüürilise karakteriga Rufino 
Tamaiol, keda peetakse Mehhikos ületama
tuks koloristiks (kõnealusel näitusel tõestas 
seda muide mõnevõrra ^kassol ikul t käsitle
tud «Laulja»), ei olnud nähtavasti eksponee
rida ühtki elulist, sisuliselt haaravat kompo
sitsiooni, kuigi ta on New Yorgi ÜRO esin
dushoone seinamaalingute üldiselt tuntud 
autoriks. Vastuolulised ning subjektiivsesse 
müstikasse kalduvad on ka teise nimekama 
maalija Ricardo Martinese halli koloriiti 
vualeeri tud kompositsioonid. 

David A. Siqueiros. Partisan. Õli. 

Äärmiselt tagasihoidlikult, ainult kolme 
tööga oli esitatud mehhiko kaasaegne skulp
tuur (Carlos Braccio ja Francesco Sugnigi 
töödega). Eriti ül latavana mõjus see Vana-
Mehhiko suurepäraste ning tänaseni elavalt 
hingavate skulptuuride vahetus naabruses. 
Esitatu põhjal võib oletada ainult üht: nagu 
maalis, nii elavad ka skulptuuris edasi 
muistse sümboolika, kaunite looduslike ma
terjalide (näitusel pruun ning roheline 
oonüks ja dolomiitne liivakivi) kasutamise ja 
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plastilisest vormilihtsusest juhindunud har
moonilise tervikluse head traditsioonid. 

Arvuliselt olid suhteliselt tagasihoidlikult 
esindatud ka graafika-alased väljapanekud. 
Suure sisulise kõlavusega ning emotsionaal
selt nakatava sugestiivsusega mehhiko graa
fika on Nõukogude Liidus ja ka Eestis võit
nud juba varem hinnatava populaarsuse. See 
ei ole jäänud teatavasti mõjuta ka meie oma 
graafilise kunsti arengule. 

Kujutlus kaasaegse Mehhiko kunst ikul tuu
rist oleks jäänud näitusel vaieldamatult ühe
külgseks, kui sealt oleks puudunud rahva
kunsti kirev ning vaimukalt leidlik kunsti-
karneval. Siiramalt ning optimistlikumalt 
kui üheski teises näitusesaalis pulbitses siin 
rahvalik loomisrõõm ja aastatuhandetesse 
ulatuv stiihiline väljendus- ning ilujanu. 
Selgemini kui kuskil mujal tõestus siin ka 
vanade kunstikultuuride viljastav mõju 
tänapäeva esteetilistele taotlustele. Selline 
rahvakunst sünnib spontaanselt rahva keskel 
ja levitatakse ning kasutatakse otseselt rahva 
enda poolt. Pretensioonitult veetlevaid keraa-
milisi vaase, nõusid, mänguasju ja küünla
jalgu, klaaspudeleid ja vaase, sepistöid ja 

puukujukesi, lakk- ja nahktöid, muusika
riistu, tekstiili ja kujutavat kunsti ning 
lõpuks papist ning paberist kleebitud lõbu
said kolpe, skelette ja Juuda-kujusid — kõi
gist neist õhkub muistse usundi elurõõmu 
ning surnutekultust , katoliiklikku müstikat 
ja tänapäeva ülemeelikut satiiri ning kõiki 
neid võib leida iga linna või küla turuleti l t . 
Nad moodustavad mehhiko rahva olustiku
lise miljöö esteetilise põhikoe. On hästi mõis
tetav, millist edukat vahendaja osa etendab 
taoline rahvakunst Mehhiko suurte kunst i-
meistrite loomingu lähendamisel rahvale 
ja milliseks troopiliselt lopsakaks taimela
vaks on ta tulevastele kunstnike põlvkon
dadele. 

Suure armastusega, teadusliku süvenemi
sega ja kõrge eksponeerimiskunstiga organi
seeritud mehhiko kunsti näitus tõi endaga 
palju huvitavat ning mõtlemapanevat. Ta 
veenis veel kord, kuivõrd tähtis ning oluline 
osa on tänapäeva kunstile esitatud ülesan
nete lahendamisel üldrahvuslikul kunst ikul
tuuril , ekspressiivselt realistlikul vormikõnel 
ja kõrgel, progressiivselt võitleval ideelisel 
sisul. 

Kerratõmbunud uss. Must graniit. 
Atsteekide kultuur. Mehhiko. 
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I M P R E S S I O N I S T I D 

(Peatükk «Prantsuse vihikutest») 

Ilja Ehrenburg 

1. 

Maalist on raske rääkida, maali peab vaa
tama. Sõnad takistavad vahel maali näge
mast: eelarvamuslikud tölgitsemised, vägi
valdsed määratlemised, valmisetiketid. Pa l 
jud inimesed, kes pole kunagi näinud Manet ' 
või Renoir'i lõuendeid, teavad hästi, et 
Prantsusmaal olid kunstnikud-impressionis-
tid, kes «näitasid maailma moonutatuna, 
kujutasid oma põgusaid tujukaid muljeid ja 
tegid kunstile kahju». 

Kui ma otsustasin avaldada mõningaid 
oma mõtteid möödunud sajandi prantsuse 
maalikunstnike grupi kohta, siis ainult selle
pärast, et on kasulik jutustada, missugustes 
tingimustes impressionism tekkis ja mis ta 
tegelikult oli. Maalikunstist ei saa jutustada, 
kuid sõnu saab sõnadega kummutada. 

Püüe seletada kunsti eriilmelisi nähtusi 
kui tema progressi või regressi astmeid 
takistab tihti õigesti mõistmast suurepära
seid teoseid. Raffaeli peeti pikka aega itaalia 
renessansi tipuks. Giotto oli niisuguse tõlgit
suse juures oskamatu õpilane ja quatrocento 
meistrid olid sellid. Kuid Uccello ja Masac-
cio maalisid teisiti kui Raffael mitte ainult 
sellepärast, et nendel puudusid tema koge
mused, vaid ka sellepärast, et nad tahtsid 
väljendada midagi muud, mis oli omane XV 
sajandi elule ja maailmatajumusele. Aastat 
viiskümmend tagasi suhtusid paljud Nekras-
sovi värsisse kui Puškini ajastu tuhmunud 
värsisse, mis polnud muidugi õige: teine aeg, 
teised teemad, teised tunded määrasid ka 
teistsuguse vormi valiku. Kirjanikke või 
kunstnikke tuleb vaadelda mitte neid võr
reldes eelnevate või järgnevate ajastute 
meistritega, vaid kui selle ajastu väljendust, 
milles nad elasid. 

Kuid meile on täiesti selge, et suured 
kunstinähtused on tihti paljuski muutnud 
kirjanike või kunstnike silmaringi ja meis
terlikkust. Niisugused nähtused, nagu 
Veneetsia maal, romantiline luule, XIX 
sajandi teise poole vene romaan, määrasid 
erinevate maade maalikunsti ja kirjanduse 
edasise arengu. 

Just sellepärast on mõtisklemine mineviku 
üle tihti ajakohane. Ainult et minevikku ei 
tohi selle juures tõlgitseda kui kaasaega. 

1940. aasta suvel, kui Saksa tankid sõitsid 
tühjaks jäänud, katkunakata tud Pariisi, 
meenus mulle tihti Gericault ' maal «Meduusi 
parv». Pariisi vapil on laev ja uhke pealkiri: 
«Teda peksavad lained, kuid ta ei upu.» Asi ei 
seisa muidugi mitte allegoorias. Mulle mee
nus Gericault ' maal sellepärast, et see vastas 
minu hingeseisundile. Prantsuse romantism, 
mis on puhut i liiga ilukõneline, ei ole vist 
loonud midagi ärevamaks tegevamat kui 
Gericault ' lõuend: seal on torm, laevahukk, 
inimeste ja rahvaste tragöödia. 

Gericault ' maal eksponeeriti 1819. aasta 
salongis. See kutsus esile ühtede nördimuse 
ja teiste vaimustuse. Delacroix (ta oli tollal 
kahekümneaastane) rääkis «Meduusi parvest» 
vaimustusega. Hoopis teisiti suhtusid Geri
cault' töösse ühiskonnakorra valvurid. Kuu
lus kunstnik Ingres hüüdis vihaselt: «Ma ei 
taha niisuguseid «Meduuse»! Ma ei taha 
anatoomikumis õilmitsevaid talente! Nad ei 
näita meile mitte inimesi, vaid laipu. Neid 
võluvad ainult inetus, ainult koledus. Ei, ma 
ei taha seda! Kunst peab olema ilus, peab 
õpetama ilu.» 

Gericault suri kolmekümne kolme aasta
selt. Ingres elas kaheksakümne seitsme aas
taseks. Teda soosisid keisrid ja kuningad. Ta 
maalis suuri lõuendeid meisterlikkuse ja 
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hingelise külmusega — kas «Napoleoni keis-
ritroonil» või «Molierea lõunasöögil Louis 
XIV juures». 

Täpselt kolmkümmend aastat pärast skan
daali, mille tekitas Gericault ' maal, näitas 
1849. aasta salongis oma töid kolmekümne
aastane Courbet. Üks nendest — «Ohtu 
Ornans'is» oli eriti näitusekülastajate pilke-
objektiks. Ingres hüüdis: «Kui lootusetu see 
on! Ei kompositsiooni ega joonistust, ainult 
liialdused, peaaegu paroodia. Sellel noor
mehel on ainult s i l m a d . . . Ta loob näilikku 
tõde, mis paistab reaalsemana kui tegelikkus. 
Kunsti seisukohalt on ta absoluutne tühisus. 
Ta on revolutsionäär ja tema eeskuju võib 
ohtlik olla . . . » 

Neli aastat hiljem oli järjekordses salon
gis eksponeeritud Courbet ' «Suplejad». 
Napoleon III kaotas enesevalitsuse ja lõi 
raevus piitsaga vastu maali. 

1863. aastal oli Pariisi salongis välja pan
dud Edouard Manet ' maal «Eine murul». 
See lõuend kutsus esile järjekordse nördi-
mustormi. Arvustajad rääkisid «häbitusest», 
«künismist», nimetasid Manefd «reklaami
tegijaks» ja «andetuseks». Kunstniku piiras 
sisse jõuk «suurilma» sulisid, kes külvasid ta 
üle turusõimuga. 

Mis siis vihastas Ingres'it ja tema poole
hoidjaid Gericault ' maalis? 

Meenutagem selle lõuendi süžeed. 1816. 
aastal uppus Prantsuse laev «Meduus» Aaf
rika ranniku lähedal. Üle saja reisija rohis 
pervele, mis püsis palju päevi veepinnal, 
inimesi suri, ja kui parve lõpuks märgati , 
oli seal viisteist elusat inimest. See on loo
mulikult kurb lugu. Aga kas 1819. aasta 
salongi külastajad ei olnud näinud sünge 
süžeega maale? Ingres'i õpetaja David maa
lis omal ajal «Maraf tapmise», mis lõuendi 
vaatajaile vaevalt võis tunduda idüllilise 
vaatepildina. 

Võib-olla on õudne süžee Courbet' maalil, 
sellelsamal, mille pärast Ingres nimetas 
kunstnikku «revolutsiooniliseks»? Laua 
ümber istuvad Gourbet ' isa, kunstnik ja 
piipu süütav külaline. Teine külaline mängib 
viiulit. Laua all lebab jahikoer. Kas enne 
Courbefd vähe maaliti interjööre viiuliga või 
viiulita, koertega või kassidega? 

Ja «Suplejad», mis kutsus esile keisri viha, 
on siis see nii väljakutsuv? Üks naine, rõi
vastatud, lebab rohul, teine on enese riidest 

lahti võtnud ja läheb, särki hoides, vette. 
Teda näeme seljatagant. Kirjanik Merimee, 
keda Napoleon III ja selle abikaasa soosisid, 
oli «Suplejate» üle nördinud: «Kuidas võib 
pähe tulla kujutada nii naturaalselt inetut 
naist koos teenijaga, kes loigus suple
vad? . . . » On ilmne, et ka antud juhul ei 
tekitanud nördimust maali süžee. Napoleon 
III ei olnud just mingi vooruslikkuse eeskuju 
ja naise paljas selg võis vaevalt solvata 
«Carmeni» autori moraalsust, kes tundis 
vaimustust sadade alasti Veenuste üle, mida 
kujutasid tema kaasaegsed. 

Ja «Eine murul»? Võib-olla saab kas või 
sellegi puhul ütelda, et skandaali tekitas 
süžee? Kaks meest, mõlemad rõivastatud, 
üks naine supleb taamal, teine istub alasti 
murul . Süžee meenutab tugevasti kuulsa 
veneetslase Giorgione «Külakontserti»; see 
maal rippus Louvre'is, ja inimesed, kes rae-
vutsesid Manet ' üle, olid sellest vaimustatud. 
Zola märkis, et Louvre'is on vähemasti viis
kümmend lõuendit, kus ühiselt esinevad 
rõivastatud ja alasti inimesed. Tähendab, ka 
antud juhul ei vihastanud näitusekülastajaid 
süžee. Zola kirjutas: «Te teate, missuguse 
mulje jätavad Manet ' lõuendid salongis? 
Need lausa lõhkavad seinu. Nende ümber on 
välja pandud igasuguseid kondiitritooteid, 
mis on valmistatud vastavalt ajastu mait
sele, — klaaskompvekist puud, präänikust 
majakesed, võitaignast mehed ja daamid, 
kes sarnanevad koorekreemile . . . Selle 
maiustuste ülikülluse keskel paistavad silma 
tõelise kunstniku maalid, toovad sellesse tea
tava mõruduse. See ongi mõrude grimasside 
põhjus . . .». 

Maal hämmastab harva süžeega, süžee üle 
hakkab inimene mõtisklema siis, kui maal on 
millegagi tema tähelepanu paelunud. Maali
kunsti mõju erineb oma loomult kirjanduse 
mõjust. Ingres, kes mõistis hukka Gericault 
ja Courbet, ei lükanud tagasi mit te nende 
maalide süžeed, vaid seda, kuidas nad nen
dele süžeedele lähenesid. Kompositsioon, 
joonistus, värvid, valguseta ju — see ongi 
keerukas ja ühtlasi otsene keel, milles 
kunstnik väljendab oma mõtteid, oma tun
deid. 

Renessansi kirjandus pööras selja mär t 
rite elulugudele, teoloogilistele traktaatidele 
ja müsteeriumidele ning avas uue temaa
tika. Boccaccio ja Rabelais kirjeldasid oma, 
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G. Courbet. Õhtu Ornans'is. Oli. 1849. 

kaasaegsete elu. Hispaania kelmiromaan 
näitas lugejaile, et vulgaarse kelmi seiklused 
võivad olla jutustamise aluseks. Aretino 
pamflettide üle punastasid mitte just eriti 
moraalsed veneetslannad. «Plejaad» avas 
lugejaile mit te üksnes antiikaja kreeklaste 
maailmatajumuse, ta rääkis esimesena XVI 
sajandi inimese salajastest mõtetest ja tun
netest. 

Kõik teavad, missugust osa etendas plasti
line kunst tolle ajastu humanistl ikus liiku
mises. Kuid maalikunst hämmastas Boccac-
cio ja Rabelais' kaasaegseid mitte niivõrd 
kujutatava uudsusega, kuivõrd tut tavate 
süžeede uue maalialase tõlgitsemisega. Botti-
celli madonnad üllatasid XV sajandi floren-
tiinlasi, kuigi nad teadsid, et kunstniku kohus 
on jumalaema kujutada. «Püha õhtusööma
aeg» või «Viimne kohtupäev» ei olnud Leo-
nardo ja Michelangelo leiutatud süžeed. 

Vahel süžee ilmselt takistas kunstnikke. Raf-
fael ei tundnud mingit huvi teoloogia vastu, 
aga talle tehti muu hulgas ettepanek kuju
tada vaidlust selle üle, kuidas peab toimuma 
armulaua sakrament. Teda ei inspireerinud 
muidugi mitte süžee. Inimesed seisavad 
praegugi veel võlutult tundide kaupa tema 
fresko ees. Nad ei mäletagi kaugete aegade 
teoloogilisi vaidlusi, neid vapustavad figuu
ride harmoonia, kunstniku ruumitaju, tema 
tarkus. 

Uccello, Michelangelo, Tintoretto maalid 
tundusid paljudele nende kaasaegsetele jõhk
ratena, isegi ketserlikena, kuigi freskode või 
lõuendite süžeed olid tavalised. Ma tuletan 
seda meelde sellepärast, et on väga tähtis 
mõista nende vastu vaidluste põhjust, mis 
ajaloos korduvalt said osaks nende kunstnike 
töödele, kes maailma uudselt nägid ja seda 
uudselt tõlgitsesid. 
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Muuseumides ripuvad praegu Gericault ' 
ja Courbet ' maalid võrdsetena renessansi 
meistrite maalide kõrval. Keegi ei vaidle 
enam «Meduusi parve» või «Õhtu Ornans'is» 
vastu. Ingres'i ja Merimee reageeringud tun
duvad meile ajalooliste absurdsustena, ta r 
kade ja andekate inimeste pimedusena, kel
lest aeg oli ette jõudnud. 

Prantsusmaal ei vaidle enam keegi ka selle 
kunstnikegrupi vastu, kes jätkasid Courbet' 
otsinguid. Nendele on jäänud «impressionis
tide» nimetus, tinglik nimetus, mis kuidagi 
ei määra nende suurte, komplitseeritud ja 
üksteisest erinevate meistrite tööde kogu
summat. Impressionistid on järgnevate põlv
kondade poolt juba ammu kantud prantsuse 
kunsti suurde minevikku. 

Pariisis avati 1947. aastal kaasaegse kunsti 
muuseum. Seal on palju tähelepanuväärseid 
lõuendeid, kuid mulle jätab see näituse 
mulje: üht-teist on aeg juba kõrvale heit
nud, üht-teist pole veel vastu võetud. Selle 
muuseumi külastajad vaidlevad tihti oma
vahel. 

Pariisis on veel teine muuseum — Tuille-
ries, sinna on koondatud impressionistide 
tööd, Manefs t ja Degas'st kuni Cezanne'ini. 
Ja selles muuseumis vaidlemist ei kuule. 

Muidugi ei ole ka mineviku meistriteoste 
vastuvõtmises üksmeelt ega saagi olla. Näi
teks Romain Rolland tunnistas oma päevi
kus, et ta jumaldab Rembrandti ja on üsna 
ükskõikne Veläzquezi portreede vastu. Seda 
öeldes ei avaldanud ta hetkekski kahtlust 
Veläzquezi geeniuse suhtes. On inimesi, kes 
Gustave Courbefle eelistavad Delacroix'd ja 
impressionistidele Courbefd, nagu on ini
mesi, kes eelistavad Balzac'i Stendhalile või 
Mussefd Baudelaire'ile. Kuid see kuulub 
muuseumikülastajate ja lugejate hingelaadi 
juurde ega tulene nimetatud kunstnike või 
kirjanike vaieldavusest. 

2. 

Möödunud sajandi keskel elas Prantsus
maa pingeliselt ja tormiliselt. Idüllilistesse 
kolgastesse, mida oli ülistanud Lamartine, 
tungis rongide mürin. Sündis kaasaegne me
tallurgia. Pariisi kitsastel keskaegsetel täna
vatel lonkisid ahned unistajad ja unistavad 
kiskjad. Tekkis uus parunite dünastia — 

pankurid. Suurenesid vastuolud ja kasvas 
meeleheide. Sotsialism oli alles ähmane unis
tus, George Sandi romaanid, Lamennais ' jut
lused, utoopilised falansteerid. Kuid 1848. 
aasta juunipäevad näitasid, et oli sündinud 
uus jõud: proletariaat. Kodanlus nägi, et 
tema tee hiilgusele on tee hukkumisele. 

Pseudoklassitsism — Napoleoni-aegade 
reliikvia — polnud veel maha maetud. Ingres 
püüdis veel kaitsta kombelist kunsti. Veel 
õilmitsesid kunstnikud, kes kujutasid rahan-
dusparuneid antiikse Rooma kangelastena ja 
varustasid riiki sadade lahingumaalidega. 

Romantism viskles keskaegsete losside ja 
barrikaadide, eksootika ja enesetapmise, 
tühja taevalaotuse ja liiga maaliliste urgaste 
vahel. 

Ei Lamartine ' i ja Vigny värsid ega aka
deemiliste kunstnike tohutud lõuendid väl
jendanud ajastu sügavat käärimist. Kunst 
elas elust lahus. See sobis kodanlusele suure
päraselt: ta kaldus mugava rahunenud 
romantismi poole, ta tahtis ilusat maali
kunsti, mis võiks tema üksikelamut kaunis
tada, meloodilist ja mõõdukalt eleegilist luu
let, armuseiklusi kujutavaid, kerge vooruse 
ja mittekohustusliku kangelaslikkusega näi
dendeid. Jah, niisugune kunst meeldis ko
danlusele, kuid ei suutnud rahuldada suurt 
ja ausat kunstnikku. 

Gustave Courbet ' loominguline tee on 
traagiline: ta sammus uut teed mööda, ja 
seda ei suudetud talle andestada. Ta polnud 
oma loomult ei filosoof, prohvet ega askeet. 
Ta armastas kirglikult elu; ta maalis naise
keha, jahistseene, metsatihnikut niisuguse 
andumusega, niisuguse tundlikkusega, et maa
ilm tema lõuendeil on tajutav ja põlev. Ta 
ise sarnanes suure elava puuga. Kui tema elu 
oli raske, puhut i dramaatiline, siis tulenes see 
järsust lõhest tema kui kunstniku südame
tunnistuse ja selle ühiskonna ettekujutuste 
ning maitsete vahel, milles ta elas. 

Ma jutustasin, kuidas Courbet' maal «Õhtu 
Ornans'is» vihastas Ingres'it. Delacroix vas
tupidi tervitas siis Courbefd: «See on tõe
line novaator, revolutsionäär! . . . » Dela-
croix'l puudus kadedus ja ta suutis tihti 
mõista teoseid, mis olid talle kauged. Kuid 
temagi protestis, kui Courbet ' pani välja 
oma «Suplejad»: «Milline maal! Milline sü-
žee! Vormide labasus oleks ehk veel andes
tatav, kuid kavatsuse labasus ja tühisus — 
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E. Manet. Eine murul. Oli. 1863. 

see on juba tõesti hirmus! . . . Oo, Rossini! Oo, 
Mozart! Oo, teie kõigi kunstide vaimustatud 
geeniused, kes te toote asjadest esile ainult 
selle, mida peab inimteadvusele näitama! Mis 
ütleksite teie nende maalide kohta? . . . » Oma 
päevikus nimetas ta Courbefd «neetud rea
listiks» ja ütles: «Ma püüan eemalduda 
asjade julmast reaalsusest, tõustes loomingu 
kõrgetesse sfääridesse.» 

Nii püüdis Delacroix, kes imetles Courbet' 
geeniust (1855. a. kirjutas ta vaimustusega 
tema kahest maalist — «Matused Ornans'is>> 
ja «Kunstniku ateljee»), vastandada realismi 
ja romantilist maailmamõistmist. 

Miks vihkasid Courbefd nii väga Napo
leon III, Merimee ja koos temaga teised hea-
sihilised literaadid ning kriitikud? Muidugi 
mit te sellepärast, et ta oleks solvanud nende 
häbelikkust. Nad olid nördinud uue maali

stiili üle, Courbet ' avameelne maalikeel tun 
dus neile kodanlikus ühiskonnas lubamatuna 
ja ohtlikuna. Valles kirjutas 1866. aastal: 
«Courbefd peeti julmaks egoistiks ja veid
raks šarlataniks . . . Viisteistkümmend aastat 
ei nimetatud teda teisiti kui ekstsentrikuks, 
labaseks narr iks . . . Kui Courbet ilmus, läm
busid kõik kitsastes traditsioonide raamides. 
Ta purustas need raamid, ja killud haavasid 
paljusid. Eriti said kannatada kunstnikud ja 
kr i i t ikud. . . Courbet sai aastatega kuulsaks, 
ja kui ta oleks tahtnud alistuda kodanlikule 
esteetikale või kunsti ametlikele kaitsjatele 
järeleandmisi teha, ei jääks tema rikkus 
praegu maha tema kuulsusest. Jumal täna
tud, ta ei andnud järele ja eelistas tugevaks 
jääda, töötada, oma silmi pingutada, et loo
dust näha, ja käsi pingutada, et nähtut 
lõuendile jäädvustada.» Niisiis, kodanlikud 
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esteedid vihkasid Courbefd juba XIX sa
jandi viiekümnendail aastail. Seda vihkamist 
ei saa seletada ainult maali «Kivilõhkujad» 
süžeega, milles Prud 'hon nägi sotsiaalset ten
dentsi. Üks Courbef sõpru jutustab, et ta 
olevat kunstnikule öelnud põdrajahti kuju
tava maali ees: «Noh, siit ei suuda keegi 
leida mingeid humanitaarseid t e n d e n t s e . . . » 
Courbet muigas: «Nad võivad siit leida põt
rade põrandaaluse organisatsiooni, kes kogu
nevad metsa vabariigi väljakuulutamise ees
märgil.» Jah, ka jahistseenid vihastasid kri i
tikuid: nad ei näinud mitte põtru, vaid uut 
maalikunsti, mis hirmutas neid oma realis
miga. 

Gustave Courbet ei armastanud noorusest 
peale pühamehi, ta vihkas Teist impeeriumi 
selle ballide ja mundritega, selle häbitute 
ärimeeste ja metsikute kindralitega. See pol
nud juhus, et Courbet 'st sai kommunaar. 
Kuid ka kommunaarina ei suutnud ta sel
gesti mõista proletariaadi esimese võidu kogu 
ajaloolist tähtsust. 

Kodanlus vihkas Courbefd ammu enne 
1871. aastat; teda kohutas kunst, mis loobus 
tinglikkusest ja püüdis edasi anda maailma 
reaalsust. 

Courbet kirjutas 1861. aastal: «Iga ajastut 
saavad väljendada ainult tema enda kunstni
kud, need, kes selles elavad. Kunstnikud ei 
saa anda möödunud või tulevaste aegade 
pilti, nad ei saa maalida minevikku või tu le
vikku. Igal ajastul peavad olema oma 
kunstnikud, kes teda väljendavad ja järgne
vatele põlvkondadele näitavad . . . Maalikunst 
on täiesti konkreetne kunst, ta saab olla 
ainult tõepoolest eksisteerivate asjade kuju
tus. Ta on looduse hääl. See, mida me ei näe, 
mitteeksisteeriv ja abstraktne, ei kuulu maa
likunsti alale.» Uue maalialase realismi kin
nitamine mitte üksnes nendes sõnades, vaid 
ka kümnetes suurepärastes lõuendites viis 
mar ru nii akademismi ninamehed kui ka tuh
munud romantikud. 

Versailased süüdistasid Courbefd selles, 
et ta olevat purustanud Vendõme'i samba. 
Samba langetamise otsuse võttis Kommuun 
vastu 12. aprillil 1871. aastal ja Courbet va
liti Kommuuni nõukogu liikmeks 16. april
lil. Sellest hoolimata heideti ta vanglasse ja 
allutati vastikule kohtulikule tragikomöö
diale. Kuni hiljutise minevikuni oli levinud 
arvamine, et Courbet olevat kohtus ebavää-

rikalt käitunud. 1951. aastal avaldati Pariisis 
esmakordselt Courbet' kaitsekõne. Ta räägib 
suure väärikusega oma osavõtust Kommuu
nist ja võrdleb Pariisi «rahustajaid» Neroga: 
«Pärast seda, kui nad süütasid Pariisi, taha
vad nad täide viia oma unistuse — nad tapa
vad rahvast, nad tapavad töölisi.» 

Siis paljastus täielikult salongikunstnike, 
kodanlike kriitikute, moodsate literaatide 
kuhjunud tigedus. Dumas-poeg ja Barbey 
d'Aurevilly, Sarcey ja About püüdsid üks
teist jõhkras sõimamises üle t rumbata, kus
juures nad rääkisid hoopis rohkem Courbet ' 
«jälgist maalikunstist» kui Vendõme'i sam
bast. 

Kohus mõistis Courbefle algul vanglaka
ristuse, siis aga ülemäära suure rahatrahvi . 
Courbet pidi tasuma samba taastamiskulud. 
Tema maalid kirjutati üles ja müüdi oksjonil 
mõne krossi eest. Kunstnik oli sunnitud vä
lismaale sõitma ja ta suri Šveitsis 1877. aas
tal. 

Mis siis kohutas tolle ajastu silmapaistvaid 
kunstnikke ja kirjanikke Courbet ' maalides? 
Võib-olla jõhker naturalism, tegelikkuse 
orjalik kopeerimine? Baudelaire kirjutas 
1859. aastal, et fotograafia (see oli fotograa
fia esimeste saavutuste periood) ähvardab 
kunsti hukata. Tegelikkuse mehaaniline 
registreerimine on loomingule muidugi kee
latud, ja sada aastat pärast Baudelaire'i sün
get ennustust valmistatakse paljudel maadel 
igal aastal rohkesti maale, mis sarnanevad 
värviliste fotodega. Kuid Courbet pole selles 
süüdi: tema maalid jaatasid realismi, ta otse
kui nägi ja kujutas paljut uudselt. Louis 
Aragon kujutab oma kirglikus raamatus, mis 
on pühendatud Courbefle: «Courbet kuulu
tas esimesena oma maalides eksisteeriva 
prioriteedi, asjade sõltumatust kunstnikust, 
absoluutset vajadust maalida natuurist , 
ainult natuurist seda, mida silm näeb, ja 
ainult seda, mida silm näeb. Ta kannab vas
tutust Prantsusmaa kogu järgneva maali
kunsti eest, mida mõnevõrra vägivaldselt 
nimetatakse impressionismiks. Ilma Cour
bef ta poleks olnud ei Manef d ega Pissaro't, 
ei Sisleyd, Monefd ega nende jätkajaid.» 
Aragon nimetab Courbefd «impressionismi 
tõeliseks isaks ja vankumatuks realistiks, 
abstraktsuse vastaseks». 

Mis puutub maalidesse, mis meenutavad 
värvilisi fotosid, siis nendel on hoopis teised 
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eelkäijad — Courbet' mõnitajad. Muidugi er i
nevad 1950. aasta väejuhtide portreed 1850. 
aasta väejuhtide portreedest ja meie aja žanri-
stseenid ei sarnane oma süžeedelt möödunud 
sajandi teise poole Pariisi salongide žanri-
stseenidega. Kuid neil on midagi ühist: nad 
põlastavad tingimata reaalsust, neid ei maa
litud ega maalita natuurist , neis on ikka sama 
akadeemilise joonistuse tinglikkus ja maali
kunsti keele — värvi — täielik mõnitamine. 

Nii on Ingres'i epigoonidest alguse saanud 
kunstnikud, kes juba möödunud sajandi seits
mekümnendail ja kaheksakümnendail aastail 
õigustasid Baudelaire'i sünget ennustust 
maalikunsti asendamisest fotograafiaga, ja 
Courbefle järgnesid maalikunsti realismi 
pooldajad — Manet, Monet, Degas, Cezanne. 
Seda geneoloogiat tasub meeles pidada, sest 
mõned kunstiajaloolased püüavad impressio
niste vastandada Courbefle, kes nende sõnade 
järgi oli «viimane realist» Prantsusmaal. 

3. 

Ma olen korduvalt kuulnud, kuidas prant 
suse impressioniste nimetatakse «modernisti
deks». Heitsin pilgu entsüklopeediasse, seal 
on öeldud, et sõna «modernism», mis on võe
tud prantsuse keelest, tähendab «languslik 
vool XIX sajandi lõpu ja XX sajandi alguse 
kunstis ja kirjanduses, mis on realismile vae
nulik, dekadentsi ja osalt müstitsismi joon
tega». 

Sõna «modernism» on tõepoolest prantsuse 
päritoluga ja tähendab prantsuse keeles 
«kaasaegsuse harrastamist». 

Kelle kaasaegsed olid prantsuse impressio
nistid? Edouard Manet sündis 1832. aastal — 
neliteistkümmend aastat enne Repinit ja 
kaheksateistkümmend aastat enne Maupas-
sanfi . Degas sündis 1834. aastal, ta oli kaks 
aastat vanem kui Bizet. Monet sündis 1840. 
aastal, samuti kui Zola ja Tšaikovski. 
Cezanne oli Zola koolivend. Torm Manet ' 
maali «Eine murul» ümber puhkes 1863. aas
tal; siis lõpetas Turgenev oma «Isad ja pojad» 
ja Flaubert alustas «Tunnete kasvatamist». 

Kunstnikegrupi esimene näitus, kus üks 
kriitik langetas termini «impressionism», 
kuulub 1874. aastasse; sel aastal lõpetas Tols
toi «Anna Karenina», esmakordselt lavastati 
Mussorgski ooper «Boriss Godunov» ja Zola 

andis välja «Pariisi kõhu». Samal aastal kir
jutas Repin Pariisist, olles äsja lõpetanud 
Kunstide Akadeemia: « . . . Jumaldan kõiki 
impressioniste, kes endale siin üha rohkem 
õigusi võidavad. Manet aga on juba ammu 
kuulsus.» 

Ma tõin need andmed, et meelde tuletada, 
kuivõrd aeg lahutab impressioniste meie päe
vadest. Pisut vähem kui sada a a s t a t . . . Nime
tused, mille all on ajalukku jäänud suured 
kunstinähtused, on küllaltki juhuslikud. 
Kunsti, mis sündis otse Prantsusmaa süda
mes XII sajandil, me nimetame gootikaks, 
kuigi see pole oma tekkimises tänu võlgu 
gootidele. Prantsuse «Plejaadide» seitsmest 
poeedist me mäletame kolme või nelja nime; 
ja nimetus, mis meenutab Atlase seitsme 
tüt re saatust, kes muudet i tähekoguks, ei ava 
meile Ronsard'i või Du Bellay' luule täht 
sust. Makaroniluule on rajatud õpetatuse pil
kavale väljanaermisele, kuid see kulinaarne 
nimetus ei kõnele komplitseeritud nähtusest, 
milline oli Folengo või Alionais' luule. Ka 
etikett «impressionism» on küllaltki vägi
valdne. 

Claude Monet nimetas üht oma etüüdi 
«Päikesetõus. Mulje». Kriitik Leroy, kes tah
tis tema maitset solvavate kunstnikegrupi 
töid välja naerda, nimetas neid põlastavalt 
«impressionistideks» («impression» — mulje). 
Kriit iku nimi on ammu unustatud, aga nime
tus «impressionism» on jäänud, kuigi see loo
mulikult ei määra nii komplitseeritud ja üks
teisest erinevate meistrite kunstivaateid, 
nagu on Manet, Cezanne, Renoir, Degas. 

Seda perioodi, millal impressionistide 
gruppi ühendasid mõned üldised taotlused ja 
ennekõike võitlus akadeemilise kunsti vastu, 
võib määra ta kahe aastakümnega — 1863. 
aastast kuni 1883. aastani. 1863. aastal pani 
Manet «tagasilükatute salongis» välja oma 
maali «Eine murul». Samas salongis võis 
näha noorte kunstnike Pissaro ja Cezanne'1 
töid. Kõik nad on juba seotud Monet', 
Renoir'i, Sisleyga. Pisut hiljem ühines nen
dega Degas. 

Seitsmekümnendate aastate algus on imp
ressionismi õitseaeg. Sellesse aega kuuluvad 
Monet', Pissaro, Sisley parimad maastikud ja 
need Manet', Renoir'i, Degas' ning Cezanne'i 
tööd, mis läbipaistvuselt, õhulisuselt, val-
gusetajult on impressionismile kõige lähe
mad. 
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1880. aastal algab grupi lagunemine. 
Cezanne ja Renoir kaugenevad impressionis
mist. 1883. aastal sureb Manet. Pissaro ja 
Monet elavad läbi loomingulist kriisi. Imp
ressionism hakkab maalikunsti armastajaile 
omaseks saama, kuid impressioniste enam ei 
ole. 

Kuuekümnendad ja seitsmekümnendad 
aastad olid Prantsusmaal erakordselt tormi
lised, täis kokkupõrkeid ja vastuolusid. Sõda 
oli kaotatud, Teine impeerium lagunenud. 
Pariisi Kommuun näitas, et proletariaat on 
kasvanud ja tugevnenud. Kuid kapitalism oli 
veel tugev. Kiires tempos kulges industriali
seerimise protsess. 1865. aastal avastas inse
ner Martin uue terasevalmistamise viisi, 
ilmusid esimesed martäänahjud. Hakati rää
kima raudbetoonist. Insener Berges soovitab 
vee energiat ära kasutada. Veel töötab kuu
lus füsioloog Bernard ja Pasteur teeb viima
seid katseid enne oma avastuse väljakuulu
tamist. 1866. aastal i lmub Hugo romaan 
«Mere tööinimesed», 1872. aastal luuletus
kogu «Hirmus aasta». Flaubert avaldab «Tun
nete kasvatamise». Ilmuvad Zola esimesed 
romaanid, Maupassanfi novellid, Verlaine'i 
ja Rimbaud' luuletused. Noor Anatole France 
kirjutab oma esimest romaani. Guesde ja 
Lafargue jõuavad marksistl iku maailmavaa
teni, ja 1880. aastal astub Prantsuse töölis
partei uuele teele. Seda kahtekümmet aas
tat on raske nimetada sotsiaalse või kul tuur i 
alase languse perioodiks. 

Aga võib-olla oli impressionistide maali
kunst languslik? Võib-olla läks tema regressi 
teed, erinevalt teadusest ja kirjandusest? 
Meil ju nimetatakse impressioniste alatasa 
«dekadentideks». Jälle on meil tegemist sõna
dega, mis takistavad nägemast maale. 

Dekadentsi all me mõtleme tavaliselt haig
last rafineeritust, tahtl ikku komplitseerimist, 
patoloogiliste juhtude näitamist, allegooriate 
kuhjumist, vaimset verevaesumist, müstikat 
või õigemini müstifikatsiooni, kunstniku iso
leerimise kultust. Dekadentlikeks teosteks 
võib nimetada Wilde'i «Dorian Gray port
reed», Strindbergi «Põrgut», Sologubi «Sur
ma võlusid», mõningaid Huysmansi romaane, 
Remy de Gourmonf i luulet, Böcklini või 
Stucki maale, Müncheni «Sezessioni» mööbli-
ja dekoratsioonistiili, poolehoidu mur tud 
vormidele, t ingimatutele iiristele ja orhi
deedele. 

Ma kõrvutasin meelega erilaadilisi ja er i-
kvaliteedilisi asju, et võimalikult laiemalt 
tõmmata dekadentliku maailma piire. Aga 
kui avarad need piirid ka ei oleks, sinna ei 
kuulu impressionistide maalikunst — elu
rõõmus, selge, täis optimismi. 

Impressionistide dekadentliku olemuse kin
nitamiseks tuuakse tavaliselt järgmine argu
ment: need kunstnikud hoidusid ühiskonna 
elust kõrvale, jutlustasid apoliitilisust. Imp
ressionistid ei jut lustanud tegelikult midagi 
— isegi mitte impressionismi. Nad pol
nud kunstikoolkond, kes annab välja mani
feste, kaitseb filosoofilisi ja esteetilisi dokt
riine. 

See on õigus, et nad ei mõistnud sügavaid 
sotsiaalseid protsesse, mis tol ajal Prantsus
maal toimusid, nagu neid ei mõistnud ka 
Flaubert , Maupassant, noor Zola. Mõttetu on 
sada aastat tagasi elanud kunstnikele lähe
neda tänapäeva mõõdupuuga. Kommuuni 
valitsuse juurde loodud kunstikomisjoni kuu
lusid peale Courbet ' ka tolleaegse maali
kunsti kuulsused Corot, Daumier ja noored 
vähetuntud Manet ja Monet. Neid ei saa 
kommunaarideks nimetada, nagu ei saa kom
munaariks nimetada ka Verlaine'i, kes riigi
teenistuses olles jätkas töötamist Kommuuni 
administratiivaparaadis. Manet tegi mõned 
traagilised ofordid — barrikaadid, mahalask
mised. Tema loomingus on see ainult episood. 
Aga ka Courbet, kes võttis osa Kommuuni 
valitsusest, jättis ju meile ainult mõned joo
nistused vangistatud kornmunaaridest, mis ta 
tegi vanglas. Impressionistid ei mõistnud 
Kommuuni kogu tähtsust, kuid nad ei rõõ
mustanud versailaste võidu üle nagu suurem 
enamik tolle aja kunstnikke ja kirjanikke. 

Mõnesid impressioniste võib nimetada pa
hempoolseteks või, nagu nüüd räägitakse, 
progressiivseteks nende poliitilistes otsustus
tes. Pissaro näiteks sõbrustas poolsotsialisti-
poolanarhisti Grave'iga ja teda nimetati selle
pärast «ohtlikuks revolutsionääriks». Ka Mo
net tundis ähmast poolehoidu sotsialismile. 
Dreyfusi protsessi ajal olid Pissaro ja Monet 
Zola kõnedest vaimustatud (Degas ja Renoir ei 
nõustunud nendega). Kaasaegsele lugejale 
võib see imelikuna tunduda, kuid ei tohi 
unustada ajastut. Kirjanik on oma töö ise
loomu tõttu sotsiaalse eluga t ihedamas seo
ses kui kunstnik. Kuid Zola, ja veelgi vähem 
Maupassant, ei mõistnud neid ühiskondlikke 
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P. Cezanne. Veski Pantoise'is. Õli. 1881. 

nihkumist, mis järgnevatele põlvkondadele 
tundusid silmanähtavatena. Impressionistid 
tegid, mis suutsid: järgnedes Courbefle jaa
tasid nad maalikunstis reaalset maailma. 

Renoir oli vaese lasterohke rätsepa poeg ja 
noorukina töötas tulevane kunstnik laua
nõude vabrikus, kaunistades liudu ja ta ldr i
kuid. Monet' isal oli toiduainetekauplus. Pis-
saro isa kauples rauakaubaga. Manet ja Degas 
pärinesid kodanlikust keskkonnast. 

Impressionistid oleksid võinud kergemat 
teed mööda minna, maalida paraadlõuendeid, 
mida riik meelsasti ostis, või täita suurkodan
luse tellimusi, kes soovisid oma kodu kaunis
tada omaste elegantsete portreedega. Akadee
milise kunstiga vastuollu minnes impressio
nistid teadsid, mis neid ootas: mit te kuulsus 
ja rikkus, vaid pilge ja vaesus. 

Väga kaugetel aegadel olid kunstnikud 
ühiskonna lahutamatuks osaks: neid pidasid 
ülal kloostrid, linnad, kirik. Renessansi ajast 
alates asendasid benediktiinlasi ja dominiik-
lasi kuningad, hertsogid, krahvid. XIX sa
jandi keskel kadus valgustatud aristokraatia. 
Tõelised kunstnikud olid heidetud üle ühis
konna parda. Impressionistid ei mõelnud 
kunagi riigi toetusele. Kui akademismi epi
goonid püüdsid pirukale lähemale trügida ja 
lahkusid vastumeelselt Pariisist, kus jagati 
tellimusi, auhindu ja medaleid, viibisid imp
ressionistid suurema osa ajast kaugetes küla-
kestes ja maalisid natuurist maastikke. Need, 
keda huvitas žanrimaal, eelistasid pealinna 
rikastele kvartali tele töölisaguleid, nad maa
lisid mit te suurilmadaame, vaid pesunaisi ja 
rändmoosekante, rahvalõbustusi, modiste, 

41 



džokisid. Neid ei võlunud kunagi ordenid või 
aunimed ja nad ei läinud mingisugustele 
kompromissidele. Peaaegu kõik nad kannata
sid paljude aastate kestel kibedat puudust. 
Endisel kommunaari l Tanguille'l oli värvi-
kauplus, ta andis impressionistidele värve, 
lõuendit, toitis neid sageli. Kondiiter Murer 
kostitas kunstnikke vahel toitva lõunasöö
giga. Renoir, Pissaro, Monet jooksid maali-
kunstihuvilisi otsides mööda linna ja müüsid 
oma töid kahekümne või kolmekümne frangi 
eest. Nende vilets majakraam, nende maalid 
kirjutati üles ja müüdi krosside eest oksjo
nil. Pissarol oli seitse last ja ta ei teadnud, 
kuidas neil elu sees hoida. Vaesus viis Monet' 
nii kaugele, et ta otsustas enese tappa; teda 
päästis Manet. Cezanne oli sunnitud paluma 
oma koolivenda Zolad, et ta saadaks 
kunstniku perekonnale sada franki. Viletsuses 
elas kogu eluaeg Sisley. 

Kadunud metseene pidid asendama kunsti
kaupmehed. Mõned aastakümned hiljem 
muutus maalikunst spekulatsiooni objektiks. 
Maalidest said omamoodi börsiväärtused. 
Pissaro suri viletsuses, aga pärast surma 
müüdi tema maastikke muinasjutuliste hin
dadega. 

Mis toetas impressioniste nende võitluses 
ühiskonna maitse vastu, tema julmade sea
duste vastu? Kirglik kunstiarmastus, tungiv 
soov loodust uudselt näha, uudselt kujutada. 
Kõige vähem olid nad külmad formalistid või 
vigurdajad, kõige vähem otsisid nad skan
daalset kuulsust, esteetika-alaseid lahinguid 

või isegi märtrikrooni. Need olid haruldaselt 
tagasihoidlikud töökad inimesed. Maalikunst 
polnud neile ainult käsitöö, vaid ka tolle 
sisemise tõe avamine, millega nad elasid. 
Nähtava maailma uudne realistlik kujuta
mine oli neile vajaduseks, kireks, kohustu
seks. 

Manet, Pissaro või Renoir pole kunagi 
olnud «dekadendid». Nad on suured kunstni
kud, kes vastupidiselt dekadentidele jaata
sid elu, valgust, armastust inimese ja looduse 
vastu. On aeg vaadata nende lõuendeid ilma 
akadeemiliste prillideta, vaadata impressio
nistide maale avameelselt, ilma eelarvamus
teta, nii, nagu need kunstnikud vaatasid loo
dust. 

See klass, kes kiusas teiga Courbefd ja hil
jem impressioniste nende realismitaotluse 
pärast, on jõudnud raugastuda. Ta tunnistab 
nüüd ainult kunsti aseainet — akadeemilisi 
lõuendeid, mis tema raugaund ei häiri, või 
siis objektituid maale, mis asendavad elava 
elu abstraktsete vormelitega. Uued ühis-
konnajõud peavad mineviku pärandit mõtes
tama. Impressionistid muutsid suuresti maali
kunsti keelt. Muidugi vaimustab meid Raf-
fael, kuid oleks naiivne mõtelda, et praegu 
võiks rääkida XVI sajandi keeles, et täna
päeva Pariisi tütarlast võiks maalida nii, 
nagu Raffael maalis oma madonnasid. Et 
tagasi lükata värvilist fotograafiat dubleeri
vat maalikunsti, et võidelda väljamõeldud ja 
ebainimliku abstraktse kunsti vastu, selleks 
tuleb sügavamalt mõtestada minevikku. 

Järgneb. 



VA R I A 

A V A S T U S I K U N S T I V A L L A S 

% 

«Valge daam» Auanrketist. Tassili kaljumaal. 

.. Aastatuhanded on vooganud 
üle elutute Sahaara liivakõrbete 
ja ürgsete mägimassiivide. Neis 
paikades ei ole säilinud ei linnu 
ega asulaid, ent ometigi on nen
des tühjades ja surnud avarus
tes kunagi eksisteerinud elu, õit
senud kultuur oma mitmekesis
tes avaldusvormides. . . 

Mõnda aega on maailma kuns
tihuviliste tähelepanu köitnud 
Kesk-Aafrikas, Tassili kalju-
mäestikus avastatud iidsed maa

lid ja joonistused koopaseintel 
ning kaljudel. 

Tassilis avastatud kümned tu
handed koopamaalid avavad uue 
lehekülje kaugete möödunud 
aegade kunstiraamatus. Tassili 
koopamaalide vaatlemisel ei ole 
liigne meenutada möödunud 
sajandil Lõuna-Prantsusmaal, 
Hispaanias ja Põhja-Aafrikas 
kaljukoobaste seintel avastatud 
joonistusi. Nendest vanimaiks on 
psetud Lcuna-Frantsusmaal lei

duvaid koopajoonistusi, mis on 
raiutud kaljusse ränikivist peit
liga. Neile kiviaja koopa joonistus
tele lisandavad nõukogude tead
laste poolt Lõuna-Uraalis Belaja 
jõe ääres asuva Kapovi koopa 
maa-alustes käikudes avastatud 
joonistused. 

Bioloogiateaduste kandidaat 
A. V. Rumin uuris mainitud 
koopa seintel mitmesuguseid loo-
majoonistusi. Kaljuseintele kraa
bitud hobused, karud, elevandid 
ja lõvid olid teostatud realistli
kult, loomade kuju antud tabava 
joonega.1 Kui võrrelda varase
maid koopajoonistusi Kesk-Aafri
kas mõni aasta tagasi avastatud 
kaljumaalidega, siis ületavad vii
mased oma meisterliku joonis
tuse, figuuride hulga ja üllatava 
värvirikkuse poolest kõiki teisi 
vanaaja seni tuntud kunsti-
rikkusi. 

Prantsuse arheoloogi Henry 
Lhote'i ja tema ekspeditsiooni 
poolt avastatud koopamaalid Tas
silis avavad uue, senitundmatu 
lehekülje inimkonna kultuuri
loos. 1956. aasta algusest kuni 
1957. aasta suveni viibis Henry 
Lhote'i ekspeditsioon Tassili 
koopamaalide uurimisel. See oli 
kunstiteaduslik kangelastegu, 
mille saatis korda H. Lhote'i eks
peditsioon, tuues päevavalgele 
kaugete aegade hämarusse vaju
nud iidsed kaljumaalid. 

Tassili koopamaalidest on kor
duvalt juttu olnud paljude maade 
ajakirjanduses ja kunstižurnaali-

1 «Bonpyr CBeTa» Nr. 3, 4, 1960. 
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Peuli tüdrukud. Tassili kaljumaal. 

des. Neid töid ei peeta praeguste 
nomaadide-tuareegide loomin
guks, vaid paljud neist on tõe
näoliselt teostatud peuli sugu
harude meistrite poolt. Peuli 
suguharude järeltulijad elavad 
praegu Kameruni ning Tšaadi 
järve ümbruses.2 

Tassili mägestiku kaljuseintel 
on kujutatud mitmesuguseid 
troopikaloomi, inimfiguure paa
tide, hobuste ja võidusõiduvank-
ritega. Stseenid ratsude ja sõja
vankritega viitavad kreeta mõju
dele. Samuti kõnelevad joonistu
sed, millel näeme suletuttidega 
kiivreid, sõjakate Euroopa rah
vaste sissetungist Kesk-Aafri-
kasse. Lõhestunud kaljuseintele 
on eriti meisterlikult maalitud 
inimfiguurid. Mõned nendest on 
kuni 6 meetri kõrgused. Inim
figuuride ja lõõmaku juuste arv 
ulatub mitme tuhandeni. 

Oma joonistusviisilt on tööd 
erinevad. See kõneleb nende eri
nevast valmimisajast. Enamik 
inimfiguure on joonistatud väga 
virtuooslikult, kindla ning meis
terliku joonega, mis meenutab 
mõnevõrra kaasaegseid dekora
tiivseid joonistusi ja monumen-
taalmaale. Portreeliselt kauni ja 

ilmeka joonega on edasi antud 
mitmed profiilis näod. 

Kaljumaalide stiililist mitme
kesisust on rikastanud ka Lüübia 
meistrid. «Ka nemad jätsid 
Lõuna-Alžeeriasse oma kunsti
teoseid. Nad töötasid ümber egip
tuse teemasid, vabastades neid 
Niiluse oru tardumusest. Nende 
linnupeadega jumalannad Jabba-
ras on ainulaadsed oma kujundu
selt ja värvidelt. Need tekkisid 
umbes 3400 aasta eest. Nad on 
maalitud kollase, halli, punase ja 
rohelisega oranžile põhjale.»3 

Monoliitsetele kaljuseintele 
maalitud tuhandeist teostest on 
osaliselt valmistatud koopiad ja 
neid säilitatakse Louvre'is. Nende 
originaalid püsivad aga edasi 
iidsetel kaljuseintel, kuhu tund
matute meistrite käsi neid on 
jäädvustanud. 

Tassili koopamaalide eaks 
arvatakse kuni 8000 aastat. Osa 
nendest on hilisemad, osa vara
semad. Eriti huvipakkuv on vaa
deldavate koopamaalide värvide 
käsitlus. Senituntud koopamaali
del ei kohta me kusagil sellist 
värvirikkust ja tugevat tehno
loogiat. Mõnede kaljumaalide 
puhul on looduslikud värvimul
lad segatud loomade vere või ras
vaga. Osa joonistuste puhul on 
aga värvide sideaine jäänud sala
duseks. Muutumatuid ja aasta
tuhandeid vastupidavaid värve 
said Aafrika tundmatud kunsti
meistrid mitmevärvilistest kivi
mitest. Avastatud kaljumaalide 
juures leiti ka mitmesuguseid 
värvide töötlemise vahendeid. 
Imestust äratab kasutatud värvi
toonide hulk, mida me ei leia 
ühelgi teisel ürgsel koopamaalil. 
Põhja-Hispaanias kaljukoobaste 
seintel leiduvad maalingud on 
näiteks teostatud ühe või paari 
tooniga. Enamasti domineerivad 
must ja punane, valged ja hele
dad ookertoonid. 

Tassili koopamaalidel näeme 

aga rikkalikke värvitoone, alates 
heledaist, mitmesuguse nüansiga 
ookritest ja lõpetades tumedate 
šokolaadpruunide värvitoonidega. 
Erinevate sideainetega segatud 
värvimuldasid saadi värviliste 
kivimite ümbertöötlemisel. Süga
vas maapõues asuvaist kihtidest 
saadi tumedaid pruune värve, 
pealmistest kihtidest aga tellis
kivipunast ja heledaid punaseid 
toone. Mida lähemal päikesele 
olid kivimite kihid, seda heledam 
oli tooniaste (heledad ookrid kol
lakais ja rohekais tooninüanssi-
des). 

Sobiva pinna tõttu kaljul ja 
osalt ka kompositsioonilise võt
tena on paljud figuurid joonis
tatud tihedalt üksteise kõrvale 
ja erinevate värvitoonidega ka 
üksteise peale. Joonistusi ja 
maale leidub väga ohtrasti, pea
miselt neis koobastes, kus elasid 
inimesed. Kuid joonistusi leidub 
ka mägestiku nendes paikades, 
mis ei olnud inimese eluasemeks. 

Prantsuse kunstiteadusliku eks
peditsiooni suurepärased avastu
sed annavad väärtusliku panuse 
maailma kunstiajaloo varamusse. 
Ühtlasi on need tõendiks Aafrika 
rahvaste suurest loomingulisest 
jõust ja andekusest. «Euroopa ei 
ole suuteline «Sefari armastajate» 
väärilist teost ajajärgust neli 
tuhat aastat tagasi esitama, see 
Euroopa, kelle kodanikud end 
tänapäeval peavad millekski pare
maks ja kõrgemaks kui «neeg
rid» . . A 

Nagu mainitud, on avastatud 
seinamaalid ning joonistused oma 
stiililt väga mitmesugused ja 
pärinevad H. Lhote'i liigituse 
järgi 16 perioodist. Iga perioodi 

2 «Die Liebenden von Sefar», 
(Ein Beitrag zur Geschichte der 
afrikanischen Malerei Burchard 
Brentjes) «Bildende Kunst» 4, 
1961. 

3 Sealsamas. 
4 Sealsamas. 
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töid iseloomustab omapärane joo
nistuslaad ja kompositsioon. 
H. Lhote märgib oma teoses «Tas-
sili seinamaalide avastamine», et 
kaljudele graveeritud paljud 
eskiislikud inimfiguurid ja loo
mad meenutavad oma joonistus-
viisi poolest tänapäeva kunstnike 
maneeris visandatud karikatuure. 

Väga väljendusrikkad on koopa-
joonistused, millel on kujutatud 
töömotiive. Suur hulk jäädvus
tatud jahistseene kõnelevad tööst, 
paljud motiivid kujutavad kodust 
elu. 

Ajast, mil õitses Kesk-Aafrika 
rahvaste meisterlik ja üllas 
kunst, on möödunud aasta

tuhandeid, mille kestel hävinesid 
paljud suurepärased teosed. Hil
jem järgnenud koloniaalse rõhu
mise ajajärgul, mis tõi rahvastele 
viletsust ja vaesust, hääbus järk
järgult ka «musta mandri» 
monumentaalne ning uljas 
kunstilooming. 

F. Matt 

' P L I I A T S I J A B L O K I G A 

Ilukirjanduses on viimastel aas
tatel suure populaarsuse võitnud 
reisikirjeldused ja matkamärk-
med. Ka kunstikirjanduses on 
tehtud sel alal esimene samm. 
Kunstisõprade poolt hea vastu
võtu leidnud album «Pliiatsi ja 
blokiga mööda Nõukogude Ees
tit» on seega pannud aluse uuele 
kunstikirjanduse žanrile — 
kunstniku matkapäevikule. See 
on esimene sellelaadne väljaanne 
Nõukogude Eestis ja tema sündi 
tuleb tervitada. 

Taolisi albumeid on viimastel 
aastatel rohkesti välja antud 
ka teistes vennasvabariikides 
(O. Vereiski ja L. Kudrevatõhi 
«Mööda Tšehhoslovakkias 1956, 
O. Vereiski «Island», 1960, 
A. Konstantinovski «Sada päeva 
Hiinas», 1959. j t ) . 
• «Pliiatsi ja blokiga. . .» ei vii 
meid kaugeisse võõraisse paika
desse, siit ei leia me troopikamaade 
eksootikat ega pilte Antarktise 
jäätormidest. Ei. Siin on kõik tut
tav, kuid samal ajal ka uus, sest 
meie kodumaa ilme muutub eba
tavalise kiirusega. Seal, kus mõni 
aasta tagasi laius soo ja raba, on 
nüüd hiigelehitus, kus rannaliiv 
ja luited — valendab kalakom-
binaadi hoone. Näidata Nõuko
gude Eesti tänapäeva, tema vanu 

ja uusi näojooni — see oligi 
noorte kunstnike ülesanne. 

«Pliiatsi ja blokiga. . .» on kol
lektiivse töö tulemusena valminud 
album. Selle loomisest võttis osa 
Eesti NSV Ajakirjanike Liidu 
kunstnike sektsiooni 12 liiget: 
V. Vare, E. Vaher, E. Valter, V. 
Tõnisson, A. Kütt, O. Soans, 
G. Muravin, E. Lehis, H. Hiibus, 

E. Piho, V. Paluvere ja H. Aas 
(kunsti-line toimetaja ja kujun
daja). 

Mainitud albumi teeb huvita
vaks ja meeldivaks tema sisu
lise külje ja vormi kunstilise 
kujunduse harmooniline ja ter
viklik lahendus. Ei olnud kerge 
ülesanne ühendada 157 erinevat 
joonistust, visandit, akvarelli nii, 

V. Tõnisson. Kolhoosilaevastik. Negro. 1959. 



A. Kütt. Kilde sadamast. Pint sii joonistus. 1959. 

et nad moodustaksid ühtlase ter
viku. Siin on koostaja ja kunsti
line toimetaja ilmutanud suurt 
leidlikkust, rakendanud uusi võt
teid ja võimalusi kogu raamatu 
kunstilisel kujundamisel. Mitme
värvilised reproduktsioonid va -
helduvad kergete pliiatsi- ja 
tušijoonistustega, leidlikult on 
kasutatud erinevalt toneeritud 
paberit, lehekülje poolitamist eri
nevate värvidega, materjali eba
sümmeetrilist paigutust jne. Sel
lega saavutatud vaheldusrikkus 
ei muuda väljaannet igavaks, — 
vastupidi, lugeja ootab üha uusi 
ja huvitavaid töid ja lahendusi. 
Albumi kvaliteeti tõstab kõrge-

tasameline polügraafiline tecstus 
(trükikoda «Oktoober»). 

Kuigi albumis on esitatud eri
neva käekirjaga autorid, ühendab 
neid üks ühine joon — armastus 
kodumaa vastu, tähelepanelik 
suhtumine kõigesse, mis on maie 
ümber uut ja arenevat. Siin 
näeme O. Soansi kergeid, sujuva 
joonekäsitlusega, vabalt skit
seeritud selgeid ja rahulikke loo
duse- ja linnavaateid ning port
reid, V. Vare rütmikaid, tugeva 
kontuurjoone ja paralleelviirutu-
sega joonistusi, E. Valteri rahu
tuid, alati dünaamilisi tuši- ja 
pliiatsijoonistusi lastest ja noor
test, E. Lehise romantilise tunne

tusega maalitud akvarelle, 
A. Küti poolt muheda huumoriga 
tabatud sadamatüüpe kõige eri-
nevamais olukordades. 

Nagu eessõnas öeldud, ei pre
tendeeri album vabariigi kogu 
mitmepalgelise elu kajastamisele, 
tööstuse ja põllumajanduse, tea
duse ja kultuurielu ammendavale 
näitamisele. Album on koostatud 
nii, nagu matkaks lugeja köbs 
kunstnikega mööda vabariiki. 
Teinud esimesed sammud Tal
linna kesklinnas, sadamas, tehas
tes, siirdume põhjarannikule ja 
põlevkivibasseini. Vana ja uus 
Narva, Balti Soojuselektrijaam, 
kaevandused. Näeme tuttavaid, 
kuid siiski uutmoodi antud vaa
teid ülikoolilinnast Tartust, Ema
jõe suuet, jääalust püüki Peipsil,. 
Haapsalu randa, Tootsi briketi-
välju, Pärnu vallikraavi, Lõuna-
Eesti maalilisi maastikke. 

Kõik see, mida näeme jäädvus-
tatuna albumis, on nii või teisiti 
inimeste loova mõistuse ja käte
töö vili. Kuid just inimesi näeme 
siin vähe. Iseenesest head tööd 
(näit. E. Valteri «Koolilapse 
portree», O. Soansi «Kaevur» ja 
«Noorus», E. Vaheri «Tütarlaps 
Pärnu linavabrikust») mõjuvad 
siiski juhuslikena. Reportaaži-
joonistustena on omal kohal port
reed Tartu üliõpilastest, Balti 
Soojuselektrijaama ehitajaist, 
karjabrigadiridest, zootehniku
test, mõnest tublist kolhoosi-
või sovhoosiesimehest, teadla
sest, kaluritest jne. Nad olek
sid eduga välja vahetanud 
mõningad nõrgad joonistused, 
väljaandes (V. Vare «Metsas», 
«Sadam» — trükitehniliselt eba
õnnestunud, G. Muravini «Bale
riinid», O. Soansi «Kiviõli», 
E. Lehise «Talvemaastik» jt.). 

Positiivsete, uudsete komposit
siooni- ja kujunduslike võtete 
kõrval on koostajad unustanud 
olulisi asju. Nii puudub albumis 
avaldatud tööde ja autorite 

46 



koondnimestik eesti keeles (vene
keelne on olemas, kuid seegi puu
dulik!), ja mis veelgi olulisem — 
on unustatud märkida tehnikad, 
milles üks või teine töö on teos
tatud. Sellega on tunduvalt ras-

Käesoleva aasta suvel said viie-
kümne-aastaseks kunstnikud J. 
Saal (sünd. 22. mail 1911), O. Kan-

25. aprillil tabas Nõukogude 
Eesti kunstnikkonda tõsine kao
tus. Pika ja raske haiguse järel 
suri üks meie keskmisse generat
siooni kuuluv kunstnik, silma
paistvamaid raamatukujundajaid 
ning kirjameistreid Voldemar 
Tomassov. 

V. Tomassov sündis Tallinnas 
16. mail 1906. a. Pärast alghari-

kendatud albumi vaatajate-kasu-
tajate ja tulevaste kunstiajaloo 
uurijate tööd, kellele see raamat 
kujuneb abimaterjaliks. Vaata
mata ülalmainitud puudustele on 
albumi «Pliiatsi ja blokiga 

gilaski (sünd. 14. juunil 1911), 
A. Alas (sünd. 1. juulil 1911) ja 
V. Jõeste (sünd. 11. juulil 1911). 

duse omandamist siirdus noor 
kunstihuviline Tallinna Riigi 
Kunsttööstuskooli, kus ta õppis 
kuni 1925. aastani. 

Palju aastaid töötas kunstnik 
Tallinna kinodes. Samuti tegeles 
ta ka kauplustele vaateakende 
dekoreerimisega. Tunnustatud 
oma ala meistrina kujundas ta 
paljusid kohvikuid ja restorane. 

1937. a. lähetati V. Tomassov 
Pariisi maailmanäitusele. Parii
sis täiendas ta end lühemat aega 
dekoratiivkunsti alal. Alates 
1936. a. kuulus V. Tomassov tol
leaegsesse rakenduskunsti ühin
gusse «RaKÜ», kus ta aktiivselt, 
esines nii näituste kujundajana 
kui ka hea organisaatorina. 

Nõukogude võimu taaskehtes
tamisega 1940. a. asus Volde
mar Tomassov täie innuga uue, 
realistliku kunsti viljelemisele ja 
propageerimisele. Ta oli üks 
esimesi ENSV Kunstnike Koope
ratiivi liikmeid ning pärast 
Suurt Isamaasõda Eesti Nõuko
gude Kunstnike Liidu aktiivse
maid töötajaid. 

mööda Nõukogude Eestit» ilmu
mine tervitatav. Jääb loota, et 
järgmised selletaolised väljaan
ded koostatakse veelgi läbimõel
dumalt ja sihikindlamalt. 

I. Solomõkova 

1. juulil tähistas oma kuueküm
nendat sünnipäeva kunstnik 
F. Rändel. 

Ka kunstipedagoogina oli 
V. Tomassov hinnatud. Ta töötas 
plakatkirja õppejõuna alates 
1945. a. Tallinna Riiklikus Tarbe
kunsti Instituudis. Hiljem oli ta 
õppejõuks ka Eesti NSV Riiklikus 
Kunstiinstituudis kuni oma hai
guseni. Lühemat aega töötas ta 
veel Eesti Riiklikus Kirjastuses 
kunstilise toimetajana. Üleliidu
listel kehakultuuri pidustustel 
Moskvas 1946. ja 1947. aastal ku
jundas ta Eesti NSV sportlaste 
kolonni. 

Kunstnik on kujundanud mit
meid väijakuid, hooneid, aktuse-
saale ja näitusi. Arvukalt on ta 
teostanud raamatukujundusi. Ka 
plakatikunsti viljelemisel on 
temalt häid saavutusi. Kõige sil
mapaistvam on tema osa siiski 
meie kirjakunsti arengus. 

Ja kui täna enam meie hulgas 
ei ole Voldemar Tomassovi, alati 
abivalmis töökat ja terve huu
moriga seltsimeest, siis helge 
mälestus temast ei kustu kunst
nike, tema sõprade südamest aas
tatega. 

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

V O L D E M A R T O M A S S O V 



K y H C T 3 
(«MCKYCCTBO») 

A j i b M a H a x M3o6pa3MTej ibHoro M n p w K a a a H o r o MCKyccTBa. 1961 roa, 

P E 3 I O M E 

B C T P E T M M X X I I C 1 . E 3 A K Ü C C H O B B I M M Y C n E X A M M 

A. Ancõepz 

M H H H C T P KyjibTypBi 9CTOHCKOM CCP 

COBeTCKMM Hapoa, , CTpoaiHMH KOMMyHMCTMHeCKOe 
oom,ecTBO, ycne i i iHO B b i n o a H a e T r p a H a M 0 3 H b i e 3 a -
flanM T e K y m e w ceMMJieTKM. 

B CBH3H C npe^CTOHLU,MM X X I I Cbe3aOM K Ü C C 
Bce o o j i e e y c n a M B a e T c a T p y a o B o ü P M T M B H a m e w 
CTpaHe. T p y a H i H H e c a , B T O M n n c a e n T B o p n e c K a a 
MHTeaawreHUMa, oTMenaiOT S T O BaacHoe coObiTwe H O -
BbiMM Tpy^OBbiMM noõeaaiviM. 

H a coeroHBineMCH B n e p n o a , M e a c a y aByivia c b e 3 -
flaMM napTMM aHBapcicoM ILneHyMe H K K Ü C C o o -
c y a c a a a n c b B o n p o c b i a a a b H e n m e r o p a 3 B M T n a c e j i b -
CKoro xo3HMCTBa, a TaKace n o a B e p r a w c b O C T P O M Kpw-
TMKe M M e i o m K e c a y H a c HeaocTaTKM. H a S T O M n a e -
HyMe Obijio H a M e n e H o ocHOBHoe HanpaBJ ieHwe , K O T O -
p o e o o e c n e H H T aaabHeMiiiMM noa ibeM H a u i e r o c e a b -
CKOrO X03HMCTBa. 

Pe ineHMH H H B a p c K o r o n j i e H y M a U , e H T p a a b H o r o 
KoMMTeTa K n c C oxBaTbiBaiOT M n p o o J i e M b i ^ a j i b -
HeMine ro pa3BMTMa KyjibTypHOM a<M3HH, H a u i e r o c o -
BeTCKoro MCKyccTBa, J iMTepaTypbi , TBopnecTBa K O M -
no3MTopoB M ^ p y r w x oOJiacTew Kyj ibTypbi . 

H a i n a s n o x a a B a a e T c a s n o x o ü BejiMKwx COOBITMH 
M n e p e c r p o M K H HCM3HM. 3 a T e K y m y i o ceMMJieTKy 
M3MeHMTCfl He TOJIbKO 3KOHOMMHeCKMM OÖJIMK H a -
m e ü CTpaHbi, H O M3MeHMTCH K BHyTpeHHMM M H Ü C O -
BeTCKoro HeJioBeKa — õ y a y m e r o n a e H a KOMMymi-
CTMnecKoro o6m,ecTBa. 

n e p e a B c e i i n HauiMMM xyapacHMicaMM oTKpbiBaioT-
CH IUMpOKMe B03M0JKH0CTM yBeKOBeHMTb B CBOeM 
TBopnecTBe r e p o w n e c K M e a e a a H a u i e r o H a p o a a , n p n -
HHTb aKTMBHOe ynaCTMe B KOMMyHMCTHHeCKOM BOC-
nMTaHMM TpyflHLU,MXCH. HeOOXO^MMO OTMeTMTb, HTO 
KOJiJieKTMB xyzroJKHMKOB H a m e n pecnyojiMKM n p a -
BMJibHO noHMMaeT coõbiTMH JKM3HM c e r o a H a u i H e r o 
AHA, M 9 T O Haxo^MT Bce o o j i e e a p K o e OTpaaceHwe B 
MX TBopnecTBe . O o S T O M T O B O P M T pan; x y a o a c e c T B e H -
Hbix BbicTaBOK B T a a a H H e M T a p T y , a T a n a c e M n p o -
B e ^ e H H a a B M o c K B e x y a p a c e c T B e H H a a BbicTaBKa 
npwoaJiTMMCKMX coK)3Hbix p e c n y õ a i i K , ra ,e BbiCTynw-
JIM c y c n e x o M CKyj ibnTopbi . acMBOnwciJ.bi, rpacpwKM, 
a TaKJKe M xyaoacHMKM-npMKaaaHMKM. 

B H a n i e ü p e c n y õ a w K e p a c T e T n n c a o x y a o a c e c T B e H -
Hbix BbicTaBOK M yBeaMHHBaeTca n w c a o MX noceTM-
TeaeM. B b i a o opraHM30BaHO MHoro nepea,BMa<Hbix 

x y a p a c e c T B e H H b i x BbicTaBOK, cnocoöcTBOBaBii iMx 
npoHMKHOBeHMK) MCKyccTBa B caMbie Rajibmie y r o a -
KM HaiueM pecnyoaMKM, r a e p a H b i u e BbiCTaBKM H M -
K o r ^ a He npoBO^Mawcb . 

C e Ü H a c xyapacHMKM roTOBaTca ^ .OCTOMHO OTMeTMTb 
X X I I c rbe3^ K n C C . B c e H T a ö p e — O K T a õ p e 3 T o r o r o ^ a 
B M o c K B e cocTOMTca BcecoK)3Haa xy/ i ;oacecTBeHHaa 
BbicTaBKa, n o c B a m e H H a a X X I I C b e 3 ^ y K n C C . 
B CBa3M c 9 T O M BbicTaBKOM xy^oacHMKM T p y ^ a T c a 
Haa, paooTaMM Ha coBpeMeHHyio TeMy. H a Teivry o 
HauieM caaHu,eBOM npoMbiuiaeHHOcTM p a õ o r a i O T x y -
^oacHMKM M. K M M M M B . K a p p y c . Teivra, Haa, K O T O -
pof i T p y ^ M T c a A . B n ü a a a e n n n o c B a u i , e H a paÕOTHM-
KaM MeaMU,MHbi. 3 . O K a c M K ) . T e a e p cvrpaacaiOT B 
CBOMX npoM3Be^;eHMax MCTOPMK) 6 o p b 6 b i p a o o a e r o 
K a a c c a 3 C T O H M M , p a õ o T b i A . A a a c a M M. B b i a p a x a H -
c y nocBa in , eHbi TeMaTMKe K p y r i H o r o c rpoMTeabCTBa. 
B p a õ o T a x xyaoatHMKOB H a u i e a OTpaaceHMe Tpya, 
Koaxo3HMKOB M pbiöaKOB. H a n p a a c e H H o paöcyraiOT 
TaKace rpacpMKM, c K y a b n T o p b i M xy^oacHMKM-
npuKaaaHMKM. 

B TBopaecTBe xy^oacHMKOB OTpaaceHbi co3M^;a-
TeabHbif i Tpy^; c e r o a H a m H e r o a H a M e r o BeaMKMe 
3 a a a a n , acM3Hb H a p o a a , c T p o a m , e r o õ e c K a a c e o B o e 
o6m,ecTBO. XyapacHMKM pyKOBO^CTByiOTca yaeHMeM 
BeaMKoro JleHMHa, r o B o p M B i n e r o , H T O MCKyccTBO 
^oaacHO n p M H a f l a e a c a T b H a p o a y . 

H o HecMOTpa Ha 3 T M apcTMaceHMa, HauiM x y a o a c -
H M K M B õ o a b u i o M a o a r y n e p e a H a p o a o M . ?KM3Hb Ha-

p o ^ a He H a m a a ein,e n o a H o r o OTpaaceHMa B T B O P -
necTBe xyapacHMKOB. 

noBepxHOCTHoe 3HaHMe flBJieHHii acM3HM 3 a n a -
CTyio He n o 3 B o a a e T cxBaTMTb r a a B H o e B HeM, T O , 
H T O Ha aaHHOM 3 T a n e a B a a e T c a O C H O B H M M M B e a y -
mMM. 

3 a c a y a c n B a e T ynoMMHaHMa M T O oõcToaTeabCTBO, 
H T O p a õ o T b i , 3 a K a 3 a H H b i e RJIH o o m e c T B e H H b i x 3 a a -
HMM, He OTBenaiOT MHoraa n p e a ^ a B a a e M b i M MM T p e -
ooBaHMaM. 3 T O K a c a e T c a T e x p a ö o r , KOTopbie He 
n p o m j i H n e p e 3 c o 3 a a H H y i o n p n MMHMCTepcTBe K y a b -
T y p b i 3CTOHCKOM C C P rocya ,apcTBeHHyK) S K c n e p T -
Hyio KOMMCCMK) M o T a e a b H b i e xyaoacHMKM n o u i a M n o 
aMHMM HaMMeHbiue ro conpoTMBaeHMa. H a a o TaKace 
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oopaTMTb BHHMaHwe Ha penpoayKiBin HH3KOTO Ka-
aecTBa, KOToptie «yKparuaiOT» a,aace HeKOTopbie 06-
mecTBeHHbie yHpeaca,eHHa, MX nopa 3aMeHHTb noa,-
aHHHblMH npoH3BeaeHnaMH MCKyCCTBa. 

KoMMyHMCTMaecKaa napTMa u,eHMT Hanie HCKyc-
CTBO, nocToaHHo caeaHT 3a e ro pa3BMTweM M 3a6o-
TMTCH O TOM, HTOÖbl MCKyCCTBO M JIMTepaTypa OblJIM 
TeCHO CBH3aHbI C JKM3HbK) HapOfla M aKTHBHO nOMO-

CBejKecTb M,a;eM, acHOCTb ee BonaomeHHa, aeKO-
paTMBHaa npocTOTa M oÕHOBJieHHaa, npeaeabHO 
3CTeTMHecKaa cpopMa — BOT Te aepTbi, KOTopbie 
npMBJieKJiw BHMMaHwe aBTopa CTaTbH K ayaninM 
M3 noaBMBiiiMxca B nocaea,Hee BpeMa njiaKaTaM. B 
TO ace BpeMa 3TM ruiaKaTbi 3acTaBMjin npw3a,nyMaTb-
ca Haa, HeKOTopbiMH npoõaeMaMn nJiaKaTHoro MC-
KyccTBa B HanieM pecnyõanKe. ü p u c y m n e HaniMM 
njiaKaTaM HeapcTaTKw nopow oõycjioBjieHbi TCM, HTO 
xy,qoJKHMKM He yawTbiBaiOT cneu,HcpHHecKHe ocoõeH-
HOCTM nJiaKaTHoro MCKyccTBa. 

ÜjiaKaT B iiejioM, KaK n Kaacabiü saeMenr ero 
(pOpMbl B OT/jeabHOCTH, flOJIJKHbl 6bITb nOaaHHeHbl 
eaHHon n,ean — Hanöojiee nojiHO OTpa3MTb 3aMbiceji, 
na,eio njiaKaTa. HcHocTb H yõeaHTeabHOCTb waew B 
õojibinoM cTeneHM apcTuraeTca 0TKa30M OT ape3Mep-
Hoü noBecTBOBaTeabHOCTM, MHorocaoBna, M3JIMIIIHMX 
aeTaaeü M MX HaTypaancTMaecKoii OTpaõoTKM. H a a p 
niMpe M cMeaee noab30BaTbca cHMBOaMKoH, ycaoB-
HocTaMM, cTapaTbca HaxoawTb yaaaHbie M Bbipa3M-
TeabHbie useTOBbie peineHna. r tpocroTa, aaKOHMH-
HOCTb, BeaMHeCTBeHHOCTb, HOBM3Ha M o p u r n H a a b -

3 C K M 3 TeaTpaabHoro KOCTiOMa MOJKHO paccMaTpM-
BaTb B aByx acneKTax: BO-nepBbix, KaK xyapacecT-
BeHHoe npoM3Be^;eHMe caMOCToaTeabHOM ueHHoerH 
M, BO-BTopbix, M 3TO raaBHoe, KaK rpacpnaecKoe M3-
oÕpaaceHMe 3aayMaHHoro TeaTpaabHoro KOCTiOMa. 
B nocae^HeM c a y a a e aBTop 3CKM3a BbicTynaeT yace 
KaK xyapacHMK-npMKaaaHMK. TeaTpaabHbift K O -
CTIOM — HeorbeMaeMaa M opraHwaecKaa nacTb 
TeaTpaabHOM nocTaHOBKM, nosTOMy, co3a,aBaa 3CKH3, 

raaM KOMMyHMCTMaecKOMy BOcnMTaHMio Tpyaa--
Kj;Mxca. 

^Keaaio BceM xy^;oa<HMKaM pecnyöaMKM MHoro 
cMa M y c n e x a B noaroTOBKe K xyapacecTBeHHOü BBI-
CTaBKe, nocBameHHOÜ X X I I Cbe3ay KIICC, KOTO-
pbifi 6ya,eT BeaMKMM npa32,HHKOM HepyuiMMoii 
apyatöbi M coTpyaHwaecTBa Meacay opaTCKMMM Ha-
po^aMM HauieM BeaMKOM PoflMHbi. 

HOCTb, 3KCnepMMeHT M HOBaTOpCTBO — BCe 3TM Ka-
aecTBa apaatHbi 6biTb HanpaBaeHbi Ha rayöoKoe 
pacKpbiTMe coaepacaHwa naaKaTa, Ha apcTwaceHne 
MaKCMMaabHOM oerpoTbi M CMabi B03a,eMCTBna. He 
caeayeT TaKace 3a6biBaTb, mo naaKaT npM3BaH He 
coo6m,aTb HTO-anoo HOBoe Man paccKa3aTb o neM-
HF.Õy^b, a KaK MoacHO cnabHee npMBaeab BHMMaHwe 
K onpeaeaeHHOMy coõbiTMK), aBaeHHio, Mbicaw. 

BaacHoe MecTO B naaKaTe 3aHHMaeT TeKCT — ero 
co,n;epa<aHMe H cpopMa. JlaKOHMHHbiü, õoeBofi, y ^ a n -
B:O pa3Mem,eHHbiM TeKCT — HeorbeMaeMaa nacTb 
naaKaTa. 

ÜTaK, raaBHoe B naaKaTe — ero n a e a . ,Haa a y n -
uiero ee pacKpbiTHa xy^oacHHK ^oaaceH xoponio 
3HaTb cneu,McpMHecKMe ocoõeHHOCTM naaKaTHoro 
MCKyccTBa. CoBeTCKOMy neaoBeKy HyaceH ooeBoii 
naaKaT, Ba.oxHOBaaiom,HH e r o Ha em,e ooaee Bbico-
Koe cayaceHne Hapoay, MOOHaii3yioiLi;nü ero no n p n -
3biBy n a p ™ n Ha BbinoaHeHne BeaMaecTBeHHbix 
3a^an nocTpoeHna cnacTanBoro oy^ym,ero. B STOM 
noaeTHaa H oaaropo^Haa 3aflana xyfloacHMKa-
naaKaTncTa. 

xy^oacHMK ^oaaceH Bce BpeMa BwaeTb nepe^; coöow 
3aMbicea nocTaHOBni,nKa. H M B OHHOM cu,eHHHecKOM 
acaHpe scTOHCKoro coBeTCKoro TeaTpa KOCTIOM He 
npeTepnea TaKHX M3MeHeHHM, KaK B onepeiTe. Mc-
Topna pa3BMTna onepeToaHoro KOCTiOMa B SCTOH-
CKOM TeaTpe HaraaaHO oTpaacaeT CTpeMaeHMa 
Haninx xy^oatHHKOB ncnpoOOBaTb caMbie pa3aMH-
Hbie cpeacTBa Bbipa3HTeabHoera, MX OTKa3 OT npeac-
HMX M3o6pa3MTeabHbix Tpa,n;MD;MM M ynopHbie noncKM 

HEKOTOPBIE MbICJIM OB ÖCOBEHHOCTHX 
r i J I A K A T H O r O MCKYCCTBA 

A. Ilujiap 

O n E P E T O H H B I M KOCTIOM IIOCJIEBOEHHBIX JIET 
B T E A T P E «BAHEMyHHE» 

3 . Jlajnn 
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HOBoro. TunHHHbiMH .HJia pa3BMTMH onepeTOHHoro 
KOCTIOMa B COBeTCKOM 3CT0HMH MOryT CJlyJKMTb 
3CKM3BI TapTycKoro TeaTpa «BaHeMyfme», 3a BpeMH 
c 1945 no 1960 r. 

OneperoHHbie KOCTIOMBI 1945—1949 rr . xapaKTe-
pM3yK»TCH OTXOflOM OT npeJKHHX H300pa3MTejIbHbIX 
Tpa%Ku,vivL. ITbiiiiHOCTM, pocKOiiiM onepeTOHHbix Tya-
JieTOB npOIUJIblX JieT XyZJOJKHHKH CTajIM npOTMBO-
nocTaBJiHTb npocrbie, nopon nyTb JIM He oõe^HeHHbie 
KOCTIOMbI, KOTOpbie ^OJIJKHbl OblJIM xapaKTepn30BaTb 
Hapo^Hbie npocTOBaTO-KOMMnecKMe TMnbi. Con,wajib-
Haa xapaKTepwcTMKa cn,eHHHecKoro o6pa3a npeno^;-
Hocmiacb B HeKOTopbix 9CKM3ax HaponwTO no^HepK-
Hyro, nopoM flajKe HaBH3HMBo. B KOCTiOMax Toro 
nepwo/ja npeoojiaflajin TeMHbie inseTa. 

EoJIblUHHCTBO 3CKH30B OnepeTOHHbix KOCTIOMOB 
Tex JieT co3flaHO xy^ojKHMKOM B. IleMJieM. Berjibi-
MM, cKy^HbiMM niTpMxaMM Ueüjih, co3fl;aji ocTpo x a -
paKTepHbie peajiMCTHHecKHe Hapo/jHbie Twnbi. TeM
Hbie UBeTa M HeKOTopaa yrjiOBaTOCTb pncyHKa He 
Morjiw, o^HaKO, B nojiHOii Mepe y^OBJieTBopwTb Tpe-
õoBaHwa K onepeTOHHOMy KocTiOMy («Becejibiü 
KpecTbaHHH» JI. <5>ajuia). B onepeTTe «Po3-Mapn» 
P . <t>pHMJia xy^ojKHHK oneHb Tin,aTextbHo nepe^aj i 
MCTOpHHeCKMe OCOOeHHOCTM MO^bl. B KOCTIOMaX K 
o n e p c r r e M. KajibMaHa «CnjibBa» üeü j ib nacTHHHO 
o6pam,ajica K cTapbiM npneMaM ocpopMJieHHa KOC-
TIOMOB. 

K nepBbiM aBTopaM onepeTOHHbix KOCTIOMOB CO-
BeTCKoro n e p n o ^ a B TeaTpe «BaHeMyime» npMHafl-
JieJKMT H A. ÜHJiap. B e ro 3CKH3aX MHOrO flHHaMHKM 
H CBOeOOpa3HbIX IHBeTOBblX KOM6HHan,HM. PMCyHKM 
nepcoHajKen «Tpex MyniKeTepoB» P . EeHan,Koro B M -
nojiHeHbi B noflnepKHyTO-rpoTecKHOM CTHJIC KOCTIO-
M M B. ÜHJiapa K onepeTTe M. O. .UynaeBCKoro 
«BojibHbiw BeTep» npMHa^jiejKaT K HamiynuiHM x y -
flOJKecTBeHHbiM npon3Be,a;eHMaM 3Toro pp^a B TOT 

BbicTaBKa MeKcnKaHCKoro ncKyccTBa B MocKBe M 
JleHMHrpa^e aBMjiacb onepe^HbiM 3BeHOM B pa3BM-
THH M yKpenjieHMM KyjibTypHbix CBa3en MejK/iy co-
BeTCKHM M MeKCMKaHCKMM Hapo^aMH. TojibKO rjry-
6oKoe M3yHeHHe ncKyccTBa ^ p y r o r o Hapo^a, n p n -
oõmeHHe K ero KyjibType co3,u;aiOT no/yiwHHO Apy-
jKecKne oTHomeHwa. O MeKCKKaHCKOM ncKyccTBe n 
ero MHoroBeKOBoii HCTOPHM, HacHHTbiBaiomeü Tpn c 
nojiOBHHon Tbicann JieT, Mbi 3Hajin &o CMX nop 
cpaBHMTejibHO Majio. CocToaBHiaaca BbicTaBKa B 
HeKOTopon cTeneHM BOcnojiHMJia STOT npooeji. B w -
COKHH xy^ojKecTBeHHbin H HayHHbifi ypoBeHb ee 
OpraHM3aU,HM n03BOJIHJI OKHHyTb IIIJipOKMM B30pOM 
KaK 6oraToe npoõJieMaMH Hapo^Hoe TBopnecTBO 
^ajieKoro npomjioro, TaK H HacbimeHHoe ooeBbiM 
^yxoM ncKyccTBO coBpeMeHHoft MeKCMKM. A B T O P 

nepno^;. B HMX B Mepy n poMaHTHnecKoro na<J)oca n 
flMHaMMHHoern. 

B 1950—1954 rr . KOJIJICKTHB xy,n;ojKHMKOB «BaHe-
MyÜHe» pacniwpMjica. H a p a ^ y c B. IleMjieM Ha,n; 
O^OpMJieHHeM KOCTIOMOB CTaJIH paõoTaTb M. JlblX-
Myc (KaapMa), A. Bap,a;M, T. CaH^ep. Mcne3aeT 
CKpynyjie3Hoe noflHepKMBaHMe conMajibHOM CTopo-
HW, o6oranj,aeTca npeTOBan raMMa. IIoaBjiaeTca H O -
Baa n e p r a — ncnojib30BaHne opHaMeHTa, Hanoojiee 
pejibe(pHO BbicTynaiomaa B onepeTOHHbix KOCTiOMax 
B. newjia («CBaAbõa B MajiMHOBKe» B. A. AjieKcaH-
flpoBa). 

I^eHHbiMM rpacpMHecKMMM npoH3Be,zi;eHMaMii H B -
jiaiOTca acKH3bi KOCTIOMOB A. Bap^M. ÜMnpeccMo-
HMCTMHecKaa TexHMKa xoponio nepe^aeT flaHHyio 
xy^oHCHHKOM jiMpunecKyio TpaKTOBKy o6pa3a. 

B Hanajie 50-x TO^OB B TeaTp «BaHeMyfiHe» 
npMxo^HT r . CaH^ep. üepBbie ero 3CKM3bi 6JIM3KM 
no CTMJIK) K 3CKPi3aM B. IleMJia, HOCHBUIMM Ha ceõe 
cjie^bi opHaMeHTa Hapo^Hon oflejK.ziibi ( « C M H Kjioy-
Ha» M. O. ^yHaeBCKoro). 

nepMo,n; 1955—1960-x TOAOB xapaKTepw3yeTca 
noncKaMM oooiee Bbipa3MTejibHbix penieHHfi c n o -
MOUJ,bIO MHTeHCMBHblX HHCTblX UBeTOB M KpynHblX 
^eKopaTMBHbix njiocKocTeM. A B T O P eraTbH nofl-
TBepjK^aeT 3Ty Mbicjib npMMepaMn KocTiOMHbix 
3CKH30B r . CaH^epa. Hawöojiee apKHMM oopa3u,aMM 
KpacoHHoro, onTMMHCTMHecKH 3ByHani,ero onepeTOH-
Horo KOCTIOMa aBaaiOTca 3CKH3bi K «CnHeii MacKe» 
r . PawMOH/i;a M «JlecHOMy LUieTKy» B. KbipBepa. ^ e -
KopaTHBHbi TaKHce pncyHKn KOCTIOMOB M. C a p e K 
onepeTTe r . Me3aHeu,a «KoMy ^eHbrw Hy^cHbi». 

B 3aKJiiOHeHne cjie^yeT em;e p a 3 no^nepKHyTb, 
HTO Hanoojiee n,eHHoe B 3CKM3ax onepeTOHHbix 
KOCTIOMOB TeaTpa «BaHeMywHe» — STO noncKn H O -
Boro, CTpeMJieHHe xy,a;ojKHMKOB cKa3aTb coocTBeHHoe 
CJIOBO B pa3BMTHM OnepeTOHHOrO KOCTIOMa. 

CTaTbH .zjaeT ÕerjibiM MCTopnHecKHM o03op M xy^ojKe-
CTBeHHyio xapaKTepMCTHKy BajKHefiHiHx npefleraB-
jieHHbix Ha BbicTaBKe KyjibTyp — apxawHecKOM, 
TeoTnyaKaHCKow, canoTeKCKon. yacTeKCKofi, TOJib-
TeKCKOM, MeKCMKaHO-aHTeKCKon, KyjibTyp 3 a n a ^ a , 
MnniTeKa, 3 j ib — T a x n n a w Maua. B cTaTbe aBTop 
BKpaTne ocTaHaBJiMBaeTca M Ha MCKJiiOHMTejibHo 
oojibmoM 3HaHeHHM KOJioHHajibHoro n e p n o ^ a B p a 3 -
BMTHM MeKCHKaHCKOrO Hail,MOHaJIbHOro MCKyCCTBa. 
PojK^eHHe coBpeMeHHoro MeKCHKaHCKoro HCKyccTBa 
Ha pyõeJKe X I X M X X BeKOB Hepa3pbiBHO cBa3aHO 
c ero BMflHenniMM nwoHepoM X. r . I loca^a M p e s o -
jnou,HOHHbiM (̂BMjKeHMeM MeKCHKaHCKoro Hapo^a. 
ITocjie peBOJHOLi.MH 1910 ro^a CJiOHCHjica TBOPHCCKHM 
oÕJiMK Tpex nporpeccwBHbix MacTepoB MeKCHKaH
CKoro HCKyccTBa — X. K. OPOCKO, R. PwBepa n 

TPM C nOJIOBMHOW TBICHHM JIET 
MEKCMKAHCKOTO MCKYCCTBA 

B. PaaM 
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R. A . C M K e n p o c a . 3 K c n O H n p o B a H H b i e Ha BbicTaBKe 
npOM3BeAeHMH n03BOJIHJIM JIMIIIb KOCBeHHO CyZJMTb o 
BaJKHeHUIMX TBOpneCKMX flOCTMJKeHHHX 3THX M a c T e -
POB MOHyMeHTaJIBHOM HaCTeHHOM pOCnMCM, HO M OHH 
flajiw BecbMa yõe^MTe j ibHoe npe^cTaBJ ieHMe o CBoe-
o6pa3HOM TeMnepaMeHTHOM M a H e p e B b i n o j m e H M a M 
peBOJIK)U,MOHHO-6oeBOM COflepjKaHMM MX TBOpneCTBa. 

«Marsielanik». Tassili kaljumaal. 

BHHMaHwe jHOÖMTejiefi MCKyccTBa B O BceM MMpe 
yjKe Ha npoTHMceHMH M3BecTHoro BpeMeHH n p w K o -
BbiBaioT H a ü ^ e H H b i e B DjeHTpajibHOM AcppMKe — B 
n e i n , e p a x r o p H o r o M a c c u B a T a c H J i n ( I O J K H M M A J I -
J K M P ) — HacKaj ibHbie cppecKH. 

UOHTH n o j i r o p a r o ^ a — c H a n a j i a 1956 ^;o j ieTa 
1957, p a o o T a j i a B 9 T M X M e c T a x H a y n H a a 3 K c n e ^ n -
u,Ma, B03rJ iaBJiHeMaa cppaHiiy3CKMM a p x e o j i o r o M 

e t l p a B ^ a , MecTaMH 0H0 He BnõJiHe C B O Ö O ^ H O ÖT BHyT-
O peHHHX npOTMBOpeHMM. C TOHKM 3peHMH o6lH,eM 

Kyj ibTypbi MeKCHKaHCKoro MCKyccTBa o c o õ y i o u,eH-
w HocTb MMeeT Hapof lHoe xy^o jKecTBeHHoe TBopnec rBO, 

HBJIHIOmeeCH CBa3yK>IH,HM 3BeH0M M6JK^y HapOflOM 
n M OT^ejibHbiMM M a c r e p a M H MeKCHKaHCKoro MCKyc-
U CTBa. 

A H P M J I O T . O H a oÕHapyjKM.jia B n e i n , e p a x M Ha CKa-
JiaX TaCMJIM flecaTKM TbICHH pMCyHKOB M K a p -
TMH, KOTOpbie n o MaCTepCTBy MCnOJIHeHMa H p a 3 H 0 -
o6pa3MK) cio>KeTOB n p e B O c x o ^ H T Bce £ 0 CMX n o p M3-
BecTHbie flocTM>KeHMH flpeBHero MCKyccTBa. O H M B O C -
xMin,aiOT M nopa jKa iOT 3pMTejia c B o e ü HeoobinaHHOM 
KpaCOHHOCTbK), TeXHOJIOrMHeCKMMH KanecTBaMM. 
KpacKM ^peBHMe M a c T e p a ^ o o b r e a j i H M3 KaMeHHbix 
nopof l , 3aj ieraBii iMX B noHBe TacMJiM M H3o6wjiOBaB-
IHHX pa3JIMHHeMLUMMM HBeTOBbIMH TOHaMM — OT 
CBeTJieMHinx # o c y r y o o - T e M H b i x . 

H a c K a j i a x T a c H J i n M O J K H O yBM^eTb M3o6pa>KeHMa 
rwraHTCKKtx cfc>Hryp j i i o ^ e n M J K M B O T H B I X . H M C J I O T a -
KMX H30ÕpaHCeHMM flOCTMraeT HeCKOJIbKMX TbICHH. 
I l o CTHJIIO BbinOJIHeHMfl OHM BeCbMa pa3JIHHHbI, HTO 
y K a 3 b i B a e T Ha cym,ecTBOBaHMe p a 3 H b i x BJIMHHMM 
M3BHe, K O T O P M M Kor^ ;a -To n o ^ B e p r a j i w c b oOMTaTejiM 
3 T M X MecT, a TaKHce Ha p a 3 H b i e nepMO^M B O 3 H M K -
H O B € H M H S T M X pMcyHKOB. HejiOBenecKMe cpMrypbi 
H a p n c o B a H b i BwpTyo3HO — yBepeHHbiM, M a c T e p -
CKMM HJTpMXOM, M B KaKOM-TO M e p e HanOMMHaiOT 
HaM coBpeMeHHbie , B MacTepcKM co3#aH H bie p n c y H -
KM M npOH3Be;];eHHH MOHyMeHTaJIbHOM JKMBOIIHCM. 
O r p a H M n e H H a H noBepxHOCTb c n a j i b i M B b i p a o o T a B -
UIMMCH OHeBM^HO B CBH3M C 3TMM KOMn03HH,MOHHbIH 
n p n e M noõyjK^aj iM ^ O M C T O P M H C C K M X M a e r e p o B T a -
CMJIM B CBOMX pMcyHKax p a c n o j i a r a T b cpMrypbi TecHO 
flpyr B03j ie flpyra MJIM #a jKe oflHy Ha,n; ^ p y r o M , 
n o j i b 3 y a c b B TaKOM c j i y n a e KOHTpacTMpyK3in,MMM 
HBeTOBbIMM TOHaMM. HaCKaJIbHbie pMCyHKM M K a p -
TMHbi B I^eHTpajibHOM AcppMKe BCTpenaiOTca o n e H b 
n a c T o , npMHeM, KaK npaBMJio, O H M n o K p b m a K i T c r e -
H M n e m ; e p , O O J R H T M X nejiOBeKOM. 

C o r j i a c H o nepM0^M3aLi,MM, n p e ^ j i a r a e M O M a p x e o j i o -
TOM A . JIOTT Ha OCHOBe CTMJieBblX npM3HaK0B M B p e -
MeHM BbinOJIHeHMH CppeCOK, MOJKHO OTJIMHMTb 16 
p a 3 H b i x nepMOflOB. 

OTKpbiTMe ^OMCTopMnecKMx (ppecoK B n e m e p a x 
TaCMJIM HBJiaeTCH U,eHHbIM BKJia^OM B COKpOBMLU,-
HMuy M C T O P M M MMpoBoro MCKyccTBa. 3 T M 3 a M e n a -
TejIbHbie HaXO^KM paCCKa3bIBaiOT O OOJIbUIOM TBOp-
necKOM cMJie H a p o ^ o s AcppMKM, H P K O CBM^eTejib-
CTByiOT o cym,ecTBOBaBLueM Ha «HepHOM KOHTMHeH-
Te» BbicoKOM Kyj ibType , o UBeTyin,eivr, MOHyMeHTajib-
HOM MCKyCCTBe. 

OTKPBITMH B OBJIACTM MCKYCCTBA 

O. M.CLTT 



cC KAPAHftAIIIOM M BJIOKHOTOM. ..» 

M. CoAOMUKoea 

Mojioflbie xy^ojKHHKH — HJieHM CoK>3a JKypna-
JIHCTOB 3CTOHCKOM C C P M3^ajIM OpHrHHajIbHblH aJIb-
OOM: «C KapaH/jainoM n OJIOKHOTOM no CoBeTCKoii 
3CTOHHM>. 3^ecb xy^oHcecTBeHHbiM penopTa>K, n y -
TeBbie 3aMeTKM, aTio^bi H HaõpocKM, c,n;eJiaHHbie BO 
BpeMH KOMaHflMpOBOK. Xy^OJKHMKM CTpeMMJIMCb 3a-
nenaTJierb HOBoe, Bbipa3HTejibHoe, xapaKTep«oe £Jia 
cero^HaniHero /jHa Hanieü pecnyõJiMKM. 

HMTaTejib KaK Obi nyTemecTByeT BMecTe c x y -
flOKHMKaMH no .apeBHeMy n HOBOMy TajuiMHy, n o -
cenjaeT TajuiMHCKMn nopT, 3arjia,n;biBaeT B u,exa 3a-
BOflOB, BMflMT orpoMHbm Kopnyc CTpOHII];eMCH 
3JieKTpOCTaHLI,MM, HOBbie MOCTbl, UiaXTbl. EcTb B 
ajiböoMe M neM3ajKHbie 3apncoBKM: lOacHaa 3 C T O -
HMH, JKMBonncHbie Bn^bi TapTy, n a p H y , Bbipy, 
Xaancaj iy n MHoroe ^pyroe . 

Xy^ojKecTBeHHbie nonepKn O. CoaHca n B. Bape , 
3 . BajibTepa n B. TbiHwccoHa, A. KiOTra n T. M y p a -
BMHa pa3Hbie, HO BCeX MX OO^e/JMHHeT HyBCTBO Ha-
m e n Knny^epi coBpeMeHHocTM, nHTepec K HOBOMy. 

Xy^ojKecTBeHHoe ocpopivuieHiie ajibõoMa yzjaHHoe. 
157 pncyHKOB, aKBapejien, HaopocKOB y^ajiocb crpyn-
nupofiaTb B e^MHoe u,ejioe. CocTaBMTejib M xy/jojKe-

CTBeHHbin pe,n;aKTop (X. Aac) ncnojib30Baji HOBbie 
npneMbi ocpopMJieHna: inseTHbie penpo/iyKiBtn CMe-
HHIOTCH jierKMMM pncyHKaMw KapaH^amoM n 
Tyuibio, pa3Hooopa3Hbi TOHa cfc)OHa, MaTepnaji p a c -
nojiaraeTca CBOÕO^HO H ecTecTBeHHo. 

Ho ecxrM ocpopMJieHHe y,n;oBjieTBopaeT B3bicKa-
TejibHoro HMTaTejia, TO caMO cojjepacaHne ajibOOMa 
flaer ocHOBaHMe fljia pa,n;a npeTCH3MM K xy/jojKecr-
BeHHOMy cocTaBMTejno. Majio 3,n;ecb caMMx jno^efi — 
CTpoMTejieii KOMMyHM3Ma. XoTejiocb 6 M BM^eTb 
oojibme nopTpeTHbix 3apncoBOK. EcTecTBeHHo, HTO 
caM Twn xy^OHcecTBeHHoro penopTa>Ka, nyTeBbix 3a-
MeTOK CBHSaH C Onpe^eJieHHOM 3CKM3HOCTbK), He3a-
BepnieHHocTbio pncyHKOB. Ho TeM oojiee pncyHOK 
ÄOJIJKeH ObITb TOHHbIM, Bbipa3MTeJIbHbIM, B HeM 
^OJIJKHO 6biTb aKu,eHTnpoBaHO caMoe cymeerBeHHoe. 
OH ^OJIJKeH ObITb JiaKOHHHHblM M CO^epjKaTejIbHblM. 
Ho B ajibooMe ecTb 3apHcoBKH OeccoflepacaTejibHble 
n He6pe>KHbie, HMnero He ^ a i o m n e HMTaTejiio. («B 
Jiecy» n «raBaHb» B. Bape , «BajiepnHa» r . MypaBH-
Ha, «KnBMbiJin» O. CoaHca, «3MMHMH neÜ3a?K» 
3 . JlexMca n ap.). ?Kajib, HTO He yKa3aHa TexHHKa 
BbinOJIHeHMH OTfleJIbHblX paõoT. 

J B O J I b ^ E M A P TOMACCOB | 

25 anpej ia CKOHHajica B r. T a j u n m e xy^ojJCHMK 
KHMJKHOM rpa(pMKH M n e ^ a r o r B. ToMaccoB. 

PO^HJICH OH 16 Maa 1906 r. B r. TajuiMHe. B 1925 r. 
OKOHHMJI yneÖy B Toe. Xy^;o>KecTBeHHO-npoMbiiH-
JieHHOM IÜKOJie B r. TajuiMHe. 

noc j ie OKOHnaHMa xy^ojKecTBeHHOM UIKOJIBI paõo -

Taji MHoro JieT n o ^ p a ^ xy^oJKHMKOM B TajuiMHCKnx 
K.MHOTeaTpax n .qeKopMpoBaji BMTPMHM ToproBbix 
npe,n;npiiaTMn. 

C 1945 r. B. ToMaccos npeno^aBaji npe^MeT njia-
KaTHoro uipvtdpTa B Xy^ojKecTBeHHOM MHCTHTyTe B 
r. TajuiMHe. 

KYHCT, 3 («MCKyCCTBO») AJIbMAHAX M30BPA3MTEJIbHOrO M IIPPIKJIAflHOrO MCKYCCTBA, 1961 

H a 3CTOHCKOM M pyCCKOM H3bIKaX 

0( J>opMj ieHne X . B M T c y p a 

M3AaTejibCTBO «HcKyccTBO O C T O H C K O M C C P » 

n p M XyAO>KecTBeHHOM <&OHp,e 9 C T O H C K O M C C P 

TajiJiMH, y.n. I I H K K , 6 
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