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2. Evald Okas. Rahvatasujad. Oli, 1943.
3. Ewvald Okas. Mahtra séda. Oli, 1958.




Kui iihe kunstniku loomingut saab arvestada
juba ldbi kuue aastakiimne, siis ei saa me
seda enam vaadata lihtsalt jooksva kunstielu
seisukohalt, vaid ta saab mingi iildisema
arenguloolise tdhenduse, lébi tema loomingu
voime vaadata kogu eesti sojajargse kunsti
arengut ning me ndeme seal toesti peegel-
dumas suurt osa muutustest, mis neil aasta-
fel toimunud on. 1939. aastasse jadvas port-
rees on noore ftallinlase siimpaatiat pallas-
like maalikvaliteetide vastu; vahest oleks
Evald Okase looming arenenudki edasi tra-
ditsioonilisi teadmisi pidi. Kuid nagu on ro-
hutanud V. Raam, on Evald Okase muutumi-
sed ja areng alati olnud mojustatud suurtest
poordelistest ajaloosiindmustest, pole ime, et
see mdadras ka paljude hilisemate aastate
loomingu teemat. Sugugi mitte pealetiikkivalt,
kuid ikka ja jdlle ilmub sojateema kunstniku
lcomingusse.

Iseloomulik oma ajale on 1943. a. loodud
«Rahvatasujad», seda nii motte kui vormilise
teostuse poolest. Jutustava hoiaku ja rohu-
tatud diinaamikaga rohekas-pruunides too-
nides maal jutustab kiill Jiiri6o {ilestousust,
kuid on silmnédhtav paralleel rahvasoja idee-
ga, tasumisideega.

1956. a. maalitud «Mahtra soda» on taas
isna iseloomulik selleaegsele kunstile. Ak-
tuaalsed olid suured temaatilised komposit-
sioonid, kus ajaloolist stindmust iildistades
ndidati rahvamasside juhtivat osa ajalooli-
ses arengus. Iseloomulik sellele ajale on
vabama maalilisuse teke, mida voib ka
«Mahtra sojas» tdhele panna.

1960. aastad — murranguline aeg eesti maa-
lis ei jatnud muidugi puutumata Evald Oka-
se loomingut. «<Hiroshima» on {iks sel perioodil
loodud voimsamaid monumentaalseid {ildis-
tusi, kus muutunud maalimaneer ja emotsio-
naalne viljendusrikkus loovad suurejconelise,
stinteetilise, oma ajastu kunstiprobleeme
hédsti iseloomustava suurteose.

Paljude reiside ning vooraste korgkultuuri-
dega tutvumise moju tungib kunstniku jirg-
nevate aastate loomingusse vabalt ja avali-
kult. Okas muutub koloriidilt keerulisemaks,
kompositsiooniliselt vabamaks. 1975. a. «Sii-
gis ateljees» on nagu kokkuvote mitmetest
erinevatest laadidest, mida kunstnik eelne-
vatel aastatel katsetas. Keskse siimbolina on
kompositsioonis aktimotiiv, mis 1dbi koikide
kiimnendite Evald Okase loomingus on ol-
nud.

1980. aastad ei too kaasa suuri muutusi ei
Evald Okase loomingus ega eesti kunstis
tervikuna. Suureneb veelgi spontaansus,
maaliline vabadus, kunstnik teenib iiha jarje-
kindlamalt ilu ja vérvi suverdansust.

28. nov. 1985. a. sai NSVL rahvakunstnik,
NSVL Kunstide Akadeemia tegevliige,
Firenze Kunstiakadeemia auliige, sotsialist-
liku 160 kangelane professor Evald Okas
70-aastaseks.

4. Evald OKkas, Vana naine Hiroshimast, Oli,
1963.
5. Evald Okas. Sadamatééline, Oli, 1939,




6. Evald Okas. Siigis ateljees. Oli. 1975.
7. Evald Okas. Viini operett. Oli. 1984,




KUIDAS HINNATA FOTOREALISMI EESTI KUNSTIS?

SIRJE HELME

Tartu Riiklikul Kunstimuuseumil on heaks
tavaks korraldada teoreetilise kallakuga ette-
kannete pdevi, kus arutatakse erinevaid kuns-
tindhtusi laiemas kontekstis, kui seda igapde-
vane muuseumitoo nouaks. 1984. a. augustis-
septembris  korraldas — muuseum  ndituse
«Fotograafia ja kunsts ning 3. sept. peeli
ka wvastavateemaline arutelu. Teatavasti
oli fotorealistlik suund kiimnendivahetusel
meie kunstis piisavall populaarne, selleko-
hast kokkuvétvat nditust seni ei olnud aga
korraldatud. Samuti jdi intrigeerivalt lahti-
seks teoreetiline kiisimus [olo ja kujutava
kunsti omavahelisest mdjusfddrist. Seega
oli ndituse eesmdrk anda iilevaade [otorea-
listlikul ldhenemisel pohinevast eesti maalist
ja graafikast, kuid eksponeerida ka fotosid,
mille kunstiline kujund omas analoogiaid
nimetatud suuna maali v0i graafikaga. Eks-
poneeritud oli ka Moskva kunstnike toid.
Arutelul esinesid Ulo Emmus («Folo kasu-
tamisest kunstis»), Sirje Helme («Kuidas
hinnata eesti fotorealismi?»), Mare Ruus
(«Kunsti ja [otograafic vanast vaidlusests),
Peeter Tooming («Uhe [olo leekonna lope-
tusekss), Ando Keskkiila (<Hiiperrealism —
nagu ta tahab olla»), Jevgeni Klimov
(«Kunst ja teadvus»). Sona vétsid Tonu Soo,
Moskva  kunstiteadlased L. BaZanov ja
V. Patsjukov.

Ettekanne niituse arutelul Tartus 3. sept.
1984.

Voib paista, et fotolikkus eesti kunstis pole
{ildse nii suur ja tosine ndhtus ja et hinnata
teda pole teab kui keeruline, et koik mahub
ikkagi universaalse vormeli alla — olgu
vool milline tahes, hea kunst jddb ikkagi
heaks, halba aga ei muuda iikski moodne
teooria paremaks. Ometigi lubatagu seekord
asju keerulisemaks ajada ja hinnata fotorea-
lismi mitmel tasandil. Esiteks programmili-
suse tasandil, analiilisides taotluse ja tule-
muse suhet. Teiseks geneetiliste suhete ja
cesti maalikooli (jéttes siinkohal kiill tdpsus-
tamata, mis asi on eesti maalikool), n.-o.
pealiini tasandil. Kolmandaks kui sajandilopu
ku!tuurikonteksti indikaatorit, seega pigem
kui sotsiolocogiasse puutuvat ndhtust. Enne
hindama asumist tuleb aga selgeks teha,
mida me hindama hakkame, millised on ka-
sitletava nédhtuse piirid, mis asi ta oieti on.
Ma ei hakka siinkohal rddkima rahvusvahe-
lisest fotorealismist kui nédhtusest, sest selle
kohta on eraldi ettekanded. Kuid on selge,
et siinsamaski saalides ei asu iiksnes need
tood, mida me enam-vdhem puhta siiddamega
fctorealismiks nimetada voime, vaid et siin
ripuvad ka t66d, mis védga intrigeerivad
arutlema eesti popkunsti voimalikest varian-
tidest ja seoses sellega ka eesti avangard-
kunsti ja fotorealismi vahekorrast.

Eeskiitt terminist fotorealism. Valisin selle
meelega sona slaidikunst asemele. Viimast
kasutasin kiill kord ise sobiva termini puu-
dumisel ja pieteeditundest originaalmoiste
vastu. Sonake aga levis ja leidis kasutamist
tihti ka valedes kohtades, nidhtuse piire nii
veelgi hullemini Z#hmastades. Pealegi pole
Tartu naitusel mitte ainult maal, mille tege-
misel on kasutatud slaidi voi sellelt voetud

8. Urmas Ploomipuu, Piihajdrv Peipsil. Stigav-
triikk. 1975,

tehnilisi efekte. Eksponeeritud on eelkoige
kunsti, mis jdrjest uusi eksistentsi variante
proovides kasutab eeskitt visuaalsel koge-
must, mille esimesena saavutas foto. Seepi-
rast oleks esialgu oige vaagida folo palju-
rddgitud moju eesti kunstile. Tahan siinkohal
rohutada, et fotoliku kogemuse kasutamine
ei tdhenda, nagu oleksid hiiperrealism, maa-
kunst, happeningid, kontseptualism ainult
tinu fotole tekkinudki. Uldsegi mitte kahan-
dades fotograafia leiutamise tdhtsust kuju-
tavale kunstile, olen ikkagi kindel, et iikski
neist kunstivooludest pole siindinud tdnu
fotole. Koik nad on eeskdtt euroopaliku
kunstimoistmise arengu tulemus, tsivilisatsi-
ooni, urbaniseerumise, demokratiseerumise ja
elitariseerumise vastuolulisuse ja iiheaegsuse
vili ning jdrelikult on fototehnikaga tihedalt
seotud kunstivoolude siinnifaktoreid tundu-
valt rohkem kui foto voi fotolik vaatamisos-
kus. Seepédrast ongi fotol ja fotorealismil
selge vahe, ja mitte ainult selle poolest, et
viimane foto vaid oma objektiks kuulutas.
Ka selle poolest (ja see tuli ekspositsioonis
ilusti védlja), et fotoliku ndgemisoskusega,
mis poimuks ka kaasaegsele kujutavale kuns-
tile omase viljenduskeelega, on tunduvalt
lihtsam manipuleerida, kui kaasas voi endas
kanda kogu tervikliku kunstiprotsessi vaim-
set taaka alateadlikust moistmisest oige ku-
jundikeele leidmiseni, mis kindlalt vastaks
kahele tasandile — kunstilise lahtimotestamise
ja sotsiaalse kandvuse tasandile. See vist
ongi tliheks pohjuseks, miks fotograalia, iiha
niiansseeritumaks muutudes, itha enam assot-
siatiivsusele ja metafoorsusele piiiieldes siis-
ki spetsiifiliselt fotograafiliseks jdédb, sest
tema areneda on lihtsalt oma rada, mis ku-
jutavat kunsti lihtsalt ja iiheselt ei mojusta.
Ta voib seda teha kiill iiksikjuhtudel, kuid
protsessis tervikuna see muidugi nii ei ole.
Votame néiteks ainult kaks varianti, kuidas
fotot kasutada saab. Nimelt: a) kui fotot ka-
sutada maali objektina, ja b) kui votame
fotot kui iiht pildi kompositsiooni voi vormi
voi keele avardamise voimalust. Molemal ju-
hul jdab korvale foto informatiivsus, sest pole
tahtis, mis foto peal on, vaid kuidas ta seal
on. (Ette oeldes, ecesti fotorealismi iiks hi-



dasid ongi see, et pooratakse téhelepanu
eeskitt sellele, mis seal pildi peal on.)
Samuti ei tohiks fotorealismi seisukohalt
tihtis olla iiks foto, vaid too visuaalse mas-
sikultuuri uputus ja moju, mis foto (ja foto-
reprodutseerimise) leiutamisele jargnes. Oi-
gem on vaadata kujutava kunsti suhteid
fotoga kompleksse profsessina, kus visuaalse
informatsiooni kiillus meie iimber toimib juba
oieti soltumatult nii folograafidest kui maa-
lijatest ja mojutab molema teadvust. Kuid,
nagu eespool Geldust peaks selge olema, toi-
mib ta fotograafide ja kunstnike suhtes eri-
nevalt, sest fotograafia ja kujutava kunsti
(eriti XX sajandil) olemus ja eesmirk ei
saa olla identsed. Muidugi on selle massilise
informatsiooni pohiallikas Tfoto, kuid seos
kujutava kunstiga ei toimi paraku nii lihtsalt,
et kas lfoto kunsti voi kunst fotot. Pealegi
on siiani vaid fotorealism fotot otseselt
(objektina) kasutanud, teised viimaste aasta-
kitmnete voolud kasutavad fototehnikat nagu
teisigi kaasaegse tehnika wvoimalusi (ndit.
hologrammid), ise kunstihoiakutena iseseis-
vaks jdddes. Ma ei taha sugugi fotograafiale
liiga teha, vaid lihtsalt meenutada tosiasja,
et see, mis kino ja foto leiutamisega kaasas
kdis ja mis toesti oma olemusega kunsti
keelt ja wviljendusvoimalusi rikastas, voetli
fegelikult varem ja ammu enne fotorealismi
siindi iile. Ma ei motle siin sedalaadi efekte,
kas hobuse neli jalga olid korraga ohus voi
mitte, vaid kategooriaid, mis pidid muutma
kujutava kunsti staatilist maailmapilti —
nimelt filmivoimalusi nii aja- ja ruumisuhete
tasandil kui ka objektiivsuse ja toe tasandil,
filmi demokraatlikkust jne. Koos fotoga tule-
vad kujutavasse kunsti sellised kiisimused
nagu informatiivsus, paindlik reageerimine
vilismaailma siindmusiele, dokumentaliseeri-
mine jms. Réddkimata juba kunsti eesmirgi
ja Tfunktsiooni kiisimusest, millele iga uus
vool niitid vastama pidi. Fotorealism suhtub
asjasse oma eelkdijatest palju formaalsemalt
ja eristub neist esiteks sellega, et valib oma
objektiks foto ja teiseks imiteerib fotole ise-
loomulikke tehnilisi votteid, mis traditsioo-
nilise maali suhtes ei ole adekvaatsed ja an-
navad seetdttu ka oodatud visuaalse efekti.
Suhtes senise maalikunstiga eristab teda eel-
nevast (ja ka fotost endast) reaalsuse for-
maliseerimise aste, sest kuulutades oma
aineks foto, mida vaatleb kui esimese astme
formaliseeringut, loob fotorealism sellest ju-
ba teise asime formaliseeringu. Nii see kui
ka kogu visuaalse kogemuse demokratiseeri-
mine koos on mojutanud kogu kunsti, mida
me fotorealismi alla vGiks panna. Asko Mé-
kela (Taide, 2, 1984) otsib kolmandat iiht-
sust. Ta kirjutab: «Fotograafia ja kujutav
kunst neelduvad teineteisesse ja arenevad
edasi, kolmandasse {ihtsusesse. See on tele-
generatsiooni kummaline ja muutuv olukord.»
Niisiis polvkond, kelle visioon on varjutatud
reprodutseeritud reaalsuse poolest, peaks
meile looma uue, kaasaegse visuaalsete kuns-
tide iihtsuse. Selliseid siinteesivariante on
muidugi kiillalt proovitud ja nende tulemu-
sed ei ole ka alati laita. Meil sedalaadi eks-
perimente oieti vilja pakkuda pole, aga meil
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on siiski graafika, mis neid siinteesi pohi-
motteid omal kombel kannab. Siinkohal ta-
haksingi kohe Oelda, et meie graafikal pole
fotorealismi kui kunstivoolulise nahtusega
sellist suhet kui maalil. Vastupidi, ta kasu-
tab fotot oma materjalina, mitte objektina.
Oige on, et peame siin vahet tegema Emmu-
se—Taigeri liini ja Jiiri Okase liini vahel.
Emmuse, Taigeri ja Jarmut—Olliku tood on
{oesti objekti ja staatuse valikult paralleel-
nihtused maalile. Siiski spetsiifiliselt graa-
fikakohaselt. Kujutatava
folorealismiga kokkupuutepunkte: meid iimb-
ritsev eluruum oma argisuses, selekteerima-
asjade kooslus kui igapédevase elu
funnistus ja siimbol. Teine liin graafikas see-
vastu esindab oma olemuselt Eestis siiani
koige orgaanilisemat siinteesvarianti kuju-
tava kunsti ja foto vahel. Eeskétt pean sil-
mas Jiri Okast, praeguse eesti uuendusliku
suuna omamooda koige stiilsemat esindajat.
Ta ristleb mitmete tendentside piirimaadel.
Teda voib vaadelda kui kontseptualisti, kui
land-art’i esindajat, kui uusrealismi esinda-
jat graafikas jne. Kui viljapaistev prantsuse
semiootik Roland Barthes joonistust ja fotot
vaadeldes on viitnud, et joonistus on kodee-
ritud sonum ja foto kodeerimata sonum, siis
Jiiri Okase puhul on hoolimata {66 tehnit-
sistlikust iseloomust siiski tegu kodeeritud
sonumiga. Eluhoiakud on selgesti tuntavad.
Nende kahe ddrmuse vahele jadab Ignar Fjuki
ja Silver Vahtre graafika, Vahirel rohkem
siimboolsust, absurdi ja vastandust rohutav,
Fjukil rohkem objektiga méngiv. Nimetaksin
neid siinteesiva poole narratiivse suuna esin-
dajateks.

Aga hoolimata koigest ja sellest, et me
terminoloogiliselt ei saa graafika kohta tGelda
fotorealism, on tema suhe fotoga loovam ja
mitmekiilgsem kui maalil, sest maalil annab
fotorealistlik kasitlusviis, juhul kui seda
toesti stiilselt ja toemeeli jédlgida, kiillaltki
kitsad mangureeglid. Sellest hoolimata voi-
vad nad viia vdga suurejooneliste tulemus-
teni. Suurejoonelised tulemused tulevad aga

ainese valikus on

tuses,

ainult siis, kui méingitakse julgelt Iopuni.
Seepdrast vaadelgem, kuivord iildse eesti
maali fotorealistlik suund vastab néhtuse

enda postulaatidele, kas l6puniminek on iild-
se voimalik. Ma ei sbanda viita, et fotorea-
lism meil programmiline oli. E{ eesmérki
polnud kindlalt formuleeritud, siis ei saa te-
da siiiidistada selles, et ta lahtimotestamata
teoreetilisel pinnal oli. Kiimnendivahetusel
oli slaidi voi foto jirgi maalijaid (oesti pal-
ju, kuid toelist fotorealistlikku, superrealist-
likku taju selle taga ei olnud. Selles ei ole
muuseas midagi imelikku ja me ei voi seda
lihtsalt taunida. Nii fotorealism kui
iildse enamik moodsa kunsti voole on tekki-
nud metropolides, kuhu on kontsentreeritud
kaasaaegse tsivilisatsiooni iseloomulikud nédh-
tused. Ja iikskoik millega fotorealism tege-
leb, keerleb see koik praeguse maailmapildi
pealispinnal, tegeleb kunstilise tunnetuse dar-
miselt kitsa loiguga. Kas see on iildse meile
iilekantav? Et meil puudub suur osa maa-
ilmast, mis hiiperrealismi siinnitas, et meil
pole vilja arenenud vegeteerival n.-0. super

niisama

tsivilisatsiooni, siis viline kiilg pole kindlasti
lilekantav.

Kuid ometi fotorealismi nédhtusena
meil loomulikuks pidada. Esiteks on kunsti
areng terviklik protsess ja lihtsalt niisama
iihtki pariselt eirata voi
ineelega vahele jdtta. Teiseks on tiiesti iile-
kantav fotorealismi printsii-
pe — praeguse tsivilisatsiooni tase, mille
stimboleid ja standardkujutelmi foto visuaal-
se informatsiooni osana levitab. Ule-
kantav on ndhtuste hulk, mis on maistetav
vaatajale praegu, mis loovad assotsiatsioone,

tuleks

ei saa me etappi

iiks fildisemaid

{ihe

viivad dratundmisele igapdevase banaalsuse
tasandil. Kolmandaks on iilekantav kunstni-
ku fikseeriv hoiak kujutamise suhtes,
tuleks kasuks meie f{ildjoontes
kunstipildis (ja millega {ildjuhul hakkama ei
saadud, sest jutustus {imbritsevast argielust
domineeris elu «pildilise faktoloogia» fiksee-
rimise iile). Uldiselt need tasandid meil olid,
kuigi reservatsioonidega. Oieti, nad jdid pal-
juski vilja arendamata. Sest algusest peale
kummitas {liks hida — slaidi kasutati lihtsalt

mis
intiimses
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abivahendina figuuri ja esemete maalimisel,
kompositsiooni loomisel. Mitte fotoliku ees-
méirgiga omaette, mitte avaliku valikuna, vaid
just nagu kahe heinakuhja vahel seistes. Tun-
dus, et foto abil voib kunstnikuks saada. Sel-
lest see n.-0. fotomaalide uputus noortenditu-
sel. See oli suur eksitus, foto abil ei saa maa-
lijaks. Moned aastad hiljem on sellest ka
mitmed aru saanud. Ei saa muidugi vdita, et
fotorealism voolulooliselt jdigi vilja arenda-
mata, kuna keegi ei saanud lihtsalt aru, mi-
da ta oieti tegema pidi. See pole oGiglane ja
seda ei saa otsustada suure hulga kaasa-
jooksikute pohjal, kes igaks juhuks fotoga
edu proovisid. Ta ei jddnud véilja arenda-
mata, kuid oleks voinud palju paremal tase-
mel edasi areneda. Manuaalsel tasemel eel-
koige. Kuid paistab, et nédhtus pole siiski
lIoppenud, kuigi tegijate arv on kahanenud.
Moned nendest, kes on jaanud, pakuvad tosi-
semat huvi. Miljard Kilk eeskétt. Ta on prae-
gu fotorealismi eesti variandi koige edu-
kam esindaja. Kilk on oma loomingus hiip-
lev ja seepdrast on tema kunstis korvuti
péris hea intuitsiooniga, uusrealistliku hoia-
kuga toodega ka irriteerivaid lavastusi,
mille kunstilist kvaliteeti ma siiski
vdaarseks hinnata ei saa. Korralike ndidetena
nimetaksin nditusel kahjuks eksponeerimata
maale «Time out» ja «Bensiinijaam»; seda
suunda esindas «Poste restante». Kilgil on
oiget linnapoisi taju, see on tema keskkond,
mida ta maalib, TV-generatsiooni mentaliteet,
mida ta oma loomuliku vabaduse ja ande
kohaselt maalis kultiveerib. Muidugi, ma ei
tea, palju tema motetes taotluslikku on,
hinnata saab ikkagi tulemuste jérgi ja kor-
vuti muuga néib ta armastavat ka lopsakat
absurdi ja lihtsalt irvitamist. Selles suhtes
on hoopis hoolikam, kuid ka igavam Viljar
Valdi. Tal ei ole kiill viljas olnud palju
maale, aga nad on viga teadlikult fotorea-
listlikult maalitud. «Ulikooli tinav» on tiies-
ti formaalselt analiiiisitay teos, selle jirgi
voiks nii mondagi fotorealismi atribuutikast
iseloomustada. Ilmar Kruusamie on see-eest
eetilise kallakuga, mis kipub paljudes tema
toodes esile. Tema fotorealism pole linna-
tsivilisatsiconi siinnitatud, vaid tekkinud pal-
ju intiimsemates suhetes maailmaga — mo-
ned sobrad, moned milestused, moned hoia-
kud. Tott-6elda tundub mulle, et Kruusamie
on liiga liifiriline loomus hiiperrealismi jaoks,
usun, et talle on see ndhtus lihtsalt iiks
etapp kunstnikutee alguses. Need kolm on
ka peadegu koik, mida me praeguses kunsti-
elus fotorealismi pihe voime analiifisida.
Heitti Polli, kes aktiivselt kasutab slaidi,
ei ole tegelikult oma vaimult fotorealismiga
ihendatav. Tal on kiill viga rohutatud foto-
likud efektid, kuid eksistentsiaalset formalis-
mi tema toodes ei ole. Ta votab koike liiga
toe pidhe. Ka Jaan Elken liigub fotorealis-
mist kaugemale, kuigi algul oli sellega
tdiesti iihendatav, tema maailmanédgemises
valitseb kiill fotorealistlik ndgemisviis, kuid
tehnikas piitiab ta seda iiha jdrjekindlamalt
hiilljata. Koik naitab piitiet liikuda suurema
maalilisuse ja subjektiivse vabaduse suunas
kui muidu fotorealism seda voimaldaks, Ur-

Sama-

mas Pedaniku tood on kill fotorealistlikud,
kuid oma viimastes maalides liigub ka tema
irreaalsema visiooni suunas. Kuigi see, et
omal ajal fotorealism talle ldhedane oli, tema
praegusteski toodes tunda on. Ka Rein Tam-
mik kasutab fotot ja reprot, aga siiski teistel
printsiipidel. Kuigi nii tema Majakovskit kui
ka Tonu Virve rahvariides neidu voib pidada
fotorealistlikeks toodeks, pole Tammik, Vir-
vest rddkimata, seda suunda puhtalt edasi
kultiveerinud. Ja siinkohal tulebki todeda, et
n.-0. puhast fotorealismi on meil {egelikult
vihe, ndhtuse piirimail liikujaid on rohkem,
kuid fotoga tegelemine on mojutanud nii voi

teisiti enamiku nooremate kunstnike lcomin-
gut. Neist iiks osa on kasutanud fotot,
jargides 19€0. aastate I6pu uusrealistlikku

maalitaju, mis on koige tihedamas suhtes

15. Jaan Elken. Muutuv linn. Oli. 1984, Diptiihhon,

uuenenud maailmatajuga. Selles suhtes on
heaks niiteks Ando Keskkiila maalid, kes
enamasti rajab aluse millelegi muule, néi-
teks ruumitundele voi valgusefektile ja toob
sisse vooristusefekti, nihestatuse. Ja sealtsa-
mast, 60. aastate Iopust on meil tegemist
fotoga mitte hiiperrealistlikus, vaid pigem
popkunstilises mottes. Vaatame Tonu Virvet,
Irene Virvet, Rein Tammikut. Ja koigepealt
Kaljo Pollut, sest foto otsese kasutamise ja
kliseetriiki toi tema meie aktiivsesse kunsti.
Ja niiiid touseb foto kasutamise timber viga
huvitav probleem, mida meie voime vaadata
kui fotorealismi ja eesti avangardse kunsti
vahekorda. Niisiis — kas K. Pollu esemed
ja kliseetriikid olid see, mida me Eestis voik-
sime avangardseks nimetada. Arvan, et jah.
Samamoodi hinnatav oli ka popkunsti sisse-
imbumine 60. aastate 2. poolel. Aga fotorea-
lism sellisel kujul nagu ta meil praegu esi-
neb, seda ei ole. Tal lihtsalt puudub selleks
vajalik atribuutika. (Ei maksa segi ajada

fotorealism pole avangardkunst ka ldanes,
kuid meie peame paljusid kunstilaineid

loomulikult siiski teisiti vaatama.)

Ja kui me tahame fotorealismi nii oma ka-
noonilisemas kui kaugemas vormis paika
panna, on sobiv kasutada Gerrit Henry viga
lihtsat ja universaalset skeemi. Tema jaotas

iga maa kunsti kolmeks — reaktsiooniliseks,
radikaalseks ja peasuunaks. Eesti fotorealism
mahub sellesse skeemi kui ettevalmistav

staadium véljumiseks peasuunale; vihemalt
on ta nii oma ilmingute enamikus toiminud.
Superkultuuride poolt kultiveerituna teab fo-
forealism viga hasti, et ainus alati avatud
liin on pealiin.

Hinnang pealiini enda poolt on meil tihti-
peale halvustav. Maalilisuse {raditsiooni
poolt vaadales on toesti moned maalid kole-
dad, moned ja moned mottetud,

saamatud ja
sest nagu eespool deldud, fotorealism ei

tahtnud minna maksimu-
mile, aga ainult programmilisus annab hoo-
limatuse eelise. Selliselt n.-6. esteetiliselt po-
sitsioonilt on lihtne jagada kunsti heaks ja
halvaks. Paraku ei ole kunstiprotsess ainult
esteetilisest seisukohast analiiiisitav. Ei mak-
sa unustada tema iihiskondliku peegli rolli.
Kogu XX sajandi kunsti vdib nditeks vabalt
analiilisida ka sotsioloogia voi sotsiaalpsiih-
holoogia seisukohalt. Ja sellelt tasandilt ei
ole eesti fotorealism mitte ainult manuaalse
ja esteetilise kiilindimatuse siinnitis, nagu
vahel on ette heidetud ja mida ma siinkohal
{diesti jagada ei saa, vaid areneva urbani-
seerumise, vooranduva loodusetaju ja parata-
matult pealetungiva tehnilise tsivilisatsiooni
siinnitis. Sellelt seisukohalt tihistab fotorea-
lism meie kunstis alles norka ja ennast isegi
mitte taipavat ja usaldavat alget, millele se-
kundeerib graafika ja mis {iheskoos on uue-
nemise ja muutumise paratamatu etapp. Kuid
meie pealiin on toesti nii tugev, et igasugune
fotoga manipuleeriv maalisuund piiiiab pi-
gem {ema poole kui iseseisvalt eemale.

soandanud voi ei



16. Illimar Paul. Linnamaastik XII (Hiroshima).
Tuss. 1978/79.

17. Jevgeni Klimov. Natiiiirmort tuviga. Lito.
1982.

18. Vladimir Taiger. Tuba. Siiditriikk. 1982.

19. Miljard Kilk. Bensiinijaam. Oli. 1982.

20. Ando Keskkiila, Kuiv 6a I. Oli. 1978.
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Suvi 1985. Taas triennaal. Vahe eelmisega
sai tavatult lithike (pole kahte aastatki),
lahtiolekuaeg piisavalt pikk (ligi kolm
kuud), asukoht endine (kolm plekist kaar-
halli Pirital Niituse véljakul). Uks esindus-
likumaid tarbekunstifoorumeid -— {itles aru-
telul 1ati kunstiteadlane Sandra Kalniete.
Meie eksponentide valik ja néituse koosta-
mine toetas taiesti seda seisukohta, ldtlased
olid olulistel pohjustel vélja tulnud mitte oma
parimas koosseisus, ka leedulaste juures oli
hoomatay teatud wvaliku juhuslikkus.
Eelmise triennaali kokkuvotteks kirjutasin:
«Ring tehtud. Millised voiksid olla kiimnendi
alguse mdrgid tarbekunstis? Leedulastel
tuntay teisenemine vaibakunstis, aktiivne
ajastutunnetus keraamikas, professionaalse
pinna ettevalmistamine teistel aladel; latlas-
tel ainevott etnograafiast koos usina vélis-
informatsiooni piitidmisega, meil jatkuv pro-
fessionaalne tdiustumine, omaette olek ja
probleemide vaikelu.» («Ring iimber ja joon
alla...» «Rahva Haddl» 25. sept. 1983.)

Meie tarbekunsti pohitunnused on endised —
teostuse professionaalne korgtase, maitsekus
ja harmoonia, emotsioonide kammitsetus,
kitsas probleemidering. Voiks ju eeldada, et
uus kiimnend kerib end sarnaselt teistele
kunstialadele lahti mitmete huvitavate suun-
dumustega. Tegelikult on liikumine olnud
erialasisene ja kunstniku enese loomingu-
keskne, mitugi uut allikat on suubunud ja
sumbunud iildisesse voolu, tasandunud on
noorkunstnike mdéssulisus, olulisimaks on
tousnud sobitumis- ja eksponeerimiskiisimu-
sed. Ega see polegi pohietteheide, ilmselt
sellisena me ise tahamegi oma tarbekunsti
ndha ja teistele ndidata (ehk iga hinna eest
sdilitada miiiiti heast ja vankumatust tase-
mest), selle nimel on tehtud valik ja kujun-
dus (voib-olla isegi vastupidi). Tsiteeriksin
siinkohal arutelul esinenud noort kunstitead-
last Harry Liivranda:

«Eesti ekspositsioonis esineb 50 kunstnikku.
Huvitavaid vaatenurki ja maitsekaid kokku-
seadeid voimaldanud kujundus (autor Malle
Sasi) peaaktsendiga Elo Jirve nahaplastikale
loob viljapanekust suurejoonelise mulje. Siis-
ki vorrelduna Lidti ja Leeduga tundub eesti
ekspositsioon mahult iilepaisutatuna, mistottu
ei padse mojule osa keraamikast, vaipadest
ja klaasivdljapanekust. Ilmselt tuleneb see
korraldajate soovist nédidata viimaste aastate
tarbekunsti esinemisoiguse saanud kunstnike
1oikes voimalikult arvukalt. Kodupublikule
jddb komplekteerimise pohimotetest vordle-
misi konservatiivne mulje, mis proovib anda
iilevaate tarbekunsti teatud suundadest ro-
huasetustega tunnustatud meistrite loomin-
gule.»

See olekski asja iiks kiilg, nditusekorraldus
ise, kus temaatilise kontseptsiooni puudumi-
ne korvatakse kujunduse tasememallidega.
Kurvem on aga asjaolu, et ka kunstnike
eneste hulgas on muutunud pohiliseks kiisi-
mus — kuidas mind eksponeeritakse (eks-
poneeriti) ja palju minu to66dest on poo-

21. Aldona Salteniene. Leedu NSV. Komposit-
sioon «Kolm loomakest». Samott. 1984, Osa.

22. Leida Ilo. Kuldne pdld. Raud, messing. 1984.

23. Janis Polaks, Lidti NSV. Toolid, Saar, segatehnika, 1985.
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diumidel? Peaaegu f{ildse ei rddgita enam
toode sisulisest ja kunstilisest védrtusest.
Ja seepdrast niiiid iilejddnud ruum nendele
toodele, mis meelde jaid.

VAIBAKUNSTI  viljapanekus domineerib
meil vanem ja keskmine pdlvkond oma vil-
jaarendatud laadis ja teemades. Selle faustal
mojub tugevaima kunstnikupoolse ekspressi-
oonina Maasike Maasika «Pohjarannik», huvi-
tavaim kompositsiooniintriig on Mari Adam-
soni vaibas «Kooslus».

Litlastel on teemadering ja votestik avara-
mad. Meil voib ju tekkida maitsetorge nii
monegi t60 suhtes, kuid ei saa salata nende
tekstiilikunstnike lahtisemat vormiméngu,
avatust emotsioonides ja probleemiasetuses,
assotsiatiivsete momentide mitmeplaanilisust
(Arvids Priedite «Esivanemate paat», Ast-
rida Berzina «Voib-olla tulevikumélestused?s,
Lija Rage «Siilitagem elu»).

Leedulaste ekspositsiooni (ilmselt ka kogu
vaibaviljapaneku) esinumber on Feliksas
Jakubauskase ja Dalia Kas¢iunaite {iihist6o
«Valge margistatud meenutus» — spontaan-
se graafilise kompositsiooni virtuoosne teos-
tus aegandudvas gobeldantehnikas. Tihele-
panu vairib ka tugeva sisemise diinaamika
ja tundlike virviaktsentidega geomeetrilise
laadi késitlus leedu vaibakunstis. Uldse on
leedulased vast koige enam sdandanud
eemalduda etnograafiaallikatest, mis sugugi
ei tdhenda, et nende vaibad poleksid seal-
juures leedulikud.

KERAAMIKA meie paviljonis oli ilmselt
koige enam kannatanud iihtlustamise all
(igatahes eelmise aasta 16pul Kunstisalon-
gis toimunud nditus «Figuur keraamikas»
oli tunduvalt huvitavam), ta mojus liiga
thejouliselt, kammerlik-dekoratiivselt, moneti
ka deklaratiivselt. Mo&odunudkordne r6om
tarbevormi tagasitulekust oli enneaegne, loo-
detud ldbimurdegrupi Jiarmut-Rajasalu-
Kéndler (viimane sel nditusel ei esine) vil-
japanek summutatult ebaveenev. Huvitavaim
autoriviljapanek oli seekord Anu Soan-
silt.

Liti keraamikas on hinnatav treikeraamika
traditsiooni jdtkamine ja jdtkumine (Solvita
Zale «Meditsiini ajaloost», Sarmite Ozolina
dekoratiivnoud).

Leedulased tulevad seekord vilja paljuski
uuenenult — sotsiaalsete teemade valulik
puudutus eelmisel triennaalil on asendunud
fantastilise animalistika ja figuuriplastikaga.
Milliseid mbotteiilekandeid siit otsida? V&i on
see ainult tehnilisi vOtteid lustiv groteskne
vormimang? Igatahes ideeintriig on olemas,
teostuslik tulemus sellele vastav, paljuski
voib leida seost meil ndhtud leedu skulptuu-
riga. (Nora BlaZeviciute «Kiiiilikud», DZiul-
jetta Raudoniene «Vennad»s, Aldona Salte-
niene «Kolm loomakest», Jovita Lauru3aite
«Naised».)

NAHKEHISTOO viljapanek on meil peaaegu
ideaalne, siin on omad solistid, on sekun-
deeriv saateansambel. Suverddnne liider on
Elo Jirv, loomingu aineks legendide ja ta-
nase kummaline {ihtepdimumine. Esinduslik-
kus ja soliidsus Ivi Laasilt ja Silvi Kaldalt,
etnograafia ja oma loomelaadi pdimimine



Mall Metsalt ja Luule Maarilt. Lati naha-
kunstnike hulgast eraldub silmnédhtavalt An-
da Lice, kes vdga nappide ja tundlike vote-
tega silinteesib pdrandit ja kaasaega.
METALLEHISTOO on ehk koige isepdisem
ala igas vabariigis. Kui teistel erialadel on
mingi kindel sisemine arenguliin, teatud
grupeeringudki, siis ehtekunstis ja dekoratiiv-
metallis midagi taolist on iisna raske mér
gata. Kuna ehted vitriinikunstina on néituse-
pildist olnud alati peaaegu soltumatud, siis
ei tunne ehtekunstnikud ka nn. sobitumis-
kompleksi, neil puudub silmside {ilejddnuga
seepdrast kasutavad nad toitena avalikult ja
hdbenemata kas inkade voi hindude piran-
dit, votteid Egiptusest voi lirimaalt, oma
poldude kive voi Kariibi mere karpe, maa-
ilmamoodi ja rahvuslikke rohkusid. Oleme
koike vordselt aktsepteerinud ja imetlenud
— avangardi ja retrot, arhalilist soomuspoi-
mingut ja uusimaid toostuslikke nippe. Seda
ka sellel naitusel. Iga autor omaette on koh-
ta vitriinis védrt, kuigi uut omas laadis
pakuvad vaid Rein Mets ja Katrin Amos,
esimene nagu ikka {ilimalt keerulises motte-
ja teostusviisis, teine vastupidi kusagil mi-
nimal-art’i piirimail. Léti ja Leedu vidljapanek
annab vdga puuduliku pildi alast, leedulaste
juures on siiski aimatav autorite isiklik
programm (Sigitas Kreivaitis, Birute Stul-
gaite). Liti metallikunstnikest on huvipakku-
vaim Gundars Pekelis oma metalliplastika-
ga («Meremehe kiri», «Putukas»), siin voiks
ndha isegi teatud hingesugulust Elo Jirve
loominguga.

KLAASEHISTOOGA esinevad ainult meie
vabariigi kunstnikud ja seekordne véljapanek
jdab suuresti alla moddunudkordsele. Imeks-
pandav on nn. koolkonnaala — graveerimise
ja lihvimise — viike osatédhtsus. Triennaalide
ja meie néituste kontekstis on uudseimad ja
elamust pakkuvamad Vello Soa geomeetrili-
sed objektid.

[Imselt kriteeriumi jargi voib hinnata moobli-
esemeid ldtlaste vidljapanekus — siinndhtu-
tena huvitavalt iilesehitatud ja teravmeelsed
postmodernistlikud fiilinguga vormid, mis
rahvusvahelises kontekstis mitte enam uudis
ei ole.

Jille ring timber ja joon alla. Oleks lihtsalt
hiisteeriline tahta mingit olulist muutust,
hiipet selle napilt kahe aasta jooksul. Kuid
kui uut ei tule, kui edasi ei minda, on seisak
monel alal isegi langus. Ja ega uus peagi
véiljenduma vilistes efektsetes vormivotetes,
ka motteuuenduses on suur véirtus. Seda
kurvem on, kui siivenemist saab vordsustada
sisemise loidusega. Ja sellest &dratamiseks
oleks vaja muuta ka traditsioonilist (akadee-
milist) nditusekorraldust, muidu voiks jérg-
mine kord vorrelda meie tarbekunsti kuna-
gise virske aedviljaga, mida siigavkiilmast
vdlja vottes saab oskusliku kujundusgarnee-
ringuga iisna apetiitselt serveerida.

24. Gundars Penelis. Ldti NSV. Putukas, Sega-
tehnika, 1984.

25. Osa ekspositsioonist, Esiplaanil Elo Jdrve
nahkkompositsioonid, 1984—1985.

26. Vello Soa. Kandiline I—II. Kristall, lihvitud.
1984—1985.

27. Elo Jirv. Kded. Nahk. 1984,

28. Feliksas Jakabauskas, Dalia Kasciunaite. Valge mairgistatud meenutus, Gobeldin,

29. Anne Kreek, Liigendus (Kuup) I—IV. Korgkuumus. 1985.

g

1984,



30. Anton Starkopf. Kelp. Tamm, 1927.
31. Anton Starkopf. Siiami tantsitar. Pronks. 1925.
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MAI LEVIN

ART DECO EUROOPAS JA EESTIS




1966. aastal toimus Pariisi Dekoratiivkunsti
Muuseumis néditus «Les Années 25. Art Deco.
Bauhaus. Stijl. Esprit Nouveau» — pano-
raam 20. aastate stiilisuundadest, milles eri-
list huvi dratas seni polatud ja vdhe uuritud,
niiid aga aktuaalset kola omandav ning
uurimisobjektina peibutav «art deco». Nimi
tuletati 1925. aastal Pariisis toimunud néi-
tusest «Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes», mille
ilmet 1966. aasta nditus piiiidis taastada,
ning kus triumfeeris just art deco. Algas
viimase véljadestilleerimine 1920. ja 1930.
aastate alguse kunstist — koitev tegevus,
sest olemuselt kompromissindhtusena poimub
art deco koikvoimalike kaasaegsete tendent-
sidega (ekspressionism, uusasjalikkus, Kku-
bism, konstruktivism, funktsionalism), koon-
dades viimaste maneerlikke avaldusi siiski
iihtse ja eripdrase stiililise katuse alla. Lisa-
gem sellele arvukad inspiratsiooniallikad
(quattrocento, rokokoo, klassitsism, Jaapan,
Hiina, Egiptus, Vana-Mehhiko etc.), mille
poolest art deco ei jdd alla art nouveau'le.
Art deco on, nagu juugendstiilgi, eelkdige
kujunduskunsti ja arhitektuuri stiil, ent me
voime rddkida temast ka kujutavas kunstis,
kus art deco’likkuse médirab sageli mitte nii-
vord vorm, kuivord selles avalduv menta-
liteet — just nagu juugendiski. See on 1920.
ja osalt 1930. aastate vaimulaad, mis klas-
sikalisel kujul domineeris kiill Prantsus-
maal, mille mojukiirgus ulatus aga siia,
Euroopa pohjanurkagi. See oli vaimu eripara,
mille eredaks manifestatsiooniks kujunes
pompoosne, mitme tuhande osavotjaga ava-
reviiii Grand Palais’s — Pariisi siidalinnas
lajutava 1925. a. ndituse tsentris. Lobujanu
ja eriline kerglus selle mentaliteedi olulise
karakteristikuna nédib reaktsioonina nii Esi-
mesele maailmasojale ja sellega kaasnenud
sotsiaalsetele vapustustele kui ka eelolevate
katsumuste aimusele. Uldise unustuseotsimi-
se, kergendustunde ja kiillap ka péris tava-
lise eluroomu korval etendab ses optimistli-
kus hoiakus oieti médidravat osa sojast ja
revolutsioonitormidest voidukalt vilja tulnud
kodanluse iseteadvus, enese maksmapaneku
vajadus. Siit art deco piirgimine rohutatud
esinduslikkusele, luksuslikkusele, elitaarsu-
sele, siit tema vormiline ja sisuline pealis-
pinnalisus, klammerdumine igat liiki tradit-
sioonide kiilge, elunduete survel siiski moo-
dukaid moéondusi uuele tehes.

1925. aasta ndituse eellugu ulatub sajandi
algusse, aega, mil prantsuse uuendusmeelsed
dekoratiivkunstnikud, rahuldumata moodsate
stiilitaotluste esindatusega 1900. aasta Pa-
riisi maailmanditusel, asutasid 1901. aastal
Dekoratiivkunstnike Uhingu (Société des ar-
tistes décorateurs) ning 16id kaasa Siigis-
salongi asutamises 1903. a. Viimase presi-
dendiks sai Frantz Jourdain, kes oli juhtivaid
figuure ka Dekoratiivkunstnike Uhingus. Nii
Dekoratiivkunstnike Uhing, kelle salongid
hakkasid toimuma Louvre’i Marsani paviljo-
nis, kus hiljem avas uksed Dekoratiivkunsti
Muuseum, kui ka Siigissalong tegid lopu de-
koratiivkunsti diskrimineerimisele, kunstide
jaotamisele «suurteks» ja «véikesteks». Deko-

ratiivkunstnike ihingu eesmdirgiks oli suure
rahvusvahelise ndituse organiseerimine. Esi-
mese maailmasoja eel otsustati see korral-
dada 1915. aastal, kuid sojasiindmused ning
jargnenud raskused liikkasid nédituse kordu-
valt edasi. Teatud maddral kajastab 1925.
aasta ndituse saamislugu art deco viljakas-
vamist art nouveau’st, kuigi art deco’lik
geometriseeriv stilisatsioon oli reaktsiooniks
juugendstiili koverjoonelis-flooralistele aval-
dusvormidele. Viimaste populaarsust polevat
1925. a. nditus suutnud murda; need olevat
piisinud hinges veel 30. aastatelgi.

Art deco'ga vorreldes oli art nouveau hoopis
olulisem, mitmekihilisem, 20. sajandi jaoks
murrangulise tdhtsusega ning uusi perspek-
tiive avav nédhtus. Art deco eelkdijaiks art
nouveau's voib pidada nditeks Viini Toéoko-
dade (Wiener Werkstétte) rafineeritud geomet.-
rismi. 1902. a. Josef Hoffmanni ja Kolo Mose-
ri poolt asutatud Viini T6okojad said teata-
vasti tugevaid impulsse Inglismaalt, eeskatt
Glasgow' koolkonnalt. Olgu mainitud, et inglise
juugendlik Kunstkdsitoé Nditusiihing (Arts
and Crafts Exhibition Society) oli 1920. aas-
tatelgi tdies elujous ning seal viljakujune-
nud stiili esindas Inglise paviljon ka 1925. a.
nditusel. Samuti polnud 20. aastate stiilile
mojuta 1907. aastal Hermann Muthesiuse
poolt Miinchenis asutatud Saksa Kujundus-
kunsti Liit (Deutscher Werkbund), mille esi-
nemine F. Jourdaini kutsel 1910. aasta Sii-
gissalongis oli vaatamata prantslaste fildiselt
negatiivsele hoiakule tdhendusrikas. Kritisee-
rides Deutscher Werkbundi ekspositsiooni,
leiti, et see ldhtub Louis-Philippe’i stiilist
(neorokokoost; aga moeldi kiillap ka postam-
piiri-biidermeierit), mis oma halluse, raske-
pédrasuse, kodanliku piiratuse ja maitselan-
guse tottu olevat aga ebadnnestunud ldhte-
alus. Ent juba paar aastat hiljem kirjutati,
et Prantsusmaa peab moobli alal jdtkama
oma traditsiooni, lahtudes viimasest inter-
natsionaalseks kujunenud stiilist — Louis-
Philippe'i stiilist.! Selliselt evolutsioneerusid
vaated art deco’liku traditsiooniliste stiilide
ja kaasaegse funktsionaalsusnoude kompro-
missi suunas.

Toetudes traditsioonile, eelistab prantsuse art
deco moobel 18. sajandit, millest lihtub sil-
matorkavalt 20. aastate menukaima maobli-
disaineri, 20. sajandi Rieseneriks tituleeritud
Emile-Jacques Ruhlmanni looming. Ruhl-
mann oli suurejooneliselt esindatud 1925.
aasta nditusel, kus ta sisustas Pierre Patout’
poolt projekteeritud paviljoni, nn. Rikka kol-
lektsionddri maja. Viimane oli oma elitaar-
suses art deco’le tiiiipiline nagu Ruhlmanni
darmiselt kallihinnaline modbelgi, mille suu-
ri, terviklikke, véérisvineeri voi kilpkonna-
luuga kaetud pindu tdiendasid diskreetselt
vandlist detailid. Ta armastas saledajalgset
mooblit, massiivsed vormid aga tavatses
paigutada {ihele kesksele alustoele.
Ruhlmann vottis soja Ioppedes iile oma isa
firma, mille jaoks oli tootanud 1901. aastast
peale. Nime toi talle esinemine 1913. a. Sii-
gissalongis. Esimese maailmasoja eel alus-
tasid tegevust ka 20. aastate teise kuul-
sama firma asutajad Louis Siie ja André

Mare (firma tekkis 1919. a. nime all
«Compagnie des Arts Frangais»). Nemad
toetusid Louis-Philippe'i ajastu raskepdrase-
male joonisele, armastades eenduvaid, rohu-
tatud jalgu ja teatavat pompoosset pidu-
likkust  (marketrii, parlmutter, pronkskée-
pidemed, marmorpealdised jne.).

André Groult’” mooblit nimetati feminiinseks,
voib-olla tdnu tema koostdole Marie Lauren-
ciniga, Groult’ naiseoega, kelle kunsti intiim-
sus, rauge sensuaalsus ja hallroosa gamma
disaineri temperamendiga ilmselt sobis. Lau-
rencin maalis vahel Groult’ mooblit, Groult’
aga kavandas raame Laurencini piltidele.
Groult’ meelismotiiv — lillekorv — sai tiiii-
piliseks art deco'le.

Sojacelse Pariisi moekuningas Jacques Dou-
cet, kes kollektsioneeris Picasso, Deraini,
Matisse’i, Braque'i, Brancusi ja Zadkine'i teo-
seid, Rousseau’d ja neegrikunsti, palkas oma
teenistusse juba Esimese maailmasoja eel
mooblikujundaja Paul Iribe’i. Viimase va-
hendusel hakkas Doucet’ jaoks téotama ka
Pierre Legrain, kellelt Doucet tellis 1917.
aastast peale ekstravagantseid koitekujun-
dusi. Legrainist, kes oli sel alal «tabula
rasa», sai art deco’ juhtivaid nahakunstnikke.
Aastail 1919—22 tootas ta kisikdes René
Kiefferiga. 1923. aastast finantseeris tema
téokoda sisekujundusfirma Briant & Robert,
1926. a. asutas ta iseseisva tookoja. Oma
marokddn- ja vasikanahkseis koiteis kasutas
Legrain ohtralt intarsiat, elevandiluud, parl-
mutrit, haruldast ussi- voi krokodillinahka,
hai- voi raikalanahka. Tal kujunes vilja rik-
kalik, abstraktne geomeetriline laad, milles
tihteat osa etendas efektselt kujundatud Kiri.
Tema nahkehistéodel oli suur menu 1925.
aasta nditusel. Ekstravagantne oli Pierre
Legraini kujundatud md6obel: massiivsed
eebenipuust vormid, kaetud nagu koitedki
hinnalise nahaga.

Viaga levinud oli lakitud moobel. Sel alal
paistavad silma Sveitsi paritoluga Jean Du-
nand’i ja ameeriklanna Eileen Gray tood.
Mblemad GOppisid lakkmaali metallil jaapani
kunstnikult Sugawaralt. Dunand kasutas
seda tehnikat ka puul, niihdsti moobli kui
ka seinapaneelide, uste, sirmide kaunistami-
seks. Tema teeneid kasutasid ka teised moob-
likunstnikud. Kui Dunand on lakkmaali juh-
tiv esindaja art deco kunstis, siis Eileen
Gray mooblis vddrib veel enam markimist
tendents funktsionaalsele lihtsusele ja abst-
raktsele joenisele, millega ta koitis 1923. a.
J. J. Oudhi tédhelepanu. Hiljem siivenes see
liin itha rohkem arhitektuurile pithenduva
Gray loomingus — reale art deco meistreile
tiilipiline arengutee.

Kuubilist, eredalt vérvitud mooblit tootis
Martine'i tookoda, mille 1911. a. asutas Paul
Poiret. See sisekujundustookoda kasutas
suurel médral Poiret’ loodud Martine'i kooli
opilaste kavandeid tekstiilidele, tapeetidele
jne., mille naiivme, 16bus, védrviergas orna-
mentika vaimustas Raoul Dufy’d. Martine'i
tookoda muutus ajapikku, Opilaste sirgudes,
«tdiskasvanute firmaks». 1925. a. niituseks
laskis Poiret Martine’i todkojal kujundada
kolm Seine’il ujuvat laeva. Nendele Poiret’
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laevadele 16i neliteist seinavaipa ka Duly.
Viimane, seotud aastail 1912—30 Bianchini-
Férier’ firmaga, omab tihtsat kohta art deco
tekstiilis. Tema rafineeritult primitivistlik
siizeeline ornamentika oma vaba asiimmeet-
riaga paneb moétlema Adamson-Ericu dekoo-
rile 30. aastate teisel poolel. Viimast ei saa
kiill art deco’likuks nimetada, ent teatud
«primitivistliku» impulsi vois too Ecole Mar-
tinei — Raoul Dufy’ suund anda. Puht art
deco’lik on aga Adamson-Ericu poolt 20.
aastate 1opupoole kavandatud tekstiilide geo-
metrism. 1928. a. esitati tema kavandite
jargi teostatud patju ja vaipu Tallinna linna
naiskutsekooli naitusel.2 Nende elav, vidikeste
pindade kirevlobusat kaootilisust suuremate
ja rahulikumatega tasakaalustav ja stabili-
seeriv lahendus laseb aimata Adamson-Ericu
hilisematest dekoratiivtoodest tuntud espriid.
Uhtaegu meenutab see paljude kubistide,
orfikute ja muude geomeetrilise abstrakt-
siooni viljelejate tollast pd6rdumist dekora-
tiivkunsti, sealhulgas tekstiili poole, meenu-
tab néditeks Sonia Delaunay’d, kes orfistlikku
geometrismi juba 1911. a. tekstiili ja tikan-
disse iile kandis ning kelle geomeetrilised
vaiba- ja roivamoed olid 1925. a. niituse
aegu iipris populaarsed. Néitusel oli tal
oma boutique Aleksander IIT sillal.

Kui juba kone alla tuli eesti tarbekunsti
suhe art deco’ga, siis leiame siit Adamson-
Ericust iseloomulikumaidki néiteid stiilile,
mida rakenduskunstnikel igatahes 20. aastate
teisel poolel oli raske ignoreerida. Pogusalgi
vaatlusel torkab silma meie nahkehistoo
seos vastava prantsuse materjaliga. Prant-
suse koitekunstist saadud  impulssidele
Eduard Taska loomingus on viidanud Kaalu
Kirme oma raamatus®, mille ilmumisajal oli
art deco aga liiga vérske avastus, et sellest
aspektist neid impulsse analiiiisida. E. Taska
kaheldamatu omapéra juures, traditsioonilise
raamkompositsiooni kiiljes rippumise ning
etnograafilisest tikandist périt lillornamendi
ja geomeetrilise voOOkirja eelistamise juures
on tema tookoja toodangul 20. aastatel sel-
gelt art deco’lik ilme. Art deco armastas
koites rikkalikku ornamentikat, sealhulgas
lillornamentikat, ning stiili seisukohalt pole
oluline, kas seejuures ldhtuti rahvakunstist
voi mitte. Kui vaadata dekoori Frangois
Louis Schmiedi koitel J. Mardrus’ teosele
«Le Paradis Musulman» (teostatud 1930)%,
siis Taska tookoja lillkirjas tooted ilmutavad
stilisatsioonis suurt ldhedust nimetatud koi-
tele: 0is on ikka monevorra geometriseeritud,
seest kirjatud. See on maksev nii Giinther
Reindorffi poolt kujundatud esemete (laua-
plokk, kligee, 1926) kui ka E. Taska enda
kujunduste kohta (auaadress Moskva Kunsti-
teatrile, loige, 1928, srift: G. Reindorii).
On huvitav, et E. Taskagi on teinud koite
teosele «Le Paradis Musulman».5 Tema ar-
mastus vookirja vastu langes tdiesti kokku
art deco’liku armastusega teravnurkade kuh-
jamise ja sakiliste vormide vastu (vt. ka au-
aadress M. Olepi kogust®). Isegi Taska
konstruktivistlikumates lahendustes on tuntav
art deco’likult klassitseeriv hong, stiilile
omane kaarja ning tédisnurkse joonise iihen-
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36. Andre Lhote.
guass. 1929.

Kaks noort naist. Pastell,

dus. Nende sordiini alt kolav art deco’likkus
omab {iihist Arnold Akbergi maalidega.

Art deco’lik on ka néiteks Eesti Noorte Pu-
nase Risti Nahatdokoja toodang 20. aastate
lopust ja 30. aastate algusest. Oma aja stii-
liga oli tegelikult suuremal méédral kui seni
arvatud kontaktis Riigi Kunsttéostuskoolis
viljeldud suund. «Kompositsiooniline raske-
parasus ja {ilekoormatus, eestipdraste Ooie-
motiivide stiilitu {thendamine mingite eksoo-
tiliste lindudega»?, millele Kunsttéostuskooli
puhul viitab K. Kirme, tundub dikteerituna
just art deco’st, mis armastas eksootilis-
pompoosset pidulikkust. Oleme art deco stii-
lituses alles hiljuti hakanud ndgema stiil-
sust; me pole veel joudnud siigavamalt tun-
netada rahvakunsti késituse ja kasutuse ti-
hedat seost kaasaegse kunstiga nii 20. aas-
tail kui ka teistel perioodidel.

Nahkehistoo kohta deldu kehtib ka teiste
erialade, niiteks portselanmaali  puhul
Kunsttoostuskoolis. Art deco valguses vajaks
tdpsustamist eelkoige Jaan Koorti loomingu
iseloomustus — on see ju vaadeldaval pe-
rioodil eesti keraamikas kunstiliselt kaalu-
kaim. Koorti puhul on koneldud juugendi
jirelmojust ning Kaug-Ida eeskujudest. See-
juures tuleb aga rohutada, et art deco, olles
kiill reaktsiooniks juugendstiilile, péris sel-
lelt iihtaegu iisna palju nii vormikone kui ka
lihteallikate osas. Sellega seletub mitmete
silmapaistvate juugendajastu tarbekunstnike
(nditeks, klaasi- ja ehtekunstnik René Lali-
que) kiillaltki valutu imberorienteerumine art
deco’le. Seetottu ei mojunud ka Koorti vaa-
sid, ookullid, kitsed omal ajal moestldinu-
tena, vaid tdiesti ajakohastena. Koorti ke-
raamika on vahest liiga tGsine, et olla tiili-
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piliseks stiilinditeks. Ent selle art deco’likkus
on siiski ilmne. Viimase parimaks tdestuseks
oleks tema t66de kujutlemine vastavas stiilis
interjooris. Nad sobiksid eriti moobliga, kus
art deco tagasihoitult, soliidselt avaldub
voi kus ta on juba teatud mdiral iiletatud,
nagu Richard Wunderlichi firma «Uudne
Moobel» toodangus 30. aastail.

Art deco’liku interj6ori rekonstrueerimine ei
ole meil praegu kerge. Vihe on uuritud tolle
perioodi maooblit. Oma artiklis, mis puudu-
tab Edgar Johan Kuusiku 1925. a. valminud
interj6ori- ja  mooblikujundust  Tallinna
Seltskondlikule Majale, analiiiisib Jiiri Kuus-
kemaa {iksikasjalikult nii rahvakunstist kui
ka internatsionaalsest minevikupdrandist pi-
rit elementide rakendamist viimases.® Siiski
ei sdoanda ta sellele stiilisegule anda iihist
nimetajat peale «vormiliialdustest hoiduva
tasakaalukuse», Ometi néib, et siin voib jul-
gelt konelda art deco’st — rahvakuustist ja
igast kaarest laenatud elementide kokku-
panek ei ole viimasega kuidagi vastuolus.
Edgar Kuusik, keda on peetud eesti moobli-
kunsti rajajaks, ongi meil vist art deco ere-
daim esindaja sel alal. Sellele on juba va-
rem viidanud Leo Lapin.?

Seltskondliku Maja mooblile piihendas omal
ajal artikli ka Hanno Kompus. Tema kirju-
tisest koorub vilja puhta art deco, selle «or-
namendiroomu» ja «draproovitud konstrukt-
sioonivotetele» tuginemise lahknevus «eriti
Saksamaal» levinud «katsefest terastorude-
ga».!® Kompuse artikkel on nagu kinnitu-
seks V. Arwase raamatu lehekiilgedele, kus
puudutatakse prantsuse natsionalismi osa art
deco ideelises taustas, antigermaanliku hoia-
ku poimumist antiavangardistlikuga, art deco
sligavat erinevust avangardismist. Art deco
ei tdhenda iihelgi alal fundamentaalseid
uuendusi; ta kasutab ja tolgendab pinnalis-
dekoratiivses vaimus avangardi omi.
Stiilimédrke leiame eesti kunstis juba 20. aas-
tate algupoolel to6des, mida on seostatud
ekspressionismi voi kubismiga (Herbert Jo-

37. Sacha Zaliouk, Paarike. Guass,

38. Raphael Delorme. Kleopatra. Oli.

hansoni ja Eugen Habermani ehitised, Jaan
Vahtra puuldiked «Konstruktiivsetest riitmi-
dest», jne.). Voidukdik algab 1925. aastal,
vaibudes jirgmise kiimnendi keskpaigaks.
Veel tiiesti art deco vaimus on Tartu «Ko-
Ko-Ko» («Kolme Koopa Kohviku») kujundus
ja klassitseerivad seinamaalingud Nigul Es-
pelt (1933). 1933.—34. a. valmivad art deco
hilised, ent eriti kiipsed viljad eesti maalis —
E.-A. Blumenfeldti «Tualett> (1933) ning
Peet Areni «Mare Leedi portree» (1934).
Need kaks lokaliseerivad tédpselt art deco
kunsti, nimelt — salongi.

Art deco levik langeb meil {ihte eesti kunsti
sattumisega prantsuse kunsti mojusfddri.
Saksa kunst ei suutnud enam anda ajavai-
dasid iimberorienteerumises oma osa kunsti-
Pariisi eestlaste pere. Mitmed maalijad (Ku-
no Veeber, Adamson-Eric) oppisid seal André
Lhote’i juures. Lhote'i oleme ikka nime-
mule vastavaid impulsse ning kiillap eten-
vilisedki pohjused. 1924. aastast rohkeneb
tanud moodukaks kubistiks, kes neil aastail
propageeris teoorias ja praktikas kubismi
kompromissi kolorismi ja vabadhumaaliga,
temaatika laiendamist moodsale elustiilile.
V. Arwas peab Lhote'i dekoratiivselt virvi-
kaid, kergelt stiliseerivaid maale prantsuse
art deco paremikku kuuluvaks.

Lhote’i koolis pidid eestlased kokku puutu-
ma poolatar Tamara de Lempickaga, kes tuli
Pariisi 1923. aastal, oppis veidi aega Mau-
rice Denis’, seejérel André Lhote’i juures ja
La Grande Chaumiére’i vabaakadeemias.
1926. aastal oli tema nditus Colette Weilli
galeriis Pariisis; 1927. aastal sai ta I au-
hinna Bordeaux’ rahvusvahelisel kujutava
kunsti nditusel. Tema kodu Pariisis projek-
teeris art deco silmapaistvaim arhitekt Ro-



bert Mallet-Stevens. Seal liikusid tollal mai-
nekad art deco maalijad Lhote, Moise Kis-
ling, Kees van Dongen — viimased kaks
olid otsitud kui sulnite naiste-neidude maa-
lijad. Van Dongeni kohta oeldi, et ta ei tee
vahet paleti ja make-up’i karbi vahel. Ku-
nagine foov illustreeris Victor Margueritte’i
romaani moodsast naisest «La Gargonne».
Lempicka juures sagis ka diplomaatlik ja
drimaailm. Kunstnikule sadas portreetelli-
musi. Tema laadi iseloomustab uusasjalikult-
klassitseerivalt teravselge, tugevate varju-
dega rohutatud vormiplastika, mille iildista-
tuses kajastub ka Lhote’i kool. Modell on
antud suurelt, louendipinnale ldhendatult,
mis tostab pretsiisse vormi, diinaamilise
poosi ja raske, salapdrase, looritatud pilgu
(«bedroom eyes») moju. Kerget sarnasust
Lempickaga, rohkem siiski Otto Dixiga on
Adamson-Ericu «Johannes Semperi portreel»
(1927). Silmatorkav on poolatari mdju aga
reas Johannes Greenbergi piltides naisfiguu-
ridega 1930.—31. aastast. Ilmselt 1928. aas-
ta Pariisi-reisil haaras art deco kunstniku
kaasa ning 30. aastate algul on ta stiili puh-
tamaid esindajaid eesti maalis.

Lempicka laad on efektsem, stiilsem kui Ar-
nold Kalmuse, Adamson-Ericu, Kristjan Te-
deri ja Aleksander Vardi Oopetaja Vassili
Suhhajevi oma, ent ei ole sellest ka kaugel.
Suhhajev, nagu ta sober Aleksandr Jakov-
levgi, leidis oma uusasjalik-klassitseeriva
laadi juba Peterburi Akadeemia pdevil, Esi-
mese maailmasdja eel. 20. aastail Pariisis
oli loovkunstnikuna rohkem hinnatud Ja-
kovlev, kelle tegid kuulsaks maalid ja joo-
nistused Citroéni firma automatkadelt Aafri-
kas ja Kaug-Idas.

Ida oli moes, Pariisis 16i edukalt 14bi rida
jaapanlasi, neist kuulsaim 1913. aastast Pa-
riisis elunev Tsouguharu Foujita. Ta maalis,
aga tegi ka oforte ja litosid kassidest, las-
test, naisaktidest maneeris, mis Kaug-Ida
tuSijoonistuse traditsiooni euroopalikule tun-
netusele kohandas. Tema rafineeritud laad
on «siiiidi» E. Ole 20. aastate teise poole loo-
mingu kujunemises kunstniku tipp-perioodiks.
Art deco’likus kujutavas kunstis Prantsus-
maal oli suur erikaal vélismaalastest kunst-
nikel, keda tombas peale kunsti kiillap ka
boheemielu, 20. aastate Pariisi pddrane lo-
butsemiskihk. Sellele boheemitsemisele mak-
sid monedki rasket Ioivu, nagu nditeks Ru-
meeniast parit Jules Pascin, kes lopetas elu
enesetapuga. Temagi pilte, mis kerges, ohu-
lises laadis jdddvustavad poolilmagorlide
joudeelu, voib art deco’likeks lugeda.
Mahe, unistuslik, seejuures natuke kummaline
on ikka olnud Marie Laurencini piltide maa-
ilm. Enne Esimest maailmasoda térkava
kubismiga seotud kunstnik, Apollinaire’i sob-
ratar saab oma naiselikult graatsilise kunsti-
ga kuulsaks just 20. aastatel. Suur menu oli
tema dekoratsioonidel ja kostiiiimidel F. Pou-
lenci balletile «Les Biches» Sergei Djagilevi
Vene balleti jaoks (1924). Seda lavastust
méletas Adamson-Ericki. Kui kellelgi meie
kunstnikest on méargata Marie Laurencini
moju, siis on see J. Greenbergi «Pierrot’s».
Djagilevi balleti osa art deco kujunemises on
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isna oluliseks peetud. Tema vedas kubistid
ja muud avangardistid dekoratiivsuse- ja
teatraalsusepatu teele, millelt kubismi piiiid-
sid pddsta puristid oma «Esprit Nouveau'ga».
Teatrimiljoo, teatraalsus on art deco'le viga
lahedane, suupdrane, seetdttu kubisebki
20. aastate kunst commedia dell’arte tege-
lastest. Eesti kunstis sobis see valdkond
eriti Ado Vabbele, kelle pannood «Itaalia
komoodia» (1926) «Estonia» teatris oleks
voinud nautida {ihe suurejoonelisema stiili-
avaldusena. Selle kergelt ja elegantselt vor-
me geometriseeriv kisitluslaad on eht art
deco’lik; seda ndeme juba Vabbe Pariisi-reisi
aastal (1924) loodud akvarellides, eeskatt
«Arlekiinis», Pariisi tdnavapilti ja mehi-naisi
kujutavais toodes.

Kubismi tendents dekoratiivsusele, seega
teatud kergumine oli seotud mitte iiksi teatri,
vaid ka monumentaal-dekoratiivkunsfi kiil-
getombejouga sel perioodil. 1925. a. nditusel
oli Robert Delaunay’lt eksponeeritud tohutu
maal «Pariisi linn, Naine, Torn» Mallet-
Stevensi poolt projekteeritud Prantsuse saat-
konna hoone vestibiiiilis. Abstraktse pannoo
maalis ndituse jaoks ka Fernand Léger. Ki-
red, mis nende {imber puhkesid, demonstree-
risid nende radikaalsust art deco’likus mil-
joos, kuid rippuma nad Iopuks jieti.

Eesti kubism oli endastmoistetavalt iisna hi-
guse ilmega; kajastas ta ju voolu hilist,
higustunud arenguetappi, kaasates mojusid
teistelt kaasaegsetelt vooludelt-stiilidelt. Art
deco-hongulisi t6id voime leida koigilt Eesti
Kunstnike Rithma liikmetelt — kellelt roh-
kem, kellelt vdhem. Nagu puhtast kubismist
voi konstruktivismist, nii ei saa nende puhul
konelda ka art deco'st piris ehedal kujul.
[lmekamalt kalduvad stilisatsiooni poole mé-
ned Rithma hilisemad liikmed, eeskitt Alek-
sander Krims, kelle varakult véljakujunenud,
rafineeritult napp laad on oma estetismis
pohiliselt art deco’lik, Akberg oma puhta-
joonelise, pohimotteliselt abstraktse vormi-
geomeetriaga, Mart Laarman oma ekspres-
sionistiloomusega, Henrik Olvi oma tugeva
konstruktivistliku kallakuga ndivad omavat
liiga vidhe art deco’likku kompromissivaimu.
Stiili tung dekoratiivsusele on neist koige
enam puudutanud Akbergi.

Suhteliselt tagasihoidlikult on eesti maalis
sel perioodil esindatud klassitseeriv suund,
mis art deco’s iildiselt markimisvddrset osa
etendab. Selle suuna prantsuse meistrid —
Bordeaux® maalijad Jean Dupas, Jean Despu-
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jols, Frangois Roganeau, Marius de Buzon —
ei jddnud 1925. a. nditusel kiill tdhele pa-
nemata; nende mojul olevat Adamson-Eric
ldinudki Suhhajevi juurde Gppima. Kuid mi-
dagi taolist kohtame selgekujulisemalt vaid
teisejargulisemate eesti maalijate loomingus,
mis suunda teinekord kovasti kompromitee-
rib (nditeks Aleksander Kulkoffi t66d). Tei-
siti avaldub klassitseeriv suund skulptuuris,
millele ta ndhtavasti olemuslikult enam sobis.
Igatahes pakub eesti skulptuur vaadeldaval
perioodil ilusaid néditeid just klassitseerivast
stilisatsioonist. Me ndeme seda Jaan Koorti
«Madonnas» (1925), mis on art deco klas-
sikalisi niiteid eesti skulptuuris, reas Ferdi
Sannamehe toodes, sealhulgas kipsreljeefides
Tartu kinole «Ateena» (1926), Anton Star-
kopfi loomingus 20. aastate teisel poolel —
aial, mis on oluline tema iildistava laadi
kujunemises, Roman Haavamdel, Herman
Hallistel, Voldemar Mellikul.

Art deco’d selle erinevais avaldusvormides
ja ehedusastmetes esindab eesti kunstis aas-
tail ca 1925—1935 f{illatavalt rikkalik mater-
jal. Seda uurides osutub ponevamaks, ta-
helepanuvdirivamaks nii monigi varem taha-
plaanile jddnud autor ja teos — ergas rea-
geerimine kunstimoele on omaette védartus.
Nii monegi kunstniku loomingus osutub just
art deco’lik periood vidirtuslikemaks, mone
kunstniku loomingu pohiosa on siindinud
stiili tdhe all. Art deco vaimu sisse elamata
on voimatu perioodi kunsti siigavamalt
moista. Teisest kiiljest, ei maksa art deco’d
meie kunstis ja {ildse iile hinnata. 20.—30.
aastate kunsti eritlemine art deco aspektist
ei too kaasa pohjalikke {imberhinnanguid.
Konealune periood oli meie kunstis tervikuna
ja paljude kunstnike loomingus otsekui iile-
mineku ajajirk voi kujunemisaeg; paljudel
jéi see noorusmoeks, mis hiljem {iletati. Vaa-
tamata art deco stiililisele paeluvusele ei saa
unustada ta sisulist ideevaesust, tema ten-
dentsi teha kunstiteosest tithine lelu.

1 Victor Arwas, Art Deco, New York 1980,
. 54.

2 <I<)Taie>> nr. 2, 1928, k. 104/5.

3 Kaalu Kirme, Eesti nahkehistto, Tin. 1973,

lk. 31.
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LEONHARD LAPIN

ART DECO EESTI ARHITEKTUURIS

Art deco moiste hakkas nii maailma kui ka
eesti arhitektuuriteoorias levima alles hilja-
aegu, esimeses vottis ta maad 70-ndate aas-
tate hakul, teises aga alles kiimnendi 1opul.
Veel 1976. a. kirjutab meie juhtivaid arhitek-
tuurikriitikuid Leo Gens: «Alustaksin kau-
gemalt: mis on art deco? Seda terminit juu-
rutab suure agarusega L. Lapin, kelle kir-
jutistes art deco on saavutanud meie sajandi
20.—30. aastate arhitektuuri iseloomustamisel
peaaegu vordse tdhenduse funktsionalismiga.
Arhitektuurientsiiklopeediates seda terminit
ei ole. Moiste ise on viimasel ajal moneti po-
pulaarseks saanud seoses «retro»-moega,
ning kui tdpsemalt iseloomustada art-deco’d,
siis on see segu hilisest juugendist, ekspres-
sionismist ja salongikunstist, mis peamiselt
sajandi teisel aastakiimnel ja kolmanda al-
guses avaldus hoonete fassaadidekooris,
mooblivormides ja tarbekunstis. Mingit olu-
lisemat moju arhitektuurile see moevool aval-
danud pole.»!

Autor, tiiiipiliselt selleaegsetele modernist-
likele arhitektuuriteoreetikutele, suhtub art
deco’sse kui mingisse suurte arhitektuuri-
stiilide korvalndhtusesse, art nouveau rudi-
menti, eklektilisse rafineriteeti, mis teenis
mandunud korgkihtide ja kitSijanulise véike-
kodanluse huve. Samal ajal art deco’d iihe
funktsionalismi tendentsina kasitlev L. Gensi
oponent L. Lapin pole veel ise suundumuse
ajaloolises arengus selgusele joudnud. Nii
kirjutab ta 1975. a.: «Art deco on saanud
nimetuse Pariisi Rahvusvaheliselt Dekoratiiv-
kunstide Néituselt (Expo-25) 1925. aastal,
olles praegu selle sajandi 20.—30. aastail
moneti domineerinud kunstikultuuri {ildni-
metajaks. Ta on oma allikailt eklektiline —
mojustatud art nouveau’st, fovismist, kubis-
mist, futurismist, ekspressionismist, vana-
egiptuse ja asteekide kunstist. Tema stiililine
iihtsus pohineb geomeetrilisel disainil ning
masinaajastu aktsepteerimisel. Art deco eel-
kdijatena nimetagem C. R. Mackintoshi,
F. L. Wrighti ja J. Hoffmanni loomin-
gut.

Eestis on termin art deco véhe levinud.
Uheks peamiseks pohjuseks on arvatavasti
asjaolu, et funktsionalismi erinevad tendent-
sid levisid Eestisse kui «Euroopa jéirjepideva
arhitektuurikoolkonnata ja koolita darealale»
peamiselt iiheaegseit, 20. aastate Iopul».2

Kirjutise ilmumise ajal polnud uurijail veel
tdpset ettekujutust juba sajandivahetusel
alguse saanud art nouveau hddbumise ning
funktsionalismi kujunemise protsessist, art
deco kui ratsionaalse konstruktivismi eelkdija
rollist eelnenud romantilis-dekadentliku art
nouveau jarel. Art deco’d ei kisitletud veel
funktsionalismi ees, vaid sees. Ometigi kin-
nitab XX sajandi arhitektuuriloo vaatlemine
iihtse protsessina alles viimaseil aastail kiip-
senud seisukohta, et art deco arenes hoog-
salt juba art nouveau riipes, olles tegelikult
funkisionalismi arengu esimeseks etapiks.
Oieti voib juba geomeetrilist ornamentalismi
rakendavat, loodusvormide imiteerimisest va-
ba art nouveau’d késitleda art deco arengu
esimese etapina, mille silmapaistvamaiks
esindajaiks olid juba eespool mnimetatud
C. R. Mackintosh ja J. Hoffmann, aga pea-
aegu ka kogu Viini Sezessioni arhitektkond.
Samuti on art deco’ga seostatav funktsiona-
lismi pioneeride, USA-s F. L. Wrighti, Eu-
roopas A. Loosi varasem funktsionalistlik
looming, nn. eelfunktsionalism. Geomeetri-
line ornamentalism, mis kujuneb hilisema
art deco iiheks pohilisemaks tunnusjooneks,
on valitsev juba F. L. Wrighti loomingu
algetapil, niiteks Dana House’is (1903),
William G. Fricke House’is (1901) ja Unity
Temple’is (1906). Kahekiimnendatel aastatel,
art deco Ooitseajal, lisandub tiiiipiliselt selle
stiili arengujdrgule ka F. L. Wrighti loomin-
gusse historitsistlik element indiaani vara-
sema arhitektuuritraditsiooni poole po6rdu-
mise ndol (Barnshall House, 1919; Ennis

House, 1924). Euroopas seostub art deco aja-
lukku poérdumine Egiptuse ja iildse Aafrika
vanade kultuuride avastamisega, Ameerikas
on selleks «uueks historitsismiks» Kesk- ja
Louna-Ameerika indiaanlaste ajalooline taie.

Esialgu avaldub see pohiliselt F. L. Wrighti,
hiljem ka teiste, eriti USA skyscraper style'i
arhitektide kahe maailmasoja vahelise perioodi
loomingus.

Sajandi algaastate art deco on Euroopa ehi-
tuskunstis kargem ja traditsioonivabam,
stiili juhtiva meistri Charles Rennie Mackin-
toshi Glasgow School of Art hooneis (1907—
09) domineerib selge geomeetriline ornamen-
talism, kuigi ehitiste arhitektoonika ning
kompositsiooni rohutatud monumentaalsus
meenutavad inglise keskaegset ehituskunsti.
Adolf Loosi art deco’le lidhedastes toodes,
nditeks Viini Kértneri baari interjooris
(1907) ja Steiner House'is (1910) dominee-
rib samuti geomeetriline struktuur, kuigi ar-
hitektoonika on juba keskeuroopalikult ma-
hedam, monumentaalsusetaotlus avaldub ka
hilisemale art deco’le omases kompositsiooni
siimmeetrilisuses ning mahtude-vormide as-
tendatuses. Just astme motiiv nii suurte mah-
tude, {iksikute fassaadide kui ka detailide
lahendamisel muutub art deco’le lausa siim-
boolseks. Vastupidiselt hilisema funktsiona-
lismi horisontaaljoonelembusele armastab art
deco vertikaaljoont, piirgib iilesse. Ameerika
pilvelohkujaid heiastades teeb Euroopas seda
lihtne astmete midng, luues toelist korgust
saavutamata mulje vertikaalsusest. Sarnane
vote ei iseloomusta iiksnes art deco ehitus-
kunsti vélisvorme, vaid ka interjodre: nii on
ka Wrighti ja Mackintoshi loodud siseruumi-
des domineeriv vertikaalsusepiiiie, mida ro-
hutavad astmelised kompositsioonivotted, ar-
hitektoonikale ldhedane sisustus ja katuse-
aknad, mis avavad ruume taevasse, valguse
ja kosmose poole. Eks seepédrast loodi k
korge seljatoega toole (ndit. kuulsad Mackin-
tosh-toolid), aga ka skyscaper-raamatukappe
(ndit. P. Frenkli kapid). Késiteldav verti-
kaalsusepiilie on igati kooskolas art deco’le
iseloomuliku eksalteeritusega, heaks fooniks
ka neil aastail laialt harrastatavale spiritis-
mile ning koikvoimalikele salateadustele.

Ometigi on siin esile toodud art deco’le ise-
loomulikud geomeetriline ornamentalism, uus
historitsism ning vertikaalsusepiiiie vaid stiili
iiksikuiks tahkudeks. Valdavamaks ja art
deco’d kahe maailmasGja vahelisel perioodil
teistest suundumustest eraldavaks pohijoo-
neks on ikkagi juba art nouveau's valitsev
kunstide siinteesi printsiip. Kui varajane,
I maailmasoja eelne, vaid iiksikute meistrite
loomingus avalduv art deco piiiidis subjek-
tiivselt art nouveau’d geomeetrilise orna-
mentalismiga objektiviseerida, paddsta suure-
joonelist emaliikumist dekadentsist, siis soja-
jargne art deco jdrgis varasemale -ehitus-
kunstile omast koikide kaunite kunstide siin-
teesi pohimotet. Niiiid seob uus arhitektuur —
art deco — endaga juba avangardistlikke
kunstisuundumusi: kubismi, konstruktivismi,
fovismi, ekspressionismi jt., sageli isegi lo-
kaalseid kujutava kunsti ndhtusi. Uut ammu-
tab art deco samuti lddne kunstikultuurile
avastatud Aafrika, Kaug-Ida, Louna- ja
Kesk-Ameerika taideparandist. Selliseid eri-
nevaid allikaid rakendades pole art deco
sugugi paljurddgitult eklektiline, ta lihtsalt
seob vastavalt ithe voi teise kunstindhtuse
aktuaalsusele uut esteetilist struktuuri arhi-
tektuuriga. Viheoluline pole seegi, et Aafri-
ka pédrismaalaste taide korval hakkab art
deco aktsepteerima ka kohalikku etnograafi-
list traditsiooni, mis muutub eriti aktuaalseks
I maailmasoja jarel Euroopas tekkinud uutes
rahvusriikides. ~ Sajandivahetuse rahvusro-
mantismi jdrel voib 20. aastail konelda juba
teisest rahvusromantismi lainest, kultiveeri-
tumast ning ka enam kohalikke vérve vot-
vast regionalistlikust liikumisest. Ka Eesti
kunstikultuuris, eriti dekoratiiv-tarbekunstis
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ja interjoorikujundustes on sellel «uuel rah-
vuslikkusel» oluline koht, see areneb edasi
veel ka sotsialistliku realismi rahvuslikkuses
kuni kuuekiimnendate aastateni, mil rahvus-
kultuuride internatsionaliseerumine tostab
ausse masina to6 ning eelistab kohalikule
rahvusvahelist. Rahvuslikkus mandub neil
aastail kitSiks, {iht voi teist rahvusregiooni
tahistavaks etiketiks, nii et kaheksakiimnen-
dail aastail tuleb Tonis Vindil sarnaselt teis-
tegi maade uurijatele teha tosiseid pingu-
tusi, et iirgrahvuslikku miistifitseerida, rah-
vusornamendi filosoofilisi tagamaid mdéérat-
leda, rahvuslikkuse kui universaalse eetilise
ja esteetilise vboimalusi taaselustada.

Eelnevat kokku vottes voib ka Eestis funkt-
sionalismi ldtteid ndha juba geomeetrilisele
ornamentalismile orienteerunud art nouveau’s
(nimetagem siinkohal A. Lindgreni teatrit
«Vanemuine» Tartus, 1906. a. ja G. Hellati,
E. Wolfelldti teatrit «Endla» Pérnus,
1911.a), tema arengu esimest etappi aga
1915—1930 oitsenud art deco’s. Kolmekiim-
nendaid aastaid voib eesti funktsionalistlikus
arhitektuuris pidada juba valdavalt konst-
ruktivistlikeks, millega 30. aastate teisel
poolel seondub ka kujunev neoklassitsistlik
funktsionalism. Sellele iildisele jaotusele
aga lisagem, et art deco ldbib meil tegelikult
kogu funktsionalismi perioodi, seondudes nii
puhta konstruktivismi kui ka neoklassitsis-
miga. Rakendavad ju kunstide siinteesi pohi-
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motet ja geomeetrilist ornamentalismi ka
kaks viimast, ent art deco’s on need pohi-
motted valdavad, teistes vaid detaile kaunis-
tavaiks esteetilisteks lisandeiks. Konstruk-
tivismis vahendab art deco element suundu-
muse masinlikkust, neoklassitsismis «geo-
meetrilist kaasaega» tellijale, kellel 30. aas-
tail arusaam uuest ehituskunstist oli veel
vilja kujunemata, kuid ahvatlused suurte
keskuste «moodsate joonte» jdrele kiillaltki
suured. Kuna I maailmasdjale jargnenud aas-
tail loovad meil art deco’d valdavalt veel art
nouveau meistrid, siis eelnevast péritud mo-
nede votete kasutamisest on {iks laad teisest
Eesti nende aastate arhitektuuris sageli ras-
kesti eraldatav, nii et meil on siiani selle-
aegse ehituskunsti iseloomustamiseks levinud
hilisjuugendi moiste. Ka sajandi esimesel
kiimnendil art nouveau raames aktuaalseks
muutuy ning tema struktuure art deco kor-
val objektiviseerida piilidev neoklassitsism
on sojajirgsel perioodil oma loetavate orde-
risiisteemidega silmahakkav, kuigi ka selle-
aegne art deco rakendab tihti stiliseeritud
ordereid ja sammastikke. Arhitektuuriuurija
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peab selles segadikus orienteerumisel ldhtu-
ma pohimottest, et kui hoone arhitektoonikas
pole valitsev neoklassitsistlik orderisiisteem
ega ka art nouveau'le iseloomulik plastika,
vaid geomeetriline fassaadistruktuur, milles
tihest voi teisest traditsioonist parinev ele-
ment kaunistab vaid monda detaili, on tege-
mist art deco ehitistega. Nii voib A. Perna
ja E. Habermanni projekteeritud elamut Tal-
linnas Raekoja plats 9 (1924/31), H. Johan-
soni ja E. Habermanni korteriithingu «Oma
Kolle» ansamblit Tallinnas  Pelgulinnas
(1923—25) ning H. Johansoni ja E. Haber-
manni endist Riigikogu hoonet Tallinnas
Toompeal (1920—22) seostada eelkdige art
deco’ga. Viimase interjoorid on kiill osaliselt
ekspressionistliku késitluslaadiga, eriti saali
lagi, mis on ainsaks sdilinud ekspressionis-
mi nditeks Eesti arhitektuuris, ent tervikli-
kult 14bi viidud erinevate kunstitraditsioonide
siinteesi pohimote seob hoone ikkagi art
deco’ga. Oieti holmab art deco oma iildise-
mate printsiipidega nii ekspressionismi, ku-
bismi kui ka varast konstruktivismi, mis
algselt oli eeskdtt esteetiline kontseptsioon,
millel puudus ruumiline vaste arhitektuuris.
Nii voib ka Eesti Kunstnikkude Ryhma
A. Akbergi, M. Laarmani, H. Olvi ja J. Raud-
sepa kahekiimnendate aastate ehituskunstilisi
projekte — kioskeid, monumendikavandeid
ja hauaechitisi — seostada enam art deco
kui konstruktivismiga, mis karge ja iseseis-

va, masina geomeetriast lahtuva liikumisena
siindis Eestis alles jirgmisel kiimnendil.
Eesti Kunstnikkude Ryhma liikmete loodud
geomeetria on veel dekoratiivne ming, mil-
lele viitab ka rithmituse juhtivate maalijate
M. Laarmani ja A. Akbergi teoste art deco’le
iseloomulik pruunikashall koloriit. Konstruk-
tivismi oGitseajal kolmekiimnendail aastail
riihma tegevus hoopis haibub, kujutava
kunsti esteetilisest arengust konstrukfivismi
suunas pole siis enam Eestis voimalik rda-
kidagi.

Art deco, mis kunstilembelise arhitektuuri-
suunana arenes erinevates maades erinevate
mojutegurite ning esteetiliste voolude mojul,
formeerus rahvusvaheliseks liikumiseks, sti-
listiliselt suhteliselt iihtseks suundumuseks
1925. a. Pariisi Rahvusvahelise] Kaasaegse
Dekoratiiv-  ja  Toostuskunsti  nditusel.
Selle ndituse jdrel vois eelnenut juba
kindlatelt rahvusvahelistelt positsioonidelt
maddaratleda, ent mdha ka kunstide siin-
teesil pohineva ehituskunsti arhitektuurset
struktuuri kujundava printsiibi piiratust.
Oieti tegeleski art deco pohiliselt pinnaga,

45. Jaan Koort. Laternahoidjad. Tallinna Linna
RSN Tiditevkomitee hoonel. Klinker, 1931—
1932.

46. Frank Lloyd Wright. Ennis House. 1924.

47. C. R. Mackintosh. Glasgow Kkunstikool. 1896—
1909.



laenates mahulisi struktuure nii eelnenud
art nouveau’lt, tédrkavalt funktsionalismilt
kui ka aktuaalseks muutunud neoklassitsis-
milt. Koigil kolmel eeskujul olid oma kind-
lad ruumikentseptsiocnid, mahtude kompo-
neerimise selged pchimotted. Art deco’l need
puudusid, ta laenas, kompileeris ja kombi-
neeris, tegeles mitte iiksnes kunstide siintee-
si, vaid ka stiilide siinteesiga arhitektooni-
kas, hoonete ruumilis-mahulistes komposit-
sibonides. Locmata iseseisvat ruumikontsept-
siooni, laenas art deco mneoklassitsismilt
siimmeelria harmoonilisust, art nouveau’lt
vertikaali viljendusjoudu ning vormide maa-
lilisuse hingestatust, konstruktivismilt geo-
meetria masinlikkust. Seepdrast art deco ka
ehituskunstina hadbus ratsionaalse, masin-
tootmisest vaimustatud ja tellijale-tarbijale
odavama konstruktivismi korval. Oli ju art
deco oma hinnaliste materjalide ning kaunite
kunstidega kallis arhitektuur. Eesti art deco’s
ndeme neid ehituskunsti komponente harva,
kuid siin muutis hoone kalliks ehitamisel
rakendatav kisitoo, art deco hoonete fassaa-
dides kasutatud kasitsi toodeldud puit, kivi
ja metall oma votete ning detailide rikku-
sega. Eelkoige siin hakkas odavam masina-
too kasitsitood vélja torjuma, krohv asen-
dama ehedate materjalide peenekoelist fak-
tuuri. Tallinna luksuslikumate art deco hoo-
nete (J. Lauristini t. 23 ja Vo&idu viljak 7)
kaunid ja keerulised fassaadid on juba teos-
tatud pealinna vabariigi &érealalt, Peipsi
ddrest sisse toodud odava toojouga.

Nii voimegi Pariisi 1925. aasta nditust vaa-
delda kui art deco’le siimboolset, tema tdusu
ja languse nditust. Seepdrast nimetavad ka
moned autorid art deco’d 1925. aasta stiiliks.
Kahekiimnendate aastate nidhtus art deco
ongi, kuigi teda esineb Eestis veel ka 30.
aastate arhitektuuris, valitseva konstrukti-
vistliku funktsionalismi perioodil. Paradok-
saalne ongi see, et Eestis piistitatakse uuel
kiimnendil just art deco arhitektuuri {iksikud
parlid, nagu elamud Tallinnas Voidu viljak
7 (1932. a., arh. R. Natus), J. Lauristini t.
23/Pérnu mnt. 26 (1935, arh. R. Natus) ja
Parnu mnt. 16 (1934/35, arh. B. TSernov).
Ka eesti funktsionalismi iiks tédhtteoseid,
1934. a. valminud Kunstihoone (arhitektid
E. J. Kuusik ja A. Soans) kuulub oma kuns-
tide siinteesi taotlusega, suure dekoratiivse
vitraazakna ja skulptuuridega peafassaadil,
stiliseeritud sammaste, siimmeetrilise kompo-
sitsiooni ning peasaali laeaknaga art deco
ndidete hulka. Samamoodi vo6ib vaadelda
Tartu funktsionalismi esinduslikumat hoo-
net — A. Matteuse ja K. Burmani projekti
jargi 1936. a. valminud Eesti Panga maja.
Viimase korge kelpkatus viitab aga veel
ithele olulisele aspektile eesti art deco’s,
uuele rahvusornamentikale meie funktsiona-
lismis. Selle kujundajaks eesti arhitektuuris
voib pidada juba sajandivahetuse rahvusro-
mantismi suurmeistrit Karl Burmanit, kes
20. aastate korgete kelpkatustega -ehitistes
leidis tee omapdrasele regionalistlikule ehi-
tuskunstile (elamud Nommel Oie t. 21, 1923;
Tallinnas, Kadaka tee 62, 1923 ja Jarve raud-
teejaam Tallinnas, 1926). Olulisemaks ja
lausa etapiliseks eesti arhitektuuris tuleb
neist pidada Jédrve raudteejaama hoonet,
milles koik ajaloole viitava — ka sajandi-
alguse rahvusromantismile —, on meistrikési
siinteesinud originaalseks regionalistlikuks
arhitektuuriteoseks, rahvusliku arhitektuuri
lokaalseks, ent tdnapédevaseks siimboliks.
Burmani rahvusromantiline art deco osutus
stiili koige elujoulisemaks haruks, seda aren-
das edasi kargema detailikédsitluse ning as-
jalikuma plaanilahenduse suunas 30. aastail
meie maa-arhitektuuri pioneer August Vol-
berg (ndit. Holstre, 1932; Neeruti, 1934;
Ristemde, 1935; Lagedi, 1938 kcolihconed;
1930. aastate taluhoonete tiitiplahendused).
Viimase regionalistliku loomingu kaudu,
milles ei puudu ka art deco’le iseloomulik
detailikdsitlus, kandub sedalaadi ehituskunst

48, Arh. R. Natus. Véidu v. 7.

1929—1932,

49. Arh. R. Natus. Lauristini

23/Pdrnu mnt. 36. Fassaadi fragment, 1935.




meie 40.—50. aastate eramu- ja maa-arhitek-
tuuri, olles {ile kolme kiimnendi taas ak-
tuaalne meie tdnases ehituskunstis (néit.
Tonu Kulli ruumielementidest maaeramu pro-
jekt, 1979; Andres Alveri Loksa puhkebaas,
valminud 1981; Tiit Trummali Ilmjirve pio-
neerilaagri projekt, 1980).

Et siseruumide kujundamisel valitses 20.—
30. aastail esinduslikkuse pohimote ning in-
terjoori kujundati (pro dekoreeriti) selle
sona otseses tdhenduses, olid siin dominee-

50. Arh. E. Habermann,
Tallinnas. Peatrepiruumi vaade. 1933,

Kinoteater Viru t.,

rivaiks just art deco printsiibid. Valitsevate
trafaretsete lahenduste korval leiti voima-
lusi ka tdhtsamate ruumide kujundamiseks
eriprojektide alusel. Sellisteks olid ajajargule
siimboolsed kohvikud, hotellid, kinod, aptee-
gid, aga. ka valitsusasutused. Viimaste kor-
val kujunes tdhtsamaks ning edumeelsemaks
just kinode interjoorikujundus. Oma sise-
arhitektuurilt koige tdhelepanuvidrsemaks
tuleb pidada 1926. a. valminud «Gloria
Palace’i» kino Tallinnas (arh. T. Skuiens),
mille dekoor oli valdavalt historitsistlik (neo-
barokk, neorokokoo ja neorenessanss). Art
deco’'ga on nimetatud lahenduses seostatav
vaid art nouveau késitluslaadi rakendav,
ent seda neoklassitsismi stilistikaga harmo-
niseeriv restorani sisekujundus (arh. A. Vla-
dovsky). 20. aastate Iopus loodud hotell
«Peterburi» (Tallinnas, Rataskaevu tdnavas)
geomeetrilisest ornamentalismist lahtuvad
interjoorid on aga juba arhitekt K. Burmani
kasitluses art deco’likud. Ka E. Kuusiku
30. aastate alguses projekteeritud kinode
interjoorid («Modern», «Heliosy (praegune
kino «Oktoober»), «Amor») ning E. Haber-
manni 1933. a. loodud moekino «Bi-Ba-Bo»
(Tallinnas, Viru tdn.) on art deco muster-
naited, kusjuures kino «Modern» sisekujundu-
ses rakendati luksuslikule art deco’le iseloo-
mulikku kunstide siinteesi pohimotet, antud
juhul maale ja reljeefe (P. Aren).

E. Kuusik rakendab oma rohkete interjoori-
kujunduste modblis ka eespool nimetatud
rahvusromantilist késitluslaadi, mis on enam
etnograafilisem, moneti raskepdrasem ning
ka kitSimaigulisem kui arhitektuuri suurvor-
mides. Rahvusromantilist sisustust loob tei-
negi silmapaistev eesti funktsionalismi meis-
ter O. Siinmaa, eriti Oru lossi interjodrides
(1936. a.) ja Kadrioru lossi «eesti tubades»
(1938. a.). Nende lokaalse tihenduse ja aja-
lise vddrtusega, tellimusliku sihitlusega to6-
de foonil tousevad oma art deco’likus rafi-
neerituses eriti esile O. Siinmaa Pirnu Ka-
levi t. 4 (1930. a.) apteegi sisekujundus ja
Pirnu Rannahoone (1937. a., koos A. Soansi-
ga) kunstide siinteesi rakendavad suurejoo-
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nelised interjoorid (P. Areni maalid ja pan-
nood). Just kunstilembelisus oli art deco
geomeetriliselt selge struktuuriga sisekujun-
duste iiks iseloomulikumaid jooni, mis funkt-
sionalismi edasiarendamisel internatsionaal-
seks stiiliks interjodrikunstist kadus.

Kuna eesti aialoolist interjodrikujundust ning
mooblit on vdhe uuritud, véib praegu tun-
tud materjali pohjal viita, et iiksikute arhi-
tektide onnestunud lahendustele vaatamata
on art deco panus meie sisekujunduse aja-
lukku kiillaltki tagasihoidlik. Arhitektid olid
hoonete vilisvormide, fassaadipindade ja ka
tiksikute detailide kujundamisel art deco vai-
mus kuidagi professionaalselt kindlamad,
loominguliselt julgemad kui seda siseruumide
dekoreerimisel ning moobli  kavandarnisel.
Arvatavasti on siin pohjuseks ka meie rah-
vusliku interjoorikunsti liiga lithike tradit-
sioon, aga ka tellija orienteerumine rohkem
hoone esinduslikule ja meelikditvale véalimu-
sele kui eriprojektiga kujundatud siseruu-
midele. Siin loodeti enam vélismaalt sisse
toodud moodsale mooblile ning efektsetele
materjalidele. Kuna suurem osa art deco si-
sekujundusi on hilisemate {imberehituste
kdigus hédvinud, on tegelikult saavutatud
tulemusi praegu raske hinnata. Ainult iihe
voi kahe nurga all voetud fotod ei konele
omaaegsest toelisest ruumielamusest kuigi
palju. Samuti pole niiiidsed sisustusarhitek-
tid veel omandanud eesti art deco inter-
joorikunsti printsiipe, et uutes lahendustes
voi taastatud art deco siseruumides demonst-
reerida stiili t&naseid voimalusi ning vilja-
kust. Nagu nditab 70. aastail alanud neo-
funktsionalismi laine eesti arhitektuuris, on
vaid elav loominguline side olnuga aluseks

51. Arh., A. Soans, E. Kuusik. Kunstihoone Tal-
linnas. 1934.

visuaalselt veenvaile tulemustele, mille foo-
nil ka varemloodu oma toelise védrtuse
omandab.

Mida pole teinud sisekujundajad, seda on
teinud arhitektid. Juba 70. aastate alguses,
kui art deco moiste oli téiesti unqstatud,
alustas stiili uurimist ning rakendamist tar-
begraafikas Tonis Vint. Tema eeskujust said
innustust ka mitmed noorema polvkonna ar-
hitektid, nii et meie uuema art deco esik-
laps — Kirovi-nim. kalurikolhoosi tehismaas-
tik — valmis osaliselt juba 1977. aastal
(arh. L. Lapin, projekt 1976. a.), ajal, mil
kunstiavalikkuses veel art deco’st vahe rdd-
giti. 1978. aastal projekteeris arhitekt A. Eigi
juba art deco interjooridega Kirovi-nim.
kalurikolhoosi ravikeskuse (valmis 1979. a.),
mis kujunes niiviisi unustatud suundumuse
taassiinniks meie interjoorikunstis. Art deco
edasine levik meie ehituskunstis oli kiillaltki
lai, temast innustus terve plejaad noori ar-
hitekte, naiteks J. Okas, A. Alver, I. Fjuk,
V. Kiinnapu, J. Ollik, M. Looke, kelle reali-

52. Arh. Saleman. N. Gogoli t. 21. 1931,

seeritud toodest tostkem siin esile J. Okase
Pédrnu «Tervise» katlamaja (projekt 1977,
valminud 1980) ja V. Kiinnapu furoori teki-
tanud lillekauplust Tallinna vanalinnas
(projekt 1978, valminud 1980, interjcorid ja
valisdisain M. Kurismaa).

Millest siis selline art deco buum? Buum
viiekiimne aasta jdrel, kui see omaaegse
veidrusena tundunud suundumus oli taiesti
unustatud ning juuredki kaotanud. Arvan, et
pohiliseks teguriks kujunes industriaalse rat-
sionalismi devalveerunud funktsionalismi té-
nane arhitektooniline {iksluisus, ajaloo- ja
kunstivaenulikkus. Noored arhitektid suun-
dusid neofunktsionalismi teele, otsima alla-
kdinud suundumuse ldtteid, funktsionalismi
kadunud aaret. Algfunktsionalismi koitev
vormikeel, ming geomeetriliste kujunditega,
geomeetriline ornamentalism ja votete rik-
kus andsid lootusi niilidse funktsionalismi
sees taastada voolu ajalooline inimlikkus,
ehituskunstilised véirtused. Sellisena muu-
tus ajalukku maha jdetud art deco jillegi
elavaks esteetiliseks printsiibiks, ammenda-
matute voimaluste maaks. Jddb loota, et ta-
naseil taidureil on juba joudu ja oskusi ka
sellele luustikuta kaunishingele iseseisev ruu-
miline struktuur luua, kunstide siinteesi pohi-
mote viia pinnast ruumi.

I Leo Gens. Haapsalu kultuurimajast ja heast
keskmisest arhitektuurist II. — «Sirp ja
Vasar» nr. 7, 1976.

2 L. Lapin. Tallinna funktsionalistlik arhitek-
tuur. — «Kunst ja Kodu» nr. 1, 1975.

53. Arh. E. Kuusik. Eesti Ulidpilaste Seltsi

eestseisuse moobel (Tartus).




54.

Arh. B. T$ernov. Pdrnu mnt. 27. 1937.

55.

Arh. H. Johanson. Koolihoone, 1928.
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56. Heinmanni kohvik. Sisekujundus, v.a. modbel R. Nymanilt, 1931.
57. Heinmanni kohvik. Sisevaade. 1931.
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AINO KARTNA

DEKORATIIVMAALIDE JALGEDEL

Seinamaalide ja pannocde (kéesolevas artik-
lis kindlasse paika moeldud maalide tdhen-
duses) saamisega on ikka olnud nii, et ka
parima kunstniku initsiatiivist ja tahtmisest
ei piisa. On vaja tellijat, seda kunsti tarbi-
jat, kellel on raha ja ruumid, millesse teo-
seid Tuua. Tellija peab raha vélja andes oma-
korda silmas avalikku hoiakut ja ka moodi.
Tema jaoks on kunstiteose, seega ka suur-
maali tellimine ja omamine viga olulises
osas prestiizi kiisimus. Meie sajandi alguses,
ajal kui N. Roerich ja I. Bilibin tegid ter-
veid ruume holmavaid kompositsioone, kui
A. Gallén-Kallela maalis Helsingi fiilidpilas-
majas fresko «Kullervo sottaminek» ja Pori
mausoleumi freskod, ei tehtud Eestis midagi
sellelaadset. Ei saa oelda, et kunstnikel
oleks puudunud tahe. N. Triigi rahvusro-
mantilistest ideaalidest kantud monumentaal-
sed ja dekoratiivsed «Lennuk» ning «Sotta-
minek» («Vanemuise laul») olid ju mdeldud
teha suurte pannoodena. Triptiihhoni tege-
mise motteid molgutas Kr. Raud.! O. Kallise
Kalevipoja-teemalised kompositsioonid olid
kujundite laadilt tdiesti monumentaalsed.
Koik need teosed jdid sisuliselt pooleli, sest
ei olnud rahakat tellijat. Nendel, kellel oli
raha, puudus huvi eesti rahvusliku kunsti
vastu. Vaatamata kunstnike rahva harimise
innukatele {iritustele polnud kujutay kunst
iildsegi hinnas ja sugugi mitte populaarne.

Vottis vdga palju aega, enne kui hoiak

kunsti ja kunstnike suhtes muutus véheke
soosivamaks, enne seda oli see kiill ainult
armulik. Arusaadav, et niisuguses situatsioo-
nis ei soitnud ka {ikski eesti kunstnik Itaa-
liasse seinamaalitehnikaid Oppima. Piisas
pannoode tegemise oskusest, mida sai Gppi-
da Peterburis.

Péiris ilma rahvusromantiliste suurmaalideta
eesti kunst sajandi alguskiimnenditel siiski
ei jddnud. Nende teokssaamine on seotud
arhitekt K. Burmani tegevusega. 1911. aastal
moodus 50 aastat «Kalevipoja» ilmumisest.
Rahvusromantiline idealism oli veel korg-
seisus. Samal ajal ehitati Pirital «Kalevi»
seltsimaja. Kui rahvuslikus stiilis hoone 1912.
aastal avati, olid selle ruumides aukohtadel
arhitekti soprusringi kuulunud maalijate
A. Janseni, P. Areni ja A. Uuritsa muinas-
aja- ja Kalevipoja-teemalised suured pan-
nood. Ténaseks on see koik ainult mélestus,
enamikule vaid legend tolle aja noorte iihis-
test ideedest kantud diritusest. Kuidas koik
vilja nédgi, selle kohta pole iihtki fotot. Jaéb
vaid uskuda kasinat kirjasona ja tuhmuvaid
mélestusi. Ning kahjuks tuleb sellega piir-
duda mitte ainult nimetatud objekti pu-
hul.

1917. aasta veebruaris avati Tallinnas uus
kinoteater «Passaash» (praeguse kino «Ok-
toober» kohal). Nimelt «Passaash», mis sai
juba 1930. aastaks sootuks uue kujunduse ja
nime, jdi eesti kultuurilukku esimese kino-
na, mille vaatesaali kujundasid maalid. Nen-
de kohta on teada: «Seinu ilustavad kunstnik
P. Areni valmistatud maalid, arvu poolest
16, mis mitmesuguseid silmapilke elus ja
selle tagajérgi kujutavad. Nad on selle poo-
lest dige tdhelepanemist véirt, et nad «ddr-

mises moderni» stiilis on valmistatud, mil-
lele pisikene osa, kas kunstniku tahtmisel
voi tahtmata, futurismist on kogemata hulka
segatud.»?2 Prof. V. Vaga mdletab, et puhas-
tes erksates toonides ilusad moodsad maalid
asusid tisma korgel seintel. Kujur Kristiine
Mei, kes elas 1917. aastal P. Areniga iihes
majas, kirjutab oma malestustes, et pohiliselt
kujutasid need teatrist périt personaaze —
maskides ja maskideta pajatseid ja tantsi-
jannasid.3 Varem mainitud artikli autor ei
suutunud kuidagi jétta juttu pipart lisamata
ja Iopetas artikli: «Need pildid olevat tema
omanikule kaunikese summa maksma ldinud
ja P. Aren teenis selle summa vist kerge
vaevaga.»* Nii avaldati pisut tunnustust, sa-
mas aga kiilvati kahtlust.

Tuli ette ka iiksikuid eratellimusi. Teadaole-
valt tellis &drimees G. Lellep 1916. aastal
A. Uuritsalt suuremootmelise pannoo «Jaht»,
mis kujutas jahistseeni dekoratiivse Otepdd
maastiku foonil.® Kuid need esimesed deko-
ratiivmaalid olid meeldivad juhused. Jirg-
nesid pikad aastad, mil midagi uut ei loodud.
Ja olulist murrangut ei toimunud edaspidigi.
Koik soltus situatsioonist, tellijast. Siiski,
1925. aastal tegevust alustanud Kujutavate
Kunstide Sibtkapitali Valitsus hakkas sihi-
kindlamalt otsima teid kunsti populariseeri-
miseks ja kunstnikele tegevusvilja leidmi-
seks. Ostetud teoste deponeerimise korval -
pitliti hankida maalijatele sihttellimusi.- Sel
teel teoks saanud pannoode saamislcos ei
olnud hoonet ja ruume kavandanud arhitektil
mingit rolli. Arvatavasti mone arhitekti nou-
andeid teoste paigutamisel siiski kuulati.
Sihtkapitali Valitsuse tegevuse algus oli
moneti lubav. 1926. aastal saadi tellimust66-
na A. Vabbelt pannoo «Itaalia komododiax.
Mitte vdga suur, suhteliselt hele, diskreetsete
sdravate aktsentidega artistlik maal oli kuni
1941. aasta siigiseni «Estonia» teatri jalu-
tussaali seinal. Kaasaegsete mélestuste jargi
olevat teos liilitunud meeldivalt so6jaeelse
teatrimaja roomsalt lahedasse, kergelt mon-
ddénsesse atmosfddri. Samal, 1926. aastal
leppisid kaks valitsust — Sihtkapitali Valit-
sus ja Raudteede valitsus kokku, et pealinna
visiitkaarti, Balti jaama hoonet, saavad
tulevikus ehtima pannood. Tellimuse said
P. Aren ja R. Nyman. Kaks kaheksa meetri
pikkust P. Areni liiklusteemalist pannood
paigutati peasaali vastakuti. Mojukam ja
vérvilisem olevat olnud diinaamiline kraa-
nade ja laevadega veetranspordi teemaline
maal. Kiillap seepédrast seda ka ajakirjan-
duses reprodutseeriti. Maismaa transporti
kujutanud maal olevat olnud védheke igavam.
Pearuumi korval, ootesaalides asusid R. Ny-
mani maalid: kiilvajat kujutanud «Kevad»
ja saaki koguvat naist esitanud «Siigis».
1928. aastal kuulutas Sihtkapitali Valitsus
vilja uue konkursi, et saada eelmainitutele
lisaks suve- ja talveteemalised maalid. «Su-
ve» kavandi eest sai I preemia A. Bergman
(Vardi), II preemia E. Ole.6 Preemiavddri-
list talvemaali kavandit ei leidunud. Lopuks
jdid pannood iildse tegemata. Ka mitmed
teised suurejoonelised plaanid jooksid ilm-
selt raha puudumise tottu liiva.
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59. V. Ormisson. Pilhajdrv. Oli. 1939. Asus «Vanemuise» kontserdisaali jalutusruumis.
60. P. Aren. Rannal. Oli. 1937. Asus Pirnu Rannahotellis.




61. «Seltskondliku maja» interjoor. Sisekujundus E. Kuusikult. 1928,
62. «Seltskondliku maja» interjoor. 1928.




Samal ajal kui kunstnikkond firitas ldbimur-
du organisatsiooni tasandil, hakkasid méned
arhitektid korvuti teiste dekoratiivkunstidega
lilitama oma ruumikujundustesse pannoo-
sid. Ilmselt oli siinjuures oma osa ka art
deco’l, mis oli joudnud meiegi maale. Pan-
nood, mis tehti, olid laadilt iisna erisugused.
Seejuures on iseloomulik, et dekoratiivmaa-
lide vastu hakkasid huvi tundma avalike
hoonete — kinode ja kohvikute omani-
kud.

1928. aastal sai valmis arhitekt E. Kuusiku
kavandite jdrgi sisustatud «Seltskondlik
maja» Tallinnas (praegu Mererajooni Pio-
neeride Maja). Art-deco vaimus, erinevate
stiilielementidega  sisekujunduses  dratasid
erilist tdhelepanu poolkeldrikorruse «eestili-
sed» restoraniruumid. E. Kuusiku idee oli
luua rahvakunstist inspireeritud ruum, kuid
nii, et see poleks talutare imitatsioon. Virvi-
lise dekoratiivse osa pidid tditma maalingud,
mida tegema kutsuti R. Nyman. Rahvusliku
geomeetrilise ja lillornamendi teemadel va-
balt impreviseerides kavandas ja maalis
R. Nyman moodukalt rikkalikud dekoratiiv-
maalid. Need kulgesid piki v&lvide servi,
voondkaari ja kujundasid akende stivendeid.
Virvilt olid need diskreetsed, domineerisid
soojad punakad-pruunikad toonid. Maalingu-
te moju oli kuidagi kummaline. Detailides
oli kujundus tervenisti «eestilik», samas aga
tundus, nagu viibiksid vooras Oriendi-hon-
gulises ruumis. Ndha tuntud ornamente ida-
maisel vot keskaegsel printsiibil rakendatu-
na oli esimesel hetkel ootamatu ja vooras.
Tervikliku sisekujundusega maja dratas laie-
mat tdhelepanu. «Nii on need restoraniruu-
mid omapédrasemad vahest iile maa, tdnu
arhitekti ja kaastooliste kunstilisele iiksmeel-
susele, mis iihtviisi haaras ruumide {ildmdju
samuti kui iiksikasju, tulnud téhiseks meie
sisedekoratsioonis ning {ihes sellega oma ja-
gu ndgemisvaarsuseks,»” — niisuguse hin-
nangu andis autoriteetne arvustus. Moni
aasta hiljem Tartus Kolme-Koopa-Kohviku
(«Ko-Ko-Ko») kujundanud N. Espe vottis
ilmselt eeskuju R. Nymanist, kuid ei kiiiin-
dinud viimase tasemeni. Kunstiliselt kahva-
tud olid ka roomsameelsed maalid kohviku
molemas otsaseinas volvkaarte all. Meele-
olu olevat nad ruumile siiski andnud.
Eklektik ja romantik nagu A. Vladovsky oli
arhitektina, niisugusena kavandas ta sise-
kujundustesse ka dekoratiivmaale. «Gloria
Dancingusse» plaanitses ta seinafontdédni ko-
hale ahvatleva aktimaali, ilmselt miiiitilise
Lorelei. Teine siilinud kavand koneleb, et
Valli tdn. 4 maja viimase korruse saali
plaanitses arhitekt salongliku, elegantsete
paabulindude ja lillekompositsioonidega art
deco’liku linettmaali. Vitraazi siilmed on
praegugi olemas. Suhteliselt hdsti on sdilinud
tdiesti originaalne sisedekoratsioon praegu
APN-ile kuuluvas majas Kadriorus. Téna-

63. A. Viadovsky. Liinettmaali kavand Valli t. 4
(Tallinnas) hoone viimasele Korrusele.

64. A. Vladovsky. Seinakujundus eramule, 1926.

65. A. Vladovsky. Kujunduse kavand seinafon-
tddni kohale omaaegsesse «Gloria Dancing’
usse»,
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seks on neid kergelt antikiseeritud dekora-
tilvmaale iile maalitud, tdiendatud ja asen-
datud, nii et esialgne kontseptsioon on kaot-
si ldinud. Naiivse iilemaalimise all on kan-
natanud ka talveaia suur seinamaal. Paras-
jagu romantiline ja naiivne on see mineviku-
ihalusest kantud teos nagunii. Peab ju ar-
vestama, et selle kavandas ikkagi antiikmaa-
ilma romantiseeriv arhitekt. Ruumis endas
loob maal omapirase, teistest kujundusele-
mentidest tcetatud eksootilise atmosf .
Kuna osa i joori  kujunduse kavandeid
on sdili siis on olemas voimalus ennis-
tada vdhemalt osaliseltki laemaalid, liinett-
maalid, suprapordid ja vestibiiiili puitvooder-
disse vinjettidena komponeeritud lillemaalid.
Kogu sisekujundus on piisavalt unikaalne,
et sedagi osa sdilitada.

Meie oludes unikaalne ettevote oli pom-
poosse «Gloria Palace’i» rikkalik sisekujun-
dus. Kuivord see jddb igas mottes eesti tolle-
aegses kunstipildis voorsilt tulnukaks (lae-
maalidki valmisid Riias), jddgu ta seekord
siiski puudutamata.

1931. aasta lopus avati lithikeste vaheaega-
dega kaks uue kujunduse saanud kohvikut:
Heinmanni kohvik Tallinnas Pikal tdnaval
ja Tartus kohvik «Athene». Molema puhul
teatati, et nad kannatavad vabalt vilja
vordluse vidlismaa kohvikutega. Tuntakse
heameelt, et kohvikukultuur areneb kunsti-
kultuuri arvel.®

Heinmanni kohviku kujundas R. Nyman
teatraalselt dekcratiivsena. Suurematele lage-
datele seintele maalis ta eksootilisi maastikke
ja figuure kujutavad pannood. Seinte avasid
raamisid ornamentaalsed kujundid. Seinad
ise olid varvitud tollal uudses «pritsimise
tehnikas», millega saavutati kirju seinapind.
Reklaamivas kirjutises oeldi maalide kohta:
«Virviskaala on vordlemisi lai ja soe, nagu
see on omane impressionistidele.»® Samas
kiidetakse seinakujundust: «Neid on meeldiv
silmale niha oma pehmete uduste tileminkute
tottu.» Kunstirahvale kujundus ei meeldinud.
Miljoo olevat olnud viikekodanlik, kujundus
karamelmagus ja kirju. Arvata voib, et
kunstnik tegi ruumi kujundades (mitte pan-
noosid maalides) jidreleandmisi omaniku
kaupmehelikule maitsele, mis tahtis odava
raha cest millegi erilisega silma paista. See
maksis end kunstnikule kurjasti kdtte: omani
keeldus pérast monede kunstnike laitvaid
hinnanguid R. Nymanile tehtud t66 eest raha
maksmast.

«Athene» kohviku kujundaja arhitekt N. Wil-
ler kutsus endale loomingupartneriks P. Are-
ni, kes maalis saali seina liinetitiihemikesse
kaks pannood. Teravas riitmis hispaanialikult
lilkuvas poosis tantsijatar iihel maalil ning
neegrist arlekiin ja notke blondiin teisel olid
elegantselt salonglikud. Teemalt sobisid nad
kohviku miljodsse hdsti. Praegu fotot vaa-
dates tundub, et nad liilitusid ka kenasti
seina kompositsiooni. Missugune oli nende
roll ruumis tervikuna, seda muidugi ei tea,

66. Trepikoda Tallinnas Hariduse t, 13, Maalide
autor B. Korolev.
67. Trepikoda Hariduse t, 13.




sest maale enam pole. Nende kohta on oel-
dud, et neis «on kavandatud ilus vérvide
kooskola — tuhksinine roostepunasega, mille
moju suurendab laest langev vahakas val-
gus»'?. Seejuures on viidatud praegugi ole-
masolevale kummalisele varvilistest klaasi-
dest kujundatud laele, mis olevat selle algu-
pdevil monegi mehe pea pannud valutama.
1930. aastal sai elegantse sisekujunduse
kino «Modern» Tallinnas Tartu maanteel.
Selle autor oli E. Kuusik. Ootesaali kujun-
duslikuks keskmeks oli kamina kohal kahe
peegli vahel paiknenud P. Areni pannoo
«Tants», iiks kauneimaid kunstniku loomin-
gus. Maalil kujutatud figuur oli véljendus-
lik oma liikumises, pisut rafineeritult uje
oma poosis ja kargegi oma mahedates mur-
tud toonides. Maali koloriit oli kammertoo-
niks kogu kino virvimiljoole. Viimane kul-
mineerus kinosaalis, mille seinad olid hori-
sontaalselt triibustatud nii, et kiilm punane
virvus helenes {ilespoole. Praegu fotot vaa-
dates ndib maal olevat suverdidnne, lihtsalt
kohale sobitatud teos diskreetselt kujundatud
ruumis. Kiillap on selles ka omajagu tott,
sest siingi jdtkas P. Aren ilusat arlekiinide
ja tantsijannade méngu. OIli see ju iiks
ajastu maali meelisteemasid, mis koneles liht-
sale vaatajale, veelgi rohkem aga rafineeri-
tud elegantsi otsivale maitsele.

Kogemus, et hea ja teemalt sobiv suurmaal
annab ruumile véddrikust ja tostab koos sel-
lega valdaja prestiizi, pani liilkuma ka ma-
janduslikult kosunud ametlikud ringkonnad.
Nii tellis Viljandi Linnavalitsus kohalikult
kunstnikult J. Muksilt 1931. aastal valmis
saanud uue raekoja hoonesse suure pano-
raamse Viljandi maastiku. Teos oli avalikku-
sele vaatamiseks esitatud kunstniku perso-
naalnéitusel 1933. aastal. Néihtavasti arves-
tas kunstnik maali tehes hoone arhitektooni-
kat ja selle moodukaid riitme. Mdlemad on
nad mahedad ja vormikindlad.

Koos tellimuste saamisega tulid kiimnendi
keskel uued probleemid. Pannoode tegemisel
tuli muidugi arvestada ruumi eripdra ja
funktsiooni. Ja tingimata ka tellija soovi.
Tellija nimelt ndgi maalis ennekdike jutus-
tust, mis illustreeriks tema tegevuse ideaale
ja eesmdrke. Nimelt viimane peletas paljud
kunstnikud pannoode maalimisest eemale.
Samas oli avalikkus uute kunstisuundade
suhtes iisna torjuv, eelistades «kuldset kesk-
teed». Uhest vana kunsti kogumist propagee-
rivast artiklist loeme: «Moodne kunst visi-
nud publikut voita tahtes liialt originaalitseb
ja liiga suurt kompromissi teeb tarvitaja
maitsega. Tal puudub niisiis jarjekindlus.
Vana kunst seda ei tee.»!! 1928. aasta inter-
vjuus arvas parasjagu iitht pannood maalinud
Redo Randel: «Peaks nn. tellimise t66 sa-
masse ausse tostma kui nn. vaba loomingu —
lattu valmistatud t66. On vddr arvamine, et
tellimust66 oleks halvem, kui iilesande juur-

68. Seinamaalid eramule Leineri t. Tallinnas,
R. Sajor. 1927.

69. Sdilinud seinakujundus eramule A, Vla-
dovsky kavandi jdrgi. Tallinnas, Leineri t.




de asutakse tdie veendumusega midagi head
luua.»'?

Teadaolevalt viimase pannoo tegi P. Aren
Pirnusse. Ta osales O. Siinmaa ja A. Soansi
projekti jdrgi ehitatud Pdrnu Rannahotelli
kujundamisel. Tema antud kujunduselemen-
did (armatuurid jne.) sekundeerisid hoone
konstruktsiooni selgetele, Ghulisust rohuta-
vatele plastilistele riitmidele. Teise korruse
fuajees paiknenud pannoo «Rannal» liilitub
diskreetselt ja ifisna tédpselt atmosfdari. He-
ledas koloriidis pisut nurgelistes poosides
figuurid on paigutatud klassikaliselt fron-
taalsetena, nii et kompositsioonis korduvad
ruumide vormide rahulikud tasakaalukad
riitmid.

1937. aastal vilksatas ajakirjanduses teade,
et J. Greenbergil on késil kolm suurt pan-
nood Eesti Uliopilaste Seltsi hoonesse Tar-
tus. J. Greenbergi poolt jai t60 tegemata.
Moeldud {irituse viis 16pule 1938. aastal
A. Vardi (Bergmann) koos noore E. Kitse-
ga, kelle kdekiri on teoses selgesti tuntav.
Sisukaim ja kauneim on hiigeltriptiihhoni
vasakpoolne osa «Kalevipoja ohtud». Uleelu-
suuruste figuuridega maal vahendab eepose
loomise kergelt romantilist atmosfdiri, on
monumentaalne nii kompositsioonilt kui mot-
telt. Pdrast pikka aega sai tellimuse A. Jan-
sen. 1937. aastal maalis ta uuesti kujun-
datud Toompea lossi saali neli allegoo-
rilist, vormilt lennukat ja dekoratiivset
liinettmaali. A. Janseni suur 1927. aastal
maalitud pannoo leidis koha Oru lossi iihes
esindussaalis.

1939. aasta kultuurielu suursiindmus oli uue
ja timber ehitatud «Vanemuise» avamine. Sel
puhul tellis ja kinkis Tartu Maavalitsus teat-
rile kaks viie meetri laiust ja kolme meetri
korgust Louna-Eesti maastikku kujutavat
pannood. V. Ormissoni rohelistes ja sinistes
toonides, niiskust hingav vormikindel «Pii-
hajérv» ja A. Vardi kolletava rukkipolluga
maaliline «Otepdd maastik» andsid nappidele
ruumivormidele emotsionaalse laengu. Mot-
teks oli tuua kultuuritemplisse maalikunsti
vahendusel killuke kodumaa loodust, mis vii-
taks koige kauni jdrjepidevusele. Maalid pai-
gutati kontserdisaaliks timber ehitatud hoone
jalutusruumi otsaseintele vastakuti. Vana
hoone pirandina seisid maalide vahetus I4-
heduses A. Weizenbergi miiiitilised «Koit» ja
«Hdmarik», kes ka selles kompositsioonis
kokku ei saanud.

Pannoosid tehti ka koolimajadele. Suurejoo-
neline oli A. Kongo suur «Kanepi maastik»,
mille tellija, Tartu Kommertsgiimnaasium,
paigutas oma vastvalminud koolimaja vesti-
biiiili. Selge plastiline kompositsioon, mo6-
dukas dekoratiivsus ja vdrvigamma, jouline
maalimismaneer andsid maalile need véartu-
sed, mis on hinnatavad igas monumentaal-
maalis. Paraku pole A. Kongole hiljem nii
mahukat tellimust antud. Tartu Tiitarlaste
Giimnaasiumi saali ja jalutusruumi tarvis
maalis toonane joonistusopetaja J. Piittsepp
kaks maastikulist pannood. Saaremaa Uhis-
giimnaasiumile maalis Erik Haamer 1940. a.
«Saaremaa» — pika ja kitsa nagu kiinni-
vagu, karmi ja sooja nagu Saaremaa muld.
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Urituseks, mis riivamisi puudutab ka deko-
ratiivmaali, oli 1939. aasta voistlus Administ-
ratiivhoone gobelddnikavanditele. Piltvaipade
tegemise mote ei olnud uus. 1928. aasta
«Taides» soovitatakse A. Jansenile, et tema
nditusele esitatud pannoo «Kalevipojad ka-
rujahil» oleks sobiv kavand gobelddnile.
1939. aasta voistlusel sai I koha A. Motuse
literatuurne ajalooteemaline kavand, mis
kompositsioonilt ja Lembitu teema arenduse
haardelt oli tdiesti moeldav monumentaal-
maal. II preemia sai J. Greenberg, III koha
F. Kask. Piltvaibad ise jdid kudumata.
Ukski nendest paljudest interjooridest, mida
kunagi ehtisid pannood, ei ole tdnaseks enam
alles. Paljud on s6ja pdevadel tdiesti havi-
nud. Paljud on kaotanud remontide ja iimber-
ehituste kdigus kunagise ilme. Esialgsel ku-
jul on sdilinud vaid iiks unikaalne objekt —
elumaja Tallinnas Hariduse t. 13. Selle trepi-
koja lagedele maalis Suure Isamaasoja pée-
vil hukkunud B. Koroley 1938. aastal kokku
iiheksateist maali. See on ka ainus kindla
stsenaariumi jérgi loodud dekoratiivmaalide
tsiikkel meie kunstis. Treppi modda iiles min-
nes liigub vaataja nagu ldbi inimese elu. On
ndha i{iksik lugev noormees avara maastiku
foonil. On romantikat («Oine maastik neiu
ja noormehega»), asjalikku argielu («Naised
koogis», «Kalaturul», «Ehitusel»), seltskonna-
elu («Kohvikus», «Kaardimingijad»). Tsiikli
Iopetab viimasel korrusel ilmselt portreeline
«Vanapaar». Maalid ei ole dekoratiivsed,
kuigi nende paigutus seda eeldaks. Nad on
pdris realistlikud, pisut impressionistlikud
zanripildikesed. Voiks Oelda, et nende séili-
mine on omamoodi ime. Ei ole neid ulatu-
nud muserdama inimese kuri kédsi. Ka aja-
hammas on Oolivirvidega maalitud teoseid
vaid vdhe purenud.

Kui umbes kahekiimne aasta véltel loodud
enam tuntud ja teatud pannoodele pilk ta-
gasi heita, ega siis neid nii vdhe polnudki.
Koik ei olnud nad monumentaalmaalid mais-
te laiemas tdhenduses, oma stiililt ja laadilt
olid nad {isna mitmesugused, kuid nende
kunstiline kaal oli ndhtavasti kiillaltki korge.
Maalikunsti iildpildis oli neil iildiselt tagasi-
hoidlik, kuid siiski om a koht.
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Absurdi element on kunstiloomes alati eksisteerinud, antiikmaa-
ilmast tdnaseni. Teadvustatud absurdist, absurdist kui seisukohast
saame konelda aga alles alates XIX saj. teisest poolest, ajast, mil
Nietzsche avastas, et «jumal on surnud», Kierkegaard leidis, et
«koige tdielikum tummus pole mitte vaikimine, vaid rddkimine»
ning Schopenhauer viitis, et «kogu elu kestel on meie péralt ikka
ainult olevik ja ei midagi muud». Veidi hiljem, XX sajandi algul
leiab teadvustatud absurd tee filosoofiast kunsti. Ldbi dada, mille
grotesksus ei tekita veel Iopetatud kujundit, ning ldbi metafiiii-
silise maalikunsti, mis sisaldab juba tugeva annuse eksistentsiaal-
set absurdi, joutakse siirrealismini — lé&binisti unendolise vooluni,
mille kujundis domineerib absurd. André Gide avastab motiveeri-
mata teo, liginedes kardetavalt ldhedale «téielikule vabadusele»,
Franz Kafka tombab irvakile absurdi ukse, vapustades maailma
selle taguse realiteediga, Samuel Beckett taandab absurdi halas-
tamatu selguseni, heites korvale iileliigse, Albert Camus votab
koik kokku oma hiilgavas «Sisyphose miiiidis», kuulutades absurdi
kireks, piinavamaks kui iihegi teise — absurd muutub klassikaks.
Koigest sellest on palju kirjutatud, seisukohad ja lahtepunktid on
sageli vdga erinevad, ning seepdrast ei piiliagi kdesolev kirjutis
defineerida absurdi, rdakimata absurdifilosoofia analiiiisist. Piiii-
takse subjektiivselt keskenduda absurdikujundile ning vaadelda
selliseid kunstiteoseid, mille struktuuris ta domineerib. Piiiitud on
leida teatavaid iihiseid tunnusjooni ja seaduspdrasusi absurdiku-
jundite olemuses ja jédlgida nende tranformatsiooni erinevatesse
kunstidesse.

Mis on iseloomulik loovale absurdile? Mis eristab teda absurdi-
kitsi lasust, millega kogu moodne kunst on koormatud? Asjade
pea peale podramine on muutunud kunstis otsekui hea tooni nou-
deks. Korralik perekonnaisa, kodanlasest graafik laenab siirrealis-
milt absurdikliSee ja keskendub tehnilistele kiisimustele, tarbe-
kunstnik teeb porgandile-kaalikale suud ja korvad péhe, enesest
lugupidav maalikunstnik suurendab linnusule, skulptor laseb nédpu-
otstelt inimpead vélja kasvada. Reaalsuse deformatsiooni taga pole
ndha erilist hingelist vajadust. Pakutav absurd pole ehtne, kokku-
kombineeritud kujundid ei tekita usaldust, me ei saa midagi teada
eksistentsi 10putust saladusest. Niitusekiilastaja tunneb néituse-
saalides tihti oonsust. Loomeprotsessis on méaédrava tdhtsusega
algse otsuse tegemine, — milline teelahk valida, kuhu poole lii-
kuda, et see oleks vastavuses looja hinge ja olemusega. Kuid just
siin tehakse tihti saatuslik viga. Lébielamata absurdikujundite
valik, nende fragmentaarne liitmine, koloriidi mittevastavus kujundi
pohiolemusele, 16tv keerukus ja 16puks sonumi puudumine vélis-
tavad tulemuse. Samad hddad ilmnevad ka juttude kirjutamisel voi
majade loomisel. Absurdivoime on suhteliselt harva esinev, see kas
on voi ei ole, seda ei saa Oppida, isegi plagieerida mitte. Absurd,
see on kui hingeseisund, maailmavalu, mis vecolab ldbi looja keha,
see on iilitundlikkus f{imbritseva suhtes, iildistusvoime, sisemine
haal.

Mis on iseloomulik absurdikujundile? Koigepealt elementaarsus,
arhetiilipsus, staatilisus. Absurdikujund eelistab tithja ruumi, eredat
valgust, helesinist, helebeezi virvi. Objektid justkui holjuksid tith-
jas ruumis iiksteisest mooda voi siis lodvas, ebaloogilises kokku-
puutes. Ka absurdiinimesed vo0i absurdiloomad holjuvad maa ja
taeva vahel, nad rddgivad (voi miédgivad) iiksteisest mooda, nende
reaalsus on nihutatud. Lihtsamatest oma ebaidentsusega mojuva-
test kujunditest voib nimetada vihmavarju, ust, akent, kanaarilinnu-
puuri, kivi, palli, lauda, tooli, kassi, prddnikut, kappi, mannekeeni,
pikaks venitatud musta kolmnurka, nuppu, halli vihmamantliga
{iksikut vanameest, putkat, tithja maige, iiksikut puud, kitse ja
lammast. Kuid ka uksekella helin, ootamatu puudutus ja kerge
tuulepuhang voivad olla absurdikujundid.

Absurdikujund on oma olemuselt iidini inimlik, humaanne. Temas
sisaldub inimese abitus, iiksindus, samas kartlik room ja lootus.
Lihtsad tunded lihendavad absurditunnetuse realistlikule maailma-
vaatele. Absurditunne ei ole alati pessimistlik, ka Sisyphos, kui
ta oma kivi mde pealt jille veerema on lasknud, tunneb roomu
selle {ile, et taas on tekkinud voimalus alla minna ja kiviga uuesti
rahmeldama hakata. Assisi Franciscus vditis, et mida halvem,
seda parem ja selles paradoksis on oma tode. Eluraskused ja kan-

70. Giorgio de Chirico. Pdikesevalgus molbertil. 1966.

natused kuuluvad inimese elu juurde, neid armastades touseb ta
neist justkui korgemale ning siilitab oma viirikuse. Absurd on
eksistentsi itks aspekte. Ta ei vilista inimese muid institutsioone,
pigem on ta salapirane muusika, mis neid saadab, temas peituv
ebaloogika on inimese enda ebaloogika. Absurdikujund on kui voti
inimeksistentsi juurde — inimese subjektiivse pohiolemuse kirjel-
dus. Absurdikujund on visioon, mida looja ndeb kdigepealt, mis
tdhistab kunstiteose siindi, koik edaspidine on juba vihem oluline.
Olles allutatud esimesele nidgemusele, soltuvad ka t66 kdigus siin-
divad detailid tugevalt visioonist.

Giorgio de Chirico vboi René Magritte’i pilte vaadeldes esitame
endale tahtmatult kiisimuse, millises soltuvuses on kunsti meta-
fitiisiline aspekt ja absurdikujund? Voib tunduda, et esimene on
rohkem seotud ruumiga, teine inimese voi esemega. Ometi ei saa
see asi nii lihtne olla. Ilmselt taandub kogu kiisimus saladuse
kategooriale. Metafiitisiline element kunstis viitab saladuse konsta-
teeringule, kunstnik on selle olemasolu avastanud, ta kirjeldab
saladust seda lahendamata. Absurd kunstis on aga’ saladuse lahen-
damine. Kasvoi hetkeks on eksistents avatud, halastamatult alasti,
tunneme kiilma tuulepuhangut otsaesisel, selget tithjust, karmi I6p-
matust. Kuid see hetk on iiiirike, lahendus libiseb kiest ja jille
on absurd tabamatu. See tabamatus teeb ka absurdikujundi meta-
fiiiisiliseks. Voib-olla on metafiiiisiline element veel lahendamata
absurdisituatsiooni eelsoodumus absurdi hetketunde tekkimiseks,
De Chirico puhul domineerib absurdi element metafiiiisika iile pil-
tides, mis paiknevad kuskil tema metafiiiisilise ja klassikalise
perioodi vahemail, nditeks piltides «Miistilised basseinid» (1933)
ja «Piikesevalgus molbertil» (1966). Magritte'i looming tervikuna
on seotud image’iga, ta on seisukohal, et see, mida maalitakse, on
palju tihtsam kui maneer, kuidas maalida. Tdnu traditsioonilisele
maalimisviisile on Magritte’i absurdisituatsioonid eriti usutavad,
avanevad tundetasandid meenutavad kadunud asjade leidmisi.
Vapustav absurdikujund tekib kunstniku «Armastajates» (1928) —
volangidesse peidetud nidgudega mees ja naine oShtuhdmaruses
vaatavad meie poole, kuid nad ei nde midagi, nad ei saa iialgi
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tundma oma armastuse objekti. Pilt on kui vaste armastuse absur-
dile. Ka Magritte’i joonistused on puhtakujulised absurdipildid.
Niiteks joonistus nimega «See ei ole piip» kujutab piipu ja vastu-
pidist vditvat kirja. Ese ja kiri on esitatud vordse tugevusega,
nende vahele tekib kummaline pinge.

Magritte’i opetusest on mojutatud Lembit Sarapuu looming. Pildil
«Seltskond pargis» (1985) kehastavad kolm pargipingil istuvat
naist ja nende ees peapeal seisev mees inimese voorandumist oma
vastassoost, — et olla vastuvoetav naistele, on mees sunnitud iga-
suguseid trikke tegema. Samas on peapealseisja ilmes ja poosis
tunda ka teatavat iikskoiksust, voib arvata, et ta motleb muule.
Tanu traditsioonilisele maalikésitlusele véljendub pildi eksistent-
siaalabsurd eriti teravalt. Kunstnik ndeb eksistentsi pohiprobleemi
meeste ja naiste vahelises voimukiisimuses, mis sellest vilja tuleb,
on aga samuti irratsionaalsus. Ka Sarapuu hoopis varasemal pildil
«Mees lumisel viljal»> (1970) véljendub siigav {iksindustunne,
on kui pidevalt eksisteerivad valmiskujundid, ideed, mirgid. Sara-
inimese lootuse ja kiilma maailma vaheline pinge, mille tulemu-
seks on absurd. Molemad pildid mojuvad eelkdige oma kujundi-
likkusega, neis toimuvad lihtsad situatsioonid soobivad mallu, nad
puu vaatleb maailma kannatuste merena, kogu elu ebaloogilise ja
irratsionaalsena. Me ei saa aru, mis toimub. Meil on soovid, kuid
nad ei liahe tdide. Koik on tihti ootustele vastupidine. See moment,
kui kunstnik tunneb &ra absurdi — fikseerib selle kujundi, on
toetundmine, mis vabastab ta piinast ja vaevast. Looja saab selleks
kogu maailm on iiles ehitatud loogikale. Inimesel on omadus loo-
gikat, ratsionaalset, moistuslikku iile hinnata. Kuid Sarapuu mee-
momendiks voidu irratsionaalse mottetuse {ile. Enamus inimesi,
lest on loogika elu lihtsam aste. See, mida suudame haarata, peab
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71. René Magritte. Armastajad. 1928.

olema loogiline. Inimene ei kannata teadmatust, see tekitab eba-
kindluse. Ja kui siis dkki katkeb loogika ahel, on inimene tdielikult
voidetud, ta kardab tungida edasi irratsionaalsuse «loogikasse»,
selle struktuuri.

Kunst aga peab haarama seda, mida me veel ei tea, ometi aimame.
Vaib-olla irratsionaalsuse maailmas absurdikujund ei olegi enam
absurdne? Kui moni inimene iitleb midagi ebaloogilist, fantastilist,
siis teda ei usuta, kuid Sarapuu on arvamusel, et kui juba on
tekkinud niisugused matted, siis peavad ka nende fantastilised
vasted kusagil eksisteerima. Sarapuu piltides on kindel kujund,
mille kaudu tuleb ka mote. Kujund eelneb pildile, ta on miinimumi
viidud — voimalikult vdhesega on piilitud palju Gelda.
Ratsionaalselt irratsionaalsed on ka Peeter Mudisti pildid. Tema
kujundile sobiks termin «ihmane absurd» Mudisti absurd seisneb
vihetihtsa eluseiga iiletihtsustamises ning pildi pealkirja semanti-
lises absurdis. Ka Kafka tegelane, kes putukaks muutub, on ise-
enesest lihtne kujund, mis on suurendatud absurdini. Tegemist on
meetodiga, mis realiteedi avamiseks selle 18hub. Mudisti absurd
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on iisna lidriline, saladuse element — udu — lahutab tema
kujundid kiilmast eksistentsiaalabsurdist. Huvipakkuvaid paralleele
voib siin tommata Francis Baconi loominguga. Ka tema pildid
sisaldavad alati tsentraalset visiooni (nidgemused, mis tulevad ise
kunstniku juurde, pdevases unisuses saabuvad nad kui onnetus, kui
ootamatu muutus). Reeglina on need deformeeritud figuurid, otse-
kui mitme rakursi all korraga, vooditel, laudadel, tugitoolides, neid
limbritseb drev tiihi ruum iiksikute slimboclsete esemetega, mis
pildist pilti korduvad (nool, vihmavari, alasti elektripirn ja selle
lodev juhe, samuti sellised detailid nagu peegli refleksioonid, pleki-
kujulised varjud jm.). See atribuutika loob riitmi, mis rohutab tea-
tavat olukordade identsust. Tihti veedab kunstnik aega esemete ja
asjade vaatlusega, mis iildsegi ei kuulu selle juurde, mida ta
kavatseb maalida, ka sellest aktist leiame absurdikujundi transfor-
matiivset joudu. Kui Mudisti puhul v6ime rddkida nukrast koomi-
kast, siis Baconil see puudub tdiesti, tema kujundid loovad kiilma
eksistentsiaalse vdgivallaatmosfdari.

Absurdiloomingule on omane kordusprintsiip. Mingi pohiline tunne,
energia kandub toost toosse, pildist pilti. Pohikujundile liituvad
uued elemendid ja iga uus t60 tdieneb mingi kogemuse vorra, séi-
litades aga oma suletuse ja minimalismi. Samuel Beckett 1opetab
oma jutu «Viljavisatu» nii: «Ma ei tea, mike jutustasin selle loo.
Oleksin niisama hésti voinud jutustada mone teise. Ehk jutustan
teine kord mone teise. Ja te nédete, inimesed, et seal pole
vahet.»

Maalikunstnik Andres Toltsi loomingus domineeriv absurdikujund
ei ole groteskne. Pigem tajume selles kiilmust. Kui seal ongi nalja,
siis on see nukker nali — nali ilma homseta. Samas valitseb Toltsi
toodes tugev genius loci element. Ka Tolts kisitleb absurdikujundit
kui seletamatuse kirjeldust. Igapdevases elus on palju seletamatut,
kuid see kaob {imbritseva miira sisse, absurdikujund on sellest
miirast «vélja tostetud» seletamatus, dratuntud saladus. Toome
siinkohal vormiabsurdi nditena Oldenburgi hamburgeri suurenduse,
mastaabi ja materjali muutmine toovad vilja hamburgeri sala-
pira. Samasse liiki voib paigutada ka Rosenquisti paberist iili-
konna, millega ta ise médda tdnavat jalutas. Tolts kisitleb absurdi
tajumise iihe lahendusena selle esteetilisse siisteemi viimist. Maalis
«Liiv> (1979) ei ole esitatud liivahunnik iseenesest absurdne,
samuti selle taustal olev siimmeetriline tekstiildrapeering, pikk liist
ja sinine lina on fisna tavalised kujundid, kvid absurditunne tekib
nende kujundite ootamatust esteetilisest kooseksistentsist. Tolts
kasutab tihti reaalsuse ja vaba akti (action painting'i) siinteesi.
Tema absurdi voib kisitleda ka reaalsuse teravdatud tajumisena.
Toltsi pilte voib seostada pohjamaa miistikaga: tiihjus, kiillmad
virvitoonid, mitmesugused pohjamaa siimbolid (nagu kalad, podra-
sarved, kihvad, kiilmalt helendav meri), kuid ka koiksugu sinised
sohvad, valged kapid, ndori otsas rippuvad Sunad, imelike ehitiste
maketid dratavad meis oudust, samas aga ka moningast dratund-

72. Lembit Sarapuu. Seltskond pargis. Oli. 1984.

T —————




73. Stseenm S. Becketti ndidendist «Godot’d oodates». Noorsooteatri la-
vastus.

mise roomu. Huvipakkuv on Toltsi omaloodud astronoomia — kuud,
pédikesed, vilgud, nooled, tundmatud maagiamirgid, kuid ka action
painting, mis meenutab mingeid skisofreenilisi hierogliiiife.

Péris puhast absurdikujundit on eesti kunstist raske leida. Selle
elemendid poimuvad aga mitmete kunstnike loomingus. Nii nii-
teks voib suurema osa Ando Keskkiila pilte paigutada metafiiiisic
lise ruumipoeesia valdkonda, kuid teatav osa on jaiinud ka absur-
dikujundile. Mones pildis on see eriti tajutav, niditeks «Dramaati-
lises maastikus» (1983), mis ei ole seisundipilt, vaid pigem olu-
korrapilt. Absurdi image’it valdab ka skulptor Ulo Oun, selle heaks
niiteks on tema skulptuur «Isa ja poeg», kus poiss on suurenda-
tud isaga iithesuuruseks. Mastaabi muutmine tekitab jillegi tugeva
eksistentsiaalabsurdi aistingu. Kui meil aga keegi iildse on puhas
absurdikunstnik, siis kindlasti Priit Parn. Tema joonisfilmid,
karikatuurid ja graafika on allutatud vdga tundlikule absurditajule
Selles terviklikkuses on ajatust, nalja, hirmu ja algupéira.

Intrigeeriv on Mati Undi seisukoht lume ja pohjamaalase kohta.
Undi meelest on pohjamaalase elu lumes absurdne. Miks inimesed
elavad seal, kus keha temperatuur on nii erinev keskkonnast? Miks
on nad vabatahtlikult valinud sellise paiga oma koduks? Pohje.
maalase elu on absurdne, kuid ta ei taha seda jaddvustada, mitte
sulavaid asju ei taheta suurt teha. Pohjamaal langevad ka joodi-
kud lumehangedesse ja uinuvad seal. Eksistentsiaalabsurd on poh-
jamaade fenomen, vaimuabsurd tekib aga IGunamaades, kus vilis-
keskkonpa temperatuur ei erine keha omast. Seal elamine pole
absurdne, voib-olla on see ka pohjuseks, et lounamaades on absurd

teadvustatud (alati on parem niha seda, mis sind otse ei puu-
duta). Unt arvab, et pohjas voib ka mote kinni kiilmuda. Koik
see voib pohjuseks olla, et Soome kultuuris me absurdikujundit
peaaegu ei leia, Eestis on seda veidi rohkem, kuid ka mitte eriti
palju.

Mati Undi meelest absurdifilosoofia ei kattu alati absurditeatriga.
Absurditeater kujutabk reeglina vdga puhtaid eksistentsiaalseid
olukordi vidheste elementidega (naine liivas, kaks meest puu all,
tuppa sigineb iiha rohkem toole jne.). Kuid ka keerukus voib olla
lihtne absurdielement. Kui miski on védga keeruline, siis on ta
samuti taandatav lihtsusele. Mitte ainult kaks meest puu all, vaid
ka sada tuhat meest superraamatukogus on lihtne absurdikujund.
Seda motet kinnitab Undi uus rcmaan «Réddgivads, kus keerukas
dialoogide siisteem on taandatav 16putuks molaks, iihtseks absurdi-
kujundiks. Teose absurdi rohutab selle nihutatud aegruum — me ei
tea tédpselt, kust hddled tulevad, kas porgusi, riilistatud Ermitaa-
zist, tiihjast metroost voi hoopis teiselt planeedilt. Pole ka piris
selge, kas need on surnute voi elavate hddled. Mati Undi uusim
looming on omamoodi absurdi teadvustamine. Ehk saavad inime-
sed onnelikumaks, kui tunnete ebamiirasus asendub arusaamise
ja moistmisega? Vaib-olla on teadvustatud onnetust kergem taluda
kui tumma meeleheidet?

Minnes absurdikujundi otsingutel edasi arhitektuuri juurde, leiame
nditeid nii primitiivkultuuridest, rahvaarhitektuurist, antiikarhitek-
tuurist kui ka XIX saj. eklektikast. Kuid ka arhitektuuris ei saa
me teadvustatud absurdikujundist rdidkida enne XX sajandit. Nii
néditeks 1922. aastal Adolf Loosi, poolt projekteeritud kirjastuse-
hoone, Chicago Tribune Tower, on koige puhtam absurdisiimbol.
Dooria samba kujuline pilvelohkuja mdjub meelikoitva poeetilise
kujundina. Absurdindited on ka dinosauruse-kujuline kauplus Los
Angeleses voi samas paigas juba kolmekiimnendatel ehitatud Hot
Dog'i miiiigikiosk, mis on suure vorstisaia kujuline. Ka veidrike
poolt projekteeritud elamud, hipide drop-out-arhitektuur, mis on

74. Francis Bacon. Akti stuudium figuuriga peeglis. 1959.
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liles ehitatud dravisatud autoosadest, siit-sealt kokkuveetud aken-
dest, ustest, paneelidest, lisaks kogu reklaamiarhitektuur on lihe-
dased absurdimaailmale. Palju on kujundatud ka absurdiinterjoére:
ekstsentrikute kortereid, kunstnike ateljeesid, 6dlokaale, kauplusi
jm. Teadvustatud absurdikujundi kasutamine linnapildis on viga
oluline. Taoline ehitis kesk ratsionaalset ja tihti hingetut kesk-
konda mojub inimese psiiiihikale pinget vabastavana, ta tunneb
midagi tuttavlikku, talle meenub miski.

Absurdiassotsiatsioone leiame hulgaliselt noukogude arhitekti Kons-
tantin Melnikovi loomingus. Klassitsist ja konstruktivist korraga,
lisaks sellele hea vene muinasjuttude tundja, on Melnikov eelkdige
kujundiarhitekt. Punasele véljakule projekteeritud Narkomtjazpromi
hoones domineerivad hiigelatlandid, mis seostuvad kummaliste
akveduktidega hoone alaosas. Atlandid toetavad ka vapustavat
sild-garaazi tuhandele autole {ile Seine’i joe. Tdnase pdevani on
viga kiilastatav arhitekti enda elamu Moskvas Krivoarbati poik-
tinavas, kus kakssada kuusnurkset akent, voodid kui kuninga
sarkofaagid, komplitseeritud keerdtrepid ja mojuv ateljee on iiht-
ses tervikus absurdikujundit raamistavas <cilindris. Kolmekordse
eramu poeetilist absurdi rohutab naabruses asuv stalinistlik pilve-
I6hkuja — erinevad mastaabid ja arhitektuurikeeled on astunud
eriskummalisse dialoogi.

Ohtumaa tdnapdeva arhitektidest valdab taiuslikult absurdikujun-
dit Robert Venturi. Tihelepanelikud olustikuvaatiused, olemasole-
vasse keskkonda leplik suhtumine, ajalootaju ja popkunsti kogemus
on materjaliks tema algupdrasele absurditajule. Venturi ei karda
eklektikat, ta on paindlik ja lahtine. Pooldades tdhenduslikkust ja
kahelisust jouab ta tihti oma toddes poectilise absurdini. Venturi
poordub oma loominguga traditsioonilise ehituskunsti poole ning
saavutab siimboli efekti pigem ikonograafiliste kui abstraktsete
vahenditega, Tema ehitistel on alati mitmuslik tdhendus (maja-
-kuulutustesein, purskkaev kui maja ja skulptuur, katus kui park
jne.). Siimbolid ja absurdikujundid tekitavad Venturi meelest kohe-
seid assotsiatsioone, mis on tdnapdeva suurte kiiruste ja ruumide
puhul i{ilimalt oluline. Huvipakkuv on Venturi kontseptsioon
majast, mida ta kisitleb dekoreeritud kuurina. See on iihtlasi ka
etteheide moodsale arhitektuurile, kus ruum ja struktuur on ehitise
minguliseks karakteriks muudetud. Fassaadide dekoreerimisel on
Venturi suur meister, ta armastab «banaalset> ja «koledats. Arhi-
tekt kirjeldab enda loodud kaht suvemaja Nantucketis (1970):
«Suur maja on keeruline ja vastuoluline, vdike aga virdjalik ja
ordinaarne... Nagu kaks viikest templit paiknevad nad taiesti
mere kaldal, kolme trepiastmega, mis on tavalistest laiemad ja
kérgemad, et neil oleks mugav istuda.» Kaks viikest maja otsekui
stimboliseerivad inimese haprust, saamatust, kiirgavad teatavat
eksistentsiaalset nukrust, tekitades tugeva absurdiaistingu, nad on
kui hailed kaugest, samas lihedasest ajast ja ruumist.

Lahtudes Mati Undi hiipoteesist pohjamaa kohta, ei tohiks meil
eriti palju absurdimaju olla, voib-olla vaid lumelinnad. Tihele-
panelikumal vaatlusel leiame aga ka meie alalt teadvustatud
absurdiarhitektuuri. 1978. a. Teaduste Akadeemia raamatukogu
fuajees toimunud kontseptuaalse arhitektuuri niitusel oli esilatud
mitmeid ideid, mis véljendusid puhaste absurdikujunditena. Nime-
tada voib L. Lapini kalmistut paneelelamute vahel, T. Kaljundi
rukkipoldu uusrajoonis, A. Padriku «Ekshibitsioneerivat ehituskehas
ning nende ridade autori New Yorgi kohal lendavat perekond Rau-
kase eramut. Valmisehituste kasinas pildis on vast absurdile koige
ldhemal kahe erineva poolega majad, niiteks J. Okase bensiini-
jaam-reklaamsein Miol, V. Kaasiku elumaja Haapsalus, mille iiks
kiillg imiteerib naabruses asuvaid kuure, teine aga suurte tiifip-
majade poole suunatuna on viimastele iisna sarnane. Samuti
K. Roomuse ehitist Tallinna vanalinnas, mille {iks pool imiteerib
keskaegset bastioni, teine aga teeb hibitult silma ameerika post-
modernismile ja kus ehitise hiibriidsust ja absurdi réhutab ka osa-
liselt muruga kaetud katus. Absurdiassotsiatsioone leiame ka V. Kaa-
siku poolt vennale projekteeritud eramus, mis skulpturaalse puit-
kuurina on omapirases dialoogis mahajietud raudteega, ning uues
lillekaupluses Viike-Karja tdnaval. Puhtakujuline absurdiehitis on
Lapini pooleliolev eeslitall, mis meenutab suurt konstruktivistlikku
torni, mille roiete kiiljes helisevad tuule kies kellukesed.
Arhitektuur, mis on scotud inimeksistentsi ja ruumiga, loob tihti
spontaanselt, arhitekti tahtest soltumatuid absurdikujundeid. Eri
aegade kihistused pdimuvad koéige ootamatumal kombel, kujundid
siinnitavad end ise. Ka pdris ilmetud ja keskpirased ehitised voi-
vad teatavas kontekstis absurdikujundi tekilada. Taolise arhitek-
tuuri absurdi teadvustavad kunstnikud piltides, luuletajad luules,
terav silm teadvuses.

80. Leonhard Lapin. Futuristlik eeslitall. 1973.
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PRIIT PARN

GRAAFIKAT

Priit Piarn (siind. 1946) 1opetas Tartu Riikliku Ulikooli
bioloogia-geograafiateaduskonna 1970. aastal, ometi ei
tunta teda mitte bioloogina, vaid karikaturistina, joo-
nisfilmide autorina, raamatuillustraatorina, graafikuna.
Priit Pdrna graafikat on eksponeeritud iilevaatenditus-
tel, 1982. a. toimus personaalnditus Kunstisalongis,
1985. a. Kinomajas.

Priit Pdrn on delnud: «Puhtvisuaalne pilt teatud kari-
katuurisugemetega — see tombab mind praegu koige
rohkem. Voluvad graafilised tehnikad, soovitamine,
tritkkimine.»

Jiiri Hain on kirjutanud: «Just Kunstihoone néditusesaa-
lides tousevad Priit Pdrna joonistustes esile naljakate
situatsioonide taga peituvad dramaatilised konfliktid,
kunstniku ndgemise elutosidus. Ka vormiliselt mojuvad

tema teosed iillatavatena ja erandlikena.»
(Liina Kirt. Priit Pédrn: Olen tegutsev pessimist. —

«Noorus», 12, 1984.)

83. Priit Pdrn. Supleja, Kuivndel. 1984.

84,
85.

Priit Pdrn. Kasvuruum. Ofort, akvatinta. 1985.
Priit Pdrn. Flopp. Ofort. 1984.
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88. Kaisa Puustak. Kast. August. Pehmelakk, akvatinta. 1982.
89. Kaisa Puustak., Kast. September, Pehmelakk, akvatinta, 1982,
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90. Kaisa Puustak. Perroon. Pehmelakk, akvatinta. 1973.

91. Kaisa Puustak. Raudtee. Pehmelakk, akvatinta. 1973.

Tina tunneme Kaisa Puustaki natiitirmordi-
7anri suurmeistrina eesti niiiidisgraafikas ja
tema estambiloomingut seostame meie graa-
fika saavutuslikuma osaga. Kunstniku tee
juhtivate vabagraafikute hulka on olnud
kiire, kuid mitte paris sirgjooneline. Selle
jalgimiseks tuleb koigepealt astuda ajas kaks
sammu tagasi, 1960. aastatesse. Kiimnendi
algus toi endaga «karmi stiili» edukdigu,
1960. aastate keskpaik seadis sellele vastu
romantilisema ja rohutatult esteetilisema
kunstikasitluse. Nende kahe 1960. aastate
kunsti iseloomustanud joujoone mojusiddris
oli ajalooline 1966. aasta noortenditus, selle
kunstnikepolvkonna, kuhu kuulus ka Kaisa
Puustak, esimene laiem manifestatsioon. Te-
ma ise sellel néitusel veel ei osalenud, kuid
kaks nende seast, kellega koos ta kolme
aasta pédrast Kunstiinstituudi lopetas, Marju
Mutsu ja Silvi Liiva (siis veel neiupolve-
nimega Luikoja), olid osavotjate hulgas.
Pohjusi, miks Kaisa Puustak ei joudnud
1960. aastail esineda vabagraafikuna, oli
mitu, tdhtsamad neist kaks: esiteks oli ta
oma kursuse noorim, viljakujunematum,
teiseks olid enam avaldunud tema soodumu-
sed rakendusgraafikaga tegelemiseks. Nii ta
viimasele alale suunatigi ja ta lopetas oma
opingud, tehes loputéoks korge hinnangu
teeninud sarja laulupeoainelisi plakateid,
mille suurendused kaunistasid Tallinna vana-
linna juubelilaulupeol, millega tdhistati saja
aasta moodumist esimesest eesti iildlaulu-
peost.

Koikide vordluste pohi on minevikus ning
paralleelide otsimine tdnase ja moddaniku
vahel pidev, [6putu protsess. 1969. aasta ke-
vadel, kui Kunstiinstituudi graafika eriala
I6petasid kuus lubavate annetega noort: Mai
Einer, Vaike Pédsuke, Marju Mutsu, Silvi
Liiva, Marje Tralla ja Kaisa Puustak, oli
pohjust tommata vordlusjooni kiimme aastat
varem diplomi saanud legendaarse graafi-
kute lennuga, kuhu kuulusid Peeter Ulas,
Herald Eelma, Heldur Laretei, Olav Maran
ja Silvia Liiberg. Ja on loomulik, et juba
avaldunud voimete ning veel enam analoo-
gia pohjal varasemaga ennustati vastlope-
tanuile hiilgavat loomingulist tulevikku.
Esialgu teenis Kaisa Puustak avaliku tidhele-
panu plakatistina. Vihem kui aasta peale
Kunstiinstituudi 1opetamist, aprillis-mais 1970.
aastal toimunud niitusel «Eesti plakat»> lei-
dis tema looming elavat vastukaja. Néituse
kataloogi eessona autor Ants S#de kinnitas,
et «..tema laulupeoplakateis liituvad hell
lirism ja romantilisus neojuugendliku mait-
seka stiliseeringuga»!. Viljapaneku kriitiline
iilevaade Jiiri Keevalliku (Kuuskemaa) sulest
lisas eeldeldule veel kiitust ja virve:
«K. Puustaku «Eesti NSV 30» eluroomus
lillesiilem on iihtaegu moodne ning arhaili-
ne: oite kujus voib aimata rahvakunsti lill-
ornamendi edasiarendust, toonides domineeri-
vad potisinine ja muhu roosa. Rahvuslikke
ornamente on meie plakateil sageli harras-
tatud graatsilise, ent verevaese lisandina.
Kiilluslik vitaalsus ning traditsioonide katke-
matuse viljendus, mida sisaldab Kaisa Puus-
taku plakat, on soojaks soovituseks rahva-



kunstiainete ja vormide taaselustamiseks.»?
Stiililiselt samasse ritta plakatiloominguga
kuulub enamik Kaisa Puustaki tarbegraafi-
kat ja raamatuillustratsioone ning aastatel
1971—73 tootmiskoondises «Norma» tehtud
manguasjade kujundusi (viimastest popu-
laarsemaks sai manguauto «Hi-Hi»).
Tahvelkunstiga debiiteeris Kaisa Puustak
1970. aastal vabariiklikul noorte kunstnike
loomingu nditusel Tartus. Tema esitatud
kaks guasitehnikas teost, «Ranna kohal» ja
«Miraaz», olid lihedased otsesest informat-
sioonilisusest vabastatud rakendusgraafikale.
Joudmine estampgraafikute hulka tuli vord-
lemisi #kki ja kohe arvestataval tasemel:
1971, aastal toimunud Tallinna II graafika-
triennaalil, mille ekspositsioonis oli kolm
Kaisa Puustaki ofordi- ja akvatintatehnikas
teost: «Eemaldumine», «Oine aed» ja «Ule-
lend». Mai Levin mirkis sel puhul: «Niitusel
leidub nii ménegi verivirske kunstniku tid,
mis kannatavad edukalt eksponeerimist ning
so6bivad meelde pealegi, nagu Kaisa Puus-
taku «Ulelend».»® Viimati nimetatud leht oli-
gi komplekti parim: méddukas popkujundlik-
kus, elementide kunstikavatsuslik kordus ja
hoolikas tehniline viimistlus torkasid siin eel-
koige silma. Kunstniku hoiatav sonum jai
aga norgaks, rohuasetus esteetilise terviku
loomisele summutas #reva meeleolu.
Kunstniku loomingus sai murranguliseks
1973. aasta, mis on jddnud ka tdnaseni vil-
jakaimaks: valmis kuusteist tehnikas teos-
tatud graafilist lehte. Nende seas oli mit-
mesuunalisi katsetusi, kuid siin olid eos ka
koik need jooned, mis leiavad hindamist
Kaisa Puustaki ténastes teostes. Erakordse
produktiivsuse stiimul oli lihtne — 1973.
aasta I6pupoole toimus Kunstihoone viikeses
Saalis Kaisa Puustaki personaalniitus.

Mida kaugemale meist jddvad «kangelasli-
kud kuuekiimnendads, seda selgemini on
ndha, et korvuti kujutamisprintsiipide avar-
damisega t6i kiimnendi teine pool kaasa ka
kergekaalulise salonglikkuse ilminguid. Puu-
tumata ei jidnud sellest ka Kaisa Puustaki
looming, mille eosed olid juba eelmises aas-
takiimnes. Niiteks t6od 1973. aasta loomin-
gust: «Lugu» I ja II, «Naine peegli ees»
ja veel moned, koik tdnaseks unustusse vaju-
nud lehed, olid tuntava juugendlik-miriskusst-
valiku honguga. Sama aasta produktsioonist
osutusid tooniandvaks kaks teost: «Raudtee»
ja «Perroons. Neist sai alguse temaatiline
liin, mis leidis kunstniku poolt arendust libi
Viie loomeaasta. Tulemuseks oli rida toid,
milles raudtee, see 150-aastase ajalooga
tehniline iilesleidus, tousis romantiliste igat-
Suste  vordkujuks. Keskseks selleainelises
loomingus jdi leht «Hommikused teed»
(1975), tidnaseni koige enam reprodutseeritud
Kaisa Puustaki teos. Lopp-punkti saab raud-
teeteema kajastamine aga 1977. aastal lehega
«Veduridepooss».

Romantismi ja uusasjalikkuse seosest kasvab
Kaisa Puustaki uueilmne, 1970. aastate kuns-
tile iseloomulik anne. Tema voimekusest
natiitirmordiZanris, oskusest kajastada «asja-
de tumma konet», andis esimese kaalukama
viite 1974. aastal valminud vaikelu «Sep-

et

92. Kaisa Puustak. Mdrss. Pehmelakk, akvatinta. 1976.

93. Kaisa

Puustak.

Kraan, Pehmelakk, akvatinta. 1976.
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tember». Siitpeale saavad kunstniku tood
paljude véljaspool vabariiki toimuvate nii-
tuste eksponaatideks ning ka tunnustus on
kiire tulema: 1974. aasta 16pul Minskis toi-
munud V {ileliidulisel estampgraafika néi-
tusel hinnati Kaisa Puustaki toid paremale
noorkunstnikule médratud diplomiga.
Esimesed seitse-kaheksa aastat ilmestab
kunstniku estampe figuraalsuse ja esemeli-
suse vaheldumine ning kord kaldumine rohu-
tatult diinaamiliste, teinekord staatiliste
lahenduste poole. Lopuks esemed voidavad
inimese, paigalseis liikumise. Viimased dii-
naamikale rajatud lehed olid ratsasporditee-
malised «Hiipes I ja II, {iihtlasi kuuluvad
nad ka viimaste inimest kujutavate teoste
hulka kunstniku loomingus. Kindlasti ei ole
madranud sellist teisenemisteed mitte Kaisa
Puustaki muutunud pohimétted, vaid vaja-
dus teha valik, — mis suunas jéitkata siiven-
datult oma tood. Ei ole voimatu, et jirg-
mine kddnukoht graafiku loominguteel toob
uuesti esile mone varasemast tuntud, kuid
ajutiselt korvale jdetud suundumuse.
Tosin natiiiirmorti «Vaikelust tooriistadega»
(1979) kuni «Vilespillini» (1984) tdhistavad
kunstniku senise loomingu tippu. Ta on oma
toodes ldinud asjade pealispindse kujutamise

juurest varjatumaile ndhtustele viitamise
suunas. Need graafilised lehed, iiksikasjali-
sed oma kujutamisviisi poolest, pakuvad

kiillaldast sisulist tildistust, {iksik ei eksis-
teeri siin ainult omaette, reaalsuse mérgina,
vaid iildise esindajana.t Lihtsate asjade taga
kestva, igavikulise ndgemine on Kaisa Puus-
taki fiks tugevaid kiilgi. Héastituntud eseme-
temaailmas uusi seoseid ja mootmeid tajuda
on kiillap vdimetekohane paljudele, neid tra-
ditsiooniliste vahenditega teistelegi néhta-
vaks teha on aga kéttesaadav véihestele.
Kaisa Puustak on oma ala kasitodline selle
sona paremas mottes. Traditsionalisti ja
maksimalistina piiliab ta igas t66s voima-
likult tiieliku tehnilise viimistlusastme poole.
Tema (vahel liigne) enesekriitilisus selles
I6igus pidurdab sageli tochoogu: kunstnik
sunnib end uuesti tehnikasse viima juba val-
minud t6id, et saavutada mingit ainult te-
male endale tuntavat tehnilist lisaniianssi.
Kes niiteks 1980. aastal toimunud Tallinna
VI graafikatriennaali ajal vaevus vordlema
kataloogis reprodutseeritud t66d «Saag ja
kirves» nditusel eksponeeritud lehega, vois
sattuda hetkelisse hdmmingusse — kokku-
langevus nende vahel oli suur, kuid mitte
taielik. Nimelt rahuldumata teose tehnilise
teostusega, kordas kunstnik Ziirii poolt juba
heakskiidetud lehte, muutes minimaalselt ka
viimase kompositsiooni.

Koneldes Kaisa Puustaki kutse-eetikast, tuleb
peatuda veel iihel markimist vairival seigal.
Teatavasti kasutavad kunstnikud tdnapieval
sageli oma teoste algmaterjaliks fotot (voi
slaidi) ja sageli pole see mitte kunstniku
enese tehtud. Tavaliselt on fotomaterjalil
mingi osa vaid t66 algetapil, tootlus ja
tdiendused viivad l6pptulemuse sellest kau-
gele. Vahel aga on foto osakaal jddvam,
suurem, kuid ka siis ei vihja kunstiteose
autor kunagi fotograafi osale oma toos.
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94. Pentti Kaskipuro. Kolm sibulat,
akvatinta. 1979. Detall.

Kuivndel,

Siiani on Kaisa Puustak olnud ainus meie
kunstnikest, kes on pildi allkirjas dra mar-
kinud fotograafilise algmaterjali autori:
teose «Ringrajasoit» (pehmelakk, akvatinta,
1979) puhul on ta tdhendanud, et kasutatud
on E. Pidrnametsa tehtud fotot.

Eeloeldut arvestades on selge, et Kaisa
Puustaki teoste seoseid teiste autorite too-
dega on raske jalgida, tema eeskujude otsi-
mine oleks kiillaltki spekulatiivne tegevus.

.Muidugi ei tdhenda see, et kunstnik isolee-

riks end timberringi toimuvast: tema varastes
toodes avalduvale popkujundlikkusele oli
eespool juba vihjatud, leht «Suur lamp»
(1980) surub peale motte Jasper Johnsi mo-
ningasest mojust; efektses lehepaaris «Korg-
hoone» I ja II (1979) heiastub hiiperrea-
listide poolt pohjendatud nigemislaad. Need
on vordlemisi kistud, otsitud niited, millele
silani keegi (ja Oigusega) pole tdhelepanu

95. Kaisa Puustak. Juurviljad kaealul. Kuivndel,
akvatinta. 1980. Detail.

omistanud. On aga fiks vordlus, mida on
kasutatud korduvalt — see on Kaisa Puus-
taki natiiiirmortide ja soomlase Pentti Kaski-
puro t6dde moningasele sarnasusele viita-
mine. Selle probleemi kohta on tabavalt
tihendanud Mai Levin: «Meenutades Kkiill
mones toos soome graafikut Pentti Kaski-
purot, erineb ta sellest aga tundelaadi poo-
lest, mis ei rohuta niivord «asjade miistikat,
kuivord koneleb nende kaudu elu pohivéar-
tustest.» Lisada voiks siia veel seda, et
sarnast voib leida vaid mones detailis. Mote
moningasest kokkulangevusest voib  iiksik-
juhul tekkida vaid reproduktsioone vaadates,
Originaalide korvutamine aga. hajutab sel-
lise voimaluse: Kaskipuro lehed on viikese-

formaadilised, neis on pandud rdhku asjade
ja ruumi omavahelisele seosele, Kaisa Puus-
taki peatdoodes on ndha monumentaalsuse-
taotlust, kusjuures seadeldist {mbritsevat
ruumi kunstnik peaaegu ei markeeri. On
iseloomulik, et aastail 1982—1983 mitmetes
Soome paikades (Helsingis, Oulus, Porvoos,
Ahvenamaal jne.) toimunud Kaisa Puustaki
ja Marje Uksise ndituse arvustustes Puus-
taki ja Kaskipuro teoste voimaliku ldheduse
probleem ei kajastunud.

Kaisa Puustaki vaikelud on tousnud tédhiseks
eesti graafikas. 1981. aasta natiilirmortide
cest pdlvis ta graafika aastapreemia, Tal-
linna VI graafikatriennaalil 1983. aastal aga
ihe peapreemiatest. Marju Mutsu, tabavate
lithiiseloomustuste jagaja, on Gelnud: «Kaisa
Puustak — tehnikasse vangistatud roman-
tika.»® Romantikaga seostub sageli mineviku-

96. Jasper Johns. Elektripirn, Pronks,

1960,

ihalus, poordumine moodanikust ammutatud
kujutamisaine poole. Kaisa Puustaki graafi-
liste lehtede sisemine riitm, nende viljen-
duslik intensiivsus on aga kunstniku tina-
pdevase elutunnetuse selgepiirilise viljenduse
teenistuses.

Seda, et Kaisa Puustaki loomingulised taot-
lused pole tdhelepandavad mitte ainult eesti
tdnase graafika suhteliselt pidurduﬁud aren-
gu taustal, nditab kahtlemata talle preemia
mddramine Ljubljana rahvusvahelisel graafi-
kabiennaalil. Ljubljana biennaal on iiks vane-
maid, 1983. aastal, mil Kaisa Puustak pree-
mia pdlvis, juba viieteistkiimnendat korda
toimunud  rahvusvaheline  estampgraafika
iilevaatus, mille maine on korge. Meie graa-
fikud on neil nditustel korduvalt ja edukalt
esinenud ning voib liialdamata delda, et

97. Kaisa Puustak, Suur lamp. Kuivnéel, akva-
tinta. 1980.




Ljubljana suurnditus on iiks peamisi teid,
mille kaudu eesti paljundusgraafika on {ildi-
semalt tuntuks saanud. Ja selle tuntuse
varasem tdhis on aastas 1961, mil Evald
Okas sai Ljubljana IV biennaalil rahvusva-
helise Ziirii ostupreemia. Kuidas hinnata
Kaisa Puustaki samasugust preemiat aastast
1983? Seclleks tuleb koigepealt selgitada
premeerimise siisteemi Ljubljanas: koige kor-
gem tunnustus on aupreemia (sellega ei
kaasne rahalist auhinda), siis tuleb peapree-
mia, seejdrel paar preemiat (nende arv on
olnud erinev), rahvusvahelise ziirii poolt
méddratavad ostupreemiad, dramérkimised ja
eriziirii ostupreemiad. Kui jitta arvestusest
vilja kaks preemiat, mida vois miédrata
ainult noortele Jugoslaavia kunstnikele, siis
XV biennaalil oli pilt jirgmine — kckku
margiti dra 27 autori t6od, neist neli olid
kdrgemad Kaisa Puustakile antud preemiast
ning kaksteist sellega samaviirsed. Meie
kunstnik seisis auhinnanimistus korvuti sel-
liste rahvusvaheliselt tuntud suurustega,
nagu inglane Joe Tilson (siind. 1928), Kra-
kovi 'V rahvusvahelise graafikabiennaali
peapreemia laureaat, ka varem Ljubljanas
kolmel korral premeeritud; venetsueellane
Jesus Soto (1923), viieteistkiimne rahvus-
vahelise tdhtsusega preemia (sealhulgas
Sao-Paulo ja Veneetsia biennaalidelt) lau-
reaat; enam kiill skulptorina tuntud itaallane
Gio Pomodoro (1930), Veneetsia ja Pariisi
biennaalide preemia omanik.

Sellise koha tagas Kaisa Puustakile pehme-
laki- ja akvatintatehnikas leht «Kast. August»
1982. aastast. T60, mis koduse moodupuu
jdrgi on tubli, kuid mitte eriti silmapaistev,
Nagu vihe uut pakkuv. Uute juhtideede puu-
dumine ja juba ammu vilja kujunenud kuns-
tikontseptsioonide raames piisimine on kut-
sunud esile meie arvustajate poolt kriitilise
hoiaku graafika suhtes. Siia lisanduvad veel
moned osavotuhoredad, vihest huvi pakkuva
graafikaosaga iilevaatenditused, mille tule-
Mmusena on kogu kunstiliigi hetkeseis tunnis-
tatud ebarahuldavaks. Niisugusele hinnangule
rddgib aga vastu meie graafika retseptsioon
vdljaspool Eestit, sealhulgas ka Kaisa Puus-
taki loomingu vastuvott. Ta teosed on jirje-
kordseks niiteks sellest, et eneseviirikas,
tehniliselt viimistletud ja isikupdrane kunst
on moistetav ja hinnatav ka siis, kui ta jaa-
tab vanu, oma tuntuses nagu igapievaseks
muutunud esteetilisi ideaale.

Ants Side. Eessona kataloogile «Eesti pla-
kat», Tallinn, 1970, lk. [4].

Jiiri Keevallik. Plakat — tdnava ehe. Alma-
nahh «Kunst» Nr. 3 1970, lk. 3.

Mai Levin. Graafika suurpdevad Tallinnas.
«Ohtuleht», 22. september 1971.

Moiiceii Karan, Mopdosorus HCKycCTBa.
Jlenunrpan, 1972, 1k. 420 jj.

Mai Levin, Eesti graafikud VI Tallinna
triennaalil. Almanahh «Kunst» Nr. 64/2
1984, 1k. 5.
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ALEKSANDER
KRIMSI

ELUST
JA
LOOMINGUST

TIINA ABEL

Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit,

es liegt in der Luit eine Sachlichkeit.

Es liegt in der Luft was Idiotisches

es liegt in der Luft was Erotisches.

Es liegt in der Luft, es liegt in der Luft,
und es geht nicht mehr raus aus der Luit. ..

(Marcellus Schiffer, fokstrott, 1928)1

Esitatud laulukatkest ohkub nonda aistita-
valt 1920. aastate kergemeelsuse ja kokteili-
pidude hongu, et esimesel hetkel libisevad
vaateviljast mdarksonad, mis Slaagri lihtsa-
meelsuse, ent vapustava lithiduse ja taba-
vusega iseloomustavad oma aega ning selle
siinnitatud kunstilitkumisi — art-deco’d ja
uusasjalikkust. Suurte kiiruste lumm ja usk
teaduse edasiliikumisse, huvi eksootiliste kul-
tuuride vastu joudis Eestissegi, nii argiellu
kui kunsti?, andes loojaid, mende seas Alek-
sander Krimsi, kelle anne realiseeruski —
otsustades vidheste siilinud toode pohjal —

peamiselt art-deco sdrava pealiskaudsuse
raames.

Aleksander-Richard-Voldemar Krims (1938.
aastast — Radava)® siindis 19. septembril

(vkj.) 1893. a. teise lapsena Otto ja Sophie
(stind. Sillart) Krimsi perekonnas Tallinnas.
Kunstiopinguid alustas ta Eesti Kunstiseltsi
ohtustel joonistuskursustel.s 1913. a. siigi-
sest, mil A. Laikmaa taas ateljee avas, leia-
me Krimsi nime jdrgneva viie semestri vil-
tel (1913. a. II sem. — 1915. a. II sem.)
kooli opilaste nimekirjast.® Uhes teiste ande-
kate algajate Oskar Kallise, Aleksander
Miilberi ja Alfred (Vilko) Tuulega esines ta
edukalt 1915. a. A. Laikmaa opilaste toode
néitusel. Sel puhul kirjutati A. Krimsi kohta:
«Oma viisi vastand Kallisele oma nigemises
ja looduse jdrel tundmises on Krims, kes

oma pildid pehmete  vérviakordidega
komponeerib  ja  ained selle isesuguse
vaikse  kokkukola alla  paenutab. Mo-
ned mojuvad nagu tuulest katkikistud

uduriinkad, mis silmapilguks loomadeks ja
kujudeks koonduvad, et ldhemal sekundil
juba jdlle kaduda. Paar maastikku on otse
silitava ornusega ja iihe pea modelleerib val-
gus koige pehmuse peale vaatamata tdies
selguses ja elus.»” Naditusel eksponeeritud
olimaastik — lahesopp iiksiku kuusega esi-
plaanil — mojub, mniipalju kui reprodukt-
siooni pohjal otsustada voib, pigem rahutu
siluetiga, kuid aktijoonistuses (siisi) on toe-
poolest seda varjude pehmust (eriti vorreldes
O. Kallise todga samast modellist), millele
vihjab artikli autor ning mis iseloomustab
Krimsi maalikésitlust hiljemgi.8 Noorte ande-
kate mottekaaslaste ringist siindis 1917. a.
novembris Noorte Kunstnike Uhing «Viker-
la», kuhu B. Tomasbergi, A. Tuule, O. Kallise
ja R. Espenbergi (Haavamie) korval kuulus
ka A. Krims. Uhing piiiidis koondada iiksi
tootavaid  «tiit-piibelehtlasi» ning  noori
«siurulasi», teiste sonadega «igaiihte, kes
kunstile ligi kiiiinib kujurlise elu ehk teo-
ga».® Juhtlause «lart pour Parts alla koon-
dunuid liitsid iihised ettevotmised. 1918. a.
paar suvekuud veetsid B. Tomasberg, R. Es-

penberg ja A. Krims Paldiski Idhedases
Kurkse rannas vabas Ohus maalides.'® Ilm-
selt kidis Krims ka Pakri saarel, kuna 1918. a.
novembris toimunud VI eesti kunstindituse
kataloogis on loetletud mitmed Pakri motii-
videl maalid.!! Nimetatud néitus oli kunstni-
ku esimesi soliidsemaid (22 tooga) vilja-
astumisi avalikkuses. Koos teiste noortega
eksponeeris Krims suvel valminud toid ka
siigisesel nditusel «Estonia» teatri ruumes.'?
Tegutsenud napilt aasta, lagunes «Vikerla»,
sest surid O. Kallis ja A. Tuule, 1919. a.
mirtsis langes sojavéljal B. Tomasberg.
B. Tomasbergist jdrele jdédnud toode koon-
damine tehti iilesandeks A. Miilberile ja
A. Krimsile.!s

1919. a. mais esines A. Krims k.-ii. «Pal-
lase» kolmandal nditusel nelja ning sama
aasta juulis Eesti kunsti {ilevaatenditusel
kuue tooga. Kunstniku kolmeteistkiimnest
teada olevast siilinud teosest voiks vara-
sema loomejirguga seostada akvarelli «Ke-
vade odunapuud» (RKM). Kirgastes rohelis-
tes ja roosades-kollastes toonides rahutu
pinnajaotusega puudemotiiv kolab monevorra
kokku A. Vabbe ja A. Miilberi tolleaegsete
futuristlik-kubistlik-ekspressionistlike  otsin-
gutega, kuigi Krims eristub juba selles vara-
semas maastikukompositsioonis pelgalt kolo-
riidiga loova vilismoju taotlemisega. Kahe-
kiimne viie aastases kunstnikus nihti tollal
alles eesti kunsti tulevikulootust.!*
Jargnevad kiimmekond aastat kujunesid maa-
lijale suurima loomingulise edu perioodiks.
A. Krims esines jirjekindlalt k.-ii. «Pallase»,
Eesti Kujutavate Kunstnikkude Keskiihingu
ja hiljem “T=sti Kultuurkapitali Kujutava
Kunsti Sihtkapitali Valitsuse niitustel, tema
tood «Talu» (1923, RKM), «Park» (1925,
TKM) ja «Noormees kitbaraga» (1926)'2
kuulusid eesti kunsti kollektsiooni, mida eks-
poneeriti 1929. a. Helsingis ja Liibeckis,
1930. a. Kolnis ja Kopenhaagenis. 1922. a.
sai ta koos K. Veeberiga k.-ii. «Vaba Maa»

preemia.'é Organisatsiooniliselt kuulus
A. Krims kunstiithingusse «Pallas» ja
EKKKU-sse.l7 Pérast k.-ii. «Pallas» otsust

23. aug. 1926. a. ja 14. madrtsist 1927. a.
lugeda oma litkmed teistest kunstiiihingutest
véljaastunuks, palus EKKKU juhatus tea-
tada oma seisukohast konealuses kiisimu-
ses.!® Vastuses!® kinnitas Krims juba vara-
semat otsust?® EKKKU-sse kuulumise kohta.
Seejuures mojutasid kunstnikku monevorra
ka EKKKU-lt laenudena saadud rahalised
toetused, mille tasumine, otsustades siilinud
dokumentide pohjal, venis puhuti mitmele
aastale. Arvatavasti just EKKKU vahendusel
onnestus Krimsil saada KKSV summadest
1925. a. tdiendusstipendium?! ning hiljem
mitut puhku iithekordset toetust?2 Kuni vé-
lisreisini 1928. a. elas A. Krims vihemalf
monda aega ka Haapsalus??, kuhu teda vois
kutsuda noorpolvekaaslane R. Haavamigi,
kes oli 1920. a. sinna elama asunud.

1920. aastate keskpaigaks kiipses kunstnikus
otsus leida vahendeid enesetidiendamiseks
vilismaal. 1927. a. veebruaris palus ta
EKKKU juhatuse soovituskirja toetuse saa-
miseks Bergmani abiraha valitsuselt.2: Ilm-

51



selt ei andnud saadud soovitus?® ootuspéra-
seid tulemusi, sest siigisel poordus Krims
Kujutava Kunsti Sihtkapitali Valitsuse poole
palvega «miirata stipendiumi kujulist toe-
tust t66 ja uuringute voimaldamiseks vlis-
maal».26 KKSV 50 000-margase iihekordse
toetusega?” asus Krims 1928. a. jaanuari
keskel teele. Sellest, kui kaua reis tdpselt
kestis ning milliseid paiku kunstnikul ndha
onnestus, pole tdnini leitud materjali pohjal
voimalik iilevaadet saada. 1928. a. 24. jaa-
nuari Rotterdami postitemplit kandvalt kaar-
dilt (saadetud R. Haavamdiele Haapsallu)
loeme: «Joudsin siia pddle 6 pdevase mere
soidu. Soidan siit edasi Pariisi pdéle. Ilus on
siin. Koloristline, suvi peaaegu.»?*® Ilmselt
oligi reisi peasihiks Pariis, kuhu kunstnik
pikemaks jidda kavatses. Sobrale lihavotte-
pithadeks Haapsallu saadetud kaart?® tunnis-
tab, et veel aprilli algul viibis Krims Parii-
sis ning maikuus ikka veel vélismaal, kuhu
talle palve peale toetussumma saade-
takse.3?

Aasta 1opus oli A. Krims juba Eestis tagasi,
vottis lithemat aega osa EKKKU Ziirii ehk
hindamiskomisjoni toost3! ning muudestki
fihingu dritustest.?> Jdrgnevalt jdi aga
Krims tasapisi avalikust kunstielust iiha
enam korvale. Ta ei esinenud EKKKU nii-
tustel, KKSV aastanditustel pani 1930. a.
véilja 8, jargmisel, 1934. a. ja 1935. a. koi-
gest iihe t66. Seejdrel kaob Krimsi looming
sootuks silmapiirilt kuni Kunstihoone 1942.—
1943. a. joulundituseni, kus ta ekspomneeris
iihe akvarelli. Jarjekindlalt Geldi dra Krimsi
palvetele kodumaise stipendiumi saamiseks.?3
Néib otsekui kadunud olevat ametiinstant-
side usk kunstniku loomisvoimesse. Ometi
on andmeid, et Krims pidevalt tootas. Kui
1935. a. Moskvas eesti kunsti ndituselt
osteti kunstniku <«Majad ja tornid», tegi
KKSV talle ettepaneku NSV Liitu sdita ja
ostusummat kohapeal tutvumisreisiks kasu-
tada. Vastuses keeldus Krims reisist. Ta ei
tahtvat tood lithemaajalise vilisreisiga kat-
kestada, kuna loodab pooleliolevad maalid
suve jooksul rahulikult 16petada.s

1935. a. juunis kolis maalija Ellamaale3’.
Haigestunud grippi, suri Aleksander Krims
19. aprillil 1947. a.s6 tiisistusena tekkinud
kopsupoletikku ja maeti Nissi kalmistule.
113. Aleksander Krims. Laud. Oli. 1927 (?). . Kunstniku arhiiviandmetega tahistatud vilise
114. Aleksander Krims. Suvi. Oli. elujoonise hingestamiseks puudub kahjuks
viahimgi isiklikumat laadi materjal peale
loomingu, meie jaoks konekaima koigist voi-
malikest allikatest. Kiimmekond séilinud
tood toendavad iihelt poolt, kui ahtaks kuju-
nes oieti kunstniku mérgitud tegevusruum,
teisalt aga selles ruumis litkuja ja looja
omapéra.

Krimsi maalide vormikeel on erinevate stiili-
taotluste mitmekordse siinteesimise tulemus
ning huvitav nidide kubismi, ekspressionismi,
metafiifisilise maali, purismi, uusasjalikkuse
ja maagilise realismi omavahelistest moju-
seostest.3” Neid stiile ithendab maalija loo-
mingus n.-6. art-deco vaimsus, mis ei lase
hairivalt mojule pddseda kunstniku norku
kiilgi, eelkoige siivenematust (voi siivenemis-
voimaluse puudumist), ihe voi teise stiili

112. Aleksander Krims. Kohvikus. Oli. 1930.




sisu- ja maaliprobleemidest iilelibisemist
dekoratiivse markeerimise tasandile. Ent nii
vagev oli Krimsi refleksioonivéime ometigi,
et valida ja kaasa minna 1920. aastate
Euroopa ja Ameerika kunsti iildiselt haara-
nud klassitsismitendentsiga, piiiidlusega tép-
se ja selge vormi poole, ja leida viimase
konservatiivsusest tuge ja katet oma kunsti-
vahendite pigem kainel, moistusepirasel
kombineerimisel kui spontaansel siinteesil
pohinevale loomele.

Esialgu katsus kunstnik leida oma teed na-
tuuri kopeerimisest selle estetiseerimise ja
interpreteerimiseni. Maoduka kubistliku sti-
lisatsiooni ning kiillastunud pruunile taan-
datud koloriidiga «Noormehe peale» (1922,
RKM)  jirgnes  ekspressionismihonguline
«Talu» (1923, RKM), kus ohus rippuva
dhvarduse aimuse tekitavad tumedad must-
jaslillad toonid koos kummalise valgusega.
Uksik naine ukseldvel ja puised pudulojused
vasakul all elustavad maali, siivendavad
inimliku kannatuse voimaluse tajumist. Krims
ei ole siin inimfiguuri esemestanud sel mii-
ral kui hilisemates kompositsioonides. «Talu»
oli ja on maalija tuntuim ja enim reprodut-
seeritud t60, ometi sundis mingi kerglus,
liigne panus tasakaalule ja ilule algusest
peale ettevaatlikkusele kunstniku viljamurde-
katsete suhtes ithe v&i teise kunstivoolu suu-
has. «A. Krimsi kolmest maalist vaatled ra-
huldustundega «Talu», — selles on saavutus;
teiste kahe kohta [mdeldud on samal néi-
tusel eksponeeritud maale «Kaevul» ja «Jalu-
taja», mis pole siilinud — T. A.] ei saa aga
Seda fitelda — nad tunduvad rohkem katse-
tena. Uldse ei ole mul usku Krimsi ekspres-
Sionismi ehtsusse, — kas ei ole see ekspres-
Sionismi harrastus Krimsi juures rohkem
Moodihaigus?»®8 Muidugi oli kunstniku voi-
me sellest «haigusest» nakatuda iiksnes ta
tundlikkuse maodupuuks.

1920. aastate maitsekuse ja stiilsuse taotluse
(hilisema iihendava nimetusega art-deco),
Viimasest lihtuva moodsa rohelise ja roosa
kombineerimisel pohineva virvivaliku niide-
teks Krimsi siilinud maalitoodangus on kaks
unistusmaastikku («Park», 1925 ja <«Maas-
tik») Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis. Enam
kui m@ne teise t66 kohta kdlbab just nende
puhul arutluskiik: «Kaaluvas osas on see
Siiamaale peaasjalikult dekoratiivne pinna-
Organisatsioon, mida pakub Krims, kuid
Sedavord isemeeliku, et raske on leida sellele
Sobivat {imbrust.»®® Isepdine on tdesti
kunstniku maastikukisitlus, kus malbelt, ent
kindlakieliselt organiseeritud pildiruumis on
vahendatud ohupuuduses vaevlevat motiivi,
looduse kaunist, kuid eclutut oit, mihitud
Peaaegu kiegakatsutavalt ainelisse, erinevusi
kaotavasse valgusse. Koloreeritud joonistuses
«Noormehe pea» (1925, RKM) on samuti
joone elegantsi ja kontuuri moodetud pinget,
avalikku vihjet juugendile, mille votteid art-
deco klassitseeriv haru siinteesis. «Noormehe
Pea» on monesuguses suguluses ka E. Ole
Joonistustega 1926.—1927. a., ehkki Krims ei
kiliini vahendama &ikki sama elavalt ja
lodev-loomulikult kui Ole.

Mida edasi, seda rohkem on Krimsi maalides

115. Aleksander Krims. Noormehe

116. Aleksander Krims. Park.

Oli.

pea. Oli. 1922.
1925.
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erinevaid stiilikihistusi ja seda keerulisemalt
nad omavahel haakuvad. Natiiiirmordis
«Laud» (ka «Kiibars, 1927, RKM) on kubis-
mist lihtuva vdrvimoju alammaéédrani viimise
efekt kulutatud 16puni. Monokroomsus on t60
peamine toimeelement, mille korduv kasu-
tamine oleks mo6ju lahjendanud, kuivord
«kisitluselt ja faktuurilt pole siin enam kau-
gele minna, et vilja jouda puhtale valgele
louendipinnale».4® Puhta valge pinna esteeti-
kani Krims ei saanudki edeneda, ent andeka
loojana oskas ta oma puudustest voorusi
kasvatada. Juba «Lauas» maalis ta oigu-
poolest iiht eset (teised on antud sedavord
haihtuvalt, et kompositsioonis vaevalt osa-
levad), kiibarat, mis veidralt, peaaegu totralt
on vilja tostetud kunstniku lennuka késit-
lusviisi ainuobjektina. Nihutatud tegelikkuse
tunne imbub Krimsi toddesse jark-jargult,
{ihes metaftiiisilise maali elementide drakasu-
tamisega. Tasapisi said ta portreedest ja
maastikest rafineeritud stilisatsioonid, mil-
lest on kadumas igasugune kirjeldavus ja
kontakt natuuriga kujunenud teisejarguli-
seks. Asjad ja inimesed esinevad kiill niili-
selt tavapirastes vahekordades, kuid elav
inimlik kiilg on viidud sedavéord miinimu-
mini, inimfiguurid lihtsustatud iihetaolisteks
primitiivseteks olevusteks, et kummastavad
samalaadselt metafiiiisilise kunsti lemmik-
kujundi, mannekeeniga.

Koledat kirgast tardumust, alateadvuslikku
reaalsuse tajumise hetke tabas Krims linna-
maastikus «Majad ja tornid> (1930, RKM),
kuigi metafiiiisilise maali tunnused valitse-
vad komplekssemalt pannookavandis «Suvi»
(RKM), milles on ldhedust mitte niipalju de
Chirico voi C. Carra kui sakslase Oskar
Schlemmeri loominguga. Molemad kunstni-
kud kasutavad inimkeha ruumi organiseeri-
miseks ja piiiiavad viimase loputusele vas-
tandada plastiliselt, ehkki primitiivselt antud
figuuri. Teisalt viitab plastilisuse rohutamine
ka siin uusasjaliku stiili mojule, ehkki selle
libi saavutatud kujundite konkretiseerumine
tapsustab pildi elementide omavahelisi suh-
teid metafiiiisilise maali alatooni raames.

Nii vastukdivana kui esimesel hetkel tun-
dubki, on Krimsi kompositsioonides, eriti
«Kohvikus» (ka «Kaksikportree», 1930, RKM),
portrees «Daam punases» (1933, RKM) ja
isegi monevorra «Suves» nende kalgist vor-
mipuhtusest hoolimata mingi provintsliku
tundelisuse varjund, véljendugu see siis koi-
gile tuttavas sormusekeerutamise liigutuses,
kergelt liitirilises ilmes voi spontaanse Zes-
tina mojuvas rinna kohale tostetud kdes —
kauges art-deco’liku sensuaalsuse kajas.
Ajal, mil A. Krims veel aktiivselt nditustel
esines, jagati talle moodukat,
segatud tunnustust. «Krimsil on maitset
kiillalt peaaegu oma virvideta vérves, ka ta
komponeerimismoodud tunduvad ldbikaalu-
tuina. Ta ei ole algupdrane kunstis, vaid
selle suurilmas siindinud «kooli» hea epi-
goon, aga meie juures on ta omale uuele
vaimustusele truu sober juba kauemat aega
ja meie jdlgime, kuhu ta jouab?»%! Alles
jadnud maalide pohjal otsustades oligi ta
juba péral.
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Tsitaat raamatust: P. Maenz. Art Deco.
1920—1940. (Formen zwischen zwei Krie-
gen). Koln, 1978, lk. 12.

Kohaliku  manifestina mojub - ajakirja
«Agu» 1923. a. 12. numbris reprodutseeri-
tud Hans Baluscheki maali «Raudtee-
jaam» alune selgitav tekst: «Meie prae-
guse tehnika-ajajargu kunstnikud otsivad
hinge asjadest, mis voorad sellele «ilules,
mida tunnistas endiste ajajdrkude kunst.
Esimeses reas sammuvad muidugi kirjani-
kud ja maalikunstnikud. Kui palju on
ilmunud romaane, pilte, mis kujutavad
tood, tehnikat. Kuna keskaja inimese Ju-
mal elas tema teada pilvede taga, ehitas
ta vagalt ja aukartuses taevapoole tungi-
vaid kirikuid ja maalis pilte oma Juma-
last, kihutab praegusaja inimene autodes,
kiirrongides ja lennumasinatel — tema
Jumal on kaugel horisondi taga. Seda
rahutut tormamist peegeldab ka praegus-
aja kunst. Kaua kaheldi selles, kas vdib
leida hinge sarnasest proosaeluga seotud
asjast, kui seda on tehnika. Praegu on
see aga tdiesti loomulik. On ju {ikskoik,
kust hinge otsitakse, peaasi kui seda lei-
takse.»

ENSV Perekonnaseisuvalitsuses séilitata-
vate dokumentide (f. 569) pdhjal vahetas
A. Krims nime 2. mértsil 1938. a. Taebla
vallas.

Siind on registreeritud Tallinna Jaani ko-
guduse 1 Pihtkonnas 17. okt. 1893. a.
(nr. 278). O. Krims abiellus pérast esi-
mese abikaasa Marie Sillarti surma
1887. a. viimase 6e Sophiega. Sellest abi-
elust siindis kolm poega, kellest ainult
A. Krims elas tdiseani. Tallinna Jaani I
Pihtkonna ev-lut. koguduse personaalraa-
mat, nr. 3368, lk. 120.

E. Pihlak. Balder Tomasberg.
nr. 1, 1967, lk. 41.

TKM TA f. 3, n. 1, s. 46a. A. Laikmaa
ateljeekooli oOpilaste nimestik.

K. M. H. Laipmani opilaste pildinditus.
«Pidevaleht» nr. 108, 16. (29.), ai 1915. a,,
Ik. 3.

Konealused t66d on koik reprodutseeritud
«Tallinna Kajas» nr. 20, 16. mai 1915. a.
Teadaanne. «Pdevaleht> nr. 267, 28. nov.
(11. dets.) 1917. a., k. 4. «Vikerla» kohta
vt. ka: ”. Marran-Tool. Aleksander Miil-
ber. «Kunst»> nr. 2, 1967, 1k. 56.

A. Vaga. Balder Tomasberg. «Agu» nr. 5,
1923, 1k. 144. '

VI-ma eesti kunstindituse kataloog (nov.
1918 Tallinnas). Krimsi Pakri-ainelistest
toodest on Haapsalu Koduloomuuseumi
deposiidina Tartu Riiklikus Kunstimuu-
seumis «Tuulik» (kat. nr. 103). Teine ko-
duloomuuseumi deposiit «Maastik asu-
laga» voiks loomisajalt kokku kuuluda
«Majade ja tornide» ning «Kohvikuga».
A. Vaga. Balder Tomasberg. «Agu» nr. 5,
1923, 1k. 144.

E. Marran-Tool. Aleksander
«Kunst» nr. 2, 1967, lk. 59. B
Vt. niit.: K. A. H/indrey/. Kunstinditus.
«Pievaleht» nr. 152, 23. juuli 1919. a.
Maal reprodutseeritud «Eesti kunsti aasta-
raamatuss, II, 1927, 1k. 73.

Kaks preemiat K. U. «Vaba Maa» poolt
Eesti kunstnikkudele. «Vaba Maa» nr. 210,
9. sept. 1922. a; K. U. «Vaba Maa» pree-
mia said Krims ja Veeber. «Vaba Maa»
nr. 214, 14. sept. 1922. a.

Hiljem esineb Krimsi nimi ka Eesti Kunst-
nike Ryhma liikmete nimekirjas: ORKA
f. 3978, n. 2, s. 66, 1. 6. Eesti Kunstnik-
kude Riithma tegevliikmete nimestik 1934. a.
Ka vihjab pannookavandi «Suvi» tagakiil-
jele kleebitud paberil seisev «E. K. Rithm»
kunstniku sidemetele konealuse rithmitu-
sega.

«Kunst»

Miilber.

°® ORKA f. 3971,

2

=

ORKA f. 3971, nr. 1, s. 20, 1. 124. EKKKU
juhatuse kiri A. Krimsile 11. apr. 1927. a.
ORKA f. 3971, nr. 1, s. 19, 1. 284. A. Krim-
si kiri EKKKU-le 1927. a. maist.
[ Eloees ORI 243
A. Krimsi kiri EKKKU juhatusele 18. veeb-
ruarist 1925. a.
ORKA f{. 3978, n. 2, s. 6, l. 6. KKSV pro-
tokoll 10. juulist 1925. a.
ORKA f. 3978, n. 2, s. 12, . 3 — KKSV
koosoleku protokoll 15. veebr. 1927; s. 9,
l. 4 — KKSV protokoll 4. maist 1927; s. 8,
1. 40 KKSV  koosoleku protokoll
25. nov. 1928. a,
Haapsalu on margitud kunstniku eluko-
haks EKKKU liikmete nimekirjas 1924.
aastast — ORKA {. 3971, n. 1, s. 11. 1. 1.
Ka on moned Krimsi kirjad EKKKU juha-
tusele volgade tdhipdevade pikendamise
palvega kirjutatud Haapsalust: ORKA f.
3971, n. 1, s. 19, 1. 166 — kiri 17. V
1926. a; f. 3971, n. 1, s. 19, 1. 150 —
kiri 1927. a. jaanuarist.
ORKA 1. 3971, n."l, s 19;°1. 240. A. Krim-
sli92kiri EKKKU juhatusele 10. veebr.
it

25 ORKA f. 3971, n. 1, s. 20, 1. 106.
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6 ORKA f.. 3978, n. 2, s. 53, 1. 139. A. Krim-

si avaldus KKSV-le 12. sept. 1927. a.
ORKA f{. 3978, n. 2, s. 8, 1. 8. KKSV koos-
oleku protokoll 30. dets. 1927. a.

ORKA {. R-1903, n. 1, s. 46, 1. 6.

ORKA {. R-1903, n. 1, s. 46, 1. 3. A. Krim-
si kaart R. Haavamdele Haapsalu posti-
templiga 12. IV 1928. a.

ORKAST 18978, 1, #2858 5l 2/ KKS
koosoleku protokoll 19. maist 1928. a.
ORKA f. 3971, nr. 1, s. 18, 1. 80 ja 1. 124.
EKKKU poolt 30. apr. 1929. a. korraldatud
loteriile andis Krims 2 t66d. ORKA f.
3971, n. 1, s 18,°1.:100.

ORKA f. 3978, n. 2, s. 9, 1. 55, 64, 86, 93.
KKSV protokollid 26. maist 1928. a.,
1. dets. 1929. a., 26. nov. 1931. a., 26. maist
1982, a.

ORKA f{. 3978, n. 1, s. 34, 1. 12. A. Krimsi
kiri KKSV-le 18. apr. 1935. a.

5 Kiri KKSV-le 15. juunist 1935. a., milles

teatab muu korval Ellamaale kolimisest.
ORKA f. 3978, n. 1, s. 34, 1. 22.
Tallinna Linna Perekonnaseisuosakond,
akt nr. 1013.

A. Krimsi loomingu seostele art-deco,
ekspressionismihongulise  uusasjalikkuse,
naivismi ja metafiiiisilise maaliga viitas
juba M. Levin artiklis «1920.—1930. aas-
tate kunst 14bi stiiliprisma». «Sirp ja Va-
sar» nr. 42, 19. oktoober 1984. a., lk. 9.
A. Vaga. Eesti Kujutavate Kunstnikkude
Keskiihingu teine iilemaaline  nditus.
«Agu» nr. 39, 1923, lk. 1265.

Hanno Kompus. Kunstinditused II. «Pée-
valeht», nr. 262, 28. sept. 1924. a. lk. 4.
Samas.

Rasmus Kangro-Pool. E.K.K.K. iihingu
nditus Kadrioru lossis. «Vaba Maa», 3. ok-
toober 1924. a., nr. 228, lk. 6.




VOLDEMAR
VAGA
KUNSTNIKUNA

EVI PIHLAK

Voldemar Vaga akvarellide ja joonistuste
nditust, mis avati {ema 85. siinnipdeval
ENSV Riiklikus Kunstimuuseumis 1984. aas-
ta suvel, on raske vaadelda tavalise nditu-
Sena. 85-aastane debiitant ei ole meie kunsti-
elus igapdevane nihtus. Niitus tundus oma-
Moodi viikse sensatsioonina, mis ajaraamid
justkui paigalt nihutas ja tdelist ponevust
tekitas. Peaaegu keegi ei teadnud niitusele
Minnes, mislaadi teostega ta seal kohtub,
oli ju V. Vaga oma kunstnikutegevust seni
Saladuses pidanud. Samas piisis pidevalt
Meeles, et meil on tegu ikkagi kunstiajaloo
professoriga, kunstiteaduse doktoriga, mitme
tdhelepandava teadusliku t66 autoriga. Vois
eeldada, et kunstitegevus selle kérval jii
vaid iiheks tdiendavaks faktoriks. Seda ka
nditus kinnitas, nii oma kunstilise aine kui
ka sellele lihenemise poolest.

Samas tekkis ometi kiusakas kiisimus, et
Mida arvaksime nditusest, kui me ei teaks,
kes on selle autor. Esimesel hetkel t5id vaa-
dates oleks tekkinud ilmselt viike himmel-
dus, sest me ei oleks osanud ekspositsioonile
Cesti kaasaegsest kunstist leida iihtki enam-
Véhem lihedast paralieeli. Samas oleksime
Ometi t6denud, et tegu on tosisel professio-
Naalse] tasemel toodega, mis védrivad téihe-
lepany ja ahvatlevad vaatama. Seda oleks
Vast voinud ka esimesel pilgul aimata, et
t_QgU pole vdga noore kunstnikuga. Viitavad
Ju sellele ka to6de daatumid, mis algavad
1’920»ndate aastatega ja lopevad tdnapievas.
Uid ka sojaeelsesse kunstipilti ei ole tdid
Pdris kerge paigutada. Toode autorit vdiks
kunstnikuna pidada ehk isegi vanemaks kui

1928.

Voldemar Vaga. Pont-Noeuf. Joonistus.

177,

1927.

118. Voldemar Vaga. Dominiiklaste hoov. Joonistus.
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119.
120.

Voldemar Vaga. Pariis. Joonistus. 1929.
Voldemar Vaga. Pariis. Joonistus. 1929.

ta tegelikult on. Monda Tallinna vanalinna
vaadet silmitsedes tuleb mottesse, et koh-
tume K. A. Winkleri voi mone teise kdes-
oleva sajandi algaastatel Peterburi Vene
Akvarellistide Uhingu tegevuses osalenud
kunstniku Opilasega, kes hiljem on sattunud
moodsama kunsti mojusfdiri. Igatahes oleks
raske eeldada, et autori ainsaks 0&petajaks
oli aastatel 1918—1919 Ants Laikmaa. Tema
hoogsast pastellitehnikast ja muljete lennu-
kast pogususest ei ole V. Vaga toodes oieti
jilgegi.

Voldemar Vaga to6de iiheks peamiseks tun-
nuseks on tdpsus, mis kohati ldheb peaaegu
kuivuseni. Ka joonistades jddb ta mingil
médral teadlaseks. Kuid antud juhul ei ole
see siiski tuim ja elutu kuivus, mehaaniline
nahtu fikseerimine. Realistlikult tdpse kuju-
tamislaadiga kaasneb omapidrane maitsekul-
tuur, peenus. Joonistuste korrektsel tédpsusel
on oma volu, kindel kunstiline kvaliteet. See
tuleb eriti ilmsiks 1920-ndate aastate Iopul
loodud Tallinna vaateis ja Pariisi linnapilte
kujutavate grafiitpliiatsiga joonistuste puhul.
Tosi, kunstnikul on ka abstraktseid kompo-
sitsioone, kuid need jddvad episoodiliseks
eksperimendiks. Tema périsosa ndib siiski
olevat toetruu tegelikkuse vahendamine.
V. Vaga pithendas kiill oma 1937. aastal
iimunud «Uldises kunstiajaloos» prantsuse
20. sajandi kunstile koigiti tunnustava pea-
tiiki, kuid ei totanud seda ise imiteerima.
Tihtsat osa etendab V. Vaga tdédes motiivi-
valik. Ukskoik, kas tegu on linnapildi voi
loodusega, ikka aitab seda kujundada arhi-
tektuur, mis néib olemuslikult autorile ldhe-
dane olevat. Ta ei otsi looduse iirgseid stiga-
vusi, tema keskkonnaks on eelkdige linm,
pargid, kultuurmaastik, milles on tunda
inimtegevuse kujundavat jilge. T6id nagu
«Dominiiklaste hoov» (grafiit, 1927) voi
«Rue des Rosiers» (grafiit, 1929) vaadates
tunneme korgete majadega piiratud kitsate
tianavate kordumatut hongu, spetsiifilist va-
nale linnakeskkonnale iseloomulikku atmo-
sfddri. V. Vaga jaoks ei moju kivine linn
ingistavalt, pigem tajub ta selles aasta-
sadade kestel ladestunud euroopaliku kul-
tuuri jdlge. Ndiliselt tavalised, dokumen-
taalset laadi linnapildid kitkevad endas
kindlat esteetilist moju, nendes on rahulikku
tasakaalutunnet, harmooniliselt sujuvat elu-
riitmi. See kehtib nii Tallinna Guede kui ka
Pariisi bulvarite kohta.

Ka Louna-Prantsusmaz vaadetes markame
migiste kallastega joeorgudes vanu silduy,
astmeti tousvaid majaderidu. Jillegi on pilti
lilitatud arhitektuur. Siingi on tegu maas-
tikuga, milles aimame ajaloo jilgi, ilma et
autor teadlikult seda vdga rohutada piiiiaks-
ki. V. Vagal on siiski ka toid, mis puhast
loodust kujutavad, nditeks «Tiskre» (akva-
rell, 1928), «Udune hommik» (vérvipliiats,
1934) jt. Ei saa eitada nendegi t66de meel-
divust, kuid koige veenvamaks jddb V. Vaga
ometi. linnapiltide ja arhitektuuriga seotud
maastike jiddvustajana. See aine ndib talle
olevat koige lihedasem ning selles osas on
tema tegelikkuse taju koige peenckoeli-
se.



Oluline V. Vaga t6ddes on esteetiline print-
siip, nii motiivivalikus kui ka teoste fiiles-
chituses. See algab kompositsiooni kadreeri-
misest, milles teadlikult kasutatakse arhitek-
tuursete voi maastikuliste elementide riitmi-
lisi omadusi. Teoste liigendust rikastavad
omakorda puude ja tornide siluetid taeva
foonil voi nende tiivede ja okste graafiliselt
mojuy joonteming esiplaanil («Pont-Noeuf»,
grafiit, 1928).

Tehnikatena kasutab V. Vaga grafiitpliiatsit,
varvilisi pliiatseid ja akvarelli. Nende erine-
vate {ehnikate rakenduses on midagi iihist.
Joonistused on kohati kiillaltki maalilised ja
Maalid kiillaltki joonistuslikud. Koige oma-
Pdrasemad on siiski vast t66d, kus virvi on
kasutatud suhteliselt kuivalt, kuid toonirik-
kalt, kus joonistuslik alus on selgelt vilja
toodud. Ka sulavama akvarelliga toodele ei
ole pohimotteliselt midagi ette heita, kuid
nditeks peenelt 1ibi toodeldud akvarell «Hoov
Laial tinaval» (1928) mojub isikupérasemalt
kui «Habersti» (1927). Samuti on abstrakt-
sed vidrvikompositsioonid huvitavad, kuid
virvipliiatsitega joonistatud Louna-Prantsus-
Maa vaated mojuvad veenvamalt. Ka for-
Maadi osas jadvad eelistatud olukorda just
viikeste mootmetega teosed, milles on roh-
kem paindlikkust ja tihedust. Virvivalikus
domineerivad soojad, pehmed toonid, mis
koos mojuvad kiillaltki valgus- ja ohurikkalt.
Pehmust on kohati vast liigagi palju ja veidi
kargem koloriit oleks vib-olla ménikord roh-
kem kohane.

Ajalises libiloikes ei ole V. Vaga tood aas-
tate jooksul ldbi teinud eriti olulisi muutusi.
1970-ndatel aastatel voi hiljem loodud t66d
(«Varasiigis Téhtveress, virviline pliiats,
1972; «Escaren», varviline pliiats, 1982) on
lihedased loomingule, mille tekkeaeg langeb
1920-ndatesse ja 1930-ndatesse aastatesse.
See on teinud autorile voimalikuks hiljem
Varasematest toodest suurendatud mootme-
tega kordusvariante luua.

Vihese muutumise tagatiseks on V. Vaga
puhul suurel miédral tema objektiivselt vaat-
lev lihenemine tegelikkusele. Selles rohuta-
tud objektiivsuses voiks ndha kunstniku ja
kunstiajaloolase histisobitatud  kooseksis-
tentsi iihes isikus. Tavaliselt on kunstiaja-
loolase teadvus tdidetud erinevate aegade
erinevate kunstnike védgagi vastandlike vil-
jenduslaadidega. Neid koiki iiheaegselt moista
ja hinnata piiiides ei jdd nagu enam kiillal-
daselt ruumi oma puht subjektiivsetele nige-
Mispiltidele. Subjektiivse maitse korval eel-
dab kunstiajaloolase t66 alati ka teatavat
annust kiretust ja objektiivsust. Selle neut-
ldalse eikellegimaa ongi V. Vaga valinud
OMa pohiliseks lahtepositsiooniks. Siiski ei
ole see objektiivsus varjutanud tema poolt
loody eripira, milles analiilisiv kainus ja
YiSuaalse mulje tundlikkus leiavad onneliku
thenduse. Naitusel nihtud toid voiks vaa-
delda téijesti omaette sdltumatu loominguna,
Uid nad saavad siiski enam moistetavaks,
lende erandlikkus tinapdevases kunstipildis
leiab paremini oma koha, kui arvestame
autori pohitood.
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Hoov Laial tdnaval. Akvarell. 1928.
. Udune hommik. Vdrv. pliiats. 1934.
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PE3IOME

60 Jler 7TBOpueckoit peATenbHOCTM  DBANBAA
Oxaca, a8 HOAGPA 1985 rojga wmcroJHuUTes 70 Jer
XYA0RHUKY, Kak[oe AecATUIIeTHE TBOPYECKOTO
IYTH KOTOpPOro mMpeicTaBiIeHO OAHOM penpoayumu-
PoBaHHOII KapTUHOI ¢ KoMMeHTapuamu (c. 1—3).

Cupre Xeanme. Kak pacueHmBarb (hoTropeanmsm
B 3CTOHCKOM MCKycCTBe? B aBrycrTe—ceHTAGpe
1984 roma Tapryckuit roCyAapCTBeHHBIN XYA0-
“ReCTBEHHBII My3eil OopraHuM3oBall BbICTABKY
«PoTorpachus ¥ MCCKYCTBO.», YTOGHI BaLHUM
9MclioM TpoaHaNMBMPOBATHL TOMYJIApPHOe Ha pPYy-
Gexe pecatumermii HampaBle€HUE B DCTOHCKOM
YCkyccrBe. CoCTOANOCH, TAKKe COOTBETCTBYIO-
llee Teme OGCYMAEHME, B HUUCIO BBLICTYILIEHMIT
Ha Hem BounIa ¥ AaHHadA craThfA., POTOpPEANTUIM
B OCTOHMM MOJKHO OLEHMBATH Ha HECKOJIBKUX
YPOBHAX: BO-NEPBBIX, Ha YPOBHE IPOrpPaMMHO-
CTH, aHaIM3MPYs COOTHOILLIEHME CTPEMJEHMIT U
Pe3ynbraToB; BO-BTOPBIX, Ha YPOBHE, TaK CKa-
3aTh, TreHepaJbHOMN JMHMM DCTOHCKON LIKOJIBI
JKMBOMMCUM M B-TPETBMX, KaK MHAUKATODP KOH-
TeKeTa KyneTyphl KOHIa XX crojerusa. Ha BbI-
CTaBKe OBLLJI NpeACTaBIE€H HEe TOJIBKO YMCThINM,
T. H. eruapHbIL (QOTOpPEAnIU3M, HO MCKYCCTBO,
KOTOpoe wmcenmonpdyer Mpesxzie BCEro BU3Yalb-
HBI ombIT, B 4YeM MepBOM Tpeycmneia ¢ororpa-
husa, OnHako He cjeayer aGCONHOTU3UPOBAThH
Pons dororpadpuum B QoropealucTUIECKOM MUC-
Kycerse, HeEOOXOAMMO paccMaTpuBaTh Ipolece
B menom, y4MThIBAsg BaXHOCTL ypbGaHMB3aUUM,
AeMOKpaTM3aluMu MCKyceTBA M T. A, AJSA BO3-
HUKHOBEHMSA HAHHOTO TedeHUusd, V3OLITOK BUBY-
ANLHOI wuHGpOPMaUuyu ((aKTUUYECKN JAeiicTByer
Ye HesaBUCHMMO Kak OT ororpaca, Tak U oOT
XYMOMHMKA, OAHAKO IIPOMCXOAMT BTO TO OTHO-
WeHuo K MCKyceTBY u ororpaduyu Io-pas-
HOMy, rak Kak MX CYILIHOCTE M LEeJIU He MOryT
ObITE UAEHTUYIHBIMU. IIOCKRONBKY doTopeanuaMmy
KaK Te4eHMI0 MOKHO /aTh HOBOJBHO TOUHOE
ONlpenenenne, HEOGXOAUMO YKasaThb, 4YTO B OCTO-
HUM horopeannsM B GOJIBIIMHCTBE CIydaeB Mpo-
ABNANICA ¢ MBBECTHBIMM OrOBOpKamMu. CJleayer
TaKde yuuTHIBATH, YTO Yy Hac HeT BCeX HeOoG-
XOAMMBIX BHEIUHMX YCIOBMI [JIs BO3HUKHOBE-
HUA mopob6HOTO MCKycCTBa (CTeNeHbL ypOaHM3a-
UMM, Hanmmaue BereTMpPYIOUIEH CyMepUUBUIN3A-
Uy y o, A.). Ho B TO e BpeMA CYLIeCTByer
DAL mpepnocklToK, B CHMIY KOTOPBIX pasBUTHE
Goropeannama B HalleM MCKYyCCTBEe CIEAYeT
CiuTar, HoOpMalbHBIM. B HacrosAllee BpeMA u
Npencrapusierca, HWTo0 pasBUTHE IIPEPBAlOCh
Clnurkom paHo, MOTEHUMANLHO DTO HalpaBle-
e mormo 6b1 Ha GoJlee BBICOKOM YPOBHe pas-
BMBarpea u pganbile, M3 XYHAOMKHUKOB, [0 CHUX
op pagoratrouMx B oTOpeannaMe, ClIeayer
YOoomManyre M. KuibKa. Tak KaK COOTHOLIEHME
bororpaduu M MekycerBa Ha BbICTaBKEe aHAJW-
3MpoBaloch, mIMpe, YeM TOJNBLKO B paMKax (oTo-
Deanuama, DKcIIoHMpoBaHue pador K. IIbLILY,
Bupgse, M. Bupse, P. TaMMuKa Aalio TOBOJ
AlA oBcymaeHUs BIMAHMA TOM-apTa Ha 3CTOH-
CKoe wmeryeerBo. B orTau4ume or Mom-apra, Ko-
TOPLIT HanmpaBiAAJ MOJIOAEMbL Ha MWHTEHCUBHBIE
TOMCKM HOBBIX BO3MOMKHOCTEI BbIpakeHudA, (o-
Topeanuam cieayer paccMarpMBaTh KaK ITOATO-
TOBUTeNLHBIN BTall Ilepexofa K TIeHepalbHOMY
HampaBleHnio B DCTOHCKOM WMCKYCCTBE, T. €. ero
POnE He cronp ym CaMOCTOATENBHAa, MOCKOJBKY
OH yuurThIiBaeT HAKOMIEHHBIN ONBIT M TPaAULMMU
Peanuernueckoro mckycersa. OAHAKO aHalIM3M-
Py obmiecrseHHoe BsHaveHMe poTopeanusma B
Hacrosauiee BpemsA, HEOOXOAMMO TPU3HATH, HUTO
OH ApnaerTcA pe3yNbLTATOM BIMAHUA padBUBaiO-
Welica ypoanusauyuy, OTCTPAHEHHOTO BOCTIPHUA-
TMA  npupogbl ¥ HACTYILUIEHUA TEXHUYECKOM
UMBUIMzanuu B McKyccrBe (C. 5—9).
T"ﬁﬂa Kascens. 3aMeTKM O TpMeHHale, JleroMm
1985 Toga B TallIMHE COCTOAJIOCH OYepenHoe
TPuennase IIPUKIaAHOTO MCcKycceTBa IIpuGanTmii-
CEMX pecny6amK, KOTOPOE CTANO OAHMM M3 Ha-
MSonee npejcTaBUTENILHBIX (DOPYMOB NpPMKIaA-
Horg ucKycera, OCHOBHBIE TIpM3HaKM Hallero
IPuKIagHOTO MCKYCCTBa OCTalMCh INPERHUMU —
BhIeoxyrit npodeccuoHAIUBM WMCIIOJHEHNA, BKYC
- TapMOHMYHOCTD, CAEepsKaHHBIE DMOUMM, YIKMIA
KDyr npodiaemM. B AeKopaTMBHOM KOBpPOJAeIUNn
Bhltenaycr pa6orelr M. Maa3MK, COBMECTHBIe
Paborer nyrosckux XyAomHMEOB P. SKy6ayc-
Xaca y . KadiooHaire. DKCIO3UMLUUA DCTOHCKONI
RePamuKy ocraBuIa WMBIMIIHE KaMepPHO-AEKO-
3:7"Bﬂoe BII€YaT/IeHue, GoJlee MHTEPECHBIM OKa-
“&Jlocy rtpopuecTBO A. CoaHe. JIUMTOBCKME XY-
ﬂg’“ﬂukn MpefCcTaBUIIM MHTPUTYIOLLYIO (baHTac-
OﬁquKY}o aHUMMaAJIMCTURY. B Xy[A0KeCcTBEHHOU
60D860Tlce KOXKM 0cobGoe MecTo 3aHuMalu pa-
TBI Do fApB. B IpUKIaJHOM MCRycCTBe Hau-
6gj"ee 3aMeTHa Bcerja XyJoecrBeHHas oOpa-
Me”fa Merajia, TAe HapAjgy ¢ COBPeMEeHHOM
H “RAYHApOAHO! MOMOI MCIOJNB3yeTesa TaKike
ACllenne npesHUX KyapTyp (P. Mere, K. AMoc).
Bc:axmoqe}me HajJo cKasaTh, 4YTO Ha BBICTABKe
Jo K€ He XBarallo HOBBIX MAel, YyBCTBOBa-
Cb  crpemmenue K BHemHMM dddeKTaMm B

tdopyax U U3BECTHaAH BANOCTL
(c. 10—13).

Mait JleeuH. Art deco M 3CTOHCKOE MCKYCCTBO.
CraTbfi TOCBALIEHA paclpocCTPaHeHHOMY B HC-
KyerBe 1920-X M YacTMYHO 1230-X TrOZOB CTHUIIIO,
KOTOPBLIA AOMMHMPOBaAJ B 1925 roay Ha Mexay-
HapoOJIHO¥M BbICTaBKEe COBPEMEHHOIo AeKOpaTUuB-
HOTO M NPOMBINIJIEHHOTO MCKyccrBa B Ilapuike
¥ KOTOPBIM Ha4yalu McClegoBaTb MMEHHO B II0-
clefHue [AecATHIIEeTMH, I[oclieé OpraHu30oBaHHOMI
B 1966 roxy B Ilapuike BBICTAaBKM «1920-€ TOABI.
Art deco. Bauhaus. Stijl. Esprit nouveau.». AB-
TOP BHAKOMMUT YMTaTeJ el ¢ NpPenbICTOpueii Bbi-
craBKM 1925 rojxa, MCTOYHMKaMM CTUJHA, €ro OT-
HOLIEHUAMM C APYTUMMMU HABIEHUAMU MCKYCCTBA
1920-X Tro/0B, paccMaTPUBRET €ro MNPOSABIEHUSA
BO (DpaHIY3CKOM MB300PasmMTEeIbHOM M TIPUKJIAI-
HOM McKyccerBe. OJHOBPEMEHHO MOMHO OTMe-
TUTHL B3aMeTHOe BIMAHME CTUIA Ha DCTOHCKOE
MCKYCCTBO, T/lé OHO B OCHOBHOM TIPOABIAETCS
B TIiepuona 1924—1934 rr. WMcceaegoBaHUE 3CTOH-
CKOIo MCKyccTBa B acrerTe art deco mmoaBojaser
Jy4dule MOHATHL TBCPYECTBO LEJIOTO PAfA XYH0K-
HMKOB, TOYHee IIPeACTaBUTh MX MECTO B CBOEM
BpeMeny, TPOBECTH KOPPEKTUPOBKY HEKOTOPhIX
OLleHOK (c. 14—20).

Jleouxapna JlanmuH. Art deco B DCTOHCKOW apXu-
TeKType. ITouaTue art deco Kak B MMUPOBOI, Tak
M B DCTOHCKOW apXuTEeKType MOJNYyYUIo Paclpo-
CcTpaHeHue JIMIUL HexgaBHo. Emie Bo II-11 moJio-
BuHE 7T0-X TOAOB K HEMY OTHOCHMJIMCHL KaK K
TOG0YHOMY ABJIEHUIO KPYIHBIX apXUTEKTYPHBIX
crunei. Art deco paccmarpuMBalu B PaMKax
(GYHKUMOHANIM3MA, a He KaK OTAeNbHoe, MNpen-
lIecTsoBaBllee eMy HamnpapjJeHue, ToJlbKo B
rmocnefHue roAbl CIHOMKMIOCHE MHeHue, 4ro art
deco monyudul pas3BUTHME eIlle BHYTPU CTUIA
MOJEePH, (haKTMYeCKM HABIAACHL IIePBBIM DTAloM
passutua GyHKIMoHanuama, Jaa art deco xa-
PaKTEPHBI TIeoMeTpudecKas OPHaMeHTAJbHOCThH
M cTpeMlieHue K BepTUKalbHocTH. HauGolee
BasKHBIM CJHeAyer cUMTaTh IPUHIMII CHUHTe3a
MICKYCCTB, KOTOPBINA IIocje 1-if MMPOBOM BOMHBI
cTajl MrpaTh OCOOEHHO BHAYUTENBHYIO POJIb B
apxurertype art deco. HapAay ¢ XyJoiKecTt-
BEHHBIM HacJeJueM SK30TUYEeCKUX KYJILTYP, Ha-
Hajix MCIOJbL30BAaTHCA M MECTHbIe dTHOrpaduye-
CKMe Tpaauuuyu. XapaKrepHble misa art deco
DJIEeMEeHTbl AOMMHMPOBAlIM B apXMTEKType BCTo-
HUM B 1915—1930 rr.,, oAHakKo M IIo3JHee, B Ie-
puojA (YHKUMOHAIM3Ma, KOHCTPYKTUBM3MAa M
HEeOKJIacCcuMUM3Ma OHM  TaK’Ke  BeCTpedarTesd.
Yacro ObIBaeT OYe€Hb TPYAHO pasTPaHUYUTH
OAMH IIepuoJ OT APYIoro, Tak Kak OAHM M Te
e apXMTEKTOPhI NPOEKTHMPOBAJIM B COOTBETCT-
BUM € BIOXO0 B PasiIMUHBIX CTMIAX. B NaHHOM
CTaTb€ aBTOP MCXOAMJ M3 NPUHUMIIA, YTO, €CJIU
B apXUTEKTOHMKE BAaHUA JOMMHUPYIOT He He-
ORJIACCMUMCTUYECKUII OpJAep M XapaKTepHas
LA CTUIIA MOJEPH TIacTHRa, a reoMerpudecKas
cTpyKTypa hacaza, Ha KOTOPOM 3auMMCTBOBAH-
HBbI/A M3 TOTO MJIM MHOTO CTMJIA JJIEMEHT yKpa-
LIaeT KaKylo-To [JeTallb, MbI MMeeM [Aelo Cco
3aanuemM B crtuie art deco. HauGomnee KMU3He-
CIOCOOHOM PAa3HOBUAHOCTLIO cTUIA art deco B
DCTOHMM OKasalloch HalMOHAJBHO-POMaHTHUYe-
croe Hamnpaslienue (K. BypmaH, A. BoiuawGepr).
B 70-e roasr ucclieloBaHUEM M MCHOJB30BaHMEM
art deco B mnpurJazgHOW rpadMuKe Hayal BaHU-
marbes T. BuHT, ero npuMepy NoclefoBalu u
HEKOTOpble apXMTEKTOPbI MJaAIIero IOKOJeHMA
(c. 21—25).

Anno Kaprua, Ifo ciaegaM [AeKOpPAaTUBHOM HUBO-
IMcH. JVIHTepbephbl Hadalla XX BeKa B DCTOHMMU
u3-3a OTCYTCTBMA 3aKa3YMKOB pPeAKOo GbIBaly
VKpalleHbl TeMaTHYeCKOM IKMBOIMCBHIO KpPYII-
Horo opmara. MOKHO JIMIIb YINOMAHYTH IaHHC
paborer A. fHceHa, II. ApeHa, A. Yypurca.
TOoNbBKO B KOHIE 1920-X roJoB YIpaBlleHMe lelie-
BOI'0O Kamurala u300pasuTelbHOI0 MCKyceTBa
ya4dallo McKaTh 3aKa3bl M BO3MOXKHOCTH CO-
BMECTHOI paboThl ¢ apXureKktopamu. OcoGeHHOo
3aMHTEPECOBalMCh [A€KOPATUBHON KUBONUCHIO
BJaJelibllbl KMHOTEAaTPOB M pPECTOPaHOB (IaHHO
P. Humana, II. ApeHa). Bolplloi MHTEpPeC BbI-
SBallu TIOMelleHUuA pecrtopaHa OOIeCTBEHHOTro
cob6paHus, oopMIeHHbIE apXuTekTopom 3. Kyy-
BMKOM II0 MOTMBAM 9CTOHCKOTO HapOJHOIo McC-
KycerBa, HO B Ayxe art deco. MHOro4ucJieHHbIe
MHTEPbLEePbl OBLIM OMOPMIIEHBI M apPXUTEKTOPOM
A. BiaaJloBCKMM, YacTb paGoT KOTOPOro coxpa-
Hullack [0 HacrodAlero BpemeHu. IIpoGoBanan
ceb6A B JEeKOpPaTMBHOM KuUBOIMCH u V. T'pesH-
€epr, A. Bapau, A. fHceH, B. OpmuccoH. Hw
OMH WHTephep, KOTOPBIM YyKpamlala JAeKopa-
TUBHas POCIMCH, LENUMKOM [0 CEeroAHAIIHEerd
AHA He CcoXpaHMIICA. YHMKAJIbHBIM ABJIAETCSH
JKUIION JOoM B TalimHe 1o yJ. Xapuayce, 13,
moA'’be3/; KOTOPoro ykpamaioT 19 KaptuH B. Ko-
poJieBa (c. 26—34).

Buiien Kouaanmy. M3oGpaskenue abeyppaa. Die-
MeHT abcypla BCerjla CyIIeCcTBOBaJ B XYAoXKe-
CTBEHHOM TBOpPYecTBe; 4YTO Kacaercd OCO3HaH-
HOTO abcypAa, TO 0 HeM MOJYKHO TOBOPMTH JMIIL
HaduHasa co II-i1 moloBMHBI XIX Bexa. B Ha-
dane XX BeKa IMoHATHE abcypha INepeMeliaercs
u3 (unocopuu B McKycerBo. HacroAllas craThbd
HEe CTaBUT CBOEM IeNbl0 [AaTh olpeaelleHue ab-
CcypZAa, OCHOBHO€ BHMMAaHue yjenderca adcypay
KaK 00pa3y M paccMaTpPMBAIOTCA IIPOM3BEHAEHUSA
MCKYCCTBa, B CTPYKTYPE KOTOPbIX OH AOMMHMU-
pyer. JAnAa abcypZa XapaKTepHBI BdJeMeHTap-
HOCTh, apXeTUIIHOCTb, CTATMYHOCTH, B KOMIIO-
UMLK TIPOMBBEJEeHMI OoTAaeTca npeArnodreHue
mycToMy TIPOCTPAaHCTBY M APKOMY cBety. Bu-

BHYTPeHHAA

ByalibHO abeypl BOSAEHCTBYeT Ha 3PUTENA CBOEI
HEMAEHTUYIHOCTBEI. TBOPYECTBO MHOTIMX XYA0MK-
HUMKOB HaBOAMT Ha MBbICIBL O B3aMMO3aBUCUMO-
cTM MeTau3uYecKoro acrekTa MCKyccTBa MU
00pas3HOro BbIPasKeHUsA, ABTOP pPasMbIIIIAET
B (opme Bcce 0 BO3BMOIKHOCTM CBAB3ATH IOHATHE
abcypZa B M300pa3uUTENbHOM  MCKYcCCTBE C
KaKUMM-JIMO0 KOHKPeTHbIM o06pa3oM. B coBpe-
MEHHOM 3JCTOHCKOM MCKyccTBe (OpMbl abcypja
Haubonee Oamu3ku JemOury Capanyy, o06Jau-
30CTE K MMUPY abcypjAa MOXKHO HaWUTM U B
KapruHax IlesTepa Myzamcra m AHJapeca TOJIbT-
ca. VIHTPUTYIOILIYIO TOYKY 3PEHMHA 0 CHere, cepe-
PAHAX u abcypjae BbICKa3all ImMcarels Maru
YHT. OH cumMraer, 4ro abCyp[ CYUIECTBOBAHUA —
dBJIEHMEe, CBOVCTBEHHOE CEeBEPHBIM cTpaHaM,
abcypA Ayxa iKe BO3HMKaeT Ha ore. MOoKHO
IpMBECTM MHOro IpuMepoB ¢dopm abeypha B
apXMUTEKType, B OCTOHMM TaK’Ke Berpedaercd
apXUTEeKTypa OcCo3HaHHOro abcyppaa (JI. Jlanul,
T. KaneroHamu, ¥O. Orac, A. IMagpur) (c. 35—39).

Tpadura Ipuiita IMapua (c. 40—41).

¥Opu XaiiH. BeuHoe wu3MepeHHMe HATIOPMOPTA.
BOJBIIMHCTBO CETOAHALIHUX TpadudecKux pa-
6or Kaitsel IIyycTak COCTaBIAKT HATIOPMOPTHL
BaKHBIM JId OKOHYMBINEA B 1969 romy I'XW
OCCP XYOO'KHMIBI B ee TBOpYecTBe cTal
973 rojA, Korga M3 CYLIeCTBOBaBIIel B3aUMO-
CBA3M POMaHTM3Ma M HOBOM BelIeCTBEHHOCTU
BOBHMKJIA HOBafd TeMaruvdecKad JIMHUA ¥ Hadal
Pa3BMBaTLCA JKaHP HaTIOpMoOpra., XYHA0MKHUIA
Ha4yMHaeT oTAaBaTh IIpeArodYTeHue u3ooparke-
HUIO TIpeAMETOB, a He JrJel, BbLIGMpaeT cra-
TUYIHOCTH BMecTO AMHamMuku, K., IIyyecrak u300-
paaer IIpocThieé TNpeaMerbl TPpaAMIMOHHBIMMU
cpefcTBaMM, HO B MUPE€ Beuleli oHa Bcerpga Ha-
XOAUT HOBBIE HAEM U uBMepeHus, Hecmorps
Ha TpagMUMOHHBIE TEXHUKY U DererudecKue
ujaealbl, HETPYAHO MNPOCIEAUTH CBA3U ¢ HABJIE-
HUAMM COBPEMEHHOro MckyccrBa. K, IIyycrar
noaesyercsa dororpadueit, B ee padborax €ecCcTh
npueMsbl, XapaKTepHble AJsS IOIM-apTa M TUIlep-
peammama. B 80-e roaer K. IIyycrak Obklla yaoC-
TOEHa HECKOJBKMX BaXHBIX TIpeMuif, B TOM
Yyyclie 3aKyINo4YHO! NIpeMuM Ha OMEeHHajle Tpa-
buxkn B JrobasaHe B 1983 rony (c. 42—47).

TuiiHa AGenb. O KM3HM M TBOpPYECTBe AJIeK-
canzepa Kpumeca. A. Kpumc poauncs B 1893 roay
B TanamHe. YYujiIcA Ha BeYEpPHUX KypcaxX puUco-
BaHMA OCTOHCKOTO XYI0MECTBEHHOIo oOIllecTBa
# B Macrepckoy A. Jlaikmaa. IIepBoil cepbes-
HOJM 3aABKOM OBINO BBICTYILNIEHME Ha VI DCTOH-
CKOJM XYAOKECTBEHHOI BbIcTaBKe B 1918 TOAY.
ITocneayromye »DECATHL JIeT OBIIM ANA XYI0MK-
HUKa NepuofoM OOJBIIMX TBOPYECKUX YCIIEXOB.
B 30-e roapr A. KpumMc OTXOOUT OT aKTUBHOTIO
YdacTusa B BbICTaBKaX. A. KpuMc CKoHYallcs
B 1947 ropy. M3BeCTHO, YTO M3 €ro TBOPYECKOTO
HacleAus B Hacrosdllee BpeMsA COXPaHUIOCH
13 KaprtuH. A3BIK MX 06pPas30B ABJIAETCA Pe3Y/ib-
TaTOM MHOTOKPaTHOIO CHMHTE3a ONLITOB B pas-
JUYHBIX CTUIAX M MHTEPECHBLIM IIPUMEPOM WUX
B3aMMocBA3ei. HaubGonee 6amMskumMu A. Kpumcy
ObLIM TEHAeHUMM KIlacCHMUM3Ma, I[OJYyUMBIINE
B 2KMBOIIMCHU paclpocrpaHeHue B 1920-e ToAbI,
paccyo4Hoe KOMOMHMPOBaHME M CTPeMJIeHue
HOAYEPKHYTh BKYC M CTUIBLHOCTHL. MOIKHO CKa-
3arh, YTO BCe ero paboTbl o0O6BeAMHANA Ha-
CTPOeHHOCTE B AyxXe art deco (c. 51—54).

9eu Iuxjaak. BoaspgemMap Bara — XYI0MHMEK.
Briepsble mpeAcTaBUMII Ha cCyj 3pUTENEl CBOMU
aKBapeny U pUCYHKM B TocyaapcTBeHHOM XY10-
JKEeCTBEHHOM My3ee JCToHCKoi CCP 85-JIeTHMi
AOKTOD MCKYCCTBOBEAEHUA, npocdheccop Boubre-
Map Bara. B 9KCHOBMUIMIO BOLLIM PaGOTHI CEPh-
€3HOT0 MPOodecCcruoHalbHOTO YPOBHS, BBLITOJHEH-
HbIeé B mepuoJ ¢ 1920-X TOXOB II0 CEro HALIHMIL
AeHb. TJIaBHOM OTIMYMTENLHOM dYepToil pabor
B. Bara sABadercA TOYHOCTHL M TOHKMUIT BKYC.
XoTa cpeau ero paboT M BCTPEYAlOTCA KapTUHBI
TIpUpoAbl, Bce Ke B. Bara orfaer mnpeano4re-
HME TOPOACKMM BHUAAM, apXMUTeRType, KoTopasi
Hecer Ha cefe ormedyaToK CJIOMKUBIIENCA B Te-
deHHe CTOJIeTUII €BPONEeNCKOM KYJIbTypbl. Hau-
Gojiee cBOEOOPAa3HBIMM ABJIAKTCA PaboThl, B KO-
TOPBIX HLBET MCIIOJBL3YeTcHa AOBOJLHO CKYIIO, HO
JIMPOKO NMPMMEHAITCA TOHA M SACHO IIPOCIENRKM-
BaeTcA PUCYHOK OCHOBBI (c. 55—5T7).

JexTn Bwuitpoa. 06 srcaubpmcax KpHeThAHA
Payma. K 120-TeTHIO €O AHA POKAEHUA XYILOH-
HMEA. JOCTOMHCTBA, KOTOPbIE MBI LUEHUM B SKU-
BONMCHU M CTaHKOBOM rpacduke K. Paygma, npu-
CYLIM M ero KHMIKHOM rpadure M sKcambépueam,
Aasi XYAOMHMKA OKCAMOPMC He ObLI IIPOCTO
HEeOOJbIIMM 3HAKOM B KHMIE, B HEM OH BCerja
CTPEMMIICA 3aTPOHYTH HEYTO CYLIeCTBEHHOe,
co3parbk OOOOIIEHHBIN, CHHTETHMYECKUIZ ob6pas.
BouasummHeTByY bKeambpucoB K. Payja cpoicT-
BEHHBI IIPOCTOTAa M MaKCUMaJbHaA CKOHLEHTPHU-
POBaHHOCTH oOOpas3a. XapaKTepHbLIM #ABIAETCHA
epexoZ HeKOTOPhIX JIOOMMBIX 006pa3oB M3 rpa-
GUKM ¥ KUBOIMCHU B DKCIUOPUC — M HAOBOPOT.
Bpema or BpeMeHu uHepmnaer K. PayJ MOTHUBBI
B (oJBKJIOpe ¥ BTHOTpaduu. BOJBLIIMHCTBO
SKenuopucoB K. Payna ABIAKTCA PUCYHKamu,
HEKOTOPbIE M3 HUX MMEIOT HEeOObIYHO YIAJIMHEeH-
Hbl€ CTOPOHBLI. Cpeau ero OHKCIAMOPMCOB HaTH-
POBaHbLI TONBKO 15, AAaTUPOBKY CTUIA 3aTpPyld-
HAET TOBTOPEHMEe MOTMBOB M 0oJiee II030HAS
nepepucoBKa. VI3BBECTHO, €TO TMEPBLIM DKCIMUO-
yMcoM ©blII 3Hak ANA KHur Ilayns Paypaa, mo-
cieaHue ObLIM CO3MaHbl B 1942 ToAy He3aA0Jro
A0 cMepTH XYMOMMHMUKA (C. 61—65),



SUMMARY

60 Years of Creative Work of Evald OKkas. The
28th of November 1985 marks the 70th birthday
of the artist whose every decade of life is
represented here with a reproduction of a
painting and commentaries. (pp. 1—4)

How to Evaluate Photorealism in Estonian Art?
by Sirje Helme., In August-September 1984 the
Tartu State Art Museum organized an exhi-
bition devoted to «Photography and Art» in
order to analyze the popular trend in Estonian
art at the turn of the decades. A discussion
was held on the corresponding theme, and
the present report was also included in that
colloquium. Photorealism in Estonia can be
estimated on several levels: firstly, on the
programmatic one, analyzing the relation of
the pursuit and result, secondly — on the level
of the Estonian school of painting, representing
the main line, and thirdly as an indicator of
the cultural context of the end of the present
century. The exhibits illustrated not only the
pure ‘stylish’’ photorealism, but also the art that
utilizes first and foremost visual experience
achieved by photography. At the same time
one should not absolutize the role of the photo
in photorealistic art, but one ought to consider
the process of development as a whole, as well
as the importance of urbanization, democrati-
zation of art, etc. in the formation of the
above-mentioned trend. The abundance of
visual information actually functions independ-
ently of both photographers and artists, yet
making it differently in relation to art and to
the photo, because their essence and aim cannot
be identical. Since photorealism as a trend is
precisely definable, we have to state tbat
Estonian photorealism exists in most cases with
certain reservations. One has also to take
into consideration that some conditions neces-
sary for the formation of that art are
lacking in this country (the level 'of
urbanization, the existence of a yegetatmg
supercivilization, etec.). At the same time there
exist quite a few presumptions on the basis of
which one can consider photorealism a normal
phenomenon in our art. At present it seems
that the development stopped too soon, poten-
tially it could have progressed at a much hlgher
level. Among those who engage in photorealism
nowadays, one has to mention M. Kilk. As the
exhibition presented the relations of photo and
art more extensively than from the point of
view of photorealism, the display of the works
by K. Pdllu, T. Virve, L Virve and R. Tammik
offered a possibility to discuss certain inﬂugnces
of pop art in Estonia in the recent past. Differ-
ently from pop art that directed the young
artists to intensive searchings for new possibili-
ties of expression, one must regard phqto-
realism as a preparative stage in proceeding
to the main line in Estonian art; its role is Qot
so independent as far as it is connected 'vyxth
previous realistic experience and tradition.
However, analyzing photorealism in its present
social role, one has to admit that it.represents
a result of the influence of developing urban-
ization, alienated perception of nature and an
attack of technical civilization upon art. (pp.

5—9)

Notes about the Triennial by Tiina Kiesel., In
the summer of 1985 the traditional Baltic
Triennial of Applied Arts, one of the most
representative events of' our applied arts took
place in Tallinn. The ,main features of our
applied art are as ever the high profession-
ality in technical execution, fine taste and
harmony, temperate emotions, and a narrow
range of problems. In the art of carpet-making
there came to the fore the joint work of
M. Maasik and the Lithuanians F. Jakubauskas
and D. Kasciunaite. The display of Estonian
ceramics bore the nature of excessive decora-
tiveness, the most interesting works were those
by A. Soans. The Lithuanians presented intrigu-
ing, fancyful animalistic designs. In leather-
work Elo Jirv appeared in a sovereign manner
with her production. Different from other
genres of applied art has always been metal-
work with the artists making use of the
inheritance of ancient cultures side by side
with present cosmopolitan fashion (R. Mets,
K. Amos). Summing up, the exhibition lacked
fresh ideas, one could sense an outward effective-
ness and a certain inner inertness. (pp. 10—13)

Art Deco and Estonian Art by Mai Levin. The
article is dedicated to the style that spread
in the art of the 1920s and partly in the 1930s.
That style triumphed at the international exhi-
bition of contemporary decorative and indus-
trial art in Paris in 1925 and started to be studied

in the decades following the exhibition «The
1920s. Art deco. Bauhaus. Stijl. Esprit nouveau»
organized in Paris in 1966, The author intro-
duces the antecedents of the exhibition of
1925, the sources of the style, its relation to
other art phenomena of the 1920s, and contem-
plates its manifestations in French figurative
and applied art, At the same time one can
state the considerable influence of the trend
upon Estonian art, where it became apparent
mainly in the period of 1924—1934. The analysis
of Estonian art from the point of view of art
deco enables us to understand better the pro-
duction of a whole group of artists, to connect
them with the respective period in a more
exact manner, and to correct some previous
estimates. (pp. 14—20)

A1t Deco in Estonian Architecture by Leonhard
Lapin. The concept of art deco started to
spread in architecture both on a world scale
and in Estonia only lately. In the second half
of the 1970s it was still considered a by-effect
of the major architectural styles. Art deco was
not treated before functionalism but as an
element inherent in functionalism. Only in the
most recent years there has been voiced an
opinion that art deco developed within art
nouveau, being actually the first stage in the
development of functionalism, The characteristic
features of art deco are a geometrical orna-
mentality and a striving for verticality. Most
essential is the principle of the synthesis of
arts, which played an especially important part
in art deco architecture after the First World
War. Apart from the utilization of the exotic
cultural inheritance, the local ethnographic
tradition found application as well. The archi-
tectural language characteristic of art deco
governed in Estonia in 1915—1930, being later
also felt throughout the periods of function-
alism, constructivism and neoclassicism. It is
often difficult to distinguish clearly one period
from another because the same architects
designed in different styles according to the
periods. In the present study one has proceeded
from the principle that if the architectonics of
a building do not reflect any neoclassicist
influences or the plasticity characteristic of art
nouveau, but show a geometrical structure of
the facade with decorative elements derived
from one or another style embellishing a few
details, then one has to deal with buildings
belonging to the art deco style. In Estonia the
most viable branch of that style was the nation-
al-romantic one (K. Burman, A, Volberg). In
the 1970s Tonis Vint started to study art deco
and utilize it in applied graphiecs, inspiring also
a number of architects of the younger gen-
eration. (pp. 21—25)

On the Traces of Decorative Paintings by Aino
Kartna, At the beginning of the present century,
interiors of the buildings in Estonia were seldom
decorated with big thematic paintings on
account of the lack of rich customers. One can
mention only the mural paintings by A. Jansen,
P. Aren, A. Uurits. It was only at the end of
the 1920s that the Board of the Special Fund
of Figurative Art started to look for possiblities
of using commissions and seeking cooperation
with architects. The owners of cinemas and
restaurants began to be especially interested
in decorative paintings (the murals of R. Nyman,
P. Aren). Special attention was aroused by the
interior of the restaurant in the former «Society
House» in Tallinn, designed by E. Kuusik on
the lines of Estonian folk art in the spirit of
art deco. A number of interiors were also
designed by the architect A, Vladovsky, part of
whose works have been preserved until the
present times. The artists J. Greenberg, A. Vardi,
A. Jansen and V. Ormisson also started to
experiment with decorative paintings. None of
those interiors provided with decorative paint-
ings has been preserved as a whole. A unique
example is the dwelling-house at 13, Hariduse
Street in Tallinn which has retained the staircase
decorated with 19 paintings by B. Korolev. (pp.
26—34)

Absurd Image by Vilen Kiinnapu. The element
of absurdity has always existed in art. However,
one can speak of conscious absurdity only
since the second half of the 19th century. At
the beginning of the 20th century absurdity
found its way to art via philosophy. The author
of the present article does not try to define
absurdity, but concentrates on the absurd image
and examines the art works in whose structure
it predominates. The absurd image is charac-
terized by a certain elementarity by belonging
to an archetype, by a statical moment; in its
composition preference is given to empty
spaces and to bright light. The absurd image
affects by its nonidentity. In the case of several
artists there arises the question of mutual
dependence between the metaphysical aspect
and the absurd image. That relation can be
regarded as an element of the category of

mystery; the metaphysical element in art indi-
cates the stating of a mystery and the absurd
image can serve as a solution of the mystery.
In contemporary Estonian art the absurd image
is typical of the work of Lembit Sarapuu; the
nearness to the absurd world can sometimes be
found in the paintings by Peeter Mudist and
Andres Tolts, as well. Mati Unt's standpoint
about the snow, the northerner and absurdity
is intriguing. He finds that the absurdity of
existence is a phenomenon originating in
northern countries, while the absurdity of spirit
is peculiar to the south. A number of examples
of the absurd image can be found in architec-
ture; deliberately absurd architecture is repre-
sented in Estonia as well (L. Lapin, T. Kal-
jundi, J, Okas, A. Padrik). (pp. 35—39)

Graphics by Priit Pdrn, (pp, 40—41)

The Eternal Measure of Still Life by Jiiri Hain.
The major part of graphics by Kaisa Puustak
are nowadays still lifes. In the creative work
of the artist who graduated from the State
Art Institute of the Estonian SSR in 1969, year
of 1973 was of particular significance: her
previous preference for romanticism and matter-
of-factness was transformed into a new thematic
line and for the genre of still life K, Puustak
depicts simple things using traditional media
but always finding new connections and dimen-
sions in the world of things. Regardless of the
traditional technique and aesthetic ideals, it
is not difficult to state connections with phe-
nomena of contemporary art. K, Puustak has
made use of photography, her works also
reveal methods characteristic of pop art and
hyperrealism. In the 1980s K. Puustak was
awarded several prizes, among them the pur-
chase prize at the Lyublyana Graphic Biennial
of 1983, (pp. 42—47)

About the Life and Creative Work of Aleksan-
der Krims by Tiina Abel. A Krims was born in
Tallinn in 1893. He studied art at the drawing
courses of the Estonian Art Society as well as
at the studio of A. Laikmaa. His first serious
performance was in 1918, when he displayed
his works at the 6th Estonian art exhibition.
The following decades marked the greatest
achievements of the artist. In the 1930s
A. Krims gave up appearing at exhibitions. He
died in 1947, Only 13 of his paintings have been
preserved. According to their form they are
the result of a synthesis of different trends
and an interesting example of their mutual
relations. Krims adopted mostly the tendencies
of classicism using rational combinations and
achieving in the painting of the 1920s a partic-
ularly fine taste and good style. It may be
stated that his paintings were carried by the
spirit of art deco. (pp. 51—54)

Voldemar Vaga as an Artist by Evi Pihlak. The
State Art Museum of the Estonian SSR displayed
the water-colours and drawings of the 85-year-
old professor Voldemar Vaga, Doctor of art
history. There one could see professionally
executed works made in the interval of the
time from the 1920s until today. The main
characteristic features of Vaga’s works are
accuracy and fine taste. Although there are
some motifs of nature among V. Vaga's pro-
duction, he mostly likes to design town views
and architecture that reveals traces of Euro-
pean culture, stratified during centuries. In
V. Vaga’s most original works the colour has
been applied relatively dryly but with abundant
nuances and with a clear indication of the
drawing base. (pp. 55—57)

About the Ex librises by Kristjan Raud. On the
8_cicas_ion of the Artist’s 120th Birthday by Lehti

liroja. The values appreciated in the paintings
and graphics by K. Raud are also valid in the
case of his book designs and ex librises., For
the artist, the ex libris was not merely a
small book sign: in those miniature graphic
WOI‘kS. he strove to touch a meaningful note
referring to the contents of the book-plate, to
create a generalization, a synthesis. The major-
ity of the ex librises by K. Raud are characte-
rized by simplicity and maximum concentration
of the image. It is characteristic of K. Raud’s
proci'uction that he prefers to recur to a favour-
lte' image that also occurs in his prints and
paintings. From time to time he borrows motifs
from folkloristic and ethnographic materials.
K. Raud’s ex librises are mostly drawings, and
some of them are provided with unusually
long edge. Among them there are only 15
dated works, the dating according to the anal-
ysis of style is completed due to the recurrence
of the same motifs, and to superimposed draw-
ings. It is known that K. Raud’s very first
book-plate was made for his twin brother Paul
Raud, and that the last ones were executed
in 1942. (pp. 61—65)
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Kristjan Raua tdhtsus meie kultuuriloos on
muutunud aksioomiks. Ta kaalukas panus
kunstnikuna, kunstialase motte arendajana,
sajandialguse eesti kunstielu vdsimatu orga-
niseerijana ja kunstipedagoogina on iildtun-
tud. Eriti hinnatav on ta kunst. Kuuluvad
ju tema muinasainelised, selle hulgas Kalevi-
poja lugudega seotud taiesed, Pedaspea-
Riguldi talumaastikud ja rukkiloikajad, ini-
mese ldbielamusi ja locmevajadust peegel-
davad tood, aga ka varased Muhu maasti-
kud, t60- ja olustikupildid meie kunstis uusi
teid rajavate tippteoste hulka. K. Raua loo-
mingus poimuvad muinasmaailm, toonased
toekspidamised ja uskumused, kaasaeg, poh-
jamaine loodus, rahva elu, 166 ja voitlus,
inimese ldbielamused ja tunded, iildinimli-
kud teemad nagu elu jitkuvus ja kaduvus,
inimene ja koiksus, inimene-lcoja ja loomingu
siind.

Enamasti on K. Raua t66d teostatud soe voi
pliiatsiga, harvem tempera voi varvilise
guaSiga. Kaisitluslaad on lakooniline ja su-
gestiivne. See seostub vana taluarhitektuuri
ja puutéd vormide ja proportsioonide lihtsa
ilu ja mojukusega, neisse kétketud vaimsu-
sega, aga ka pohimotetega, mille juured ula-
tuvad kunstniku kaasaegse mnovaatorliku
kunstini. Koik on siinteesitud ehtsalt oma-
ndoliseks, kordumatuks, raualikuks.

Ning koik see, mida oleme harjunud moistma
raualikkuse all, kehtib ka ta raamatugraafika
ja sellega tihedalt seotud eksliibrisekunsti
kohta, millest viimast pikemalt on késitlenud
seni ainult Paul Ambur!. Nagu K. Raua
kogu looming, on eksliibrisedki loodud suu-
re noudlikkuse ja siivenemisega, pidevast
loometungist ja enesevdljenduse-vajadusest
vdlja kasvades. Erinevalt paljudest néib
Kristjan Rauale olevat eksliibrisekunst kau-
gelt rohkem kui seda nouab selle ala spetsii-
fika, see on kaugelt rohkem kui médng {ild-
tuntud embleemidega, kus piirdutakse valiku
oigsuse, kauniriitmilise asetuse ja teostuse
perfektsuse ldbi avatud vihjega margi
omaniku elukutsele, huvideringile voi vaade-
tele. Nagu oma loomingu enamikus, laseb
Kristjan Raud end ka raamatumairgi loomi-
sel juhtida soovist puudutada ka olemus-
likku, luua iildistus, siintees. Seda ka juhul,
kui ta oma raamatumirgi kompositsiooni
rajab  tervikuna f{ildtuntud embleemikale,
raakimata neist kordadest, kui kompositsioon
laheneb siivakunstile.

126. Kri_sﬂijan Raud, E. Raud, EKsliibrise kavand,
Tuss, guass, 1934,



Uheks konekamaks ja kaunimaks taoliste
hulgas on 1934. aastal loodud eksliibris
abikaasale Elviira Rauale. Juugendlikult

pikka ja kitsast eksliibrise pinda peaaegu
ileni kattev habras naisefiguur on joonista-
tud headust, helgust ja sisemist puhtust
kitkevaks embleemiks. Suuremat kui eksliib-
riserolli méngib siin raamatumdrgi omaniku
iseloomustamisel kunstniku harras ja siigav-
tosine suhtumine, mis on selgesti loetav ja
omab 166 terviklikus kontekstis austuse ja
imetlusvdirsuse tihenduse. Siin on ka ainuke
kord, kus Kristjan Raua {oodes inimene ei
kummardu koiksuse ees maani ega siruta
igatsevaltl kisi kaugete {dhtede ja krooni
jarele, vaid on kogu laotust valitsevalt joo-
nistatud tdhistaeva taustale ja kroonitud
oreooliga. Raamatumérgi omaniku tdhendust
kunstniku jaoks tugevdab ka krooni joonis-
famina iseenesestmoistetavalt kdttevoidetuks,
samuti figuuri pihku joonistatud tunnustust
ja kuulsust tdhistay lilleois.

On teisigi eksliibriseid, kus kunstnik iiletab
eksliibrisezanri tavalised piirid ja ldheneb
lahenduses siivakunstile. Selleks on nditeks
1935. aastal otse nagu teemal inimene ja
koiksus, inimene ja igavik valminud eksliib-
ris Jakob Westholmile tédhistaeva all maani
kummarduva meesfiguuriga.

Embleemile ja selgitavale tekstile rajatud
eksliibristest on véljendusrikkamaks ja méargi
omaniku olemust siigavamalt puudutavaks
1933. aastal luuletaja Ernst Ennole loodud
raamatumark, mis on vaiminud etnograafilise
materjali alusel ja tdiendatud tekstireaga
««KUULATASIN KOIGI SISSE»». Hobupea-
kujuliste kaunistustega rangipuude motiiv
on siin joonistatud sugestiivseks, siigavat ja
tosist katkevaks, kutsudes esile assotsiat-
siooni pegasusega. Ndib, nagu oleks kunst-
nik tahtnud selles iililakooniliseks joonista-
tud margis anda edasi luuletaja sidet maa
ja rahvaga, tabada toda meeleolu, mis on
omane E. Enno koduluulele. Omas askeetli-
kus lihtsuses on see {iks kaunimaid etnograa-
filise materjali alusel loodud eksliibriseid
Kristjan Raua ja {ildse eesti eksliibrisekuns-
tis.

Lihtsus ja kujundi maksimaalne kontsent-
reeritus, sugestiivseks tootlemine on rohke-
mal voi vidhemal médidral omane Kristjan
Raua eksliibriste enamikule.

Muidugi esineb tema raamatumérkide hulgas
selliseidki, kus domineerib midng embleemi-
kaga. Ent neilegi on omane siigavtosine
noot. Vihjakem kas v3i 1908. aastast périne-
vale arhitekti voi inseneri elukutsele viitavale
eksliibrisele «Armas Alati» (1908), kus ovaal-
sele pinnale on kauniriitmiliselt koondatud
sirkel, joonlaud ja paberirull, voi raamatu-
kogutegelase ja bibliograafi, tol hetkel ka
Eesti Rahva Muuseumi arhiiviraamatukogu
juhataja Richard Antiku eksliibrisele (1938).
Ka viimasel ndeme iildtuntud embleemikat —
kivitahvlid, tirikurull, tindipotti pistetud sule-
pea, polev tuluke, rebitud tiib; rohutatud
tdhenduslikkuse ja sisemise pingestatuse
tottu omandab eksliibris tavast suurema ko-
nekuse. Eksliibrise loomisel suunas kunstnik-
ku monevorra R. Antiku tellimuse tekst, mil-
les ta iitleb end harrastavat ajalugu, kunsti,
kirjandust, raamatut ja lisab: «Olen koosta-
aud bibliograafilisi teoseid, kirjutanud eesti
raamatu ajaloolise ja arenguloolise iilevaate
jne. Vast leiate sellest monda vilksatust
minu ex-librise kavandile»? ja lisab kuu aega
hiljem, et mérgil voiks olla viljendatud
enam raamatuharrastus ja raamatu kui tead-
miste ning valguse allika hindamine, kus-
juures raamat ise ei pruugi eksliibrisel esi-
neda.?

Iseloomulikuna voiksime markida teistegi
kunstnike loomingus esinevat ajastu lemmik-
motiivide kasutamist, ithe voi teise armsaks
saanud kujundi rdndamist 106st toosse.
Kristjan Raua puhul eksliibrisest eksliibri-
sesse, aga ka vabagraafikast ja maalist eks-
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129. Kristjan Raud. Salme Lill. Eksliibris. Tuss,
tint, akvarell. 1905.

liibrisesse ja vastupidi. Ajastu lemmikmotii-
vistikust voiks K. Raua puhul mérkida saksa
sajandivahetuse kunstist périnevat seljaga
vaataja poole istuvat noorukit, viljendamaks
motisklusi, igatsust, mediteerimist. Raua eks-
liibrisekunsti jouab motiiv aastal 1903 kunsti-
oppurile ja matkakaaslasele Gori Ristile teh-
tud raamatumérgis. Samuti voiks maérkida
tahtede ja krooni jdrgi sirutuvate kéte mo-
tiivi, mida ikka ja jdlle vois kohata sajandi-
vahetuse raamatukunstlis ja tarbegraafikas,
K. Raua toodes esmakordselt aga 1905. aas-
tal valminud eksliibrises «Mart Meremaa».
Tiahtede ja krooni poole sirutuvad kided rin-
davad siit feisenenult ja pisut teises sisulises
kontekstis ka raamatukunsti — Juhan Liivi
luulekogumikule (1910) lisatud kleebistele
(1907), edaspidi ka vabagraafikasse.
Aeg-ajalt poordub Kristjan Raud etnograafi-
lise ja folkloorse materjali poole. Nii rdndab
vanast taluarhitektuurist parinev kaunistatud
filapuuga ja kaunistatud otsaga ristpuu-
ga virav ta 1933. aastal loodud to6st
«Muinasmaale» 1938. aastal loodud eksliib-
risele «Eesti Rahva Muuseum». Vidravamo-
tiiv esineb mitmes teiseski toos, ka fihes va-
rasemas eksliibrises. Kiilvajaga 1919. aasta
triptithhonist «Kalmuneid» kohtume 1923.
aastal eksliibrisel «W. Reiman». Analoogset
on hulgaliselt, meie ruum ei luba koiki Icet-
leda ja vaevalt see vajalik ongi.

Erinevalt tavast pole Kristjan Raua valmis-
tatud eksliibristest suur osa seotud konk-
reetsete isikutega. «Enamjagu minu poolt
valmistatud raamatumaérgid on ju fantasii-
nimedega, tellimatud. Kes meil eksliibriseid
tarvitab?! Teed neid oma lobuks,» kirjutas
ta 1938. aastal oma kirjanikust sobrale Karl
Eduard Soddile.

Enamik tuntud isikuid, kelle nime voime Iu-
geda Kristjan Raua loodud eksliibristelt, olid
ta head tuttavad — lauljatar Paula Brehm-
Jiirgenson, luuletaja Ernst Enno, koolitege-
lane Jakob Westholm jt. Neile on tehtud
enamasti eksliibriseid rohkem kui iiks, osa
on kasutusele voetud, ent pole teada, olid
nad eelnevalt tellitud voi mitte. Kirjalikest
tellimustest on sdilinud kaks — 1937. aastal
palus Eesti Rahva Muuseum eksliibrist oma
arhiivraamatukogule® ja aasta hiljem, nagu
juba margitud, arhiiviraamatukogu juhataja
R. Antik endale.

Domineerivalt on Kristjan Raua loodud eks-
liibrised jocnistused. Erandiks on Gori Ris-
tile tehtud eksliibris, mis on viidud ofordi-
tehnikasse.

Mootmeilt on tema raamatumairkide hulgas
rida tavatult pika servaga — 20—30 cm ja
enamgi. Kromnoloogiliselt pole neid kerge
reastada. Kunstniku poolt dateerituid on
viisteist. ~Stiilikriitilist 1dhenemist segavad
nii tagasipoordumised varasema késitluse
poole kui ka hilisemate {ilejoonistamiste voi-
malused, mida ta oma kunstis aeg-ajalt ka-
sutas. Koostades 1938. aastal oma eksliibriste
nimestikku sihtasutuse «Eesti Raamatufond»
auhindamise komisjonile esitamiseks, kurtis
vanameister ka ise: «Aga millal igaiiks
neist on tehtud, see on mitme juures raske
jah voimata tapselt kindlaks teha.»® Vaata-
mata moningaile vasturddkivusile pakub
iildiselt iisna veenvad dateeringud vilja Paul
/\'1‘11I)ur, keda kunstnik selles toos piiiidis,
niipalju kui ta veel méletas, abistada.”
Meie eksliibrise uurija Paul Ambur nimetab
Kristjan Rauda eesti esimese kunstilise eks-
liibrise loojaks, kuigi tema enda andmeil
parineb Kristjan Raua esimese eksliibrise
loomise aastast (1900) ka raamatuteadlase
ja eksliibriste uurija Udo Ivaski loodud
eksliibris  «IBackp-Mcako».® Niilidseks on
selgunud, et U. Ivaski esimene eksliibris on
loodud aastal 1898.° Niisiis on vaekauss
momendil langenud U. Ivaski kasuks. See ei
vihenda Kristjan Raua kui eesti kunstilise
eksliibrise teerajaja ja viljeleja rolli, seda
enam, et erinevalt U. Ivaski eksliibristest,
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mis on valdavalt loodud tolleaegsele Moskva
intelligentsile, haakuvad tema omad otseselt
meie kultuurilooga. Ka arvult on neid
U. Ivaski omadest tunduvalt rohkem, vii-
mase ligildhedaselt kolmekiimne viie eksliib-
rise korval enam kui sada. Pealegi ulatub
K. Raua eksliibriste loomeaeg kakskiimmend
aastat kaugemale.

Sajandi esimeste aastakiimnete jooksul on
Kristjan Raud iiheks vidhestest eksliibriste
viljelejatest Eestis. See on moistetav. Nagu
kujutava kunsti levikuks, puudusid tol ajal
eksliibrise levikuks eeldused: puudusid nii
majanduslikud voimalused kui ka vajadus.
Tegi ju meie rahvuslik kirjandus ja raama-
tukunst alles oma esimesi kaalukaid samme,
isiklikud raamatukogud ja nende suurus olid
eksliibrise vajamiseks veel tagasihoidlikud,
eksliibrisekunsti moistegi veel laiemale pub-
likule védhe tuntud, kui mitte hoopiski tund-

matu. Alles 20-ndate aastate I6pp ning
30-ndad aastad, eriti raamatuaasta, toid
kaasa eksliibrisekunsti elavnemise.

Kristjan Raua esimesed eksliibrised on loo-

dud Miinchenis, kus ta pérast opinguid
Peterburi ~ (1892—1897) ja  Diisseldorfi
(1897—1898)  kunstiakadeemiates tidiendas

end Azbe kunstikoolis (1899—1901) ja Miin-
cheni Kunstide Akadeemias (1901—1903).
Valmisid sulejoonistusena eksliibris kaksik-
vennale Paul Rauale (1900), pliiatsijoonis-
tustena eksliibrised «Ev. Salk» ja «G. Rist»
(molemad 1903). Viimase viis ta ka ofordi-
tehnikasse. T6O oli itheks ta esimestest ja ka

viimastest ofortidest. Huvi tdrkamine eks-
liibrise ja raamatugraafika, aga ka seni
peaaegu taunitud paljundusgraafika vastu

oli Miinchenis ootuspdrane. Sajandivahetuse
aastail oli Miinchen juugendkunsti juhtivaks
keskuseks, koos terviklikult ja kaunilt kujun-
datud keskkonna probleemiga kerkis esile
rohutatud huvi ka raamatukunsti ja tarbe-
graafika, samuti eksliibrise vastu. Martsis
1902 kirjutab K. Raud, et litograafia ja ra-
deeringuga «tegelevad praegu koik moodsad

maalijad. See on ju tohutult huvitav,
| ———] kujuteldagu nditeks Klingerit,
Vogeleri jt».'0

Varsti pédrast seda alustas Kristjan Raud

opinguid ka akadeemia radeerimisosakonnas,
prof. P. Halmi juures.

Esimene eksliibris, «P. Raud», on veel
tuhande niidiga seotud sajandilopu loomin-
guga. Pealegi on see interjooris raamatut
lugeva ncorukiga véikeleht olemuselt ldhem
vabagraafikale voi illustratsioonile kui eks-
liibrisele. Viimaseks teeb selle pildist valja-
poole asetatud polev lambike ja joonistust
raamistavad tekstid, nende hulgas nooruki
piiiidlusi selgitav «REIF SEIN IST ALLES».
Vabagraafikale ldhedane pildikompositsioon
moodustab ka kahe teise raamatumdirgi sii-
damiku. Samaaegselt viitab Gori Risti eks-
liibris ka nihetele, mis K. Raua lcomingus
Miincheni aastail tugevalt esile tulid: 90-
ndate aastate konkreetseid sotsiaalseid jooni
kandva figuuri asemel hakkas niitid ta tois
eksisteerima pigem «inimene iildse». Konk-
reetne maastik asendus kunstniku poolt
komponeerituga. Looduse joonistas ta {iksnes
mitte meeleolukaks, vaid ka kergelt tdhen-
duslikuks, monikord ka saladuslikult moju-
vaks. Juugendlike piiiidlustena voiks vaadata
nimetatud eksliibriste pikka, kitsast formaati,
lihtsate siluettide véljenduslikkust, rohuta-
tud tdhelepanu pildi pinna organiseerimisele,
ka dekoratiivse mojuvuse silmaspidamist, sti-
liseeritud lillraamistust.

Siit edasi omandab K. Raua loodud eksliib-
ris ikka rohkem eksliibriseliku ilme. Ka juu-
gendlik element tugevneb, ent omandab
lisna pea lokaalse ja samaaegselt isikupéirase
varvingu. Kunstnik rajab oma t66d suurteks
ja lihtsateks joonistatud pindade vastastiku-
sele mojule, peab silmas iga kujundi viljen-
duslikkust ja dekoratiivsust, opereerib juu-
gendile nii omase kordusmotiiviga (esiplaa-
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nile reastatud viljapead 1906. aastal joonis-
tatud eksliibrises «Jiiri Madaras»), kasutab
aeg-ajalt kesktelje suhtes peegelpildilikult
siimmeetrilist iilesehitust ja f{isna tugevat
stiliseerimist (nditeks 1905. aastaga datee-
ritud eksliibrises «Salme Lill»). Vooraks
jddvad talle aga juugendlikult {ilepaisutatud
lainetused ja detailide kuhjamine, ka file-
stiliseerimine. Siit alates jadbki domineerima
moodukas stiliseering, rohutatud lihtsus ja
selgus. Lokaalsus avaldub Raua eksliibristes
monevorra ka todde raskevoitu sonastatavas
vaimsuses, samuti moéne meie kultuurile eriti
iseloomuliku detaili sissetoomises, niiteks
«Jiiri Madarase» eksliibrises, kus keskne
figuur on rahvardivais. Ent seda on tehtud
suure delikaatsusega, motiivi iihemotteliselt
peale surumata.

Joulisemalt tungib etnograafiline motiiv
K. Raua eksliibrisekunsti Esimese maailma-
soja aastaist alates, pédrast vanavara kogu-
mist ja vanavaras peituvate vdirtuste selgi-
tamist. Sel ajal muutus ta raamatumdrgi
iildilme veelgi lihtsamaks ja askeetlikumaks
ja- ilmus talupoeglikult raske, arhailine ele-
ment ning rohutatud ekspressiivsus.

Esimese maailmasoja aastail ja moni aeg
pédrast seda kohtame Raua raamatumaérkidel
isna sageli polevate kiiiinaldega kiiiinlajala
motiivi, sageli isegi ainukese motiivina.
Suur osa neist on tehtud organisatsiooni-
dele, kelle tegevus seostus vaimsete védrtuste

levitamisega — «Tallinna Rahvahariduse
Selts», «Tallinna Kirjanduse Selts», «Tal-
linna Ulikoolide Selts» jt. 1914. aastal

kavandas Kristjan Raud «Eesti Rahva Muu-
seumi» margi, kasutades embleemina pirru-
hoidjat koos polevate peergudega. Sama
motiivi kohtame ta raamatugraafikas, mit-
mel korral ka hilisemail eksliibristel. Edasi
hakkas Raud kasutama hobupeakujulise kau-
nistusega unkalaudu ja rangipuid, millistest
siiani teada olevaist esimesi vois ta loomin-
gus ndha joonistuses «Tont ulvi augus»
(1927—1933).

Rahvuslik-etnograafilisest maailmast parineb
ka rikkalike kaunistustega vérava motiiv,
millest oli juba juttu.!!

Paralleelselt eksliibristega, kus ta kasutas
rahvakunstist périnevaid motiive, valmis
eriti 30-ndail aastail hulgaliselt rahvusvahe-
lise motiivistikuga raamatumairke, samuti
marke, kus tuntud embleemika poimus
K. Raua enda poolt loodud rahvaparimus-
like embleemidega (néiteks pihlakale terven-
dava ja kaitsva funktsiooni omistamine)'®.
Kord puuna, kord oksana kasutab K. Raud
pihlakat Tallinna raamatukaupmehe'® G. Pih-
lakase eksliibristel (ca 1930—1935). Siin
muidugi on tegemist ka nimetdhendusest
lihtumisega. Eriti onnestunud on oksa mo-
tiiviga variant, mis on seostatud avatud
raamatuga. Uldtuntud motiividest on kor-
duvalt kasutatud laulvat lindu, kiiiinalt nii
kiiiinlajalas kui kédes, kotkast ja madu,
kukke kui kurja peletavat siimbolit. Laulvat
lindu, tiiipilist lauljate embleemi on K. Raud
kasutanud lauljatar Paula Brehm-Jiirgenso-
nile tehtud raamatumarkidel 30-ndate aastate
teisel poolel. Sugestiivsemate hulka kuulub
ka 30-ndate aastate keskel valminud eksliib-
ris «Ants Roela», mille meeleolukust musit-
seeriva figuuri ja hapra joontevorgu korval
tugevdab lehekese iilaservas laulvate peade
rida, ja mida voib vaadata omalaadse jir-
jena kunstniku fiihele meelisteemadest —
muusika, muusika siind, eneseviljenduse
vajadus. Uldpilti rikastab ka H. Undlale
tehtud eksliibris — taas pilt, aga mitte enam
vihendatud vabagraafilist lehte meenutav,
vaid eksliibriselikult lavastatud, motet kujun-
dilt kujundile juhtiv ja selle kaudu omaniku
huve ja piiiidlusi avada aitav. Kujutatud
on kiillusesarv ja polev kiiiinal polvele las-
kunud akti viljasirutatud kdes, suunatud
iiksteise alla paigutatud siimbolite reale, mille
moodustavad stiliseeritud lilledis, raamatu-
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guass, pliiats. 1935.

135.

Kristjan Raud.
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laud, kivirist. Taas tugevama kokkupuute-
punkti muu loominguga omab eksliibris
«Jiiri  Maamees»  (1941), kus tunneme
dra motiivi teisenduse ta Pedaspea-Riguldi
talumaastikest.

Kristjan Raua viimased eksliibrised on Ico-
dud “pisut enne ta elutee Ioppu, aastal
1942.

Tervikuna on Kristjan Raua eksliibrise-alane
looming sugestiivne, kaalukas ja tosine, na-
pisonaline nagu kunstniku muugi locoming.
Talupoeglikult ja rohutatult «omana» mojub
selles etnograafilisele materjalile toetuv osa.
Meie eksliibrisekunsti taustal kuulub see
koige omaniolisema hulka, moodustades
vastaspooluse detailirikastele, eeskidtt emb-
leemika elegantsete kombineeringutega ja
vaimukusest sddelevatele, oma rafineeritu-
sega voluvatele eksliibristele. Oeldu ei sisal-
da hinnangut. See on moeldud eesti eksliib-
risekunsti erinevate pooluste mirkimiseks,
mille vahele mahub liikuma eksliibrisekunsti
enamik ja mille vddrtuse madrab igal eriju-
hul konkreetne too ise
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Il Moodaminnes viitasime, et 1937. aastal sai
K. Raud Eesti Rahva Muuseumilt tellimuse
muuseumi arhiivraamatukogule eksliibrise loo-
miseks. Kuna selles sisalduv t60 slinnilugu
R. Antiku eksliibrise tekkeloo korval on ainu-
ke teadaolev, peatugem sellel pogusalt. 27.
oktoobril 1937. aastal dateeritud kirjas teatas
A, Tassa muuseumi nimel, et kidsiraamatu-
kogule soovitakse eksliibrist ja et ollakse
peatuma jaddnud K, Raua omal ajal loodud
ffKirstu» joonisele, millest moéningate sonade
limbertdstmise ja sona «Ex-libris» lisamisega
vOiks saada kergesti soovitud tulemuse. Teksti
toonina palutakse kasutada madarapruuni voi
potisinist, dikteeritakse ka moéodud (A. Tassa
Tartust K. Rauale Nommele 27. X 1937, KM KO,
1959. a. M: Kristjan Raud I). Ent Eesti Rahva
Muuseumi mairk kirstuga oli hoopis O. Kal-
lise t66. Selle korval pahandas vanameistrit,
nagu voib aimata A. Tassa jdrgnevast kirjast,
kus eksimuse pdrast vabandatakse, ka dik-
teerimine. A, Tassa margib nuud, et K, Raud
voib eksliibrise teha «oma drandgemise
jarele» ja et pohimaotteline soov on saada seda
nimelt Raualt (A. Tassa Tartust K. Rauale
Nommele 30, X 1937, KM KO, 1959. a, M:
Kristjan Raud I). Jaanuari alguseks valmis
neli eksliibrise ja uks pitsati kavand, nende
hulgas iildtuntud eksliibris véravaga, Valik
langes viimasele, kuna «see Kavand on ideelt
ja stiililt tdiesti vastav E. R. Muuseumi Kkisi-
raamatukogule» (vt. A. Tassa Tartust K, Rau-
ale Némmele 3. I 1938, KM KO, 1959. a. M:
Kristjan Raud I).

2 Sellele ja reale analoogilistele juhtudele juhib
tihelepanu P. Ambur raamatus «Kristjan Raua
eksliibrisest», 1k. 20,

12 Sealsamas,



136. Kristjan Raud. Eesti Rahva Muuseum. Eksliibris, Tu3$$ guad$. 1938.







