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Noémmel, 24. mail '88

Tere Eduard (jatan «austet maestro» seekord
ara, sest kavatsen seda kirja triikki pakkuda
ja suurem familiaarsus kahe nii suure vanu-
sevahe ja vahemaa takka sidet hoidva
kunstniku vahel teenib antud juhul teatud
eesmarki)!

Olin eile Tartus — meie ihises kodulinnas,
nagu Oelnud oleme. S&idl asutavad moned
tegelased end Kunstiiihing «Pallast» asutama.
Kujuta ette! — niitid siis veel.

Sattusin lhele asutamiskoosolekuist kutsu-
tuna — kui asjapulk kunstikontorist, ja huvi-
lisena muidugi ka — vanemate kaudu ju juba
«Pallasega» seotud ja pallaslastelt Opetust
saand ja puba. Istusime Kivisilla apteegi ma-
jas, dsjaavatud Tartu maaligaleriis (sellest
galeriist rddgin kah kohe pikemalt) ja meid
oli koos pdris kena seltskond — kujuta
enesele ette kehkvel algajaid kunstnikke ja
kriitikuid Vabbe, Vardi ja Voerahansu pil-
tide ees istumas —, aga ei Uhtki korralikku
maalijat seas ega pallaslast hoopiski mitte.
Utlesin siis, et nii ei kdiba kiill sugugi vana
nime kasutada. Tartu noortele kunstiselts
teha ju tuleks ja «Pallase» nimest voiks tuge
ka otsida, aga sel juhul peaks see nimi kui-
dagi varieeritud olema. Pakkusin vdlja «Pal-
lase Selts», mis oleks enam-vahem Pallas-
Fan-Club ja siiski mitte Kunstiiihing «Pal-
las». Kardan vdga, et selle kunagi nii puhta

ettevotmise nimi devalveerunud eetikaga
kah-kunstnike poolt varsti &dra maddritud
saab.

Oieti tohiksid KU «Pallast» ainult «Pallase»
16petanud kdima panna, aga nemad ei sekel-
da — nad maalivad. Tartu kevadnditusel on
nad ikka veel vaieldamatud valitsejad, —
Audova ja Kongo, kui koéige moodsamad
maalijad praeguses Eestis (ekspressiivne maa-
lilaad, mis méne aja eest Euroopas moodi
tuli, sunnib neid toesti selle pilguga vaatama
ja — nad kannavad tiitli, mida neile pakku-
sin, vdlja, kuna nooremad ekspressiivsed
maalijad — neoekspressionistid, kui neid
pttdlikult lahterdada, ei tunne ju pdrmugi
varvi) ja Linda Kits-Mdgi oma iginoores
impressionistisdras.

Ah galeriist veel? Uldiselt on sellise maali-
galerii asutamine Tartusse vdga suur asi —
see on kindlasti ko&ige ilusam eesti kunsti
vdljapanek maailmas (Kadriorust kaks pddad
tle — ja kus neid siis veel on?).

Vabbelt on viljas Vahemere-pildid, mis on
madlu jargi maalitud sellessamas majas, vai-
keses toas korrus korgemal, ajal, mil Vab-
belt oli professori tiitel dra voetud, mil ta
oli Kunstnike Liidust vdlja heidetud ja mil
ta piliidis oma naeruvdarselt vdikesest pen-
sionist s66nuks saada (endised oOpilased aita-
sid teda vahel). Need on r1606msamaid ja
vabamaid pilte eesti maali ajaloos! Liigutav
lugu, eks ole?

Kitse on proportsionaalselt iilekohtuselt palju.
Kitsega on selline lugu, et neil kiimnel aas-
tal, mil védrviga maalimine eluohtlik oli,
andiski ta aja noudele jarele ja nokitses
poriga kolhoositare teha. Nii jdi tal toesti
siberisbit tegemata ja Oppejouks jdi ta pea-
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legi, aga oma ilusast varvist oli ta igavestl
ilma. Need hilisemad portreed ja abstraktsed
pildid on ju vdga huvitavad ja ega nende
varv maitsetu ole, aga seda selget ja sdra-
vat vdrvi, mis on omane Kitse eesti- ja sak-
saaegsetele pitlidele, hilisemates enam ei ole.
Kitse on vidljas rohkem kui Vabbet, Vardit
ja Koksi kokku. Né&gin muuseas Kadriorus
Koksi viimaste aastate pilte. Tema on kiill
surmani sdrav olnud! Kergem kill kui Kits,
kerglanegi ehk, aga miks ei voiks nii peene
varvi juures seda olla? Seegi on stiil.

Aeg, millest parinevad Kitse ja Koksi ja veel
monegi koige paremad to66d, on siin muu-
seas ikka veel tdiesti maha wvaikitud. Métlen
nimelt Saksa okupatsiooni aega. Ara arva
niid, et ma sellesse perioodi erilise sim-
paatiaga suhtun — okupatsioon on okupat-
sioon, aga tdiesti selge on, et see kolmeaas-
tane ajavahemik on eesti kunstile koigi aega-
de tippajaks. Olid ju siis esimest ja viimast
korda koik eesti kunstnikud kodumaal koos —

INDREK HIRV

Tartu kunstnike maskiballil 1983.

koik paale Adamson-Ericu ja Pdrsimde, kel-
lest kummagi kasi 16ppeks eriti hasti ei kai-
nud. Isast on mulle jdanud tubli peotais
tolleaegseid katalooge — joulunditused ja
kevadnditused ja sligisnditused ja muidugi
«Pallase» nditused jne. —, mille autorite ja
toode loetelu lausa pea ringi kdima paneb.
Omamoodi uurimist vddrt ndhtus, et nii ndr-
vilisel ajal nii vilgas kunstielu kdis. Voi
oligi see pingeline Shustik pingestatud kunsti
eelduseks? «Pallase» — ja Pariisi-aastad pluss
pinev aeg (pinevast ajast iiksi on vdhe —
tean seda omast kdest). Saksaaegsest «Pal-
lasest» tean seda, et Tartu linnapea selle
kuraator oli ja et iga pdev kooli suure
pajaga rammusat suppi toodi. Oleks kiill
ponev Sinult midagi lisaks kuulda.

Jain moodunud aastal veidrasse masinavarki
kinni. Arvan, et tead iiht-teist siinsest Kunst-
nike Liidust — kas Vardi kirjade voi «Sirbi
ja Vasara» jargi, mida end vahel uurivat
iitlesid. Rakenduskunstnikud wvalisid mu ni-
melt oma ninameheks ja ma ei taibanud
vastu hakata — oOigupoolest oli see koik ju
ponev ka ja pddlegi rehkendasin, et saan

talveks sooja ruumi, kus Ghtuti ja laupdeviti-
piihapédeviti pisutki kunsti voin teha (t6dajal
on sadl pddle minu veel kaks inimest ja tele-
fon pldriseb vahetpidamata). Nuid olen tosi-
selt tiidinud ja mida kauem ma seda jaburust
kaasa teen, seda selgemalt nden, et minu
piitidlused selles Stalini-aegses kunstikontrol-
limise (ja vajaduse korral — hévitamise)
riistapuus on véga naiivsed. See masin tootab
otsast padle valesti. Uhesdnaga: siin aitab
ainult tdielik lammutamine ja wuuesti ehita-
mine. Aga mina pole dige mees seda tege-
ma. Piitan ikka ldhemal ajal ameti kaelast
dra saada. Viisakas ju oleks, kui enne kel-
legi ennast asendama leiaksin. Eks nais!

Néaperdan siin praegu ihte jamedat viltpliiat-
sit. Oigupoolest on selles iihes asjas kogu
vdarvitarkus olemas: kui vajan kahte tooni
(portselanil nditeks), votan ma selle pliiatsi
valguse- ja varjutooni ja utleme, et kolman-
daks veel langeva varju tooni laual ja kui
tarvis, veel ihe teist varvi pliiatsi valguse
vOi varju tooni sessamas valguses. Voi votan
hoopis nditeks mulla ja sambla ja kivi val-
guse- ja varjutoonid teatud valguses. Sel pu-
hul voin ma kindel olla, et mu abstraktsel
pildil on elamuslik moju, et ta ei tule tuim.
Seejuures ei arutle ma kill nii pikalt —
kdsi segab neid kooslusi automaatselt. Mui-
dugi ei oskaks ma seda ilma oma «pdrapal-
lasliku» maalikoolita. Ainult instituudi hari-
dusega («haridus» on tegelikult tditsa sobi-
matu so6na siinkohal) ei oskaks ma muud, kui
tuubist varve pigistada, nagu peagu kogu
eesti tarbekunstnikkond (ja suurem osa maa-
lijatest). See, et loomulik prantsuse padritolu
maaliopetus Eestist kadunud on, on eesti
rakenduskunsti suuremaid puudusi. Varvus-
test arusaam, mis kehtib Chicagos ja Buda-
pestis ja igal pool, kuhu euroopalik motte-
laad on joudnud, on &kki Eestis nii v60raks
muutunud, et korgema kunstikooli Opilastel
sellest aimu ei ole. Siin ongi pohjus, miks
meie vdarviline kunst — vaibad ja vdrviline
graafika ja maal jne. —, olgu see siis abst-
raktne voi kujutav, ikka plakatlikumaks, ikka
tundetumaks muutub. Korgem kunstiharidus
Tartus on siin ainsa valjapadsuna tundunud.
Niitid ongi viimaks, vaatamata Kunstiinstituu-
di rektori ja mitmete teiste Breznevi-aegsete
ametnike vastuseisule asi niikaugel, et stgi-
sest Tartus viis ilidpilast maali 6ppima hak-
kavad. Aga kas asja organiseerijail jatkub
oidu vanu tagasihoidlikke pallaslasi vOi nen-
de otseseid jarglasi — Vabbe, Vardi ja Kitse
Opilasi pdrastsojaajast, kes ka kdoik juba tle
kuuekiimne on — &petama paluda, on kiill
vdga kahtlane. Ja ilma pole asjal mingit
motet. Oieti on ju narr seda asja Sinule siin
nii pikalt seletada, aga mul oli selle kirja-
tikiga veel iikks plaan, nagu ehk madletad.

Vilis-Eesti kunstnikke vGtab Kadrioru muu-
seum niitid jdrjest ette. Ole, Nommik ja
Haamer — pole ju paha sugugi, aga mina
unistan ka monda nooremat meest ndha saa-
da. Mo6nda sddl stindinud ja Oppinud toeliselt
kaasaegset eesti kunstnikku. Ka siinse kunsti-
Opetuse taaselustamiseks nden pea ainukese
voimalusena mone Eesti asja siidamega vot-
va ja seetottu vdhese tasuga leppiva Valis-



Eesti kunstniku Oppejouks kutsumist. Teine
vboimalus oleks monikiimmend poissi paariks
aastaks New Yorki saata. — Aga aitab unis-
tamisest!

Koksi nditus on tegelikult ainuke moodsa
maalikunsti nditus, mida ma oma elus ndinud
olen. Kui lisada sellele iiks suur rahvusvahe-
line graafikanditus Ida-Berliinis ja mo6ned
iiksikud pildid Prahas, noh, ja moéned veel
siin ja sdal, tulebki kokku kogu mu moodsa
kunsti kogemus. Ajakirjad muidugi pddle-
selle, aga nendest pole palju abi — neile
toetubki ju eesti noorema kunsti veiderda-
mine — ldbielamata ja viletsa varviga edev
mang.

Kui see kiri parale jouab (lasen ta muidugi
ikka Soomes posti panna), on Su juubel veel-
gi ldhemale nihkunud. Usutavasti ei rihi ma
enam tdpsemat onnitlusaega vélja. Ole kiide-
tud, et Sa «Pallase» lippu New Yorgis pusti
oled hoidnud ja hoia aga edasi! Tervita ka
teisi eesti kunstnikke sddlpool ookeani, kui
neid ndgema juhtud! Tervita abikaasat!

Koike hddd soovides INDREK HIRV

P.S. Tead, Eduard — mul on praegu Kkasi
soe, ma lasen oige veel edasi.

Oleme ju kunagi maali seisukohast Euroopa
haritud riikide hulka kuulunud. Niitd julge-
me ennast veel naabritega vorrelda. See
maalikool, mida «Pallases» tublil Euroopa
tasemel anti, on tédnasest eesti kunstist pea-
gu tadiesti kadunud — kadunud peamiselt
seetdttu, et seda on iihel voi teisel pdhjusel
mineviku ndhtuseks peetud. Asi ei ole ju
nii! See Delacroix' ja impressionistide ja veel
paari jargneva pdlvkonna poolt ldbi tédtatud
maalipohimotete tldine kogum — pigem vai-
mukalt paindlik kui poikpdiselt muutuma-
tu — kandus iile kogu ohtumaise kultuuri-
sfddri ja on tdnini jddnud igasuguse varvi-
dega tegelemise aluseks nii Euroopas kui
Ameerikas (ka taielikust hoolimatusest nende
pohimétete vastu aeg-ajalt v6ib ndha nende
tundmist). Meie oleme Euroopa maalikoolist
lahti 6elnud. Ja see ongi pohjus, miks meie
hiiperrealism, siirrealism, abstraktsionism nii
kodukootud vdlja ndeb. Ja see probleem ei
puuduta hoopiski mitte ainult maali. Moodne
graafika mujal ilmas on peamiselt vdrviline,
suureformaadiline ja maaliline. Meil on selle-
suunaline areng kinni jddnud graafikute
maalialase harimatuse taha. Ka tarbekunsti-
nditused juhivad végisi moétte Kunstiinstituu-
di viletsale maalitasemele. Mitte lihtsalt laba-
susi ei pea ma silmas — labast kunsti on ju
ikka olnud, ei! —, aga suuremal osal viima-
seil aastakliimneil hariduse saanud tarbekunst-
nikest tundub olevat mingi iihine labasuse
laad (kuidas seda tdpsemalt oOelda? — rafi-
neeritud harimatus?), mingid ihised tont teab
kust pdrit kinnismétted, mis toetuvad naiteks
sonakolksule «toon toonis» vO6i muule selle-
laadsele. On muidugi erandeid — andekas
inimene leiab ikka oma tee.

Veelkord tervitades SINU INDREK

ONS

SONAD

B )

Kaasaegne kunstisituatsioon pole iihene, Lu-
batud on ndailiselt koéike, kuid kiivalt jélgi-
takse vastavust kaasaegsele stiilsele ambiva-
lentsusele. Soénad, millega kunsti seletatakse,
on sama muutlikud kui visuaalsed ilmingud
ise — iga uue ndhtuse puhul kasutatakse
séna erinevas tihenduses. Kunstistiil tahen-
dab ka keelekasutuse ja moétlemisviisi stiili.
Alljargnevad artiklid, millest kumbki Kkasit-
leb iiht véimalust séna ja moiste kasutamisel
kunstikriitikas, pdrinevad Helsinki Ulikooli,
Soome Kunstikasvatuse Teadusliku  Seltsi,
Soome Esteetikaseltsi ja Semiootikaseltsi aka-
deemilisest ajakirjast «Synteesi», mis on end
mddratlenud kui «kunstidevaheliste uurimus-
te ajakirja». ALTTI KUUSAMO «Kuinka ny-
kytaiteesta puhutaan?» («Synteesi», 1/1986, Ik.
29—37) ja SIMO SAATELA «Taidemaailma:
taiteen kehykset ja paradigmat» (sama, Ik, 18—
28) on refereerinud HANNES VOOLMA.

On’'s sonad odavad?

1972. aastal korraldas Robert Morris oma
Hearinginstallatsiooni. Toolile asetatud mag-
netofonist tulvas juttu kunstist. Tollases kes-
kustelus oOeldi vélja mote: «Jutt on odav,
asjad aga mitte.» Hearing oli motestamis-
kunsti ilmne vastulause kujutava kunsti
kohta kdiva jutupuhumise hoogustumisele,
iha intensiivsemaks muutuvale kujutava
kunsti verbaliseerimisele.

Nii arvab soome kunstiteadlane Altti Kuusa-
mo, kelle artiklis «Kuidas radgitakse niitidis-
kunstist?» on vaatluse all sGna- ja mdoiste-
kasutus kujutava kunsti métestamisel, selle
tavad ja teoreetilised alused. Refereerime
seda koos Simo Sadteld tilevaatega tihe
kunstikultuuri kirjeldamisel aktuaalse mois-
te — paradigma — rakendatavusest.
Kunstist rddkimine pole juhuse vallas — iga
titlus peab silmas moningaid jooni kogu sts-
teemist, kunstist rddkimise keelest de Saus-
sure'i mottes.

Kunstist rddgitakse nii avalikult kui eraviisi-
liselt. Koige tuldisemaid arusaamu peegeldab
ajalehekriitika. Vahem mdjustab ildist motte-
ja konetava esseistika. On ettekandeid, ku-
luaarivestlusi ... Omaette ndhtused on tea-
duslik — historiograafiline voi esteetiline —
kirjutamise/rddkimise viis ja autori kéne, kui
see liitub otse teosele, selle sisemaailma
[nagu keskaegsed titulused ja niilidsed juht-
lausungid pildi sees — meenutatagu lugejale
tuttava nditena E.-M. Kokamde téid — H. V.].
Pildiga seoses olev autorikone liitub tihedalt
teose representatsioonile, jatkab seda teises
margisiisteemis ja on alistatud teosele ka sel
juhul, kui ndib seda vaid kommenteerivat.
Teaduslik kone seevastu peab silmas peale
kunstimaailma ka teist slsteemi — teadust
ja selle keelt. Nende kahe adarmuse vahele
vdidab autor mahtuvat kogu kunstikeskus-
telu.

Kunstiteos kogub enda iimber sonu — taht-
matult. Sénad pilitiavad pilti mingil viisil
moisteliselt valdusse voGtta. Vasari kasutuses
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oli 1568. aastal («Elulugu»)* vaid peotdis ter-
mineid: grazia, disegno, invenzione jm. Nitd
voolab neid kunstikriitikasse sotsioloogiast,
psiihholoogiast, kultuurantropoloogiast, raaki-
mata kunstiteaduse oma formaalanaliititilisest
terminoloogiast. Samas dhvardab kasvada 16he
teadusliku kriitika ja kunstnike oma Kkirju-
tiste vahel, Kuigi radgime, et teos peab oma
sonumi sonatult edasi andma, ei osata siiski
vaikida.

Kujutavast kunstist radkimise alglili on ni-
metamine. Seda on kaht liiki: samasuse alu-
sel — teose teatud silmapaistva erijoone pdh-
jal, mis meenutab monda tuntud naidet; nadi-
teks: «seal on terake Pollockit», ja tldista-
valt — kui rddgime teosest tervikuna voi
teosterithmast, nditeks: «romantika on tagasi
tulemas». Nimetamine sobitab teose meie mad-
luregistrisse. (Tuleb meeles pidada, et kiisi-
mus pole preaegu selles, kuidas me kunsti
vastu votame, vaid selles, kuidas me sellest
radgime.) Nimetamine on meie esimene ver-
baalne kokkupuude pildiga. Seejuures ldhtu-
takse monest eelnevalt omaks voetud vaate-
punktist. Teadlikult valitud vaatepunkt on
metodoloogia.

Kui mérkame teoses jooni, mis ei lange kok-
ku meile tuntutega, saavad sénad hetkeks
otsa. Idiolektne teos, mis esmapilgul toetub
vaid oma koodile ja eirab eelnenuid, v&ib
muuta meie konetava. Uus t66 noduab uut
keelt, uut moistelist valdussevotmist. Just
siit algavad raskused. Kunstiajaloos pole stii-
limuutus tingimata kaasa toonud muutusi
konetavas. Kui aga uus stiil 166b ldbi pro-
grammilisena, 166b konetavade hierarhia koi-
kuma ja itlused muutuvad vastuolulisteks.
Artikli autori arvates ilmnevad siis paradok-
sid, naiteks: «Niiid tahaks vana head avan-
gardi,» jms. Uute t66de kirjeldamisel kasu-
tatakse endistele téodele iseloomulikke kone-
koode, kunst ise muutub kiiremini kui seda
kirjeldav koneviis. Juhtub, et uue stiilisuu-
na ilmudes tervitatakse sellega seotud insti-
tutsionaalseid seiku ja radgitakse méoda neist
motteist ja kujutlustest, mida wuus kaasa
toob.

Modernismi ajal arendati vdlja eriline viis
kunsti suhtumiseks ning nagu postmodernis-
mi vastuvott nditab, jdtkatakse praegugi
endisi konventsioone, kuigi just seda kiilge
modernismist on Uritatud vaidlustada. See
ndhtub nditeks tarbest otsida postmodernis-
mile lipukandjaid, kuigi see pole neist huvi-
tatud, v6i ndha postmodernismi ihtse voo-
luna, mida iseloomustavad teatud paradig-
maatilised t66d, kuigi see ei ole iihtne nédh-
tus ming eitab selliste t60de staatust. Stiili-
murrangutega litub Uldiselt ka miudttilise
aspekti tdhtsustamine. Luuakse «loomismil-
te». Ses mottes on nditlik 16ik Douglas Da-

vise esseest «Post-Modern Form» (Douglas
Davis. Art. Culture. Essays on the Post-Mo-
dermn. Intr. by Irving Sandler. New York
197%).

* Giorgio Vasari (1511—1574) tdhtis kunsti-
ajaloolise  vadartusega teos «Silmapaistvai-
mate maalikunstnike, skulptorite ja arhitek-
tide elu» (2. kd.) ilmus esmatrikis 1550. aas-
tal. Toim. markus.
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3. «Synteesi» 1/1986.

«Uhel o&htupoolikul iitles ks sober mulle
peale 16unasodki, et modernismi aeg on ldbi.
Olin seda kuuldes roomus, aga tllatunud.
Kiisisin, kas ta ei rutta ette. «Ei,» vastas ta,
«kuulsin, kui William Rubin kuulutas l6ppu
ldinud méddalal Uue Kunsti Muuseumis.» See
tegi mind omamoodi uudishimulikuks. Moni
Ktu hiljem oli mul 16puks voimalus kisida
asja Rubinilt endalt, kes oli hiilgav vestleja.
Ta motles hetke ja toppis piipu: «Pdris nii
ma ei oelnud. Utlesin, et moni modernismi-
perioodi iseloomustav joon ndib taanduvat,
nimelt eraldiseisva pildi seisus, pildi, mis on
eraldiseisev nii oma olemuselt, ainelt kui ka
saatuselt; teisisonu jouab l6pule kitsale ko-
gujate ja eksperimenteerivat kunsti poolda-
vate kunstnike soprade ringile suunatud pil-
di seisus.»»

Mudutilised aspektid tahtsustuvad ka siis, kui
vastakuti on «rahvas» ja kunstimaailma asja-
tundjad. 1984 avati Eeva Ryyndse mdlestus-
mark P. J. Hannikaisele — 22-meetrine
pronks-«mdnd», mille pahal on Hannikaise
ndoreljeef. Malestusmérki kavandades olid

kunstiasjatundjad korvale jdetud. Vastuseis
tekitas pooldajatel vajaduse legaliseerida t66
esteetiline vadrtus nn. tosielujuhtumiga. Ko-
halik ajaleht kirjutas: «Laulupuu vdljandge-
mine pettis dra koguni tdelise asjatundja,
rahni, kes lipsas kohe puule téuke otsima.»
Sellised viited loomade wvaistueksitustele suu-
re kunsti ees on olnud tavalised loodusjil-
jenduste apoloogias. Niilid esineb neid vaid
rahvapdrase stiili kaitsekonedes.

Niisiis — s6nad jddvad ikka hiljaks. Seda
asjaolu on kunstikriitika péris viimasel ajal
plitidnud parandada kunstist ette ruttamisega.
Seegi kuulub postmodernismi juurde. Kum-
matigi oleme ikka ja alati eelneva stiiliperi-
oodi ekphrasise kiitkeis. (Ekphrasis tdhendas
kunstiteose elavaks muutmist sénades poee-
tilise vordluse, ka iilistuse kaudu. Selle retoo-
rilised vormid pdrinevad hilisantiigist. Tahtis
polnud mitte objekti tdpne kirjeldus, vaid
mil mddral see tditis teatud poeetikandudeid.)
Mittekujutava kunsti ajal tuleb see nditeks
ilmsiks selles viisis, kuidas valitakse termi-
neid ja millise tdhtsuse need saavad diskur-
suses. Sageli rddgitakse «tugevast skulptuur-
sest vormist» voi «plastilisusest» nagu ammu-
ses akadeemilises traditsioonis. Ka moistet
kasutatakse ikka, nagu
oleks siianaani olemas iksainus standard
vordlemiseks. Termin «akadeemilisus» kaibib
sbimusonana, nagu kestaks veel modernismi
heroiline jdrk. Samas levivad teatud moisted
tarbetult ja nende sisu, intensioon Kkitseneb.
Nii tdhendab subliimse moiste ntitid pea koi-
ke ega seleta enam midagi. See nditab, et
meis on Ioputu piitid viia mitmeid raskesti
moistetavaid seiku {ihe termini alla. Sonad on
hdmmastavalt lummavad ja nii eralduvad nad

«monumentaalsus»

ajaloolistest seostest ja visuaalsetest viite-
suhetest.
Denis Diderot, kelle artikleid voib mones

suhtes vaadelda kui esimesi samme Kkunsti-
kriitikas, oli meister teoseid sonade abil ela-
vaks muutma: ta kirjutas arvustusi ka téode
kohta, mida polnudki. Mitmeis tema Kkriiti-
listest to60dest voib kohata sama tiiiipi
ekphrasist kui Vasaril: ta - piiidis manada
jutuks oleva aistitavana lugeja ette. Kuid
tema kriitikas ilmneb ka teisenemine: seda
mojutas kindlasti vditlus illusiooni mdistest,
mis 18. sajandi keskel just kdis, ja seda-
modda liha selgem aine ja teostuse erista-
mine. Siistemaatilist taustteooriat tema arvus-
tused siiski ei sisalda, ta kirjutas neid a son
gré — oma nédgemist modda.

Kirjutatud s6na moju kunsti vastuvotule on
olnud muidugi suur. Charlotte Bronté wvaditis
John Ruskini teose «Kaasaegsed kunstnikud»
esimese osa kohta: «See raamat avas mu sil-
mad.» Erinevalt kunsti sligavamalt kasitleva-
test diskursustest on pressikriitika {ilesanne
tuua kunstiteosed tuttavaina, juba mdistetuina
ja liigitatuina lugeja silme ette. Pole téhtis,
kui tdpselt seda tehakse, koik s&tlub pigem
retoorikast. Julia Kristeva: «...koik gramma-
tiliselt Gigesti Geldu ndib olevat téepédrane.»
Pressikriitika retoorikal, mis ei viita piltidele
«otse», on Uheks tdhtsamaks eesmadrgiks sea-
vutada kohaloleku illusioon, vahendada luge-
jale ainukordsuse mulje, pildi aura kogemus.



Et teksti seos pildiga ei norgeneks, on vaja
jargida kohaloleku pohimatet. Sellel on ka-
hesugune funktsioon: iihelt poolt tuleb va-
hendada lugejale kunstiteose fiilisiline ldhe-
dus, teisalt tuleb 6elda m:dagi olemuslikku
teose visuaalsete suhete kohta ja vahest plr-
gida kirjeldusretoorika kaudu vdljendama
neid suhteid suntektilisel tasandil.

Usna iildised on ka katsed taastada justkui
teose autori kohalolek (viited teostusprotses-
sile). Siia kuuluvad kunstikriitika kulunuimarl
adjektiivid:  «kirglik», «vGitlev»,  «kiired
pintslilédgid» ...  Kohaloleku  ideoloogiaga
kdib kaasas loitsimine, mis muutub mitte-
kujutavate maalingute ja installatsioonide
ajajargul uha uldisemaks. Sellega muudetak-
se avalik ndiliselt intiimseks. Loitsimine wvii-
tab vahetult autorile vGi teostussituatsioonile,
taotleb viimase osalist taasloomist «algkujul».
Loitsimise meelisverb on «tuksuma» («pulsee-
rima»): «Kogu maali pind pulseerib elektri-
seeritult, luues dinaamilise ruumi nii maali
sees kui viljaspool.» Loitsimise juurde kuu-
lub sidesonade vadltimine, asyndeton: «Nad
oskaved luua vaoshoitud tervikuid, anda
neile voimu vaatajat vangistada, kiitkestada,
puudutada, lummata.»

Vana retoorika kategooria deiksis sisaldab
samuti kohaloleku péhimétet kui viidet auto-
rile. Deiksis on selline viljendustasand, kus
viidatakse konelejale enesele.

Mis on kriitika deiksis? Kas elab kriitika
deiksis kunagi muidu kui ldhisuhtes «tei-
sesse» — piltidesse? On maalide deiksis jdlle
tha enam seotud oma valtimatu kaaslase,
kriitikaga? Samas ei ammendu kogu kriitika
deiksis kohaloleku pohimottega — uuskrii-
tika (The New Criticism) heitis selle korvale
ja keskendus tekstile endale. Siit formalist-
liku kriitika huvi selle vastu, mis pilt «ise-
endas» on.

Alates selle sajandi teisest aastaklimnest rda-
giti ttha rohkem kujutava kunsti pohielemen-
tidest (punkt, joon, pind, vdrv, valgus, vo-
lilim jne.). Formalismist sai kunstilise ndge-
muse purism. See piiras piltidest rdakimist
Clive Bellist ja Roger Fryst Clement Green-
bergini: pohielementide ja vormi vaatlus
lahutati representatsiooni kisimustest. Kuigi
formalistid ptitidsid kriitikas tdpsemini kuju-
tada kunsti spetsiifilisi protsesse, ei Gnnestu-
nud neil kunagi selle madadratlemine, milles
peitub «hea kunsti» formaalne eripara. Eksakt-
sena kavatsetud jutt pildi formaalsetest oma-
dustest muutus peagi liturgiaks. Jutt hakkas
tootma iseennast. Seda ndeb hdsti Moholy-
Nagy'i kirjutistes, mis ei valgusta seda, mida
ta ise teeb, vaid pigem mustifitseerivad pil-
dist rdakimist ileiildiste viidetega «valgusele»
ja «liikumisele». Cleanth Brooksi jérgi eeldas
formalistlik kriitika «ideaalset lugejat» —
ka teoseid oletati vdivat télgendada vaid
theti, ideaalselt. 1970. aastate poststruktura-
lism on pooranud tdhelepanu tdlgendusvoi-
maluste paljususele; postmodernistlik kriitika
on iliheks oma iilesandeks pidanud avardada
kriitika rakendusala, mis modernismi ajal
piirdus vaid normatiivse funktsiooniga.
Kunstikriitika iiks paradokse on see, et ta
peab muutma enda, s.0. oma loomuliku kee-

le, metakeeleks, teise astme keeleks, millega
kirjeldatakse kunstikeelt. Seega ei saa ta
piirduda tdhenduste kandja iilesannetega,
vaid peab aeg-ajalt mddratlema oma diskur-
sust, oma retoorikat, et muutuda ise.

Korvutuseks iilaltooduga alustame Simo Sda-

teld artikli refereerimist selle 16ppjareldu-
sest:
Kunsti vdljamurdmine oma raamidest teeb

kdige rohkem muret mddratluste koostajai-
le — nende seisukohalt oleks kdige parem,
kui maailmas peetaks itiha kinni normipara-
sest diskursusest, on siis tegemist kunsti,
filosoofia vOi teadusega.

Ometi on juba aastakiimneid tulnud sellest
valjamurdmisest radkida, kord rohkem, kord
vihem murelikul toonil. Siiski — klassika-

lise avangardi ja modernismi ajal kdis raa-

mide murdmine pea erandita «puhta» kunsu
autonoomseks ja neutraalseks kuulutatud ala
piires; oli siis kiisimus wuute stiilide voi
vahendite loomises ja katsetamises, alati
putti leida kunsti olemust, luua teoseid, m:s
ei jdljendaks tegelikkust, vaid oleksid tege-
likud. Pirgimust puhta Xkunsti poole v&ib
pidada omamoodi kaitsereaktsiooniks. Xavier
Rubert de Ventés mérgib oma teoses «Here-
sies of Modern Art», et illusioon kunsti taie-
likust autonoomiast ja soltumatusest saab
tekkida, kui thiskondlike muutuste tempo on
aeglane, sest selle kiirenedes pole kiisimus
enam selles, kuidas tuleks kunsti teha, vaid
ka mis kunst on, millal on teatud tekst kir-
jandus ja teatud ese kunst. Raamide murd-
mine tdhendab lahkumist kunsti parusmaalt
muile Ghiskondlikele aladele (popkultuur, po-
liitika) ja selle kirjeldamiseks on vaja teoo-
riat, mis oleks teisel abstraktsiooniastmel kui
kunstiline tegevus ise — nditeks sotsioloo-
gilist v&i retoorilist [teose vaatlus kultuuri-
kontekstis — H. V.] analiiisi.

Autor pakub the voimaliku kasitluslihtena
vilja paradigma mdiste, mis péarineb USA
teadusfilosoofi Thomas Kuhni teadusrevolut-
sioonide teooriast. Terminiga «paradigma»
viitab Kuhn neile faktoreile, mis {ihendavad
seesmiselt tegevust teatud teadusalal. Laias,
«sotsioloogilises» tdhenduses on paradigma
kooslus, kuhu kuuluvad teatud objekti ja
uuringuid puudutavad seadused, protseduu-
rid ja ontoloogilised eeldused, niitefaktid ja
toimivad vadrtused ning kéige laiemas mottes
teatud tihtsed tunnetusvormid, ideoloogia ja
maailmapilt. Seda kooslust nimetab Kuhn
teadusalamaatriksiks  (disciplinary  matrix).
Ent Kuhn pooérab erilist tdhelepanu naidistele
(exemplars), mdrkimisvdarsetele konkreetse-
tele probleemilahendustele — neid mé&eldakse
paradigma all kitsamas tdhenduses, Naidis-
lahendused ei ole nimelt 15puni tagasi vii-
davad teadusalamaatriksile, nad sisaldavad
ka teadmist, mida ei viljendata eksplitsiitsete
reeglite voi seadustena, see on teadmus (ta-
cit knowledge). Seda on vdimalik omandada,
oppida, kui uurida niidiseid ja korrata neis
antud lahendusi. Ses méttes paradigmad iiht-
lustavad motlemist ja vaatlust iihiskonnas.
Eestikeelses siistemaatilises tunnetusteoorias
rdagitakse markamise, tihele panemise otsin-

gulisusest — seoses praktika moistega. (Vt.
J. Rebane, Tunnetusteooria pohiprobleemid,
Tallinn, 1986, lk. 138—144, Samas on ka la-
hem tilevaade T. Kuhni kontseptsioonist, 1k.
235—240). Paradigma madrab ka teadusliku
tegevuse raamid, toimides «iiksteisemsisimise
keskpunktina». Richard Rorty ndgemust moo-
da pole teadus «ratsionaalsem» vo6i «objek-
tiivsem» kui moni muu konetava, va.d ks
diskursusi, hdal inimkonna suures keskuste-
lus. Vahemasti v6ib nii vdita, kui tihismoot-
meks votta «normaalse» ja «ebanormaalse»,
s. 0. anomaalse diskursuse vaheldumine: tea-
tud momendil ei suuda normaaldiskursus
enam holmata (teaduses — seletada) ano-
maalseid fakte ja puhkeb «revolutsioon»
Kuhni mottes — murtakse raamidest vdlja.
Kui selle kasitlusega noustuda, ei pane imes-
tama, et need viimase aja kunstiteooriad, mis
plutavad seletada kunsti «kunstimaailma»,
uhiskondlikult mddratud asjaosaliste ja/voi
moistelise koosluse abil, ilmutavad teatud pa-
ralleelsust Kuhni nagemusega, kuigi on esi-
tatud sellest sGltumatult.

Arthur C. Danto: «Millegi vaatlemine kuns-
tina néuab midagi, mida silm ei seleta —
kunstiteooria silmapiiri, kunstiajaloo tund-
mist: kunstimaailma.» Vahepeal tundub Danto
motlevat kunstimaailma all teatud keelelist
rihma, aga tdpsemini on see maisteline
kooslus ja moodustub kunstiteooriaist (v6i
nende loodud silmapiirist) ja tdlgendustest:
see on kunsti moisteline alus, mis iiletab
kunstiteose pelga fiiiisilise olemasolu ja Vv®i-
maldab selle erilise ontoloogilise seisundi
«tolgendatud» entiteedina, hoides selle lahus
nest, mis on pelgad «tegelikkuse esemed».
Kunstiteooria roll on Danto jdrgi kunsti voi-
malikuks tegemine. Ta vdidab ka, et uudsete
kunstiteoste ilmumist vdib vaadelda analoo-
giana «anomaaliate» ilmnemisele teaduses:
et neid korvalekaldumisi seletada, on vaja-
lik teooria muutmine, mdisteline revolut-
sioon. Rorty todeb siiski, et «uus teoo-
ria» on Oieti Ulsna vaike muutus usku-
muste ja konventsioonide vorgustikus ja
selle toevadrsus soltub sellest, kui héasti ta

suudab liita «anomaaliad» vanale tdele.
Voiks arvata, et ka kunstis pole kiisimus
sellises pdhjaniulatuvas vapustuses, nagu

vdidab Danto, vaid pigem selles, et uusi teo-
seid pliltakse seletada nii, et neid suudetaks
tajuda kunstina traditsiooniliste teoste kor-
val. Dantol on kill Gigus ses suhtes, et uud-
sete objektide vaatlemine kunstina nduab
teatud tehnika valdamist, kunsti ja keele-
kasutuse tausta tundmist, ja et kirjeldus ja
tolgendus on kunsti olemuslikud elemendid.
Ent kuigi Danto vordleb kunstimaailma Hei-
deggeri kirjeldatud vahendite v&i téoriistade
slisteemiga (Zeugganzes), kus osad on sdltu-
vad tervikust ja vastupidi, ning sedakaudu

Wittgensteini keelemdngudega, jddb tema
vordlus puudulikuks, sest ta ei seo oma
kunstimaailma kunsti tegemisega. Danto

kunstimaailm on lingvistiline (kunst on talle
«omamoodi keel»), aga ta ei rddgi midagi
sellest, kuidas keel on seotud kunstnike tege-
vuse ja kunstiavalikkuse reaktsioonidega ega
sellest, kuidas on nendega seotud kunstiteoo-
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riad. Nii  kritiseerib  Danto  nagemust
B. R. Tilghman: pole olemas iildist teooriat
ega kunstimaailma, mis koosneks teooriatest,
vaid inimtegevuse taust, mis koosneb meie
loomulikest reaktsioonidest, kultuuritraditsi-
oonidest, ndgemisvaatenurkadest, vordlusvoi-
malustest jne. See teeb véimalikuks kunsti-
kogemuse ja kunstist rddkimise. Ka T. Kuhn
maérgib, et paradigmat ei saa samastada mone
teooria vOi nende rihmaga. Paradigma on
alati teatud riihma voi Uhenduse ldhtealus
(group commitment), mis samas mddratleb
rithma.

George Dickie, nn. institutsionaalse kunsti-
teooria tdhtsaim esindaja, kinnitab, et kunst
on oma loomult riihmategevus ja piiiab maéaa-
ratleda seda sotsiaalset raami, mille sees
kunstiteosed on olemas. Kunst on sotsiaalne
rollitegevus, nii kunstnikud, avalikkus kui
teosed tdidavad teatud kultuuris olevaid rol-
le. «Kunstimaailm» on thisnimetaja neile
stisteemidele (kirjandus, teater, kujutav
kunst), mille raames toimub kunstitegevus.
Seda tausta ja viitamispiirkonda ei suuda
Dickie siiski ldhemalt kirjeldada. Seevastu on
ta teooria eksplitsiitne katse leida ja madd-
ratleda kunsti véltimatud eeldused. Dickie
ei vaida kill (nagu tldiselt essentsialistid),
et kunsti olemuse leiame teoste iihisomadus-
test, nendevahelistest sarnasustest jms., vaid
et koik kunstiteosed kuuluvad kunstiteoste
klassi, sest neil on teatud koht kunstimaa-
ilmas. Selle koha kiillaldasi ja valtimatuid
eeldusi on Dickie piitidnud leida, «vaadeldes
hoolikalt neid inimlikke toiminguid, millest
kunstid koosnevad». Institutsionaalset kunsti-
teooriat kimbutab aga vastuolu, mida Dickie
ei suuda korvaldada ka oma wversiooni imber
tootades ja tdiustades: ta ei tee kunagi pdris
selgeks, kas tema kirjeldatud kunstimaailma
ja rollitegevuse eesmark on kirjeldada uni-
versaalset praktikat voi teatud ajale ja kul-
tuurile omast institutsiooni, Kuigi Dickie vadi-
dab, et tema teooria suudab maddratleda
kunsti, asetamata sellele mingeid piiranguid,
on see tegelikult vaid normaaltavade iildis-
tus. Madratlemine ongi pohimotteliselt ikka
konservatiivne tegevus ja mddratluskatsed
esindavad (moistetavat) soovi luua kaootili-
sena tunduvasse tegelikkusse korda. Dickie
puhul tuleb see esile selgelt artefakti maarat-
luses: «Artefakt on kunsti vdaltimatu eeldus,
voi vdhemalt kunstifilosoofe huvitava kunsti
valtimatu eeldus.» (S. S. kursiiv.) Dickie toe-
tub teatud kdésitustele kunsti valtimatutest
eeldustest (kunstnik, artefakt, avalikkus), mis
on tegelikult meelevaldsed ja ttihjad, ajaloo-
liselt muutuvad suurused, vdidab Marx War-
tofsky.

Kunstis tuleks peale struktuuri, milles kunsti-
teosed on olemas ja mis nende olemasolu
voimald b, «kunstimaailma» vaadelda ka teo-
seid endid, ilma milleta poleks sel struktuu-
ri' mingit motet. Struktuur on kattesaadav
v id teoste kaudu. «Kunstimaailmale» kesken-
duvad teooriad tahavad unustada kunstiteose
end: tasendi; Dickie keskendub pea erandita
Duchampi readymede'idele ega poora téahele-
panu sellele, kuidas kunstimaailm toimib
L. vapdrcstes olukordades, Danto parimad ndi-

ted on valjamdéeldud. Kuhn aga todeb, et kui
paradigma moistet tahetakse kasutada kunsti
uurimises, tuleks keskenduda tdhelepanuvdar-
setele teostele, mis toimivad paradigmana ja
mitte iritada tolgendada paradigmana laie-
maid kooslusi, nagu stiili vm. Ehk vGiks
arvata, et teatud voOtmeteoseid ja nende tea-
tud ajal teatud ihiskonnas aktsepteeritud
tolgendusi uurides voiks heita valgust sellele,
millist kompetentsi néutakse kunstiavalikkuse
liikkmetelt, millised on selles tihenduses kuns-
timdngu reeglid jms. Uksikute teoste ja nen-
de vastuvotu analiiisimine wvalgustab rele-
vantseid erisusi ja samasusi eri koolkondade
ja tihenduste vahel, kunsti «raami» uurimine
valgustab jdlle iiksikuid teoseid — tdhtis
on poorata tdhelepanu vastastikusele so6ltu-
vussuhtele, nii «valise» kui «sisese» uurimise
vajalikkusele. Bourdieu: «Teose puhtaimate
«sisemiste» omaduste tdieliku moistmise eel-
dus on vdlise ja sisemise (lingvistilise wvm.)
analiiiisi vastuolu lletamine».

«Raamidest vélja: «ebanormaalne» kunst» —
nii on Simo Sdateld pealkirjastanud oma
artikli viimase osa.

Uldiselt aktsepteeritud paradigmaatilised teo-
sed, «pohiteosed» ehk ndidisjuhud, on osa
kunsti normaaldiskursusest: siia kuuluvad ka
kinnistunud konventsioonid, «reeglid», télgen-
dustavad ja -kategooriad, mis samas teevad
teatud kunstiteosed voimalikuks. Need kon-
ventsioonid, reeglid jne. pole siiski jaavalt
maddratud ega muutumatud: kahtlemine ja
reeglite kiisitavaks tegemine on kunstile
omane, kunstnikud kiillastuvad kunstitegemise
normaaltavast ja peavad end kohustatuks
selle vastu eksida naiteks selleks, et voiks
vabalt «ennast vdljendada». Rubert de Ventose
jargi peaks kunst alati ptiidlema antiformaalse
diskursuse poole, vdlja madratlustest ja raami-
dest. Sellisel «ebanormaalsel» kunstil ei ole
ihismoddet valitseva «normaalkunstiga» ning
seda ei saa moista harjumuspdrastest kate-
gooriatest ja tolgendustavadest lahtudes. Siis-
ki on sagelikorratud tdsiasi, et ebanormaalne
kunst on voimalik vaid normaalkunsti loodud
viitepiirkonna taustal. Niisiis toovad margi-
naalsed ja problemaatilised teosed esile nor-
maalkunsti konventsioonid, mille suhtes nad
on ebanormaalsed ja millest nad (paradok-
saalselt) saavad oma jou. Dickie' jdrgi on
kunst méang, milles voib eristada teatud abst-
rektseid reegleid, raami, mille purustamine
viib mitte-kunstini (Duchamp ja teised da-
daistid panid proovile artefakti reegli, uuri-
des, kui ligi selle rikkumisele nad pddsevad,
jdades siiski tegema kunsti). Ent Dickie ei
poora tdhelepanu sellele, et kunstimaailm ja
selle kontekstid on ajalooliselt muutuvad ja
neid ei saa kunagi tdielikult kirjeldada. Man-
gureeglite muutumise suunda ei saa ette
teada. Nii viib Dickie analiilis vaid selleni, et
iritatakse toppida kogu voimalik kunst tea-
tud «normaaldiskursuse» raamidesse.

Rorty jdrgi ei saa ebanormaalset diskursust
alustada de novo, vaid koigepealt tuleb sel-
gitada selle ebanormaalne staatus. Nii on
teadlik protest siis lipris moistuspdarane tegu-
viis. See on modernismi ja avangardkunsti
apooria: traditsioonj vastu protesteeriv kunst

on soltuv sellest, mille vastu see protestee-
1ib.

Protest voib olla traagiline v6i koomiline.
Traagiliseks vo6ib nimetada  «antikunsti»,
kunstiinstitutsiooni vo6i kunsti moiste vastu
protesteerivat kunsti. Selline kunst voib mui-

dugi olla pelk traditsiooni ja olemasoleva
kunsti hiilgamine, nihilistlik protest, mis ei
paku vastuvGimalusi (alternatiive). Aga
kohe, kui vdidetakse, et on olemas teatud

vddrtused, mida protesteeriv teos, liikumine,
kunstnik esindab, on kiisimus selles, et «vaar-
dunud» kunsti riinnatakse «bige» kunsti ni-
mel, mis voimaldaks valjendada neid vaar-
tusi, mida kunst peaks esindema. Sellist pro-
testi voib nimetada traagiliseks ses mottes,
et piitides ellu viia oma esindatavaid vddr-
tusi — vo6i veel halvem, plirgides kogu kunsti
ja traditsiooni hdvitamisele — on see protes-
tina ise hukule mddratud: onnestumise kor-
ral saab sellest «koigest» traditsiooni jatk,
ebadnnestudes on see kunsti seisukohalt mit-
terelevantne.

Koomiliseks protestiks voib nimetada tradit-
siooni ja konventsioonide iroonilist drakasuta-
mist. Paatosliku ja ideaalikeskse traagikaga
vorreldes toimib koomiline protest rohkem
vdljenduse tasandil, mis ei tdhenda aga, nagu
oleks see pinnapealsem kui traagiline pro-

test, mis piltdleb avalikult pohimotteliste
muudatuste poole (neid siiski  saavuta-
mata).

Nii traagilises kui koomilises protestis kasu-
tab kunstnik sageli iihesuguseid strateegiaid:
abstraheerib moéningaid jooni «normaalsetest»
(paradigmaatilistest) teostest — naiteks selle,
et neid signeeritakse, neile antakse nimed,
nad on kriitilise vaatluse objektiks, neist
kirjutatakse arvustusi, neid maalitakse pints-
liga jne. — teisisobnu kunstnik karikeerib
kunsti. Moni joon, mis on vdib-olla triviaalne
voi juhuslik, eristatakse koigist teistest teose
olemuslikest joontest ja tehakse keskseks.
Teine voimalus on piiida tuua kunsti piiri-
desse asju vOi juhtumusi, mida tavaliselt
kunstiks ei peeta vo6i kasutada vahendeid,
mida ei peeta kunsti juurde kuuluvaiks.
Sageli jadb «ebanormaalne» kunst pelgaks
«kodanlase arritamiseks», maitsetuks voi hu-
vitavaks, kuid tiihjaks Zestiks, mida dhvardab
oht kaugeneda liialt «normaalkunstist», jou-
da tiihjusse. Aga kui pila onnestub ja tegija
isegi saab selle ohvriks, on tulemuseks hea
kunst, innovaatiline, suur kunst, margib
Wartofsky. Konventsioone ja reegleid rikku-
vad teosed seavad oma jou mneist reegleist,
ent samas uurivad neid. Traditsioonilise
kunsti aasimine viib omal moel kunsti tra-
ditsiooniliste vddrtuste tugevdamisele, sest
«ebanormaalne» kunst teostab ka iiht olulist
sotsiaalset funktsiooni: konventsioonide rikku-
mist. See paneb meid uuel wviisil vaatama
endale, kunstile, kunstimaailmale, viib ndhtusi
mddratluste alt vdlja ja kutsub nii esile uut
keskustelu.

Vaevalt, et kunsti uusimategi voolude tule-
museks on «kunsti surm», nagu vahel iili-
dramaatiliselt védidetakse. Parimal juhul ehk
kunsti ja kunstimaailma muutus, uus para-
digma, kunsti rikastumine.
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Pingestatuks aga nimetan ma inimest nii Siis,
kui ta on tunnete sunduse all, kui ka siis,
kui ta on moistete sunduse all.

Fr. Schiller

Nagu peaaegu iga personaalnditus, nii voimaldas ka Leonhard
Lapini nditus Kadrioru lossis 1987. a. septembris pakkuda vaatajale
ainult vdikest osa kunstniku laiahaardelisest tegevusest graafiku ja
maalijana ning vaid vihjata L. Lapinile kui praktiseerivale arhitek-
tile arhitektuursete joonistuste ja arhitektoonidega. Sellele, kes on
jalginud Eesti kunstielu viimase 20 aasta jooksul, peaks olema
teada ka L. Lapini tulemused muudes kultuurivaldkondades, mis
nditusel paraku ei kajastunud. Peakski vist moonma, et tdnu
osalemisele kultuurielu erinevates sfddrides on Leonhard Lapin iiks
enamtuntumaid eesti kunstitegelasi, kelle tdhtsust eesti avangardi
ajaloos on raske iile hinnata. Koos samaaegselt avatud Jiri Okase
personaalnditusega vois hoomata, kuivord moor on Teise maailma-
sOja jdargne tegelikkuses teostunud eesti avangardistlik kunst ning
kui eripalgelisi voimalusi ta eneseteostuseks on pakkunud.

Polvkond, kuhu kuulub Leonhard Lapin, tuli eesti kunstiellu ldbi
skandaalsete ettevotmiste, pingestades senise kunstikultuuri kéibe-
todesid veelgi teravamalt, kui seda suutis teha ANK-64. Kuigi nad,
s.0. SOUP-69 seltskond ei deklareerinud omi pohimdtteid diheski
manifestis, oli kogu nende tegevus kantud manifesteerivast iseloo-
must ja wvastandumistahtest vanamoodsale ning konjunktuursele.
See on vdga iseloomulik 1S60. aastatel esile kerkinud rithmitustele,
et seatud eesmdrke piititi kohe praktikas teostada, raiskamata aega
formeeruva liijkumise programmilise dokumendi koostamise peale.
Aeg oli metsikult uue-aldis, aga sealsamas ei puudunud ka umb-
usaldav hierarhiline vastasseis, mistdttu loov noor vois ennast toes-
tada ikkagi tegudega. Ideaale kajastanud eesmédrke hakati konk-
reetseteks tekstideks vormistama tunduvalt hiljem, Tartu rithmitus
«Visarid» joudis oma koostegevuse IGpuaastal 1972 isegi manifesti
kokkuseadmiseni, aga et seda vastu ei vdetud, nditab muuhulgas
juba ka ajastu atmosfddri muutumist. Kunstnik ja maéss olid sellal
stinoniitimid, janule juua uue kunsti karikast kaasnes enesestmois-
tetavalt vdljaastumine dogmaatilise kunstimdistmise ning ametliku
hermeetilise kunstipoliitika vastu. Kuid kui uue suhtumise kujunda-
mine kunsti ainesse, véljendusvahenditesse ja -viisi avangardi toi-
mel muutus monigi kord vditluseks hetkevéddrtuste eest, nigemata
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konkreetset ajalist ja ruumilist tagapdhja, siis L. Lapini puhul on
kunstnikuks kujunemisel tiiheks pohiliseks stiimuliks osasaamine
kunstiajaloost. Leonhard Lapini jaoks omab ajalugu sama suurt
inspireerivat tahendust kui kaasaegne kunst. Nende kahe sum-
bioos — vdlja kaevata vana ja kasutada see siis dra uue loomi-
seks — annab eesti kunstis Leonhard Lapini ndol erakordse ndite
sellest, kuides avangard seostub klassikaga, veelgi enam, vdime rda-
kida kaasaegse motlemise ja ajaloolise avangardi traditsioonide
segunemisest Leonhard Lapini loomingus. A&rmiselt tugev orgaani-
line side varemlooduga anneb kunstnikule véimaluse olla tiiheaeg-
selt novaator ja konserveerija, skandalist ja soliidne, ning terav-
meelse sonumiga ikkagi intrigeerida. Lapinil asetub ko6ik kindlasse
susteemi.

Kuid Leonhard Lapin pole ainuiiksi praktik, ta on samavoérra teo-
reetik, kes oma artiklites iihtaegu tutvustab vana ja propageerib
uut, voitleb veendumusega oma todede eest. Ehkki tema kunst
kasvas vdlja popist, pole ta popkunstist peaaegu midagi kirjutanud.
Popkunst ja -kultuur on aga tema polvkonna kunstnike esteetilisi
hoiakuid péhjalikult harinud. 1960. aastatel vabanes justkui paisu
tagant igasugust informatsiooni, mis muutis kunsti arengupildi jdlgi-
mise raskeks ning eklektilistele lahendustele ahvatlevaks. L. Lapini
sihikindlus enese jaoks vajaliku selekteerimisel aga hé&mmastab.
Ta alustab R. Lichtensteini laadis kergelt irooniliste koloreeritud
litodega, millest nditusel olid titpilistena 1970. aasta t6od «Janku
suudlus» ja «Kunstnik»., L. Lapinit huvitanud situatsioonikoomika
on ruitatud veidralt teatraalsesse vormi, kujutamisviisis prevaleerib
tugev absurdielement. Absurdi-idee kadsitlemist tema loomuliku
l6puni arendab L. Lapin tihes esimeses Noukogude Eesti koomiksis
«Paul Puddingi idee» (ilmus ajakirja «Noorus» nr. 1—7, 1971), kus
ta science fictioni absurdini viib. Olemuselt vastandlikud absurdi-
teater ja happening ning teiselt poolt mitmed kunstilised ja filo-
soofilised teooriad (suprematism, konstruktivism, kontseptualism,
neopositivism jmt.) toidavad L. Lapini tdhelepanu mitte ainult kor-
raks, vaid nad saavad aluseks meelelisele tundlikkusele ja aina abst-
raktsemaks muutuvale kasitluslaadile. Oma oOpetajatele on L. Lapin
otseselt osutanud ka oma loomingus, luues piihendusteosed nditeks
El Lissitzkyle, Picassole, de Chiricole, Akbergile, Wittgensteinile.
Ent popilik ldhenemine seguneb Kkiiresti teiste vdaljendusvoimalus-
tega. Avangardismi ajalooline arengutee tuhtis L. Lapini teadvuses
peagi konstruktjvistliku arhitektuuri ja kunstiga ning kubismi ja
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geomeetrilise abstraktsionismiga, isedranis seostus see dratundmine
suprematismiga. Popi esteetikat esindavad mitmed graafilised t66d
«Masinate» sarjast, eriti sarjast «Naine-masin», mis sihilikult eroo-
tilisena on vist esimeseks julgelt programmiliseks tolgenduseks sel-
lest horgust teemast meie kunstis. Hilisemas, 1984. aasta lehes «Auto-
portree Veenusena» kasutab L. Lapin iseenda paljast ihu, ega karda
seda demonstreerida samal aastal Draakoni salongi vaateaknal. Eel-
misel kimnendil vottis L. Lapin aktiivselt osa happeningide ja
performance'ide korraldamisest, ka ndituse avamisel Kadrioru lossis
toimus performance «Punane Moskva», pila ja satiiri piirimail
balansseeriv etteaste siinkirjutaja poolt. Austusavaldusena pop-
kunstile oli voolu iihe liidri madlestuseks loodud 1988. aastal lito
«Hommage a Andy Warhol», milles L. Lapin geometriseeritud ndo-
ovaaliga parodeerib Warholi valmiskujundile iilesehitatud portree-
loomingut. Ehk osutab selline vaba ldhenemine omaaegsele autori-
teedile muuhulgas sellelegi, et kuigi popkunst jdi L. Lapinile esi-
meseks realiseerunud kokkupuuteks moodsa kunstiga, ei suhelnud
ta popkunstiga siiski nii tiheselt. L. Lapini impulsiivne diinaamiline
loomus ei saanudki rahulduda vaid the stiiliga. Varastes toddes
stinteesib ta popkunsti siirrealismi ja neodadaga, liites erinevaid
kunstilisi kvaliteete suure vaimustusega. Nii slinnivad kaks agres-
siivse sonumiga lehte «Jahe verine tdpne ruumi masinavark» (1973),
millele nime on andnud rida eesti sirrealistliku poeedi Ilmar Laa-
bani dihest luuletusest. Ohutunnet ja umbritseva keskkonna vaenu-
likkust hakkas L. Lapin sarnaselt polvkonnakaaslastele vdljendama
agressiivsete kujundite kaudu. Oma otseiitleva tahendusega moju-
vad need t6od dhvardavate hoiatustena elus ettetulevatest konflikt-
situatsioonidest («Augud paas» IV, 1972; «Veritsev sorm» V, 1974).
L. Lapini hilisemas loomingus ohutunne nonda vahetult enam ei
avaldu, kuid see on edaspidigi tuntav. Neis 1970. aastate alul
valminud tuSi-guasitehnikas joonistustes on juba wvarjul L. Lapini
jargnevate to00de geomeetriline kujundiloogika ning ruumi ja vormi
probleemi piistitamine.

Konstruktivistlik vormilahendus saab L. Lapini loomingus valdavaks
1970. aastate I poolel, ldbides kunstniku tegevuse koiki valdkondi.
Selleks ajaks oli avangardi tousulaine meil mitmesugustel pohjustel
vaibunud ja L. Lapin alustanud tulevase graafilise suursarjaga
«Masinad». Vastava teema esimesed katsetused pdrinevad kunstiins-
tituudi pdevilt aastast 1968. «Masinatele» eelnenud kaunites, are-
neva struktuuriga lehtedes «Loomine» (1972—73) ja «Tootmine»
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(1972) avaldus varasemast maérgatavalt dekoratiivsem pinnatéotius,
mis on seostatav sellal L. Lapini siigava huviga juugendi ja art-
decod vastu. Juugendile omase joohe volu iihendab ta jouliselt toimi-
vate geomeetriliste pindadega diinaamiliseks tervikuks, kus kont-
septsioon liikumisest tdidab terve lehe. Juugendlik kujundikonst-
rueerimine iseloomustab «Fauna-masina» tsiiklisse kuuluvaid lehti,
kus objekti looduslik vorm selleks erilise vGimaluse annab. Kuues
temaatiliselt erinevas sarjas (1973—79) lahkab L. Lapin objektiivse
vaatleja positsioonilt inimese ja masina suhteid, tema masina ja
tildse tehisliku maailma vaimustuses kumab ldabi futuristlik tunnus-
tus masinale kui tehismaailma esteetiliselt tdiuslikule tootele. Ise
on ta siis kirjutanud: «See pohiliselt viimaseil aastakiimneil tdhel-
datav masinate ekspansioon loob uusi, lausa ootamatuid suhteid
kujundite maailmas. Moelgem veidi jdrele: auto, pollumajandus-
masin voi tootmishoone looduses, lennuk taeva taustal, nuidisaeg-
sed esemed ajaloolisel foonil [minu sérendus — H. L.J.
Paratamatult tungivad need uued, juba tavaliseks muutunud suhted
ka kunsti»! Kuid see, et L. Lapin semas vaatleb masinat inimesest
lahtudes ja sageli tema taustal, tasakaalustab toode ratsionaalse
kompositsiooni. See ootamatu vastuolu — tehisliku eelistamine ning
inimese juuresolu pidev meeldetuletamine saab aga arusaadavaks,
kui jalgida, kui tinglikuks deformeerib L. Lapin inimfiguuri. «Mees-
masinas» esineb magritte'lik mndota mees, «Naine-masinas» bulvari-
lehtedes poseeriv goérl modelleerimata vormiga; 1980. aastatel kuju-
tab ta inimest geometriseeritult konstruktivistlikuna. Reaalne objekt
jadb seega pohiliseks vahendiks keskkonnas kulgevate protsesside
fikseerimisel, kuid figuuri lihtsustab ta geomeetrilise kujundini nii-
vord, et see vbimaldab anda inimesele esemelist tdhendust, muuta
ta osaks totaalses markstusteemis. Huvi madarkststeemide vastu harg-
neb paralleelselt «Masinate» jdtkamisega, kuid lehed sarjast «Hie-
rarhiad» (1976) ei saavuta taolist struktuuride rikkust, mida eelda-
nuks P. Mondriani seisukohtade silmaspidamine, Tervikuna kuu-
lub sari «Masinad» aga originaalsema graafilise loomingu hulka,
mida eesti kunstis tehtud.

«Masinatega» loppes ks periood L. Lapini loomingus. Aastatega
eemaldub ta tehnitsistliku kultuuri apoloogi rollist nii kunstis kui
arhitektuuris, moistes ilmselt vastavate ideede ideaalsust ja kohatust.
1986. aastal kirjutab L. Lapin artiklis arhitekt A. Alverist liiga
banaalseks muudetud kastarhitektuurist ja sellest komponeeritud
koledatest masin-linnadest.?
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Leonhard Lapini eriliselt réhutatud ruumikontseptsioonile on viida-
tud palju. Nagu kogu loomingus, on ta siingi pohimottekindlalt
programmiline. Toetudes K. Malevitsi suprematistlikule ruumifilosoo-
fiale, kajastab L. Lapini looming ettedetermineeritud ideed ruumist
kui sumboolsete ajalike ja inimlike toimingute md&dtmatust, haara-
matust, abstraktsest toimumisvaljast. Oma ruumikdsitluse rajab
L. Lapin geomeetrilistele algvormidele (ring, ruut, koimnurk) ja agi-
tatsioonilisele marksimboolikale (viisnurk, rist), kasutades maksi-
maalselt konstruktivistlikku varvipaletti (valge, must, punane).
Vene konstruktivismi ajalooline eeskuju on tdnapdeva internatsio-
naalses kunstielus loovalt edasi toimiv ndhe, selles voib veenduda
igaiiks, kes lehitseb kasvoi rahvusvahelisi kunstiajakirju; Malevitsi
«Must ruut» drritab siiani. Tuleb ktill noustuda A. Juske vditega,
et estampide «Must rist», «Punane rist» (1979), «Must ruut» (1980)
ja maali «Must pragu» (1979) puhul ndeme L. Lapinit tagantjdrele
nostalgiliselt minevikku vaatava kunstnikuna,® kuid tdhtsam on siiski
see, et L. Lapin tdidab kaasaja eesti kunstis vajaliku tiihiku, taas-
tades vahepeal aastakiimneiks katkenud sideme geomeetrilise kunsti
traditsiooniga 1920. aastate Eestis. L. Lapin teotseb siin sihiteadliku
ajaloolasena, ldhenedes uuelt positsioonilt vanale materjalile.
Kuid L. Lapin on ka vdga mdnguline, paindlikult reageeriv karak-
ter, kes, nagu eespool viidatud, ei karda iihendada erinevaid stiili-
lisi elemente. Uusi kujundlikke suhteid ja vahekordi asjade vahel
on ta uurinud arhitektoonides. Eiffeli torni sulatab ta kokku Ole-
viste kirikuga, lastes askeetlikul vormil diinaamilist motiivi kor-
gusse juhtida («Tallinn — Paris», 1986). Kadriorgu loodud terav-
meelne installatsioon «Tervitus metsast» organiseerib lossi ithe ruumi
ddrmiselt lihtsate vahenditega, mille tegelik kunstiline vddrtus on
null. Toos oli tunda ehtsat irratsionaalset avangardivaimu, mis ei
lasknud end piirata profileeritud raeamide ning kanoniseeritud hea
maitse jdikusse. Uhtlasi osutab see t66 kontseptualistlikule kunsti-
tunnetusele, milline tendents L. Lapini viimases suursarjas «Protses-
sid» (1980—86) on veldav. Kontseptuaalsest problemeatikast on tdi-
detud eksistentsiaalse rohuasetusega sari L. Lapini loomingus —
«Elufragmendid» (1S80), selle 60 lehte oli eksponeeritud kunstniku
personaalnditusel Tartus.* Muidugi ei saa L. Lepinist kui puhtkont-
septualistist radkida, selleks on ta liiga kindlalt seotud geomeetrilise
kunsti pohitddedega, ent seda sidet ei tohi alahinnata. «Protsessi-
des» liigub L. Lapin puhta minimalistiiku vormi suunas, eesmadrgiks
mitte enam idee l6pptulemuse jaddvustamine, vaid tee selleni, prot-
sess ja liikkumine. Lakooniliseks vormiks puhastunud kujundis on
isegi midagi kaugidalikust kunstikdsitlusest, voib-olla on see teatav
meditatiivsus, aja holmamatuse jdddvustamine palja teljestiku v6i
vaba kde joonega, mis mddreb ruumi tajutavad piirid. Pealegi on
vabalt tommatud joon emotsionaalne akt, vihjates looja enese vahe-
tule kohalviibimisele. Samadest printsiipidest lahtudes Kkujunaab
L. Lapin onnestunult Paul-Eerik Rummo luulekogxi «Ajapinde ajab»
1985. a., leides tdpse ratsionaalse lahenduse Rummo intellektuaalse
luule illustreerimiseks. Etenduslikus vormis interpreteerib L. Lapin
luulet Noorsooteatris, kus ta 1980. aastal lavastas huvitava multi-
meediumi Johannes Vares-Barbaruse konstruktivistliku luule pohjal.
Kuue miéngukorra jdrel katkenud etendus oli esimeseks liiliks jooks-
val kimnendil populaarseks saanud ruumipoeesiadhtute tekkinud
ahelas. 1980. aastate graafikas avaldub kujundlikult primitiivse-
maiski vormides taas L. Lapini vahe absurditaju, mis kokkupuutes
reaalse ja pdevakajalisega omandab groteskse varjundi («Puu ja
puupea», 1986), kaldudes aga ka iilemeelikult karikatuursesse liial-
dusse.

Maalides lahendab Leonhard Lapin samu kiisimusi mis graafikaski.
Tema 1970. aastate maalid rajanevad geomeetrilistesse kujunditesse
viidud varvikooskoladel, kusjuures tunda on ka rohu asetamine
dekoratiivsetele vddrustele. Uutes, 1°80. aastatel loodud maalides
tolgitseb L. Lapin aga varasemat loomingut silmas pidades tisnagi
ootamatult antiikset («Amor ja Psyche», «Venus ja Dionysos») ning
rahvuslikku miitoloogiat (triptihhon «Kalevi kojutulek», 1987).
L. Lapini areng on siingi loogiline. 1970. aastate 16pul taandus avan-
gard juba uute kunstiliste liikumiste ees, radikalism suubus neo-
konservatiivsesse avangardijdrgsesse kultuuri, kust esile tousis eriti
postmodernism. Tagantjdrele voiks ju tdheldada, et uue voolu esi-
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mesi toid loodi ka Eestis: 1971. a. projekteeris L. Lapin postmoder-
nistlikele kaanonitele wvastava l6bustusasutuse bastionina, mida timb-
ritses vallikraav ja mille interjooris valitses Kklassitsistlik arhitek-
toonika, L. Lapini tahe jdrele proovida uus ja senikogematu on
arhitektuuris seotud eelkoige funktsionalismi lokaalse pdrandi uuri-
misega, kuid juba 1974, a., modernistliku arhitektuuri veel tugeva
domineerimise ajal tutvustab ta artiklite seerias muu seas stali-
nistlikku ja art-deco arhitektuuri, kusjuures juugendile oli ta tdhele-
panu juhtinud veelgi varem. Juugendist ldhtudes 16i L. Lapin 1970.
aastal projekti Viljandi «Ugalale». Selleparast on arusaadav, et his-
toritsism polnud L. Lapini jaoks midagi pohimotteliselt uut ning
tema projektides on klassikalist orderit sageli kasutatud. Regulaar-
stiilis parki jargiva pligatud hekkide, astmeliselt tGusvate murupar-
terite ja keskse arhitektooniga Kirovi nim. Naidiskalurikolhoosi
tehismaastik (projekt 1976, osaliselt valminud 1979) valjendab art-
decolikku kultiveeritud suhtumist loodusse. Suprematistlikust geo-
metrismist astub L. Lapin valutu sammu kujundliku stimboolika suu-
nas, tuues postmodernismi moéjul maalidesse figuuri. Rahvusroman-
tiline temaatika vastas iihest kiiljest transavangardi filosoofia poolt
ellu dratatud mutdikultusele ja miititilise, allegoorilisest tdhendus-
likkusest kiillastunud mottetegevuse arendamise vajadusele, teiselt
poolt iihtis rahvusliku eneseteadvuse tousuga eesti iihiskonnas, mis
tundis igatsust vahepeal unustusse vajunud ajaloo ning folkloori
teadvustamise jarele. Eneselegi tillatusena tditis L. Lapin kunstnikuna
tahtmatult néndaviisi sotsiaalset tellimustki, liitudes samas orgaa-
niliselt varske kunstililkumisega. Kuid postmodernismi teoreetikud
on ka maininud, et valiselt voibki nimetatud vool olla absurdne,
sisuliselt edastab ta aga retoorilise kolavusega miititilist infot.
Truuna geomeetrilisele maalistruktuurile liidab L. Lapin sellega klas-
sitsistliku tasakaalustatud kompositsiooniprintsiibi. L. Lapini vdrvi-
lahendus neis maalides m&jub oma sugestiivsusega, ehkki ettevaat-
likuks teeb teatav magusus. Aga ka selles on ajastutunnetus. Kasit-
ledes antiiksete jumalate armulugusid, poérdub L. Lapin tagasi oma
loometee algusse, «Janku suudluse» ning «Naine-masina» juurde,
talitsedes meelelise reaktsiooni taas ratsionaalse, talitsetud vormiga.
Realiseerumas on L. Lapini seni suurim, 9-osaline monumentaalmaal
«Panteon» (kavand 1987) rekonstrueeritavasse Arukiila moisa, kus
timbrus ise dikteerib kunstnikule omad tingimused. Pohjuseks, miks
postmodernistlik esteetika Leonhard Lapinit veel vo6lub, on post-
modernismi tugev jutustav kiilg, mille vastu pole L. Lapin vist
kunagi paris likskoikne olnud. Story esineb juba tema popilikes t66-
des, absurdietendustes. Voi lugegem Albert Trapeezi humoreske.
Tdiesti puhtad on literatuursest algest vaid «Protsessid».

Eesti avangard ja Leonhard Lapin pole siinoniiimid, kuid L. Lapinil
on eesti avangardi ajaloos oma kindel koht nagu Juri Okasel,
Tonis Vindil, Ando Keskkiilal, Raul Meelel jpt. Oma to66de ja tege-
vusega on nad praeguseks toestanud, et kunagi on mnemad need,
kelle taustale projitseeritakse jdargmised radikaalsed kunstiliikumi-
sed. Isegi siis, kui nad saatuse kummalisel tahtel peaksid ise mine-
tama kord valitud tee.

! L. Lapin. Masinaadjastu ja kunst. — «Kultuur ja Elu» nr. 9,
1973, 1k. 55.

2 L. Lapin. Arhitekt Andres Alver. — «Vikerkaar» nr. 4, 1986,
k. 56.

9 A. Juske. Lapini kunst muutuvas ajas. — «Vikerkaar» nr. 2,
1988, k. 77.

“ Leonhard Lapini personaalnditus Tartus Kunstnike Majas oli ava-
tud veebruaris-martsis 1988.

15. Leonhard Lapin. Tervitusi metsast. Installatsioon RKM-s
1988. a.

16. Leonhard Lapin. Kolmnurkade dialoog. Lito. 1985.
17. Leonhard Lapin. Tddiuslik ja ebatdiuslik. Lito. 1987.
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18. Leonhard Lapin. Protsess VII. Tuss,
19. Leonhard Lapin. Protsess XIII. Lito.

guass, 1983.
1985.







ARNO
VIHALEMMA
GRAAFIKA

LOOMING
ILMA HOMSETA

EHA KOMISSAROV

Kiisimusele, kes on Amo Vihalemm, vastab ta Vilis-Eesti biograa-
filises leksikonis jargmiselt.

«Eriala peaks vist olema maalija-graafik, kuigi ma olen ka puutééd
teinud ja potivabrikus kaasa to6tanud. Sindinud 24. 05, 1911
Rédma vallas Parnumaal. Elukdik on mul laitmatu. Kohtu poolt
karistada pole siiani saanud. Niisiis kirjutage: A. V-1 on laitmatu
elukdik. 1935—1939 ja 1943 kunstiopingud kunstikool «Pallases»,
Jdi 16petamata — olin mddratud lopetama 1944 siigisel, kuid soda
tuli peale ja siirdusin Rootsi, iile Kihnu ja Gotlandi, et uuel maal
uuesti alata. Osa vétnud vist kill koigist eesti pagulasnditustest
Rootsis, moningatest ka Taanis, USA-s, Kanadas ja isegi Austraa-
lias. Uksiknaitusi on olnud kolm olulisemat: 1955, 1961 ja 1971,
koik Ystati Kunstimuuseumis. Peale nende grupinditused Rootsis ja
mujal. Tahtsamaid t6id ei oska esile tosta. Koik t66d on tdhtsad,
ka kehvad, sest need leiavad alati ostjaid — nende varal olen ela-
nudki. Otseseid auhindu mul pole, kuid aga 2 stipendiumi, auhinna
pealt arvatakse siin ligi 50% tulumaksu maha, kuid stipendium
on tulumaksust vaba. Aga mis neist radkida — au on hea, aga hind
veel parem.

Kataloogid, artiklid — eks needki ole olnud, iks jamps puha.
Kui ma peaksin iiles lugema, mis koik minust aastate viltel on
kokku kirjutatud, tuleks minul kirjatdhtedest puudu. Lihtsalt ja
lihidalt — AV on vidga kuulus mees!

Arge jdtke minu mnime leksikonist wvilja! Esto 80 mnditusel mina
ei esine, kuna mul ei ole midagi esitada, mis vaatajaid vGiks 100-
mustada, Gigemini, olen juba ligi 3 aastat pensionil olnud. Leksi-
konis voiksin ma ikkagi nimeliselt kaasas olla, nagu teisedki surnud
mehed, Wiiralt, Nommik jt.

Mina ei ole kill summud, kuid kuidagi siiski varjusurmas. Ja sddl
on mul hdd olla.»
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21. Arno Vihalemm, Kaanekujundus.

Pikema vaheaja jdrel ming sootuks muutunud atmosfddris demonst-
reeriti meil taas Arno Vihalemma loomingut. Naitus leidis seekord
aset RKM-s 1988. a. martsikuul nende kogude pohjal, mis Vihalemm
kinkis Tartu kunsti muuseumile 1960. aastal. Seega on sinna koon-
datud olulisem osa kunstniku 1950. ja 1960. aastail valminud graafi-
kast ja raamatuillustratsioonidest, mida on eriti arvukalt.
Vihalemm on tuntud nimi Vailis-Eestis, iiks neid kunstnikke, kelle
loomingut tema korgajal tdhelepanelikult jdlgiti ja arvustati Alek-
sis Ranniti, Bernard Kangro, Olev Mikiveri, Arvo Magi jt. poolt.
Meie siin leiaksime tema lehtedest midagi alternatiivitaolist oma-
enese silmndotule, kahtlaseid eesmdrke jargivale 1950. kunstile,
ent pole kindel, kas me end sellega aitaksime. Siiajadnutega vor-
reldes on Vihalemma eeliseks takistamatu sisenemine uude, moder-
nismi poolt kujundatud kunstisituatsiooni, mis nihutab teda meie
ajakulust ettepoole ning asetab tema ning siinolijate vahele ting-
liku, kuid tuntava piirjoone. Koige lihemal on Vihalemma suundu-
mused meie 1960/70. vahetuse graafika omadele; erinevused tule-
nevad eelkdige Vihalemma hillitsemata subetest abstraktse kunstiga
ja omaenese isikuga. Kiisimus on loomingu eesmdrkide motestamise
erinevusest, mis ldhtub otsustavalt kunstikogemuse erinevusest
(6igus ndha kunstis vaimu tahtevabadust, vGimalus ise valida ja
pustitada eesmdrke jms. voiksid saada lahtepunktiks arutlusele meie
ja nende silmandhtavast erinevusest).

Vihalemm sattus laia maailma tiletildise katatsroofi hetkel ja selle
vari ei lahku pikka aega tema loomingult. Camus koneleb «Arut-
luses absurdist», et kui tunnetuse voimatus on selles laastatud maa-
ilmas juba kord téestatud, ndib olematus ainuke realiteet ja lohu-
tamatu meeleheide ainus vé6imalik hoiak. Ka Vihalemm ei kavatse
jddda oma negatiivse elukogemusega objektiivse vaatepunkti varju
ja hulgab konkreetsust teenivad wdljendusvahendid, nagu seda
muide teeb enamik kunstnikest. Camus'l peaks olema oma koht
Vihalemma maailmavaates, sellisele arvamusele sunnib ta piltide
ainestik, milles lakkamatult tegeldakse eksistentsiprobleemidega vii-
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sil, mis oli Camus'le lihedane. Loeme Vilis-Eesti kunstielu biblio-
graafiast, et Vihalemma t66d vaevad inimese sligavamaid tundeid,
kuid stigavat kaasaelamist inimese ebatdiusega katab iroonia ja
sonastuse voi vormi kare koor.

Teadlikkus absurdi koikeholmavusest hoiab Vihalemma visioonid
mehised ja virged. Tal ei ole midagi kaotada, kui esitab vésima-
tult konfliktseid situatsioone, vaigistatud vo6i wvaigistamata kurbust,
taielikku teadlikkust elu ja loomingu vastasseisust, mis ndib temas
dratavat donkihhotlikku ihalust konfrontatsioonide jarele. Pole
midagi loomulikumat sellest, et vormitélgenduses ekspressionismi
kalduva Vihalemma tee viib stirrealismi juurde, mis on palju olu-
lisem faktist, et ta sealt hiljem valjub. Selguse huvides tuleb seda
vahekorda pohjendada. Kisimus on siirrealismi keskses positsioonis
sOjajargses kunstielus ja ka kontaktide viljakuses stirrealismiga.
Olles esimesena sdtestanud moistusele ja loogikale pohineva reaal-
susekontseptsiooni paikapidematuse vOis stlrrealism pdrast séda
takistamatult levida ja vallutada Euroopa kunsti ddrealad. Sirrea-
lismis polnud ka verem pohjust kindlatest stiilikaanonitest kdnelda,
ent jargnev levik, kandumine ekspressionismi ja abstraktsionismi
pinnale, stiilide uus laius ja koikemahutavus muutsid kisimuse
strrealismi vormist tldse kasutuks., Olulisim, milleks siirrealism
voib kunstnikku kannustada, on alateadvuse uurimine ja vajadus
vdljendada irratsionaalset, mis kujundikeelde tolgituna tdhendab
fantastilise kujundimaailma kestvat ja jarjest arenevat levikut.
Selle meetodi viljakus avaldub ka Vihalemma kahes paralleelselt
arenevas loomingusuunas. Neist esimene piisib valdavalt abstraktse
kunsti pinnal, kujundid assotsieeruvad taimede, orgaaniliste vormi-
dega («Rohutirts», 1955, «Vegetatiivne», 1956, «Absurdiks kasvab
totaalsuse taim», 1953 jne.). Sellise laadi tulemuseks on efemeerne,
subtiilne ja tunnetest juhitud esitusviis, mida korrastab enam-vahem
abstraktselt kasitletud kujund. Ka varviprogramm on iseloomulik
abstraktsele kunstile, toone esitatakse hajuvate plekkidena, mis
muide ei vdlista nende intensiivset moju vaatajale. Sénum lahtub
sedavord kontrastist, et kiisimus harmoniseeruvast dekoratiivsest
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kvaliteedist peaks dra langema, kuigi teda mingi korvalndhtena
kahtlemata esineb. Siinkohal vdike koérvalepdige meie kunsti —
oma positivismi miitiri tagant maandas eesti graafika samasuunali-
sed vormi- ja vérvitaotlused pohiliselt dekorativismi, pdlvides omal
ajal noortelt anklastelt Gigustatud etteheite sisutuse parast.
Vihalemma teist etappi kutsutakse Valis-Eestis «mustaks perioo-
diks». See on teostatud linool- ja puuldiketehnikates polistamas
rasket, tumedat kontuurjoont ja rustikeaalset tehnikat, mida meiegi
oleme au sees hoidnud. Must periood 166b oma suurelt ndhtud, kom-
paktse vormiga ja hiilgab iiksikasjade hdiriva kribu-krabu, tuues
sisse vaimukaid reministsentse kubismi esimesest perioodist. See
metaflitisika ja ratsionaalsuse allianssi taotlev esituslaad tegeleb
pohiliselt miitoloogilise temaatikaga, milles puudutatakse paganlust,
kristlust ja kaasaega. Vihalemm ldheneb teemale diillatuslikult port-
reevormis, ilmselt selleks, et konkreetsema kandja abil toime tulla
miilidi stigavikega. Must periood on staatiline ja siindmustikuvaene,
tema sonumi tutvustamiseks kasutaksin jdlle Camus' abi seletami-
sel, mida absurdiinimene ndeb mittides: «Need el ole enam taeva-
likud muinasjutud, mis lobustavad ja sogestavaed, vaid selle maa-
ilma pale, tegu ja draama, kus keskendub rdank tarkus ja kirg ilma
homseta.»

Koike seda jatkub Vihalemma Lilithites, Luciferides, Kristustes ja
metsanoidades, polistades modernismi paatosest vidljakasvanud kan-
gelasmeelt. Teame, et hiljem see lahkub areenilt ja kaob muuseas
ka Vihalemma loomingust.

1960. aastad, mil intensiivne t66 raamatukujundajana annab tagasi-
166gi kunstniku vabagraafikale, areneb Vihalemm intiimsuse ja kam-
merlikkuse suunas. Seda ajajarku nimetatakse Rootsis tabavalt
kabinetigraafikaks tema vdikeste formaatide tottu. Kunstniku tee-
madering aheneb jarsult, muutudes abstraktselt moisteliseks, luule-
tekstidest siindinud abstraktseid kujundeid saadavad pigem virven-
davad tundeheiastused ning koik ndib konelevat ukse sulgemisest
vilisilma eest. Nii see tavaliselt ldheb, sest madlestus tema masle-
vast vaimust ei kao 16puks kuhugi.

17



18

Arno Vihalemm. Torso. Serigraafia. 1958.
Arno Vihalemm. Veevdolvid. Segatehnika. 1961.




26. Arno Vihalemm. Barrabas (Luziferi
gus). Puuldige. 1954.

27. Arno Vihalemm. Hiiddn. Puulbige. 1954.

lan-
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28. Jaak Arro. Kullakallaja. Oli. 1985.

«SEDA, KUHU TEE PIMEDUSES KAOB,

(¢ MATA LAIEMA VA A
]AAK ARRO XU%J%JIAITV;A\DES. TEINEKOI%II;EEI{\?I(;‘EX
SEEGI.»

29. Jaak Arro. Kaks noida. Oli. 1985.
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Jaak Arro. Oine mootorrattur. Oli. 1984.

30.
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33. Endel Kdks. Daam mustas. Oli. 1943.
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VAPPU VABAR ENDEL KO KS

Huvitavaid ja omandolisi natuure vGib eesti umbes sajandivanuses
kujutavkunstis loetleda mitmeid. Seevastu neid, kes oma sdravale
otsivale vaimule maksimaalselt kasvuruumi leides ammendamatu
mitmekiilgsuseni ja osaduseni kultuurmaade kunstitervikus jéudnud,
on meie Kkitsastest oludest tulnud tdhtsusetu hulk. Uks véhestest
sellistest on maalija ja graafik Endel Koks (1912—1983), kelle ndi-
tused 1987. ja 1988. aastal Tartu ja Tallinna Kunstimuuseumides
kirjeldasid ilmekalt eksirdnnakuid ldbi maade ja ajastute, kus ta
rahutu ja tooka globetrotterina koos oma visandiraamatuga viibi-
nud on. Ulatuslikum kahest vdljapanekust oli Tartu oma, vdljenda-
des E. Koksi kuulumist ajaloo sellesse peatiikki, mis algab ja 16peb
meie rahvusliku kunsti alma materi, «Pallase» kunstikooli vahetu
mojuga. Ta Oppis siin aasteil 1934—1940. Ja kui Koéksi peetakse
eelkdige intellektuaalseks kunstnikuks', millega ta paljude teoste
keerukus ja rohked otsingud néustuma panevad, on siinjuures eri-
line tdhendus tema moodsas kunstis klassikalisel haridusel, pariisi
koolkonna pohitodede omaksvGtmisel. 1930. aastate peinture peinté,
ihtne harmooniline koloriidi- ja plastiline vormitunnetus ei kdtke
endas intellektuaalset alget. Viimane oli mé&drav EKR-i liikmete
kunstis ja sai aastakiimneid hiljem omaseimaks polvkonnale, kes
debliteeris II maailmasdja eelohtul voéi algusaastatel (E. Koks,
E. Kits, L. Mikko, A. Kongo, A. Pilar, A. Hoidre, R. Kaljo). Neile
elluastumisel kaasa antud aval roémus loovsuhe dimbritsevaga ldks
kiipses loomeeas voi veidi hiljem dile palavikulisteks otsinguteks,
mille 16pptulemused kujunesid vdga erinevaiks, vahel maneerlikeks,
kuid isikupdrasteks viljendusviisideks.

E. Koksi veel kodumaal tehtud maalidel on loetav talle imponeeri-
nud moodsa kunsti klassikute moju. Tollal laialt levinud kohviku-
stseenide, kahe vdikese 1940. aastaga dateeritud l6uendiga parafra-
seerib ta oma autoriteete. Uhe maali koloriit ja spontaanne avatus
on ldbinisti vangoghlikud, teise vdljendusvahendid (pildipinna jao-
tamine jdrsult kaheks plaaniks ja peegelsein kompositsiooni osana)
viitavad otseselt E. Manet' tuntud maalile «Baar Folies-Bergére'is».
Ilmne on ka postfovistliku tasapinnalise H. Matisse'i suur moju
(«Naine trepil», dateerimata, ©li; «Muusika», 1943, &li). Paralleelid
tekivad ldhemalgi, tolleaegses eesti kunstis, nditeks K. Parsimde
(«Ollejooja», 1942, 6li) ja isikupédrase koloristi K. Liimandiga («Minu
ateljees», 1939, oli). Kindlasti jddb koige selle korval ruumi ka
E. Koksile, ent oma terviklik ilmakdsitlus noorel kunstnikul ilmselt
veel puudus. Peaaegu sama palju kui maale, on kontseptsioone:
realistlikust «Tutarlapse portreest» sinise kiibaraga (1940, 6li) kuni
ekspressiivse lilla kompositsioonini «Kohvikus» (1942, ©li). Koigi
varaste maalide iihiseks nimetajaks on aga puhtkunstiline ilu, r66m
motiivist, ilma milleta «Pallase» maitsekultuuri omaksvétnud maa-
lija vélja ei tulnud.

Emigreerumine 1944. aastal sai toukeks uuele ekspressiivsele perioo-
dile, mis moodustab liinga meie teabes materjali puudumise tottu.
Naitusel vois ndha paari linoolldiget. Koige vapustavama mulje jat-
tis dateerimata «Merel» inimestega koormatud sdudepaadist tormi
kédes. Alasti hirm tumedal kompositsioonil paneb oletama emigrat-
sioonikannatuste vahetut moju teostajale. «Eesti Kullervo» (1952)
seevastu on juba Koksile viga iseloomulik hilisem stizeeline tolgen-
dus traagilistele siindmustele.

Siingete aastate kogemustele ladestuvad otsingud, mis (kiillap tead-
likult) viivad kaugetesse valdkondadesse kuni katsetusteni kubist-
liku vormiga: «Kompositsioon naisega» (1956, tempera), «Figurines»
(1963, vitrograafia). Need m&juvad Gieti iisna dogmaatiliselt ja ndi-
tavad, et kunstnik on kdike justkui otsast alustanud. Temast saab
opilane moodsa kunsti mittekujutavas klassis, kus valmib palju
toid ka korgeimale hindele. Nende hulka kuuluvad «Elektroonika»
(1963, segatehnika), «P6lenud kiri» (1966, guass), «Videvik» (datee-
rimata, gua$s) jmt. Koige huvitavam on tuhmi lillat ja kollast kor-
vutav «Uks kollase ringiga» (1976, guass), lakoonilise motiivi mitte-
plastiline stigavusillusioonita tdlgendus.

E. Ko&ksilt on ka palju graafikat eriti 1960. aastatele omases stili-
seerivas laadis. Vorreldes sama kiimnendi eesti kodumaise graafi-
kaga on see vdhemsotsiaalne, kohati avaneb aga E. Koksi iiks tugev
kiilg — psiihholoogiline siigavutiminek. («Inimkivi», 1969, linoolldige).
Graafikas on voimalik peensusteni tegelda inimtiitipide ja -ndgude



34. Endel Koks. Toas. Oli.
35. Endel Koks. Roivastuv modcll Oli. 1940.
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36. Endel Koks. Véistlusi jdalgimas. Oli. 1942.

karakteristikaga nii, nagu seda tehakse Ameerika Uhendriikide tdht-
pdevaks valminud lehel «Ameerika 1776—1976» (1976, segatehnika).
Viérvikas moodujategalerii  annab  volu  kunstniku  arvukaile
visandeile erinevaist linnadest. Tanavad, viljakud, turuplatsid
tdis sagivaid elanikke — siin ja seal on kinni piititud inimsaatuste
suure longakera iiks hargnemise moment. Koige erksama ja lobu-
sama mulje jdtavad Brisseli pildid 1979. aastast: «Rue Neuve»
(akvarell, tuss) ja «Le Marché des Antiquités et du Livre. Place du

37. Endel Koks. Kohvikus. Oli. 1942.
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Grand Sablon» (akvarell, tu3s$). Kuid kunstnik on oma reisidelt kaasa
toonud ka ehedaid linnavaateid, milles ei ole jalgegi visandlikkusest
ega argimelust. Kolme ilusa vdikese maali, «Autoportree Dublinis»
(1979, oli), «Versailles» (1981, &li) ja «Niirnberg» (1982, oli) pohi-
kangelane on arhitektuur, koigist linnadest lahutamatu, kordumatu
genius loci.

Reisisarja kuulub ka rikkalik valik Mehhikos tehtud erinevais zan-
rides ja tehnikais pilte, enamik otseselt voi kaudselt seotud indiaani
etnograafilise ainesega. Jdab koguni mulje, et kunstnik tunnetas
sealseid probleeme siigavamalt kui oma kaugeksjddnud kodumaa
kultuuri, millest koostatud temaatilised pildid on enamuses kiil-
laltki kiretud ja ametlikud. «TSerokii pealik Thomas Jumper» (1972,
piiats) ja «TSerokii sdjatants» (1972, pliiats) seevastu on joonista-
tud natuurist, nende inimeste sligava moistmisega, kellelt on voetud
voimalus kdia oma ilmakésitluse ja seesmise d&ratundmise jérgi,
sellal kui ainult vaatemdnguks saanud rituaalistik seob neid veel
reaalsusega. Sama temaatika hilisemas, efektses varvilises vormistuses
on aga kaotanud juba hingelise kontakti ja muutunud vaid kirevas
pakendis eksootiliseks kaubaks.

Kodumaa kultuuriloole piihendatud graafilised lehed panevad soo-
vima, et kunstnik ka nende kangelasi (paraku mitte enam elavate
kirjas olevad rahvusliku liikumise tegelased jt.) natuurist visandada
o'eks voinud. Aga ta kesutab loomingus ka oma kodumaast eemal-
oleku eeliseid. Ukski Eestis ilmunud uurimus ei ole seni voimalda-
nud reproduktsioonide dratoomisega korvutada koiki M, Sittowi pare-
maid teoseid maailma erinevaist paigust. E. Koks paigutab nad
iithele ofsetlitole «Maalija Michel Sittow» (1975). Kunstiliselt naudi-
tavaim on kontrastiprintsiibil komponeeritud «Vanad eesti pere-
madrgid» (1975, ofsetlito). Rustikaalsete konarpindade piiramine 18i-
kavate sirgjoontega loob ndgemuse arhailiste leidude korrektsest ja
maitsekast eksponeerimisest klaasvitriinis. Etnograafilised maérgid
pakuvad E. Kéksile suurt huvi ka indiaanitemaatikas, kus ta kasu-
tab neid koos tdhendusseletustega eelkirjeldatud joonistustel. Palju-
dele kunstnikele on kummalised, ebaselge tdhendusega méargid miis-
tilise kontakti otsimise vahendiks kujutatavaga, milles peitub paraku
selle piitide tthepoolseks jddmise oht.

Orgaaniline side, mida kunstnik eestiteemaliste lehtedega taotleb,
tekib tegelikult hoopis mujal. Selle juurde tulles peame kd&igepealt
todema, et E. Koks on siiski eelkbige kolorist, mitte graafik, Tema
isikupdra tuleb esile maalides ja siin on oma sona ka aastakiimnete
tagant Gelda «Pallasel». Kunstnik kannab koolitust endas ldbi koigi
aastate, mida naitab koloriidi alati peen hddlestatus ja tundlik sisse-
elamine motiivi vaatamata kompositsiooni moega kaasas kdivale
ilesehitusele ja isegi muutuvatele virvivotetele. Otseiihendus tekib
1662. a. figuraalkompositsioonis «Maalija» (6li) ja 1965. a. ilusas
guasis «Pariis», ehkki nad, eriti esimene, valmimisaastail oma vormi-
kasitluse ja tliibistikuga igati ajakohaselt ja sikilt méjuma pidid.
«Kunstniku ema Eugenia Koksi portree» (1968, o&li), igihalja teema
kordumatu kdsitlus, asetub oma t6siduses juba védljapoole aega.
Viljendusvahendite nappus suurendab pildi sugestiivsust. Laia musta
pintslijoonega modelleeritud eaka maise kuju kollasel taustal ilmes-
tab kirgas oranz aktsent. Puhtad toonid toovad esile ndojoonte
rahulikkuse ja selguse. See maal ldheb kindlasti eesti portree kulla-
fondi.

«Autoportreed Dublinis» voiks késitada laiemaltki kui linna- v6i ka
portreemaali. Vasakule, neutraalsele hallile foonile on asetatud
toolil istuv figuur; paremal avaneb aken katedraalivaatele. Kahe
poole vastandamine tekitab kujutluse dialoogist inimese ja linna
vahel. Voib-olla aga kujutab maalija end lihtsalt vis-a-vis kdoigega,
see on moodsas kunstikultuuris tks looja rShutatumaist hoiakuist.
Eksistentsialistlikult tdlgendatav motiiv on veel iiks v&imalus minna
edasi klassikalisest Pariisi koolkonnast. Kodu-Eesti kunstis selle-
laadne ndhtus puudub, kuid esineb meie kirjanduses. Sel ja mitmel
teisel pohjusel, millest eespool juttu oli, kuulub Endel Ké&ksile silma-
paistev koht tdielikus eesti kunsti ajaloos, mis tdna veel kir-
jutamata on, ent mis kindlasti kirjutatakse.

1987/1988.

! M. Ruus. Endel Koks kodus ja kaugemal. — «Sirp ja Vasar»
nr. 31, 31. juuli 1987
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MOTTEKILDE

HENN ROODE

19. dets. 1966. Kas mitte konkreetne esemelikkus pole
omane tarbekunstile? Tema sihiks on vorm — stiil.
Ajavaimu stiil. Kujutav kunst manifesteerib olemuslik-
kust — see on allikas, mis ei kiilmu, laava, mis ei
tardu ega hangu.

20. dets. 1967. Kunstiteoses sulavad iihte — emotsio-
naalne-+materjal-ratsionaalne.

Deformatsioon. Kunst algab sealt, kust 16peb ndhtav

pind.

Piirideta realism — maailm konnaperspektiivis.

Stiilide vaheldumine — vd&itlus hea ja kurja vahel.

Uus peibutusvahend olemise jatkamiseks.

Kujund:

1. Kujundi maaliline lahendus.

2. Kujundi tahulisuse leidmine (seest véljakasvata-
mine).

3. Kujundi esitamine (valjast vaadelduna kui omaette
iseseisvat eset voi ndahet).

9.III 1967. Materiaalsus subjektiivne, idee — objek-

tiivne.

30. III 70. Kunst on konkreetne.

30. III 70. Kunst on petlik — ta ei kustuta janu ega

ndalga. Igavene rahuldamatuse tunne.

14. XI 68. Ainsaks kdasuks vodib olla eeskuju (inim-

likus sfddris). Toe sees on igatsus. Siis on ta elav.

20. XI 68. Toest — absoluutse Téeni — see on maali-

kunsti tee tunnetuse vibukaar (pinge).

21. XI 68. Tdde on karikatuur. Absoluutse toe kari-

katuur.

30. XI 68. Maal — see on igavese ja jaddava ja moo-

duva (kaduva) suhe.

Printsiipidest kasvab maaliline ndgemus (nii nagu ma

nden, [kuidas — S. H.] objektiivsusest saab subjek-

tiivne maaliline, mis 10pptulemusena tildistab uueks

jouliseks kujundiks (16pp-faas)).

Igavene probleem — vdljendus leiab vormi — vorm

saab sisuks — uus kujund.

Sama toimub ndhtava maailma kujunditega.

6.VIII 68. Vaim valitsegu varvi tema vaimse aspekti

kaudu.

Maal jaab alati materiaalsemaks kui joonistus. Varvi-

lisus — suhete komponent — réhutatum kui must-val-
ges (joonistuses). Aine enam rdohutatud — varviline
komponent.

Materiaalne — see on peegelduste maailm.
Vorm — see on suhe ideaaliga.

28. VI 67. Me radgime tahkudest, kuid unustame
(tasime) vormi loomise. Tegelesime olemasolevaga.
Maalimine — piimaga joonistamine.

1970. Varv valjendab ideed — materjal funktsiooni.

28. V 69. Maalida nii, et véljenduks joonistus — idee
selgus, vaimne.

Viarv toob meid suhete maailma (erinevad hele-tume
kolajoud jne., tonaalsus).

1968, juuli 16pus. Aivazovski on lainete maalija (kui
mina ennast tohin meremaalijaks pidada).
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RAIVO KELOMEES VIDEOKUN ST

Videokunsti areng on tormiline ja kulgeb
peaaegu siinkroonselt videotehnika tdiustu-
misega. Kunstitoéde loomist televisiooni ja
elektroonika abil v6ib aga jdlgida pea levi-
televisiooni tekkemomendist alates. 1950. ja
1960. aastatel algab TV ja elektroonikakunsti
ajalugu. Video tehnilisus ja elektroonilisus
ei pruugi tuntavalt kajastuda esitatava inim-
likus voi kunstilises iseloomus. Pliiatsijoonis-
tusel ja litograafialgi on mitmesuguseid kom-
munikatiivseid eesmédrke. Videotehnoloogia
uudsus on olnud kunstnikele ainsaks kiilge-
tombeks. Ennekoike oli tegu huviga video
esteetiliste voimaluste vastu, seejarel ka
vajadusega luua visuaalset kunsti objekte
valmistamata. Omad eeldused tagasireageeri-
miseks videoga 16i televisiooni audiovisuaalse
informatsiooni diktaat.

Videokunsti ajalugu on lahutamatult seotud
korealase Nam June Paiki (s. 1932) nimega.
Tokios esteetikat oOppinud ja Saksamaale
muusikeeluga tutvuma rdnnanud Paik oli
tollal tuntud skandaalse «kultuuriterroristina»,
hiljem ja praegu tuntud kui «videokunsti
isa». Video kunstivéimalusi mainis juba
1959. John Cage Kkirjas Paikile. Vdhemalt
embriionaalselt ja mingit moodi ka kaitte-
saadavalt video juba eksisteeris. Samal aas-
tal kasutasid N. J. Paik ja Wolf Vostell
oma dekollaaz-happeningides esmakordselt
telereid.

Videokunsti tegelikuks silinniajaks loetakse
1963. a. martsi, mil Seksamaal Wuppertalis
Gallery Parnasse'is toimus Paiki ja Vostelli
eestvedamisel Fluxus-Musik-TV-Action. Oma
eksperimente alustas Paik TV-kujutise me-
haanilisest mojutamisest. Asetades ekraanile
magneteid, elektrilisi seadmeid ja paiguta-
des telerisse hdirivaid komponente «prepa-
reeris» Paik TV-d nagu Cage'i prepareeritud
klaveri elektroonilist analoogi. Saksamaalt
soitis Paik Ameerikasse; New Yorgis oli ta
elanud veaevalt aasta kui korporatsioon Sony
lasi miitigile esimesed portatiivsed telekaa-
merad ja rekorderid. 1965. aastani kasutasid
televahendeid info eelpakkimiseks vaid suu-
red korporatsioonid ja poliitilised parteid.
Niitid olid pooletollise magnetlindiga video-
makid kéattesaadavad ka individuaalseks kasu-
tamiseks. «Pooletolli revolutsioon» soodustas
kaabel-TV arengut ja pani aluse video kui
meediumi kasutamiseks kunsti tegemisel.
Varasemad siindmused USA-s (happening,
Fluxus-liikumine jms.), ka Euroopas ja Jaa-
panis dekaadil 1956—1966 olid video ja per-
formance-aktiivsuse allikateks. Aastad 1969—
1970 olid videokunsti tunnustamisaastad
kunstimaailmas. 1969. ostis Los Angelese
kunstikaupmees N. Wilder esmakordselt
USA-s videoté® — Bruce Naumani «Video
pieces a-n» — Euroopa kollektsionddri jaoks.
New Yorgis korraldati samal aastal noorte
videokunstnike nditus «TV kui loov mee-
dium», mis sisaldas Paiki, Ira Schneideri
jpt. téid. Erinevalt Naumani kehale orientee-
ritud skulpturaalsetest toddest oli ndituse
peardhk suunatud televisiooni kui infosiistee-
mi sotsiaal-poliitilistele tahkudele ja telekuju-
tise stnteesimisvoimalustele kompuutrite ja
elektroonika abil. 1970. projekteeris ja ehi-

47. Shigeko Kubota. Jalgratta ratas. 1983.

tas Paik oma jacpanlasest kolleegi Shuya
Abega videosiintesaatori, mille abil vdis pilti
soovikohaselt deformeerida, elektronide voo-
gu elektronkiiretorus vois hdirida ka helide
toimel.

Videokunsti ajaloo mottes saeks minna mark-
sa kaugemale kui mainitud kuuekiimnendad.
Eelkdijatena voiks mndha futuristide, dadais-
tide ja strrealistide tegevust. Luule, muusika,
miira, lavaarhitektuuri ja oma isiku teatrali-
seerimisega sarnanevad nad paljuski videos
praegu kasutatava temaatikaga, moistagi
elektroonikaalane kiilg véljaarvatud. Osa im-
pulsse vois ldhtuda avangardilt (Dziga Ver-
tov) ja Bauhausi filmieksperimentidest (Mo-
holy-Nagy, F. Leger). Teine tee ldhtub avan-
gardistlikust  teatrist, védljendustantsust ja
ekspressionistlikest suundadest. Oluline panus
on tummfilmil: liigutuste kandilisus ja ilme-
kus, pantomiim endsid liigutuste ja ndo vdl-
jenduslikkuse, mis iseseisvus 60. aktsioon-
kunstis ja body-art'is ja mis polnud mdelda-
vad tehniliste dokumenteerimisvahenditeta.
Video puhul on zznri- v6i meediumispetsii-
fika raskesti piiritletav. Tema piirid tantsu,
filmikunsti, teatri, kujutava kunsti ja muu-
sika vahel on ebamddrased, kuid nende vald-
kondade kogemusi videokunst kasutab, Olu-
liseks inspiratsiooniallikaks on muusikaritm,
kolavahekorrad, millest tuleneb video ajaline
dimensioon. Kindlat méju on avaldanud fil-
mimaterjali keemilise ja fiisikalise to6tle-
mise kogemused (Man Ray dadaistlik «Retour
a la Raison», 1923, M. Duchamp'i «Anemic
Cinema», 1926). Samuti «Extended Cinema»
valdkond: filmimaterjali filmivdline kasuta-
mine, nditeks Tony Conradi viiuliméng pin-
guletSmmatud filmiribadel vo6i 1973. toimu-
nud filmiloikude kiipsetamine. Mé&juavaldava-
tena voib ndha ka dadaistlikku kollaazi, foto-
montaazi ja stirrealistlikku fotograafiat: Man
Ray fotomontaazid-illustratsioonid, R. Haus-
mani fotod, Hanna Hochi kollaazid ja ilm-
selt ka J. Heartfieldi voikad fotomontaazid.
Tdhelepanuvddrsel 1969. aastal Euroopas avas
Gerry Schum TV-galerii (Fernsehgalerie Ger-
ry Schum), millise nimetuse all ndidati TV-s



land-art kunstnike (Heizer, Smithson, Long,
Oppenheim, De Maria) toid. Algselt need
olidki méeldud TV kaudu publitseerimiseks.
G. Schumi produktsioon polnud kunst tava-
parases tdhenduses, see muutus kunstiks alles
TV kaudu. TV-eksperimentide hulka kuulu-
vad ka vaatajate otsesed provokatsioonid
eetrisse. Juba 1963. publitseeris W. Vostell
«activies with viewers». 1969. instrueeris ta
vaatajaid TV kaudu: «suudle monda isikut
ekraanil», «seisa palja kohuga vastu ekraa-
ni» voi idee «teler kui teleskulptuur». Samuti
soovitas Vostell iimbritseda teleaparaat okas-
traadiga, visata seda kreemikoogiga ja jat-
kata programmi jalgimist, ehk ka vaadata
programmi ldbi auklikuks 16igatud fotode,
seejarel matta teler peale pidulikku louna-
sooki. Instruktsioonide voOimalik tagajdarg
pidanuks Vostelli arvates olema publiku krii-
tilise suhtumise tekkimine TV suhtes. 1973.
wviis H. Ortlieb ldbi 30-minutilise saate v60-
ristusbarjdari tletamiseks vaataja ja TV va-
hel, milles palus vaatajaid oma hingamissage-
duse taktis telerit sisse ja vdlja lilitada.
Sel moel muutus kunstniku arvates passiivne
retseptsioon TV-programmi aktiivseks moju-
tamiseks, sellega manipuleerimiseks. TV-eks-
perimenti kujutab endast 1975. a. Richard
Kriesche Austria TV-s videoalasel diskussioo-
nil labiviidud «Blackout». Saate eetrissemine-
kuks oli Kriesche silmadel must side. Peale
esimesi lauseid video iile kdsutas kunstnik
operaatorid endale voimalikult ldhedale ja
samas lasti ekraan korraks pimedaks. Krie-
sche tdlgenduses oli tema pime situatsioon
vastus TV-esteetikale. Kommunikatsioon via
TV on vodimalik vaid kui molemad — saatja
ja vastuvdtja — on vordses olukorras. Krie-
sche arvates ndgi TV auditoorium olukorda,
milles ta ise auditooriumi suhtes oli.

1970. aastail tekkis lidnemaailmas terve polv-
kond noori kunstnikke, kellele videos ja TV-
pildis motlemine ja kujutlemine oli loomuli-
kuks. Nad olid noorem, nn. TV-generatsioon,
kelle teleri ees veedetud aeg oli umbes
15000 tundi ja kes peale videosalvestuste
16id voimalusi elektrooniliste environment'-
ide, videoskulptuuride ja -installatsioonide
jaoks. Video pole uus stiil, ttlevad video-
klassikud, vaid ainult meedium, mida saab
sisus ja vormis mitmekesiselt kasutada. Ta
on ka uus vahendaja vana sisu jaoks, mis ei
vidlista vana teisendumist uueks voi ainult
uuena paistvaks.

Videokunsti arengu olulisem periood jaab
1970. aastatesse, mil mitmete Euroopa riikide
kultuurisfdarid koondasid oma finantsid vi-
deole. Videovahendite kalliduse t6ttu kunstni-
kud ja kunstiinstitutsioonid iihinesid, kunstni-
kud kasutasid ihist tehnikat ja videoteeki.
Videostuudiod, workshopid ja videoriihmitu-
sed tekkisid mitmete tehnikakoolide, kunsti-
kolledzite ning TV- ja filmidppeasutuste
juurde.

1973. toimus Austrias Grazis kolme riigi osa-
votul biennaal «Trigon 73» — esimene tosi-
sem audiovisuaalse produktsiooni nditus. Vi-
deoprogramm koostati Euroopa ja Ameerika
Ubendriikide materjalidest. Neist koostati ka
videoteek, mis tulevikus pidi tootama video-

48. Nam June Paik. TV Buddha. 1974.

49.

Nam June Paik. TV Buddha. 1974—82. Installatsioon Whitney muuseumis.
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50. Nam June Paik. Rippuv TV. «Kala lendab taevas».

1975—1980.

51. Wolf Kahlen. Uppuv monitor (pildil). 1981.
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§2. Porand. Lagi. 1975.

53. Mark. Verstockt. Viis tegevust ekraanil.

54. Nam June Paik. TV-aed. 1974.




dokumentatsiooni téokojana ja sisaldama

kohalike ning vdlismaiste kunstnike loomin-
g : . gut. Kohalik kultuuriadministratsioon paraku
ei soosinud toimuvat ja pidas videokunsti
vaid kehvapoolseks televisiooniks. Video
ideed polnud vastuvoetavad ka muuseumi-
dele ja galeriidele. Televisioon heitis video-
projektidele ette esteetilist raskepdrasust,
sisulist @hmasust, kritiseeris neid moraliseeri-
vast vaatevinklist ja ilu/mitteilu seisukohalt,
TV suhtumise mottes on see ilmselt ka loo-
mulik. Briti videokriitiku Mark Kideli sele-
tusel polegi voimalik leida tiihist keelt tele-
rezissooride ja kunstnike vahel, sest nende
maaiimad on erinevad. Erinevad on ka TV
ja videokunsti keeled. TV on peamiselt illust-
reeritud ajakirjendus, Uht vo6i teist (tiitipi
lood ja sindmused: massikommunikatsiooni
gremm>tika on pohiliselt verbzalne/lineaarne/
ratsionaalne ja vastandub visuaalsele/lateraal-
sele/ekspressiivsele keelele, mis on omasemn
videotaiestele.
1976. a. korraldati Grazis rahvusvaheline vi-
deoalane konverents, millel kdsitletud tee-
mad rddgivad enda eest ise: video ja This-
kond; video ja/vdi kaabeltelevisiooni polii-

55. Wolf Kahlen. Video Prag. 1985. 57. Erich Siegel. Einstein. Planeetide siimfoo- tika; video ja haridus; video ja/kui kunst.
56. Ture Sjolander ja Lars Weck. Maal Mona nia. Homsest ei v0i keegi teada. 1968. . . ) . ;
Lisa sinteesitud kujutisest. 1968. 58. Wolf Kahlen. Noored kivid. 1971. Konverentsi publikatsioonid koondati kogu-

mikku, mille pohijarelduseks oli vdide vi-
deost kui maailma defineerimise vahendist.
Olles videoga tuttav vaid pinnaliselt ja oma-
mata vahetut kokkupuudet videokunstiga
oleks moistlik video-fenomeni kasitlemiseks
kasutada valmisskeeme. Wulf Hertzogenrath
kirjeldeb videokunsti nelja areaalina (1976).
Esimesse kuuluvad levi-TV-s edastatavad sal-
vestused ja auditooriumi provotseerimiseks
eetrisse esitatavad mangud. Samuti instrukt-
sioonid mingiks kditumiseks, publiku hoia-
kute mojutamiseks TV voi iseenda suhtes.
Teiseks on elektroonikavaldkond 16pmatute
voimalustega video-pildi moonutamiseks, ka
video-siintesaatorid ja kompuuteranimatsioon.
Kolmandat areaali esindavad video-teraapia,
-performance, -mdngud ja -kommunikatsioon.
Samuti loovustreeningud, loovuse stimuleeri-
mine videoga, sotsiaalteraapilised kitsale gru-
pile voi laiemale auditooriumile mdeldud
videoméangud.

Video neljandaks areaaliks nimetab W. Hert-
zogenrath video-installatsioone ja -objekte.
Video-objektides omab salvestus reeglina
tdiendavat otstarvet. Pohiline on siin ruumi-
line ese voi objekt ise. Monitor voi TV-
karp on siin visuaalse siindmuse/objekti frag-
mendiks vo6i detailiks. Wolf Kahleni video-
skulptuurides ei pruugi monitor isegi t66-
tada, vaid kuulub objekti «surnud» ehitus-
kivina,

Installatsioonides paiknevad monitorid iihte
vol mitut salvestust esitavate ekraanide gru-
pina voi on asetatud vooristavasse keskkon-
da. N. J. Paiki teoses «TV-aed» (1974) on
kiimmekond TV-d asetatud porandale ja nen-
de vahele pottides taimed. Seda v&iks nime-
tada pigem TV- ehk video-environmentiks,
millega sarnaneb ka sama autori 1975—80
loodud «Fish Flies on Sky» («Kala lendab
taevas»), nn. Hanging TV, kus kolmkiimmend
vérvitelerit on riputatud lakke ning ekraani-
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del ujuvad kalad. Zen-budistlike ideedega
seob oma installatsioone Shigeko Kubota
(«Video-haiku», 1981) ja pidades oma ees-
kujuks M. Duchamp'i, on «t6lkinud» videosse
mitmeid dadaisti tippteoseid («Trepist las-
kuv akt», «Jalgratas» jt). TV siirdamist
inimlikku argiellu kasutab N. J. Paik t6ddes
«TV-voodi», «TV-tsello» (koos tsellisti Char-
lotte Moormaniga), «TV-pdikesetous», «Zen
TV  jaoks»; vast tuntuim on «Video-
Buddha» (1974 ja 1982), videomeditatsioon,
milles kivist budaskulptuur asetseb vastas-
tikku oma projektsiooniga videomonitoril.
Environment-laadne on Ira Schneideri video-
installatsioon «Manhattan on saar» (1974),
mis on kujundatud ruumiks kiimnekonna mo-
nitoriga, mis oma paigutusega matkivad saa-
re topoloogiat: saare maismaaosa, linna ja
seda imbritsevat veepinda. Perimeetril asu-
vatel monitoridel ndidati linnavaateid, mis
olid salvestatud timber saare so6itvalt mootor-
paadilt, keskel paiknevatel monitoridel jook-
sid kaadrid tsentrumist. Kujukalt vdljendus
linn kui tervik — Kkiviehitiste konglomeraa-
dina ja paigana iimbruses.

W. Hertzogenrathi kategooriatesse sobiksid
ka inglaste t66d. Clive Richardsoni videos
«Balloon Piece» (1972) ndidatakse palli tais-
puhumist. Puhuja on ekraanil elusuuruses.
Palli suurenedes kaamera eemaldub, jattes
ohupalli mé6tmed muutumatuks, puhuja pea
suurus ekraanil vaheneb proportsionaalselt
Shupalli paisumisega. Ohupalli 15hkemisel
paisub pea endistesse mootmetesse. David
Halli «TV Pieces» (1971) esitati Soti TV-s
saadete vahepaladena. Puhtal ekraanil, mille
paremal iileval on avatud veekraan, nédeb
vaataja vett, mis «tdidab» jark-jargult elekt-
ronkiiretoru — ekraani. Seejdrel avatakse
kork ja ekraan tithjeneb. Nailiselt mottetud
vahepalad méjuvad ilmselt televaataja emot-
sioonidele. Visuaalne vaimukus ja sisuline
pretensioonitus on kontrastiks tavapdrasele
verbaal-ratsionaalsele teleinformatsioonile.
Vist pole liialdus kinnitada, et koik uus on
videokunstis juba tehtud. Ammendatud on
pohiliselt ehk tehnilised voéimalused, l6pma-
tuks jddb aga teemadering, mille kasitlemi-
seks voib videot kasutada. Pohjalikult tege-
levad videokunstiga asjatundjad semiootika,
sotsioloogia, psiihholoogia jt. erialade seisu-
kohalt. Briti videolooja ja -kriitik Stuart
Marshall arutleb videokunstist psiihhoana-
liitisi terminites. Tsiteerides klassikuid S. Freu-
di, C. Levi-Straussi, J. Lacani, J.-P. Sartre'i
esitab autor ilisna veenvaid mottekdike.
Artikli 10petuseks tahaksingi mnendel veidi
peatuda. Videotaiestel, vdidab autor, on po-
tentsiaalsesse auditooriumisse samasugune su-
he nagu unendol psiihhoanaliitikusse. Neid
voib moista vaid kriitikute voi kunstiajakir-
jade ettevalmistava teksti tagajarjel. Kunstni-
ku suhtes, kes kasutab videot monoloogiks,
kditub videotehnoloogia kui barrikaad, suu-
rendades tema voorandumist. Tehnoloogia on
eksternaliseeritud ego liigiks.

Video kasutamises on tekkinud teatud
kunstnik/video  konfrontatsioon: tegeldakse
mitte niivord selleks, et avastada, mida nad
suudavad teha meediumiga, vaid mida mee-

dium teeb mnendega. Videokunsti olulisim
joon — tautoloogia ja refleksiivsus on 60.
ja 70. aastate kunstile iseloomulikud tervi-
kuna. (Videotautoloogia: kaamera on suuna-
tud monitorile, millest paistab 16pmatu hulk
kahanevaid monitore.) Selline tautoloogiline
kujutis on mingis mottes metafoor teooria
jaoks, mis suudab analiilisida omaenda
eksioome (semiootika, matemaatika, psiihho-
analliis jne.). Sel teel on videokunstnikest
saanud teoreetikud, kelle pohitegevuseks on
tihti videokoodi enese analiilis. Pideva tagasi-
side voimalus lubab kunstnikul votta teose
objektiks oma teadvuse. Kunstnik konfrontee-
rub tehnikaga ja oma kujutisega selles, tema
huvi meediumi suhtes muutub huviks iseene-

se vastu. Kunstnikkonna videoteooria on
ootamatult muutunud teadvuse ja isesuse
(selfhood) mdbistete eksamineerimiseks, mis-

tottu see piirkond assotsieerub psthhoanaliit-
tilise teooriaga. Marshall vdidab, et video-
kunst on imaginaarse regressiooni staadiumis,
ehk kujundlikus tagasiarengus. See on tin-
gitud sageli kaamera statsionaarsusest, mis
on ka videokeele isedrasuseks, sest kunstnik
teeb tood fiksi. Videole iseloomulik on ta
tavapdrase filmikeele puudumine, millest ka
nailine «videokunstitus». See on ka olulisem
erinevus videokunsti ja TV wvahel.

Videos vadljendub igatsus eneserealisatsiooni
voimaluse ja nostalgia kaotatud isesuse (self)
jarele. B. Kurtz: kui kaamera on minul, ma
olen rohkem kui ma ise — ma olen ma ise
ja mu tdiendus. A. Dupuy: mitmetest salves-
tustest ndhtub, et kaamerat on kasutatud kui
peeglit. Filmikaameraga pole see voimalik,
sest kaameramehe juuresolek mojuks hdiri-
valt.

Videot kasutatakse sageli kui peeglit. Nai-
teks Joan Jonesi «Duett» (1972), milles
kunstnik ulub oma monitorist paistva kuju-
tise peale. «Vasak pool, parem pool» (1972)
esitatakse vahekorda mittepooratud video-
kujutise ja peegli pooratud kujutise peale.
Vito Acconci kasutab videot seoses perfor-
mance'iga ja esitab neis autobiograafilist ma-
terjali koos oma keha kasutamisega. Hermine
Freed «Kaks palet» (1973) konfronteerib oma
videokujutisi. Friederike Pezoldi t66d on ndi-
teks video intiimsest kasutamisest, ta kirju-
tab: video on enesevaatlemise intiimne to6-
riist; see voib olla isiklik pdevik, ndidates
emotsioone, mille abil vo6ib rekonstrueerida
kunagi toimunud stindmuse atmosfdadri. Selle-
ga seoses vordleb Marshall kunstnike enese-
kasitlust video vahendusel Freudi mnartsissis-
mikésitlusega ja leiab rohkesti paralleele.
Kunstniku jaoks on enese monitorist vaata-
mine kui harjutus peeglifaasi esmaseks iden-
tifikatsiooniks ja samastumine kujuteldava
auditooriumiga (=fantaasiaga) on vordvdadr-
ne vaatamisega kaamerasse. Kaamera kui
monstroosne koikendgev silm introjitseerib
kunstniku kujutise ja projitseerib selle audi-
tooriumi esindajateni, pihustab kujutise nen-
deni. Videotéodele on omased jooned, mis
sarnanevad alateadvuse olulisemate mehha-
nismidega: nihe ajas ja ruumis ning konden-
satsioon — informatsiooni tihendamine ajas
ja ruumis.

Videokasutuse tdielik kirjeldamine kujutava
kunstina kdib iile jou ilmselt ka selle kunsti
loojatele ja tolgendajatele. Selgeks pole
vaieldud ka videokunsti piirid. Kahest iihe-
sugusest videost v6ib liks osutuda kunsti hul-
ka kuuluvaks selle tottu, et on loodud
kunstniku poolt, kelle loomingulisel Zestil on
niidelda kunstiline kate. Tihti on video kuns-
tina voetavuse kriteeriumiks selle publitseeri-
tus voi dramainitus kunstiajakirjas. Pohijoon-
tes on video- ja videokunstivaimustus juba
moddanik, Mugava tehnilise t66vahendi tm-
ber on sdilinud esjalik elevus, mis peale
ideede pakkimise ja edastamise vahendi on
ka sobivaks markmikuks voi visandiplokiks.
Mitteprofessionaalsete, mitteformaalsete jt.
thiskondlike gruppide teenistuses sai videost
oma-asje-ajamise vahend ja ka moodus, kui-
das neid asju laiemale auditooriumile esita-
takse. Video sellise omaduse abi on marki-
misvddrne moraalsetel (voi teistsuguste!) poh-
justel diskrimineeritavate vdhemusgruppide
jaoks, kellele jddb video oma probleemide
avaldamisel pea ainsaks vdljundiks. Iseloo-
mulik on selles mdottes USA homoseksualis-
tide olukord, mis asjeosaliste poolt videos
serveerituna on leidnud tee kunstigaleriidesse
ja -ajakirjadesse.

Video on teatud mdttes selle tipp, mille
poole kunst on piitielnud juba renessansist
alates — reaalsuse tSepdrane kujutamine.
Ent selgub, et see on petlik. Videokasutuse
mitmekesisus on loonud kireva videoreaal-
suse, millel tdnu autorite loomingulisele leid-
likkusele on vidhe pistmist reaalsusega. Ter-
vikliku aja-kujutise masinana on videost saa-
nud unendoline masin. Masin, mis loob poo-
leldi-olevat ja -olematut fantoomset ebamaa-
ilma, milles meiegi sarnaneme fantoomidega.
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1969. aasta 9. ja 31. mail kell kolm peale I6unat astus hollandi
kunstnik Jan Dibbets Amsterdami {ihe maja rddule ja tostis seal
parema kde poidla. Teadet neist siindmustest levitasid eri maade
kunstimuuseumidele ja galeriidele saadetud postkaardid. Oli kont-
septualismi ja body-art'i korgaeg. Teose kui tegelikkuse meelelise
peegelduse ja ostetava-miiidava objekti loomise asemel tegeldi
kunsti-mittekunsti piiril balansseerimisega, nullpunkti kompimi-
sega, kunsti olemasoluks vajalike tingimuste silistemaatilise analiiii-
siga. Keskse tdhenduse omandasid kunstniku isik, tema tegevus,
tema zestid. Samal ajal vdlistas jahedalt kaalutlev, tihti irooniline
ellusuhtumine kunstniku vahetu emotsionaalsuse, isikliku eneseval-
jenduse. Isiksus kahestus katsejdneseks ja kiretuks vaatlejaks,
registreerijaks.

Samal 1969. aastal sai laiemalt ja vist veel skandaalsemalt tuntuks
ka Anselm Kiefer, kuulsamaid SLV kaasaegseid kunstnikke, kelle
loomingus praegu ndhakse joulist emotsionaalset enesevaljendust.
1969. aasta suvel reisis sellal 24-aastane Anselm Kiefer moéoda
Eurcopat. Tema riietus meenutas kurikuulsat SS-lase mundrit. Pea-
tudes rahvarohketes, turistide meeliskohtades, tardus ta paigale
ja tostis kde hitlerlikuks tervituseks. Sellisesse poosi jdi ta seisma,
vaenulikult v6i pilkavalt, kuid siiski euroopalikult tolerantselt rea-
geeriva inimhulga ette, kuni teda jouti pildistada. Aasta 16pul
avaldas ta sarja fotosid iseendast koondpealkirjaga «Suve ja siigise
vahel 1969 okupeerisin ma Sveitsi, Prantsusmaa ja Itaalia». Kiefer
pildistas ennast ka kodus polvili vannivees seisvana samas riietu-
ses ja poosis. Nonda saadud fotod on aluseks kogumikule «Mere-
16vi» (viide II maailmas6ja aegsele koodnimetusele).

Taolised veider-skandaalsed ettevotmised annavad ennast ilmselt
seostada kontseptualismiga, kuid nditeks Dibbetsiga vorreldes oli
neil teistsugune vaimne ja hingeline tagamaa. Lihtne, kuid vale
oleks neis ndha neofasistlikku huligaansust. Kunstniku hilisem areng
nditab, et tegemist oli hoopis véadrikamate iihiskondlike ja isiklike
probleemidega. Nende moistmiseks peame kasvéi visandlikult mee-
nutama Lddne-Saksa vaimuelu arengut sGjajdrgseil aastakiimneil.
1945. aasta oli sakslastele rahvusliku katastroofi aasta, omamoodi
nullpunkt, kust tuli uuesti alustada. Purustatud maal valitses nalg ja
laos. Poliitiline tegevus oli okupatsioonivoimude poolt praktiliselt

61. «Suvest Fkuni 1969. aasta [6puni okupeerisin ma
Sveitst, Prantsusmaa ja Itaalia». A. Kiefer.

keelatud. Natslikku ideoloogiat oli tabanud tdielik krahh, antifasist-
liku v6i mittefasistliku ideoloogia areng aga oli ldbi 16igatud ning
need hakkasid alles suure vaevaga taastuma. Paljude sakslaste
jaoks oli igasugune poliitika ja ideoloogia kompromiteeritud, eriti
totaalselt aga muidugi rahvuslike réhuasetustega poliitika ja ideo-
loogia. Tiitipiline oli osalt teadlik, tdendoliselt aga rohkem ebatead-
lik piiie amerikaniseeruda, unustada koik spetsiifiliselt saksalik,
Poliitika ja ideoloogia poolt jdetud tiihjuse tditis eraelu ja majan-
duslik aktiivsus. Viimasest algas ka rahvusliku eneseteadvuse taas-
tumine. SLV majandusime iiks strateege, hilisem kantsler L. Er-
hard saigi varsti delda: «Wir sind wieder wer», oleme jdlle keegi.
Eneseteadvuse taastamisel piiiidsid sjaeelsed ja -aegsed poivkon-
nad unustada fasistlikku minevikku, Denatsifitseerimist elati ldbi
kui enda suhtes vilist. Ka ajaloo uurimist ja Opetamist iseloomustas
positivistlik, distantseeritud kirjeldus, mis pealegi ldhimineviku
koige siingemad tosiasjad jéttis ainult ekspertide kitsa ringi teadmi-
seks, SLV kultuuriteoreetik I. Fetscher kirjutas: «Natsism toodeldi
meil ldbi biirokraatlikult ja Siguslikult, historiograafiliselt ja rahan-
duslikult, aga see jdi iiletamata poliitiliselt ja emotsionaalselt».
Alles 60. aastail astus ellu uus pdlvkond, kelle jaoks ideo'oogia ja
emotsioonid olid jalle véaartus, kuid veel mitte seoses Saksemaaga.
IIl maailma vabadusliikumised ja wuusvasaklik internatsionalism
andsid viljaelamiskanali vasakpoolsele noorsoole, kodanlik selts-
kond aga vaimustus kosmopoliitilisest tarbimisideoloogiast ja tehni-
lise progressi ulmelistest tulevikundgemustest, Oma maa, eriti selle
fasistlik ajalugu jdid endiselt emotsionaalselt tabuks, kollektiivselt
torjutuks.,

1969. aasta paiku hakkas aga olukord muutuma. Uusvasaklus oli
eelmisel aastal oma apogee iiletanud ja III maailma vastuolulisus
oli purustanud mitmeid illusioone. Uhiskondlikku tegevust alustas
esimene peale soda siindinud polvkond, kelle hulka kuulus ka
A. Kiefer, Ulaltoodu foonil méjuvad tema provokatiivsed tembud
katsena leida kontakti torjutud rahvusliku minevikuga. Térjutu
teadvustamist, teadlikku ldabielamist on peetud oluliseks individuaal-
ses psiihhoteraapias, kiillap vajab vahel ka rahvuslik psiihholoogia
analoogilist abi. Ilmsemaks sai selline tolgendus 70. aastail, kui
Kiefer poordus land-art'i vahendite poole. Aastakiimne alguses oli
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62. Anseln Kiefer. 1978. aastal populaarsed Saksa ajaloo ja kirjanduse
kangelased. Tee 1V, 1978.

ta Gpetajaks J. Beuys, eelmise po6lvkonna vGorasleps. (Kultuuriaja-
loos on tavaline, et eelkdijatele vastanduv uus polvkond vidhemalt
eneseleidmise tee alguses koondub mone eelmise pd&ivkonna margi-
naaise, ebatlilipilise esindaja iimber. Mitmed 80. aastate tuntud
saksa kunstnikud on Beuysi otsesed voi kaudsed opilased, nditeks
ka Jérg Immendorf, kelle todde temaatika ja ideestik on ldhedane
Kieferi loomingule.) Beuysi jdlgedes oli esialgu ka Kieferi pohili-
seks meediumiks foto, kuid jark-jargult hakkab ta hiiglasuurtele
fotopindadele peale maalima ning fotopaberi asemele ilmub ménikord
ka 1ouend. Monedes teostes jadb must-valge foto ekspressiivsete
varvimasside vahelt 1dbi paistma, moned teised aga hakkavad tehni-
liselt meenutama isegi traditsioonilist maalikunsti. Siiski on Kieferi
vahenditeks véarvi korval tihti kollaaz mitmesugustest materjalidest
(liiv, oled, rohukdrred, paber). Véga iseloomulik on ka maalipinnast
ettepoole ulatuvate detailide vOi objektide kasutamine.

Kieferi  teoste tiilpilisteks motiivideks on kultuuriajalooliselt voi
poliitiliselt olulised maastikud ja hooned, mille t&dhenduse konk-
reetsust lisavad varvi sisse kirjutatud nimed ja tekstid, kuulsate
sakslaste portreed ja embleemitaolised mdrgid. Rohutatud tsentraal-
perspektiiviga metsa- ja pollumaastikud v6i siseruumide vaated
moodustavad nagu teatrilava, mida kunstnik nditejuhina kasutab.
Tihi, avar ruum md&jub pingestatuna, ja nagu heas lavastuses, nii
vallandab ka siin assotsiatsioonideahela méni napp, aga tdpne
detail voi Zest. Nditeks maalis «Ikarus» (1981) lendab poriselt voi
poletatult moéjuva pollumaa kohal kunstniku paleti kiilge kinnitatud
tiib. «Wolundi laulus» (1982) on tinast tiib kinnitatud pildipinnast
ettepoole. Maal «Tundmatule maalijale» (1983) kujutab vana-
egiptuse, aga ka fasistlikku arhitektuuri meenutavate sammastega
umbritsetud sisedue, mille keskel hapral alusel seisab kunstniku
palett.

Kieferi kontseptualisti-minevik elab edasi ka paljudes 80. aastate
teostes. Naiteks «Balduri unendgudes» (1983) liitis kunstnik pildile
reaalsed Olekdrred samalt korrepollult, mida kujutav fotosuurendus
oli maali aluseks.

Viited saksa ajaloole v06i germaani miitoloogiale on esitatud ilma
otsese iihetdhendusliku kommentaarita. Saksa vdepealikute, filo-
soofide ja kirjanike portreid, Riigikantselei varemeid vo0i Nurn-
bergi Umbrust esitleb ta jouliselt, provokatsiooniliselt, aga oma-
poolse hinnanguta. Vaatajas tekkiv tdhendus on vastuoluline ja
paljuski soltuv tema enda hingelisest ja vaimsest kontekstist, polii-
tilistest hoiakutest, teadliku ja tdrjutu piirjoontest. Kiefer on &el-
nud, et ta teab, mis on hea ja mis on paha, aga oma téodes ei taht-
vatki seda demonstreerida. Mingi objekti nditamine polevat veel
selle toetamine v6i tlistamine. «Ma ainult toon pdevavalgele asju,
mis on peidetud, mis on unustatud.»

Kindlasti v6ib taoline vaataja silmitsisurumine raskete torjutud
reaalidega esile tuua ambivalentseid, aga tugevaid, isegi tormilisi
emotsioone. Eriti ilmne on see nendes teostes, kus Kiefer formaal-
selt ldheneb koige Gudsemale ja sakslaste poolt kdige enam torju-
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tud 16igule nende ajaloos — juutide massimérvale hitlerliku reziimi
ajal. 1945, aastal ilmus juudi luuletaja Paul Celani (kes imekombel
eluga pddses Auschwitzist, kus oma surma olid leidnud koik tema
sugulased ja soObrad) poeem «Surma fuuga». Slgavalt traagilises
teoses esineb «kuldjuukseline Margarete» saksluse ja «tuhajuukse-
line Sulamith» juutide siimbolina, Kieferi Margarete-Sulamith-sarja
dngistus voi angst on erakordselt sugestiivne. Vadrib rohutamist,
et just Kiefer on esimene (ja seni vist ainus) saksa kunstnik, kes
on esinenud personaalnditusega Iisraelis, Jeruusalemma muuseumjs.
Kieferi kunsti retseptsioon on tdepoolest olnud sama vastuoluline
ja ambivalentne kui tema loomingki. 1980. aastal, kui Kieferi teo-
seid eksponeeriti Venezia biennaalil saksa paviljonis (ehitatud
A. Speeri kavandi jdrgi), moistis SLV kriitika tema kunsti prakti-
liselt lksmeelselt hukka ja enamasti oli selle avalikuks vo6i varja-
tud pohjuseks just «furor teutonicuse» vooristus. USA-s ja mitmel
pool mujal on kriitika hinnangud koikunud darmisest iilistusest
tdieliku eitamiseni.

Kaasaegsele kunstisituatsioonile on iseloomulik, et enamik hinda-
jaid on vaielnud Kieferi toode siizeede, konkreetsete madrkide voi
objektide thiskondliku tdhenduse iile. Ometi oleks vale ndha Kie-
feri kunsti sisu ainult poliitilises meeleavalduses voi sotsiaalses
psiihhoteraapias. Tema loomingu visuaalne kujundlikkus on véhe-
malt samavorra huvipakkuv. Oieti tuleks rGhutada siizeeliste ja
maaliliste kiilgede, sisu ja vormi uhtsust. A. Pohlen kirjutab, et
Kieferi jaoks on maal rituaalne tegevus, traditsiooni ja rahvusliku
kultuuritraditsiooni vahendamine, agaka omaette puhtmaaliline vaar-
tus. Iga vahend (rohukdrs voi varvilaik) on vajalik maalimise enda
wséisukohalt, aga on ka laetud isikliku miiitilise v6i ajaloolise tdhen-
dusega. Naditeks olekorred on relikt maast ja 1oikusest, aga ka
Margarete juusteks, Huvitav on ka Kieferi enda kommentaar tule
ja polenud pinna sagedasele kasutamisele («Pgletatud maa» on Kie-
feri iihe teose nimi): «Taganevad vded poletavad ala, mille nad
maha jatavad, et vaenlane ei saaks seal enam midagi toota. Maali-
kunstis ma ei taha illustreerida tavalist sGjalist operatsiooni, vaid
ma tahan kujutada tdnapdeva probleeme maalikunstis. Kui soovite,
voite ndha seda kui uut algust, ja selline peab olema iga uus
maaliteos.» Iga kunstiteos hdvitab selle, mis talle eeineb., Endine
kunstiteos muidugi jdab kusagil muuseumis edasi eksisteerima ja
uusi tdhendusi omandama, kuid kunstniku jaoks pole teda olemas.
Kieferi aktuaalsust kinnitab veel see, et kui siizeeliselt tema kunsti
voib pidada spetsiifiliselt saksalikuks, siis visuaalsed kujundid, t66-
meetodid, tildine arusaamine kunstist omavad selgeid rahvusvahelisi
analoogiaid. Kaasaegses maalikunstis pole iht tldtunnustatud
«moodsat» stiili voi laadi, transavangardi ja postmodernismi siltide
all vohab stiilide pluralism (C. M. Mariani klassitsistlikest.miitoloogia-
piltidest ~uusminimalismini), kuid ménesid dildisi ja titpilisi
aktuaalseid tendentse v&ib siiski tdheldada. Uks on eklektiline,
subjektiivne liikkumisvabadus kunstiajaloos, ajaloo libielamine puht-
isikliku prisma ldbi. Subjektiivne tsiteerimislust voib viia akommu-
nikatiivsusse, endassesulgumiseni (Arte Cifra). Tiiiipiline on ka piiiie
vabastada emotsionaalne eneseviljendus intellekti kammitsaist, mis
veel 70. aastate kunsti ilmet olevat kujundanud. Néiteks voib tuua
80. aastate alguses New Yorgi metroost alanud graffiti laine, kus
aerograafiga seintele pritsiti meelevaldseid, rdigelt subjektiivseid,
etniliste vdhemuste v5i allilma miiiitidest laenatud siimboolikaga
kiillastatud kujundeid. Tiipograafilised voi embleemitaolised mérgid
ja dramaatilised voi eleegilised lavastused on levinud ka maalitud
kompositsioonidesse, 70. aastate strukturalismist ja semiootikast
mojustatud ajavaimu on vélja vahetanud elu konkreetse, vahetu,
tervikliku tajumise ja ldbielamise vajadus. Ilmselt ei saa Kieferi
kunst eriti vaimustada ilusa maali hindajaid, kuid siiras, sugestiivne
enesevdljendus ja rahvuslik omapdra ning vastutustunne on sama
ilmselt selle kunsti voorusteks. Oigusega margib moni kriitik
(L. Marano), et Kiefer ei paku lahendust vastuoludele, mida ta on
tuvastanud, voi teine (B. Buchloch) leiab, et Kieferi kunst ei pee-
gelda toelisi kaasaegseid ohtusid (nditeks tuumasdda), kuid sellised
etteheited nditavad eelkéige seda, et halb komme hinnata kunst-
nike t6id ainult selle jdrgi, mida seal kdike ei ole, on levinud ka
Lddnes,
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KUNSTI RAHVUSLIKKUSE PROBLEEM*

ZDENEK JANCI

Kidesoleva arutluse kirjutamiseks on inspireerinud mind mitu slo-
vaki kujutava kunsti nditust, mida viimastel aastatel ndinud olen,
samuti kauaaegne kontakt poola ja bulgaaria kujutava kunstiga
ning koige virskemana tutvus eesti kunstiga. Kui jutt on naitustest,
siis meenub koigepealt maali- ja graafikanditus «Liptovi kunst»,
mille omal ajal koostas Peter Michal Bohuni galerii Liptovsky Miku-
lagis kui Moraaviale ja TSehhiale madadratud randndituse. Naituse
koostajad orienteerusid slovaki «rajajate pdlvkonna» ja «1909.
aasta polvkonna» kunstnike loomingule, keda tehtud valikus esin-
dasid Gustav Mally, Martin Benka, Milos Alexander Bazovsky,
Ludovit Fulla, Janko Alexy, Zolo Palugyay, Jan Hala, Jozef Kol-
lar, Koloman Sokol, Ester Simerova-Martincekovd, Ladislav Cemicky,
Bedrich Hoffstadter ja Peter Julius Kern. Teine neist nditustest
nimetusega «Maalid» oli vilja pandud Dolny Kuinis Orava galeriis,
kus esitati Gustdav Mally, Martin Benka, Janko Alexy, Zolo Palu-
gyay ja Milos A. Bazovsky teoseid. Lopuks tuleb mul meenutada
veel Ludovit Fulla iilevaatenditust kunstniku juubeli puhul Praha
kremli maneezis.

Nimetatud niitused meenutasid oma iseloomult eksisteerivat, meil
kuidagi ignoreeritud kunsti rahvuslikkuse probleemi, mida tahaksin
kiesolevas sonavétus kas voi viga ildiselt formuleerida. Lahtudes
sellest, et pean iga kunstiliiki (seega ka kujutavat kunsti) rahvus-
liku kunsti kui terviku orgaaniliseks osaks, alustan iilesseatud prob-
lemaatika interpreteerimist laiemast aspektist, kui seni kombeks
olnud — nimelt rahvusliku kunsti ja kultuuri aspektist.

K6ik mainitud naitused olid muide koostatud kavatsuslikult kui
tervikud, milles sisult ja vormilt olid valdaval kohal ilmekad rah-
valikud teosed. Me kohtame oma kujutavkunsti selgeid slovaki rah-
vuslikke mirke nii temaatika kui ka sisu osas juba Jozef Hanula
ja Jaroslav Augusta maalides XIX ja XX sajandi kinnisel, kuid
slovaki rahvusliku stiili toelised rajajad ja loojad selle sona otseses

* Artikkel on kirjutatud almanahhile «Kunst». Autor on §lovaki
kunstiteadlane, kes Tsehhoslovakkia ajakirjades on Kirjutanud
ka eesti kunstist.
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mottes on alles Martin Benka, Gustav Mally, Milos Alexander
Bazovsky, Mikulad Galanda ja Ludovit Fulla. Need on iihtlasi selle
stiili suurimad esindajad.

Pooldan seda vaadet, et rahvuslik kunst kuulub iga rahva kultuuri
tugisammaste hulka; kahekordselt kehtib see viikeste rahvaste
puhul. Kuid mitte tikski rahvas ei suuda end véljendada kongeniaal-

selt korraga koigis kunstiliikides — ainukesed erandid Euroopas on
kiillap olnud antiikajal kreeklased ja XV kuni XVIII sajandini
itaallased —, ning see kehtib ka meie kohta. Slovaki natuuri ja

mentaliteeti vdljendab kd&iki kokku vottes kdige paremini kujutav
kunst ja muusika, mis on ilmselt ajalooliselt determineeritud ning
millede tugevad juured peituvad rahvakunsti, rahvalaulu ja folk-
loori traditsioonides {ildse. Slovaki kujutav kunst ja kaasaegne
tosine muusika («slovaki kunsti» all motlen ma kunstiloomingut,
mis tekkis pdrast esimese Tsehhoslovakkia vabariigi rajamist 1918.
aastal) on oma parimates ilmingutes vorreldavad kujutavkunsti ja
muusika tasemega maailma mastaabis!, mida aga ei saa 6elda
meie kirjanduse, teatri (dramaturgia seisukohalt), arhitektuuri voi
filmikunsti kohta. Ma olen kaugel sellest, et eitada voi alahinnata
edusamme, mis me oleme koigist raskustest hoolimata suutnud
teha. Ma rddgin asjade tegelikust seisust ning ldhtun sellepdrast
oma jdareldustes mis tahes kunsti kui fenomeni spetsiifilisest pohi-
olemusest, selle suhtest olemasolevaga, rahva hingelaadi ja pstiihi-
kaga, mis on vilja kujunenud tervete aastasadade jooksul.

Seda problemaatikat on suurepdraselt analiiisinud ja valgustanud
tsehhi kunstiteadlane Vojtéch Birnbaum: «Uhe rahva kunst on
ennekdike rahvusliku hingelaadi véljendaja, tal on seega alati sell2
hingelaadi pohiomadused [...] Kui kunstis tahetakse valjendada
rahvuslikku hingelaadi, siis ei saa seda teha kuskilt mujalt laenatud
valjendusvahenditega, sest need on mone teise rahva hingelaadi
siinnitus, vaid ainult omaenda, uudsete ja oma ndo jdrgi loodud
vahenditega. Piid ja voime véljendada end omal viisil ongi toe-
lise rahvuslikkuse oluline eeldus.» Ja edasi ttleb ta: «Ainult siis,
kui on olemas koik eeldused, nagu ma nad esitasin, — evidentne
rahvuslik iseloom, kunstianne ja -huvi, loominguvéime, igakilgne



66. Jan Kudlicka. Liptov IV. Oli. 1978.

viljendamise tahe ja tdieliku iseseisvuse tahe, ainult siis v&ib siin-
dida rahvuslik kunst selle sona koige avaramas mottes, kunst, mis
on rahvusliku hingelaadi tdiuslik peegeldus, ma iitleksin koguni —
koopia. Omadus, mille jargi voib sddrast kunsti esimesel pilgul
dra tunda, on tema vaieldamatu algupdrasus, originaalsus.» Lisa-
gem, et just see algupdrasus ja originaalsus korgema kunstiilmingu
vormis on atribuudid, mis puuduvad slovaki kirjandusel, draamal,
arhitektuuril ja filmikunstil.

Plitan seda vdidet ldhemalt seletada ndite pohjal kirjandusest, mis
oma peamise valjendusvahendi — s6na — kaudu on vdga tihedalt
seotud kahe teise kunstiliigiga — teatri ja filmiga. Tundub, et
Slovakkias me alles hakkame sona abil vdljendumisega (peamiselt
kunstilise diktsiooni mottes) vdhehaaval harjuma; tarvitseb minna
vaid kinno voi teatrisse, vaadata televisiooni ja kuulata raadiot,
lugeda kaasaegse maailmakirjanduse tolkeid slovaki keeles veendu-
maks, et slovakikeelne sona, koneldud vo6i triikitud, mdéjub véga
tihti ebaloomulikuna, ebaadekvaatsena, sellest Shkub vastu mingit
voltsi tooni. Ma tahan, et seda tosiasja moistetaks ajaloolis-dialekti-
liselt, sest selle ndhtuse pohjust nden ma meie minevikus, slovaki
rahva erakordselt karmis saatuses, tema tuhandeaastases rahvusli-
kus, kultuurilises ja fiiGsilises rohumises. Ungari tuhandeaastase
tlevéimu all ei olnud rdhutud ja Onnetule slovaki rahvale tema
emakeel mitte mingi iihiskondliku suhtlemise ega kunstikultuuriliste
vddrtuste loomise vahend, nagu see nditeks oli voora valitseva
klassi keel, vaid ainult vastastikuse arusaamise, informatsiooni vahe-
tamise vahend. Kommunikatsioon oli vo6imalik aga ainult nende
vahel, kellel oli tihine keel, ithine minevik, saatus ja vaated —
rahvuskaaslaste vahel. Ungari valitseva klassi esindajad olid vaid
hiilgavad ja haritud hérrased, kes konelesid voorast keelt, talupoeg
oli nende silmis vaid alandatud teener ja ori, kes ei véadrinud
lihtegi head sdna. Rahvas tundis selle iihiskondliku kérgkihi vastu
stigavat viha, mille tulemuseks oli, et rahvas vihkas koos selle klas-
siga ka nende kultuuri, kombeid ja tavasid. Sellepdrast ei maksa
imestada, et slovaki kujutava kunsti aluseks on slovaki rahvakunsti
ja folkloori traditsioonid. Meie traditsioonid ei ole aadellikud, eri-

nevalt nditeks poolakate ja ungarlaste omadest (nii iihel kui teisel
oma aadel), vaid rustikaalsed-rahvalikud.

Kui me peame silmas kirjakeelset loomingut, siis on slovaki rahvas
vdga noor, kui aga vOtame arvesse rahvusliku iseseisvuse, siis
oleme veelgi noorem rahvas.? Ruraalsed on meie juured, mille kiil-
jes oleme tdnapdevani kinni, juured, mis on kdige kindlamini
mojutanud slovaki kunsti sisu ja vormi. (Slovaki rahva problemaa-
tikast ja saatusest, rahvuslikust teadvusest ning muudest meie ole-
masolu kiis’mustest, meie minevikust ja olevikust rdadgib Kkriiti-
liselt, kuid see-eest vaga kaasakiskuvalt Vladimir Mina¢ oma raa-
matus «Puhume tuleasemed lokkele».?) Nii sai loominguline enese-
teostus ja «pihtimine» teoks peamiselt kujutava kunsti ilmingutes,
kunstkdasitoos ja rahvalaulus, Need olid kunstivorm:d, milledesse ta
manas ja puhus oma hinge, oma igatsused ja unistused, oma loova
fantaasia.

Eespool wvditsin, et verbaalse vdljendusviisiga me alles hakkame
vaevalt harjuma. Tahaksin sellele lisada, et k&ige ilmekamalt esineb
see ndhtus seal, kus madrkame vidga suurt korvalekaldumist kone-
keelest (pr. «le parole») kirjakeele poole (pr. «la langue»), voi siis
seal, kus piiiame tolkida uut vo6i voorast sisu ebaadekvaatsel ja
anakronistlikul viisil. Mida suurem on kaldumine la langue'i poole
vOoi ebakriitiline plsimine le parole'i juures, seda suurem on ebaloo-
mulikkus. Seda olukorda voivad muuta ainult kaks faktorit: aeg ja
massiteabevahendite, peamiselt televisiooni, triikisdona ja raadio
hoogne areng ning haardeulatus.

Vorratult paremas olukorras on selles suhtes naiteks poolakad, t$eh-
hid, venelased ja ungarlased, sest neil on olnud soodsamad aja-
loolised ja kultuurilised tingimused. Naiteks Poolas, kus kirjandusel
(ja teatril) on suured traditsioonid ja korge tase, on olukord vastu-
pidine. Nende kultuuris ja elus on «sonakultus» sona otseses mot-
tes sumptomaatiline. Ent need kunstilised vdljendusvahendid, mis
on omased slovakkidele, on omakorda poolakatele voorad. Maali-
kunstis ja skulptuuris (plakatikunsti ja graafika kohta see ei kehti)
on poolakad olnud ja on, vdlja arvatud voib-olla ainult klassikud
Stanislaw Wyspianski ja Jacek Malczewski (ehk ka Andrzej Wrob-
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lewski ja Wladislaw Hasior), ainult Euroopa perifeeria, kuna nende
looming on réhuvas osas ettekavatsetult kosmopoliitiline. Poolakate
kultuuriteadvuses juurdunud erakordselt tugevatest kirjanduslikest
traditsioonidest ning mende tdhtsusest annab tunnistust huvipakkuv
fakt, et poola filmi senised suurimad saavutused on praktiliselt
seotud kodumaise kirjanduse korge tasemega. Kui oitseb kirjandus,
16ikab vilju ka film, ja vastupidi — kui stagneerub kirjandus, stag-
neerub ka film. Filmikunstist saab seega nagu mingi omamoodi
reaalsuse kolmekordne mimesis: kirjandusteose subjektiivne reaal-
sus, rezissoori loodud fiktiivne reaalsus (adopteeritud kirjandusteos
etendab seejuures inspiratsiooni, stsenaariumikavandi osa) ja illu-
soorne reaalsus, mida me ndaeme hiljem kinolinal.

Koiki teoreetilisi kaalutlusi esitan siinkohal sellepdrast, et reljeef-
semalt selgitada artikli alguses vdidetud «sobivust» erinevate kunsti-
liikide osas. Lihtsalt on nii, et mida soodsam saatus voimaldas teis-
tel rahvastel pikkade aastasadade jooksul arendada ja harida, pidi
meie rahvas praktiliselt viimase seitsmekimne aastaga ldbi tegema.
Ja see ei kehti ainuiiksi keele, vaid iildse rahvuskultuuri kohta.
Poola publitsist ja kriitik Krzysztof T. Toeplitz on &elnud: «Ei ole
ithiskonda, kes ei kannaks oma kollektiivses (massilises) kujutlus-
voimes ja oma kollektiivses médlus omaenda ajaloo visioone [...]
Inimene vaatab ajalukku, millega ta solidariseerub ja mida ta peab
enda omaks, oma tegude jaatuseks, samuti oma isiksuse seletuseks,
enda identsuse kinnituseks [...] Ja siis pole kiisimus — mis oli?,
vaid kiisimus — kes me oleme olnud? kdige mddravamaks momen-
diks traditsioonide dratundmisel.»

Kuid podrdugem jélle tagasi kunsti rahvuslikkuse probleemi juurde,
Tuntud prantsuse filmiteadlane Georges Sadoul on kunagi 6elnud,
et rahvuslik film voib suurfilm olla, kuid iialgi ei saa seda olla
film, mis jdljendab vo6raid saavutusi (kui see moéte ile kanda
iiletildse kunstile, voime veenduda, et see on pohiliselt identne
Vojtéch Birnbaumi vaatega) ning transponeerib oma spetsiifilistesse
tingimustesse teisi stiile ja huvisid. Ja kuigi seda tarka tdhelepane-
kut ei saa absolutiseerida, on vaieldamatu, et selles peitub suur
tode ja et nii on ka muude kunstiliikidega. Autor ldhtub ilmselt
seisukohast, et just spetsiifilise rahvusliku kunstiga me erineme
teiste rahvaste kunstiilmingutest ja -saavutustest, kuid see rahvus-
lik kunst mitte ainult ei eralda meid teistest, vaid iihtaegu ka then-
dab mingis dialektilises unitas multiplex'is. Juba XVIII sajandil
viitasid kirjanduskriitikud de la Cueva ja Ogier &igesti sellele, et
erinevad tingimused ja tavad, mis valitsevad eri aegadel erinevate
rahvaste juures, nduavad ka erinevaid viljendusviise.
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Tiidruk kohviveskiga.

Ei tohi aga unustada, et iga kultuuri integraalseks ja lahutama-
tuks koostisosaks on rahvusliku kunsti korval ka mitterahvuslik
kunst, sest iga kunstiliik v6ib areneda ja edeneda ainult selles
dialektilises populaarsuses ja tUhtsuses. Siiski on just rahvuslik
kunst koige tdhtsam ja kdéige piisivam, moode ignoreeriv kultuuri-
vdartus igal rahval, kellel on oma minevik ja ajalugu, omad tra-
ditsioonid.

Slovaki kujutava kunsti piitidlused peaksid seega lihtuma kdige-
pealt programmist, mis oleks spetsiifiliselt rahvuslik, mis séilitaks
meie parimate rahvuslike traditsioonide jdrjepidevuse. Me peak-
sime ldhtuma rahva minevikust ja siduma selle kaasajaga, lihtuma
mineviku ja oleviku polarisatsioonist ja konfrontatsioonist, me ei
tohi iihegi hinna eest loobuda oma juurtest, originaalsusest ja kor-
dumatusest, me peaksime jddma lihtsalt iseendaks, Jarelikult ei ole
kosmopolitismi ja ebakriitilise epigoonluse teed, vaid on koige
vastutusrikkam ja kdige Oilsam tee — tee internatsionaalsele rah-
vuslikkuse kaudu. Vastutusrikas seepdrast, et just sellise suundu-
musega kunst suudab tulevastele polvedele anda vastuse kiisimu-
sele — kes me oleme olnud ja kuidas me oleme olnud. Kuid selle
suundumuse juurde kuulub iihtaegu védltimatult objektiivne progres-
siivsete kunstisuundade jdlgimine, sest lahus maailma koige vilja-
paistvamate isiksuste ja kunstivoolude loomingu positiivsetest ele-
mentidest on tee internatsionaalsusele voimatu. Selle kérval on tar-
vis olla tihedas konfaktis ka tegeliku eluga, selle uute ilmingu-
tega, sest iikski tSeline kunst ei saa olla elitaarne, vaid peab tee-
nima koige laiemaid kunstihuviliste ringkondi.

Slovaki kunstnikest on rahvusliku ja internatsionaalse siinteesi
koige tdhtsamad esindajad Milan Laluha, Ludwik Korko§, Vladimir
Kompanek (selle skulptori puhul pean silmas tema loomingut viie-
kiimnendate aastate teisest poolest ja kuuekiimnendaist aastaist)
ning moned nooremate, nagu Jan Kudlicka téd. Naib, et nende
maalijate ja skulptorite looming vastab tihtaegu kdige paremini pos-
tulaadile, mille esitas kunstile tiks slovaki rahvuslikest klassikuist,
maalija Mikuld$ Galanda: «Maalikunst peab olema slovakilik, kuid
slovakilik hingelt, mitte (ainult) teemalt.» Kui me tahame olla iiht-
aegu Iinternatsionaalsed, peame olema arusaadavad ka teistele. See
tdhendab, et kunst, mis ei taha olla ainult eksootiline, peab sisal-
dama endas peale nimetatud rahvusliku hinge ja spetsiifika ka
humaanseid, ildinimlikke elemente, mis on koigile rahvastele {ihi-
sed ja olemuselt samad.

Lopetuseks poorduksin meelsasti veel kord tagasi mdnede slovaki
rahvuslike klassikute loomingu juurde, mis oli esindatud eespool
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nimetatud nditustel. Slovaki kunsti esimesi samme Kkunstilise val-
jenduse iseseisvuse ja ainulaadsuse poole on iseloomustanud viga
hasti kunstiloolane Karol Vaculik: «Esialgsest ballaadiainelisest
meeleolust (Benka ja Mally teosed) tdrkas too talupoegliku, ruraalse
romantismi iseloomulik laine, mis ldhtub rahvuslikust sisust ja loo-
mingu programmilisusest.» Just Benka ja Mally, arendades ruraalset
temaatikat, on rahvusliku vormi rajajad slovaki kujutavas kunstis.
Gustav Mally loomingus on tegemist siiski pigem ndhtu kujutami-
sega selle sdna otseses mottes ja selle mdjuka kunstilise teisenda-
misega. Sellest hoolimata ei saa eitada tema loomingu originaalset
kunstilist vdljendusviisi, millel on ldhedasi jooni XX sajandi esi-
mese poole véljapaistva t$ehhi maalikunstniku Véclav Spala loo-
minguga, ega vaieldamatuid kunstilisi vddrtusi. Tema poeetika on
pohiliselt omapdrane impressionismi vorse, mis kujutab endast min-
git impressiivse ja ekspressiivse siinteesi. Martin Benka teosed
on kompaktsemad, maastik ja inimesed on heroiseeritud, need on
slovaki rahva hinge ja looduse loomingu r66mus véljendus ning
thtaegu nende apoteoos. Kunstnik trakteerib vormi plastilisemalt ja
integraalsemalt, tervikliku kontuuriga aine on Uhtaegu tdis sisemist
dinaamilist pinget. Oma monumentaalset viljenduslaadi rohutab ta
ekspressiivse koloriidiga ning paljudes detailides mingi auditiivse
dimensiooniga, mis on otsekui slovakkia mdgede vastukaja. Benka
pateetilised kujud méjuvad vaatajale otsekui voimas dur-akord.
Auditiivse dimensiooni ehk muusikalisusega kohtume mitte tiksnes
Benka juures, vaid ka paljudes Milos A. Bazovsky, Janko Alexy ijt.
feostes, samuti Martin Marin¢eki fotodes. Kuid Benka pole inspiree-
rinud {iksnes Bazovskyt ja Alexyt, vaid kindlasti ka Ludovit Fullat,
Kuigi viimase looming on eelmistega vorreldes formaalsest kiiljest
diametraalselt erineva iseloomuga. Tema kasitlus on tasapinnaline
ja koloristlik-dekoratiivne, Ka temale on peamiseks inspiratsiooni-
allikaks kiilainimesed, kuid sellele lisandub veel kaks vormikujun-
duslikku elementi: folkloor ja orientatsioon Euroopa modernile.
Ludovit Fulla teoseid vo6ib nimetada par excellence maalilisteks,
sest tema vanema perioodi loomingus on joonistus peaaegu tdiesti
elimineeritud. Bazovsky koloriidis domineerib tihti pdhivérvitoon
(punane, roheline ooker, «meekollane» jne.), millele on allutatud
maali vdrvide terviklik kooskéla, samal ajal kui Fullal on varvid
praktiliselt vordvaarsed. Samal ajal voime Benka ja Bazovsky teoste
kohta filosoofiliselt vaadates iitelda, et need «eksisteerivad», Fulla
teoste kohta aga, et need «tegutsevad».

Koik need vordlused ja kaalutlused tekivad minus vaadates «Liptovi
kunsti», «Maalide» ja Ludovit Fulla teoste mditusi. Selline kunst

tekitab inimeses iilevat r66mu, inimliku o6nne ja pidulikkuse tunde,
nagu seda suudab vaid rahvuslik kunst.* Inimene vGtab suurema
osa neist teostest vastu ko&igi meeltega, kogu stidamega, tunneb
neis dra, teadlikult voi alateadlikult, oma emade ja vanaisade
kadunud maailma, tunneb nostalgiat omaenese moéddunud ja tagasi-
podérdumatu lapsepdlve parast. Seega on tegemist tegelikult tagasi-
poordumise ja konfrontatsiooniga, see on igavesti elav harmoonia
kunstiteose ja inimese vahel, mineviku ja meie oleviku vahel
Lopetuseks tahan veel tsiteerida sonu, mida omal ajal ltles kunst-
nike kohta slovaki filmirezisso6r Stefan Uher ja mis voiksid iht-
lasi olla ka selle artikli moto: «Argu arvaku keegi, et tal onnestub
omaenda rahva piiridest iile astuda.»

Slovaki keelest Lembit Remmelgas

Autori markused:

1. Sellest koénelevad ka need korged hinnangud, mis on slovaki
maalijatele, graafikutele ja skulptoritele viimase kuuekiimne
aasta jooksul rahvusvahelistel nditustel ja konkurssidel osaks
saanud (Milano, Pariis, Veneetsia, Brissel, Sao Paulo, Montreal,
Viin, Montevideo, Bratislava, Cagnes-sur-Mer, Krakow jt.). Mee-
nutame veel ka seda asjaolu, et Ludovit Fulla ja Koloman Sokol
kuuluvad maailma XX sajandi maalikunsti ja graafika koige
ilmekamate nahtuste hulka.

2. Slovaki kirjakeele rajas ja kujundas slovaki rahvusliku drkamis-
aja juht ja ideoloog (samuti ka lingvist, kirjanik, pedagoog ja
publitsist) Ludovit Star 1843. aastal, rahvusliku ja riikliku ise-
seisvuse saavutasid slovakid (ja t3ehhid) alles Tsehhoslovakkia
esimese vabariigi loomisega 1918. aastal.

3. Vladimir Min4¢ on kaasaja juhtivamaid slovaki kirjanikke, pea-
miselt esseistina. Nimetatud raamat ilmus Bratislavas 1970. aas-
tal.

4, Ma arvan, et oleks vdga huvitav vomrelda kunstiajaloolises
aspektis slovaki rahvusliku orientatsiooniga kunstivoolu eesti
analoogilise orientatsiooniga kunstiga. Mulle ndib, et molemal
rahval, samuti ka meie kultuuril ja kunstil on mitte ainult palju
sugulaslikke jooni, vaid voib rddkida ka nende ldhedasest aja-
loolisest saatusest.
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Jugoslaavia kunst on meile véhetuntud. Selle liitriigi keerulised
rahvussuhted (kus peale vabariikide pohirahvuste elab veel nditeks
ungarlasi enam kui Eestimaal eestlasi ja albaanlasi rohkem kui
elanikke Tallinnas, kolm valitsevat usku ja ebaiihtlane sotsiaalne
areng) ei ole olnud kuigi soodsaks pinnaseks kunstielu edenemiseks.
Siiski on iiks kunstiala, mille teisenemine Euroopa ja ka maailma
ulatuses on seotud Jugoslaaviaga nii kunstilis-teostuslike ideede
kui ka nditusetegevuse tasandil. Selleks kunstialaks on paljundus-
graafika ning estambikunsti retseptsioon Euroopas alates 1950. aas-
tate keskpaigast on oluliselt seostunud sloveenia kunstiorganisaato-
rite tegevusega ja kogu Jugoslaavia graafikameistrite saavutus-
tega.

SGjajargse perioodi Euroopa esimesele regulaarsele ja kohe prestii-
zikaks kujunenud estampgraafika naitusele panid aluse sloveenid
1955, aastal. Ljubljana rahvusvaheline graafikabiennaal toimub
1989. aastal kaheksateistkiimnendat korda ja kuigi korraparaselt
korraldatavate rahvusvaheliste graafikaviljapanekute, biennaalide,
triennaalide ja kvadriennaalide arv on kasvanud paljudesse kiim-
netesse, on Ljubljana nditus endiselt tulipunktis, ikka korgtaseme-
line, alati eeskujulikult organiseeritud. Ljubljana biennaal on naide
sellest, kuidas {ihe kunstiliigi rahvuslikest saavutustest lahtudes
saab kujundada maailmalise tdhendusega kunstisiindmuse, mis igal
teisel aastal tostab Jugoslaavia graafika ja ndituselinna Ljubljana
rahvusvahelise kunstielu keskpunkti. Ja teiselt poolt on Ljubljana
biennaal nditeks sellest, kuidas iiks nditus voib stimuleerida iihe
kunstiala arengut rahvusvahelises mastaabis, anda motivatsiooni
aktiivseks tegutsemiseks ning luua aluse edasiviivaks konkurentsiks
ldbi aastaktmnete.

Pole sellist vdhegi arvestatavat regulaarset graafikanditust maa-
ilmas, kus poleks preemiad pdlvinud Jugoslaavia graafikameistrid.
Ljubljana biennaali téttu ei jda ikski Jugoslaavia graafikas esile
kerkiv nimetamisvddrne anne rahvusvahelise tdhelepanuta, estamp-
graafika alal laiema tuntuse ja tunnustuseta jddvaid hdid meistreid
sellel maal pole. Edu Ljubljana biennaalil on garantiiks, et igal
jdrgmisel rahvusvahelisel nditusel suhtutakse selle kunstniku loo-
mingusse austavalt.

Alates 1961. aastast, mil Ljubljana biennaalil pdlvis tihe rahvus- 75 : BT :
vahelise ziirii vérdsetest auhindadest Evald Okas, on eesti graafika st
sealmail teatud. Tosi kiill, ldks kiimme aastat, enne kui 1971 Vello SRR =31
Vinn samavéddrse preemia sai, kuid kohe jdrgnesid oma saavutustega : ue
Leo Lepin, Mare Vint jt. ning eesti estampgraafika hoogne esiletous Hi e - b

ja tdnaseni kestev edu rahvusvahelisel tasandil on paljuski olnud Tl LR e ;
sdltuv edukaist esinemistest Ljubljanas. SR R s
Kuni 1988. aastani oli eesti estamp Jugoslaavias ilmselt enam tun- rE eI
tud kui Jugoslaavia graafika meil. Seis muutus alates 7. juunist S
1988, mil Eesti NSV Riikliku Kunstiinstituudi ruumides avati korge- FE55 1
tasemeline Jugoslaavia paljundusgraafika naitus. e
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69. Rahvusvaheline graafikakeskus Ljubljanas.

70. Fotol paremalt: Zoran KrZisnik — Rahvusvahelise Graafikakeskuse
direktor, Ljubljana graafikabiennaalide sekretdir, Vive Tolli, Raul Meel,
Jiri Hain.

71. Boris Jesih. Karikakrad. Virviline lito. 1985.

72. Vladimir Velitkovié. Kasutatud elemendid ja dokumendid. 1974.

738. Dubrava Bab:é. Corrida. Kuivnoel. 1986.

74. Zorica Tasi¢. Katan kdega suu. Ofort, vasegraviiiir. 1987.

75. Vladimir Makuc. Maastik. Soovitus, reljeeftriikk. 1980.

.
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Nadituse avamiseks soGitis Tallinna Ljubljana graafika biennaalide
motte algataja, nende peamine organiseerija ja seni asendamatu
sekretdr, Uks maailma ulatuses tunnustatumaid graafikaspetsialiste
professor Zoran Krzisnik. Poordusin tema poole monede kiisimus-
tega.

Toétasite tlile kolmekiimne aasta Ljubljana Moodsa Kunsti Galerii
direktorina, kuid alates 1987. aastast vahetasite jarsku ametit ning
niitid olete Rahvusvahelise Graafikakunsti Keskuse direktor. Mida
see keskus endast kujutab?

Z. K. Kogu Ljubljana graafikabiennaalide niiiid juba enam kui kol-
mekiimneaastase ajaloo kestel olen otsinud nende ndituste ldbivii-
miseks sobivat organisatsioonilist ja majanduslikku alust. Rahvus-
vahelise suurndituse korraldamine on viga t6omahukas ja vdga kal-
lis. Alguses olid biennaali ldbiviimise kulud Ljubljana linna ja
Sloveenia Kultuurikomitee kanda, muidugi osales selles ka Moodsa
Kunsti Galerii. Edag,i ldksime aga teist teed modda ja organiseeri-
sime iga kord biennaali tegemiseks aktsiaseltsi. Idee todtas edukalt
ning see andis mulle julguse astuda jargmine samm — luua aktsia-
selts Rahvusvahelise Graafikakeskuse ellukutsumiseks ja dilalpida-
miseks. Aktsiondrideks on kaksteist pohiliselt toostusalal tegutsevat
suurfirmat. Oleme ennast hdsti sisse seadnud, limberehitanud-sonee-
rinud tihe vana hoone, kujundanud kaadri (meil t66tab praegu
theksa inimest), tootanud vilja tegevuse pohisuunad. Naitusetege-
vus, dokumentatsiooni kogumine ja graafika teisenemise jdlgimine
(tehnilised aspektid kaasa arvatud) on praegu meie tegevuse kol-
meks olulisemaks pohisuunaks.

Palun radakige neist péhisuundadest ldhemalt, Kas te peale Ljubljana
biennaalide korraldate veel palju ndaitusiz Mil moel katate ndituse-
kulud?

Z. K. Kisimused kulude katmisest on igal pool aktuaalsed, kuid
eriti teravad vist meil. Pole ju saladus, et Jugoslaavia majanduselu
on juba aastaid kriisiseisundis ning riik pole voimeline kultuuri
kuigi heldelt toetama. Seepdrast peame oma nditusteprogrammi
elluviimiseks kasutama mitmeid teid. Esimeseks, kuid mitte peami-
seks, on koostod Kultuurikomiteega, teiseks kokkulepped mitme-
suguste kunstiasutuste ja organisatsioonidega valismail ja kolman-
daks ning koige uuemaks suunaks on ithistd6 meie todstus- ja
kaubandusfirmadega.

Loomulikult on Rahvusvahelise Graafikakeskuse iiheks pGhiiiles-
andeks nditustegevuse alal Ljubljana biennaalide korraldamine, kuid
meie nditused haaravad peaaegu kogu maailma. Momendil on meil
kdimas voi kohe avatavad kaheksa graafikanditust. Koost6os Viini
Albertinumiga korraldasime seal viljapaneku «Kolmandate maade
graafika», iihist66s Jaapani Hara-muuseumiga organiseerisime ndituse
heatasemelisest graafikast wvdahetuntud kunstnikelt. Kokkulepe oli
selline, et Ljubljana 17. biennaalilt valin mina 150 autorit ning
jaapanlased leiavad sellele veel viieteistkimne oma kunstniku teo-
sed. UNESCO egiidi all ja finantsilisel toel koostasime ndituse Aaf-
rika tahtsamates linnades eksponeerimiseks, seni on see olnud ava-
tud kolmes paigas ja saavutanud kiilastatavuse poolest suurt edu —
mis meie peaeesmdrk antud juhul oligi. Praegu Tallinnas avatud
Jugoslaavia graafika nditus on saanud teoks tdnu koostddle iihe
meie esinduslikuma metallitéostuse firmaga «Metalka», mis finant-
seeris ndituseringi NSV Liidus — seda vdljapanekut nditasime ka
Moskvas ja Tbilisis. Praegu on meie mditused ka Prantsusmaal ja
Kuubal. Muidugi ei joua Graafikakeskus oma iiheksa inimesega olla
koigi ndituste tegelik ldbiviija. Meie anname pdhisuunad, kontsept-
siooni ja palkame inimesed, kes korraldavad konkreetsed ndi-
tused.

Missugust graafika-alast dokumentatsiooni te kogute ning mis kujul
seda sdilitate?

Z. K. Voiks 6elda nii, et meid huvitab igasugune graafika-alane
materjal: peale kunstiteoste reproduktsioonid, fotod, igasugune

triikisona ja muidugi kéik andmed vé&imalikult koigi graafikute
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kohta kogu maailmas, samuti graafika tehnilis-teostuslikku kiilge
puudutavad materjalid. Meie andmepanga pohibaasiks on teave
nende ligi lheksa tuhande graafiku kohta, kes on seni esinenud
Ljubljana biennaalidel. Nagu olete vast marganud, oleme iiks vahes-
test suurnditustest, kes kataloogis annab biograafilised lithiandmed
koigi esinejate kohta. Ja mis puudutab fotomaterjali, siis oleme
1955. aastast pildistanud mitte ainult need teosed, mis Ljubljana
biennaalidel on eksponeeritud, vaid koik lehed, mis iildse nditusele
saadetud. Loomulikult saadetakse meile praegu materjale kogu maa-
ilmast ja me teeme ettevalmistusi kunstnike kohta kdiva andme-
panga lilekandmiseks arvutisse, see on suur, kuid hadavajalik
t60.

Oleksin halb direktor, kui ma ei unistaks korralikust andmestikust
ka eesti graafikute kohta. Oleks tore, kui kunstnikud ldhetaksid
meile oma katalooge, kriitikud raamatuid ja ajakirjanumbreid graa-
fikat kasitlevate kirjutistega jne. Olgu siis igaks juhuks antud
ka aadress:

MGLC — MEDNARODNI GRAFICNIUKOVNI CENTER
GRAD TIVOLI, POD TURNOM 3
61000 LJUBLJANA
JUGOSLAVIJA

Estampgraafika on paljuski Kkdasit6élise ala, tehnilise kiilje osatdhi-
sus on mdjusa Iopptulemuse saavutamisel védga oluline, Mil moel
graafikakeskuses tegeldakse graafika tehnilise poolega?

Z. K. Eks eelkdige kogume tehnikaisse puutuvaid andme.d ja jal-
gime tehnikate arenemist ning kasutamist rahvusvahelises ulatuses.
Praktilisema kiilje pealt aga korraldame siimpoosione ja iihistid
erinevate maade graafikute osavotul tehnika-alaste kogemuste vahe-
tamiseks. Loodan, et tulevikus ndeme Ljubljanas ka eesti graafika-
meistreid, kelle teoste korgetasemelist tehnilist teostust oleme oma
naitustel korduvalt imetlenud.

Mida vdéite ¢elda Jugoslaavia graafika naituse Iiihiiseloomustuseks,
mille kaudu meie kunstipublik tutvus selliste rahvusvaheliselt hin-
natud estambimeistrite loominguga nagu Vladimir Makuc, Andrej
Jemec, Lojze Logar, Adriana Maraz jt.

Z. K. Kas kogemata voi meelega, aga mainisite nimeliselt vaid
“jubljanas elavaid-téotavaid graafikuid. N&itus on aga komplektee-
ritud selliselt, et anda pilt kogu Jugoslaavias toimuvast, et esi-
tatud oleks koigi kuue vabariigi graafika, On t6si, et sloveenia
estamp ja Ljubljana koolkond mddravad paljuski Jugoslaavia graa-
fikakunsti ndo, kuid piirjoonte témbamine on siin raske: Ljubljanas
tootab rida teistest rahvustest graafikuid, mitmed sloveenid tegut-
sevad mujal, Ljubljanas hariduse saanud estampgraafikuid on kogu
Jugoslaavias. Oma nditusega piillame haarata iihelt poolt kogu
maad, teiselt poolt ndidata kunstiliste lahenduste erinevaid aspekte
ning kolmandaks tutvustada koiki meil viljeldavaid peamisi tehni-
kaid. See oli meie maksimalistlik taotlus, mida nii vidikse ndituse
(Tallinnas on eksponeeritud umbes 70 t66d) piirides sajaprotsendi-
liselt realiseerida ei saa. Pealegi piirasime end sellega, et iildreeg-
lina lilitasime ekspositsiooni kéige uuemat, 1980. aastate loomingut.
Vaid mdne autori puhul (Miroslav Sutej, Vladimir Velickovi¢, Mer-
sad Berler) esitasime nditeid 1970. aastast, seejuures kdik need
lehed on pdlvinud rahvusvahelise tunnustuse. Kui huvitav ja m&jus
nditus meil Onnestus koostada, selle iile otsustate juba teie, eesti
kunstihindajad ja kunstipublik.

Mina ise olen niitusega rahul ja just seetdttu, et niiiid dnnestus mul
kilastada Tallinnat, millest kui Néukogude Liidu ihest tdhtsamast
graafikakeskusest olin varem palju kuulnud. Uhelt poolt on minu
muljed Eestist ootuspdraselt head ja teisest kiiljest eeldatust rik-
kamad. Teadsin rea teie graafika tippmeistrite teoseid, leidsin aga
uhtlaselt kdrge estampgraafika iildtaseme, enda jaoks uusi nimesid
ja, mis pole vihetihtis, stimpaatseid ning asjatundlikke inimesi.
Julgen oma kogemuste majal kinnitada, et ldhematel Ljubljana

biennaalidel ei jd4 eesti heatasemeline graafikakunst mérkama-
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MAGNUS ZELLER

Tédhelepandav saksa mealija ja graafik Magnus Zeller on saksa
kunstiajalukku ldinud oma ajastukriitiliste t6dde ja progressiivsete
ideedega. 100. slinnicastapdeva puhul 1988. aastal avaldas Saksa DV
talle austust ulatuslike ndituste korraldamisega Berliinis ja Halles.
Tema elukdik on mitmed aastad olnud tihedalt seotud Eestiga, ent
need seosed on vahetuntud. Kui ma kunstnikuga tutvusin, ei tead-
nud ma Eestist veel midagi. Ja kui ma oma uuringuid eesti-saksa
kunstisidemete kohta alustasin, oli kunstnik juba surnud. Kunstnik
siindis 9. VIII 1888 Biesenrodes ja suri 25. II 1972 Berliinis.

Esimesed kokkupuuted Eestiga olid Magnus Zelleril sodurina. Ta
oli T maailmas6jas Idarinde Ulemjuhatuse Pressiosakonna sidepidaja
ja asus enamasti Kaunases, tootades seal propagandistliku joonis-
tajena. Zellerist sai Intelligentsiklubi «Oberost» liige, kuhu koondu-
sid edumeelsed haritlased, kunstnikud, kirjanikud ja teadlased.
Nende hulka kuulusid Becher, Bronn, Brust, Dehmel, Eulenberg,
Schmidt-Rottluff ja Zweig. Zelleri mdju «Oberostis» tunnustas juba
Armnold Zweig.! Eestisse joudis Zeller téendoliselt 1918. aasta veeb-
ruaris, 25. II 1918 toimus Tallinnas tolleaegsel Peetriplatsil paraad
ning hiljemalt siis oli ka Zeller Eestis. Kontaktilcomine eesti luule-
tajate ja maalijatega pidi olema toimunud koos teiste Intelligentsi-
klubi liikmetega. Seda tdendab kiri, mille nditekirjanik Alfred Brust
% XI 1C18 Tartust Zellerile Berliini saatis, Ta mainib maalijaid
Mage, Tassat ja Vabbet ning lisab sinna juurde: «Ollakse véiga pet-
tunud, et Te tagasi ei tule.»? Ka madletab Aleksander Vardi, nagu
oleks Magnus Zeller, siis kui ta 6ppejoud oli, maininud oma esma-
kordset Tartus viibimist sddurina.® Magnus Zelleri kontakt Aleksan-
der Tassa ja Ado Vabbega leiab kinnitust Alfred Brusti kirjas
molemale maalijale 9. II 1920: «Zellerile, kellega iihenduses olen,

76. Magnus Zeller opilastega. M. Zeller teises reas vasakult kolmas.

GERD FIEDLER

annan  peatselt teie tervitused edasi. Ta on pdaris menukas
olnud.»*

Samuti pidi Madgi tutvusringi kuuluma, sest oma kirjas Zellerile
Tartust 22. XI 1922 kirjutab ta: «Olin ldinud aastal Berliinis, otsi-
sin Teid, kuid kahjuks ei leidnud.»® Zelleri kohtumised eesti kunst-
nikega said kesta vaid 1918. aasta oktoobrini. 10. XI 1918 kuulus
Zeller koos Bernhard Kellermanniga juba sddurite ndukogusse ja
vottis Berliinis Buschi tsirkuses osa tddliste ja sédurite néukogu
taiskogu istungist.

Esimene saksa Oppejoud Tartus «Pallase» juures oli Georg Kind.
Kohale kutsutud Anton Starkopfi poolt, tegutses ta Gpetajana 1. X
1921 kuni 1. XI 1922 ning juhatas iihtlasi kunstikooli vérskelt sisse
seatud graafikaateljeed.® Ka Georg Kindi pedagoogilise tegevuse
kohta «Pallases» ei ole midagi avaldatud. Thieme-Beckeri kunstnike-
leksikonis ei ole iihtki vihjet tema toole «Pallases». 1921. aasta
juunis vottis ta osa 5-ndast ja detsembris 1921 6-ndast «Pallase»
nditusest. 1924. aasta detsembris oli ta esindatud isegi siigisnditusel
Viljandis.”

See on kahtlemata 6nnelik juhus, et graafikaateljee sisseseadmise
ja Georg Kindi 6ppet66 juhendamise mjal iliopilane Eduard Viiralt
sinna tee leidis. Siit saadud esimesed ndpundited ja juhatused olid
eesti wvdljapaistvaima graafiku jaoks teedrajava tdhtsusega. Georg
Kindi vahendusel sai Eduard Viiralt ka iiheaastase «Pallase» stipen-
diumi ja siirdus Dresdeni akadeemiasse. Reproduktsioon Georg
Kindi opilese Eduard Viiralti poolt graveeritud t66st kujutab Gpe-
tajat 1922. aastal. Tommis moddetega 166165 mm on Tallinnas
RKM-is registreeritud inventarinumbriga G 12784.

Georg Kind lahkus «Pallasest» oktoobris 1922 ilma jdrglast kohale
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muretsemata. Ta ldks tagasi Dresdenisse, Gpetamine graafikaateljees
aga katkes, Opetaja koht jdi esialgu madramata ajaks vakant-
seks.

22. XI 1922 kirjutas Konrad Magi Magnus Zellerile: «Me asutasime
siin Tartus kunstikooli, kus me — hdrra Vabbe, Triik ja mina Ope-
tajatena tegutseme. Me vajame veel iht Oppejoudu, kes nimelt
spetsiaalselt graafikat, siigavtriiki, litograafia etc. tehnilist kilge
tunneks. Ma mdétlesin Teie peale, kuna me teineteist hdsti tunneme
ja Teie siinseid olusid. Oleks kena, kui Te otsustaksite ajavahemi-
kuks jaanuarist kuni juuni 16puni siia asuda.»®

Selles kutses oli niisiis jallegi tutvusele viidatud. Oppendukogu
esialgu tutvus uue Opetajakandidaadiga, vakantne koht pidi olema
uuesti tdidetud aasta alguseks.

Samas kirjas andis Konrad Madgi ka tingimuste kohta moningaid
selgitusi: «Reisiraha siia ja tagasi 10.000 Eesti marka, palk oleks
10. 000 marka kuus. Opetatavate ainete hulka kuuluksid graafiline
joonistamine, sissejuhatus litograafia, puuldike, ofordi triikkkimise
etc. tehnikatesse, kusjuures olgu oOeldud, et siigavtriiki ja litograa-
fia pressid on olemas. Oppetdé nouaks Teilt 2—3 tundi paevas.»
Kontakte saksa kunstnikega, kes Eestit tundsid ja sealse kunstielu
vastu huvi ilmutasid, ei saanud olla eriti palju. Seetottu Magi
I6petas kirja selgitavalt: «Kirjutage meile kohe, kas olete nous.
Juhul, kui Te ise ei saa tulla, soovitage kedagi teist, kes kunstniku
ja inimesena on meile vastuvéetav.»

Oli vaja kiiresti kutsuda kohale kogenud graafik, keda Saksamaalt
leida loodeti. Seetottu voib vaadelda seda kirja kui viimast katset
graafikaateljeesse uuesti kvalifitseeritud oppejoudu leida. Et Zeller
selle pakkumise vastu vottis, ndhtub Mde Tartust saadetud kirjast
Zellerile 11. XII 1922:

«Teie kirja sain katte. Olen vdga rodomus, et Te minu ettepanekuga
nous olete.»? Zellerile tdhendas see pakkumine vaevalt kill midagi
enamat kui ainult ajutist pogenemist inflatsiooniaegsest Kkitsikusest
ja hddast. «Pallasele» tdhendas see ndustumine palju rohkem. Ees-
otsas andeka graafiku ja kogenud trikkija Magnus Zelleriga vo0is
graafikaateljee jdlle Oppetegevusse liilituda. Maalijatest kolleegid
Triik, Mdgi ja Vabbe voisid jdlle loota huvitavatele arutlustele Zel-
leriga kaasaegse kunsti ilile, mis 1918. aesta siigisel jarsult olid kat-
kenud. On kindel, et Zeller alles 1923. aasta jaanuaris Eestisse so0i-
tis. «Pallase» ametlik raamatupidamine toob &ra jdrgmised kuu-
pdevad:

«14. veebr. 1923 registreeriti Zeller ajutiseks 6petaja kohustetdit-
jaks «Pallases» arvates 1. jaan. 1923.»'° Seega oleks iimber litkkatud
saksa triikkivdljaannetes sageli esinev viaide, et Zeller opetas «Pal-
lases» 1921. aastast peale. Alles kevadel jdrgnes Zelleri nimeta-
mine graafikaateljee Opetajaks. Zelleri tegevusest kevadsemestril
ei ole midagi ldhemat teada. Semester kestis juuni lopuni ja tuleb
arvata, et Zeller ka selle ajani koolis Opetas. Mde kutsekirjas taot-
letud eesmairk, graafiliste tehnikate Opetamise kindlustamine jaanua-
rist kuni juunini, oli niisiis saavutatud. Zeller pidi aga koolis seda-
vord positiivset osa olema etendanud, et teda koos perekonnaga
kogu jargnevaks Oppeaastaks Tartusse kutsuti. Ilmselt pidid ka
majandusolud Saksamaal tema jaoks veel nii halvad olema, et ta
oma Opetajaameti pikendamisega noustus.

Zeller poordus niisiis Berliini tagasi ja veetis suve koos pere-
konnaga naise vanemate kodus Blombergis (Lippe). Mébistagi oli ta
«Pallases» saksa kunstisiindmuste ja ndituste kohta seletusi andnud.
Seejuures oli teda palutud uuele kirjandusajakirjale «Looming»
artikkel kirjutada. Konrad Madgi meenutab talle Tartust Blombergi
saadetud dateerimata kirjas: «Olen praegu iiksinda Tartus — Vabbe
on maal, teised samuti. Artikkel saatke Tuglasele 6ige ruttu per
adr. Tartu (Dorpat) «Noor Eesti» Loomingule. Laske see enne masi-
nal imber kirjutada...»!! «Berliini kunstikiri» ilmus «Loomingu»
1923. aasta 5. numbris. Sissejuhatavad laused kirjeldavad pealinna
elu suvel 1923. Berliini kunstindituste kriitilistes hinnangutes puu-
dub Zelleril kahjuks kunstiline vérdlus Eestiga.

1923, aasta kevadsemestril oli Zeller saanud té6pakkumise 1923/24.
Oppeaastaks ja koos naise ning lapsega Tartusse soidu suhtes juba
kokku leppinud. Zelleri tiitar Susanne elab praegu Blombergis ja
Miinchenis. Tema malestused sellest reisist védrivad siinkohal kat-
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kenditena avaldamist, kuna nad vaatamata vajalikele reservatsioo-
nidele on ainulaadseks otseste kogemuste kajastuseks: «Ma mdle-
tan, et mu vanemad ja mina iihel 1923. aasta septembri varahom-
mikul minu siinnikohast Blomberg/Lippest (praegune P&hja-Rheini-
Westfal), kus me minu emapoolsete vanavanemate juures elasime,
minu jaoks tol ajal tohutult suurele teekonnale asusime. Moned
pdevad olime paigal Berliinis minu isa ema pool, siis soitsime Stet-
tini ja asusime, nagu mulle ndis, hiiglaslikule laevale, [—— —]
Tallinnas lahkusime laevalt. So6itu Tartusse (tGendoliselt rongiga)
ma ei maleta. Tartus elasime Turu platsi ddres.»!?

Praegu ei ole kahjuks voimalik enam kindlaks teha, kas Magnus
Zeller selle pikema paigalejddmise ajaks materjale v6i alustatud
meale kaasa vottis, et neid Tartus l6pule viia. Arvestades komplit-
seeritud reisitingimusi ja eesti kiilma talve jaoks perekonnale vaja-
minevaid riideesemeid, tuleb kogukama maalipaki voimalus siiski
korvale jatta.

Susanne Zeller kirjutab edasi: «Maja, milles elasime, v6is minu
malestuste jdrgi barokkhoone olla. Loomulikult ei teadnud ma tol
ajal veel midagi gootikast voi barokist. Maja kuulus thele balti
aadlikule, parun Sternhe!mile. Ta oli vanapoiss, kes 1923. a. vois
olla umbes 40-aastane, igatahes vanem kui minu isa, kes sel ajal
oli 35-aastane. Parun von Sternhelm oli 14/18 sdjas kde kaotanud.
Ta elas alumisel korrusel. Meil oli tilemisel korrusel 2 tuba. Vailja-
vaade avanes Turu platsile.»

1923 oli kunstikool «Pallas» diriruumidest Kalamehe tdnav 14 vélja
kolinud. Kunstiselts oli omandanud endise asupaiga ldhedale Kalevi
tdinav 2 oma maja.'’ Ka see hoone hdvis II maailmasjas. Nii
ei ole iihtki hoonet enam sdilinud, kus Magnus Zeller elas ja
tootas.

Septembrist alates asus Magnus Zeller jdlle Gpetama. Sellest Gppe-
aastast on sdilinud tunniplaan, tundide jaotuse kohta leidub teade:

1 Ettevalmistusklass (t66aeg kl. 9—12)
Kipsi joonistamine ja pea matuuri jargi. Opet. E. Dorwald.

II Uldklass (t66 kl. 9—12 ja 2—4)
Joonistus ja maalimine. Nature morte, pea, akt. Juhataja
V. Melnik. Opet. K. Maégi, N. Triik, A. Starkopf, A. Vabbe,
E. Dorwald, M. Zeller.

11 Ateljeed (t66 k1. 9—12)

a. Mdgi ateljee — Maastik, nature morte. (Maal)
Triigi ateljee — Portree, akt, kompositsioon. (Maal)
c. Vabbe ateljee — Akt, kompositsioon, dekorat. maal, joonis-

tus ja konstruktsioon.

d. Starkopfi ateljee, skulptuur ja skulptuuri tehnika.

e. Zelleri ateljee, graafika, graafika tehnika ja peale selle
6 tundi nddalas trikkimist,

IV Croquis igal toopéeval 4.20—6. Opetust annavad vaheldumisi
V. Melnik, K. Mdgi, N. Triik, A. Vabbe, E. Dérwald ja M. Zel-
ler.'*

Teateid Opetaja-Opilase suhetest Magnus Zelleri puhul ei ole prae-
guseni. Siiski leidub kolmekoitelises noukogude eesti kunstiajaloos
lause: «K. Veeber oli Gppinud graafikat M. Zelleri juures, kuid
1opetas 1924. a. «Pallase» maalijana.»!® Lopetajate nimekiri Tiina
Nurga «Pallase» monograafias kinnitab seda. Edasi nditeb see, et
Eduard Viiralt, p6érdunud tagasi Dresdenist, 1petas samuti 1924. a.
Juhendajana on nimetatud Ado Vabbet.

Ainus praeguseks leitud foto kujutab Zellerit koos 6&pilastega. See
peab olema tehtud &ppeasutuse esisel, kuna Zelleril on seljas kerge
mantel. Seega vdiks tilesvotte dateerida 1923. aasta siigisesse voi
1924. aasta kevadesse, kuna talvel kandis Zeller pidevalt karus-
nahkse voodri ja karusnahkse kraega mantlit.'®

Graafikaateljees ei olnud sel ajal kindlat &pilaste hulka.'” Sel ajal
oli tavaks graafiliste tehnikate dildine &petus, ning Magnus Zelleri
otseseid Opilasi pole praegu enam voimalik vélja selgitada. Sailinud
fotol on kiill mitmed hiljem olulised kunstnikud, kuid oma o6pin-
gud on nad l6petanud teistes ateljeedes.



Ainus graafikaateljee 10petaja oli 1924, a. kevadel Eduard Viiralt,
Ta oli stgisel 1923 Dresdeni akadeemiast tagasi tulnud, kus ta «Pal-
lase» stipendiaadina prof. Selmar Werneri juures skulptuuri oli
oppinud. Rahahdda korral tootas Viiralt Paul Wenzeli trikkikojas
Dresdenis, kus ta oppis tundma ja kasutama Dresdenis erilise hoo-
lega viljeldava litograafia suuri rakendusvoimalusi. Eduard Viiralti
biograaf Mai Levin ei puuduta peaaegu tuldse sidet Magnus Zelle-
riga. Ometi tuleb oletada, et nimelt t66 kunstikooli triikikojas ja
ithine side ekspressionismiga olid loonud soodsa kunstilise kliima.
Vaib-olla toovad edaspidised Eduard Viiralti téode uuringud selles
osas kaasa moningaid uusi arusaamu.

Kooli seltskondliku elu ja kunstnike omavaheliste suhete kohta
saame seevastu Susanne Zelleri kaudu mdningaid teateid:

«Minu isa ja ema kdisid sel ajal tihedalt 1dbi teiste kunstikooli
maalijatega vOi teiste inimestega, kel sellega midagi tegemist oli.
Valitses elav seltskondlik elu.»!®
«Oli palju juttu kunstnik Triigist, kelle t6id minu isa heaks pidas.
Triikk oli vdga kova joodik ja mu emale ei meeldinud, kui isa
temaga koos oli. Ma arvan madletavat, et sellel talvel siindis suur
maal «Joodikud». See seisis akna lahedal molbertil ja mu isa maalis
selle ddres. Seal kujutatakse arvatavasti tema muljeid tollele ajale
tavapdrastest prassingutest Tartus.»'®
Kevadel poordus Zellerite perekond Saksamaale tagasi. «Pallase»
dokumentidest ilmneb, et Zeller vabastati kohalt 1. VII 1924 ja
1. IX 1924 registreeriti kooli l6petanud Viiralt graafikaateljee juha-
taja kohusetditjaks. Graafika oppejou koht jai taitmata. Nii hakkas
edukas lopetaja ja Kind-Werner-Zelleri Gpilane Eduard Viiralt esi-
mese eestlasena graafikaateljeed juhatama. Tema esimene Opilane
oli Heinrich Mundstrém, hiljem tuntuks saanud graafik Hando
Mugasto.

Moningaid Saksamaalt périnevaid andmeid Zelleri professuuri kohta
Tartus:

15. XII 1922 palus Kunstikooli «Pallas» direktori kohuseid tditev
Anton Starkopf kirjas 418:

«Lugupeetud Eesti konsulaat Berliinis. Me kutsusime prof. Magnus
Zelleri Saksamaalt kunstikooli «Pallas» opetajaks, kes selleks ka
oma nousoleku on andnud. Selleks, et prof, Zelleril valjasdiduga
Eestisse mingeid raskusi ei tekiks, palub kooli juhtkond s6bralikku
abi. Prof. Zeller on kooli juhtkonnale isiklikult tuntud kui igas
mottes korrektne ja aus inimene.»2°

Hea kontakt, mis Zelleril eesti kunstnikega oli, lubab eeldada, et
nad teadsid, et Zelleril Saksamaal Gpetajakutset ei olnud. Lisaks
sellele on Konrad Mde varasemad kirjad Zellerile ka ilma tiitlita.
Starkopfi kirjas on professorikutset téendoliselt seetdttu nimetatud,
et Eesti konsulaadilt Berliinis kindlat abi saada.

Teist korda austati teda tiitliga «Tervituses Magnus Zellerile», sel
korral endise sojakaaslase Arnold Zweigi poolt.

«Meie kidesolev publikatsioon maérgistab peatuspunkte teel, mis
Magnus Zeller vahepeal seljataha on jatnud: ta on professori ja
graafika ning maalikunsti meistrina sellekssamaks jddnud, kes omal
ajal «Feldherrenhiigel'i» ilmet kujundas ja kehastas.»?!

Siin voib tiitlit vist kill austavas ja Opetajategevusele viitavas
tdhenduses moista, sest” samas vdikeses akadeemia viljaandes ei
ole ei eessdbnas ega biograafias professuuri mainitud. Esimesena
margib professuuri Horst-Jurg Ludwig: «Magnus Zelleri maali «Hit-
leri-riik» alusel leidub tema t66 «Eesti pood» aastast 1923, mille ta
16i oma Tartus/Eestis viibimise ajal (1921—1924). Zeller oli sel ajal
graafika professor Riiklikus Kunstikoolis Tartus.»??* Tsitaadis oleks
vaja korrigeerida professuurile lisaks ka aastaarvu 1921 ja nime-
tust Riiklik Kunstikool,

Kooli privaatne seisund ja minimaalne riiklik eelarve ei Gigusta
sellist nimetust. «Pallases» tunti sel ajal ainult Opetajaid. Ja ei
ole ka kohane tegevust kolmel semestril professuuriks nimetada.
Tiina Nurk Kkirjutab selle kohta: «Ajal, kui M. Zeller kunstikool
«Pallase» juures tdotas, ei olnud mingisuguseid professori tiitleid,
Esimene professor oli Nikolai Triik 1933. aastal.»3

Zelleri kunstiline looming Tartus oli vdheoluline, Juba mainitud
«Eesti pood» oli 1924 viljas «Esimesel saksa kunsti iilevaatenditu-
sel» Moskvas ja Leningradis.** Moned Zelleri t66d asuvad ENSV

Riikilkus Kunstimuuseumis Tallinnas., «Pallase» kunsti sdilitajal
Tartu Riiklikul Kunstimuuseumil ei ole registreeritud iihtki Magnus
Zelleri t6od. Zelleri pdrandi hulgas Caputhis (Potsdami piirkond)
leiduvad jargnevad pliiatsijoonistused, mis voib-olla on loodud
Eestis:

001 Teerdowel.

009 Kutsar hobusega. 34X25,5.

087 Hobuselaat. 18<X30,5.

100 Eesti pood. 24X19.

106 Hobuseregi. 22<34.

Aratab tdhelepanu, et Magnus Zeller oma Tartus viibimise ajal ei
esinenud tihelgi Kunstilthingu ega ka monel muul nditusel. Georg
Kind suutis samades tingimustes ja lithema Opetajategevuse jooksul
osa votta kolmest nditusest. Tartus viibimine ei aktiviseerinud Zel-
leri loomingulist tegevust. Ka hilisemates toodes ei leia me thtki
seost Eestiga, radkimata sellele viitavatest teoste nimetustest. Sellest
aspektist ldahtudes voiks moelda, et Magnus Zeller vottis teadlikult
tahvelmaali «Eesti pood» praeguse kuulsa teose «Hitleri-riikk» jaoks
alusmaterjaliks. Magnus Zeller elas alati olevikus. Meeleldi jutus-
tas ta oma oOpilastele ja sopradele ldbielatust. Nii kuulsid tema
Caputhi sépruskonda kuulunud kaaslased ka moningaid anekdoote
Eesti ajast. Kuid kunstilises loomingus ndeme vaid voidujooksu
ajaga. Sellest hoolimata vdarib tunnustust, et ta I maailmasoja
jdrgsel ilesehitusperioodil Eestis saksa kunstielu vahendas.
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18. mail rahvusvehelisel muuseumipdeval
avas Tartu kunstimuuseum Raekoja plats 18
asuvas Kivisilla apteegi majas pildigalerii,
mis on A. Starkopfi ateljeemuuseumi ja
E. Kutsari majamuuseumi korval kunstimuu-
seumi kolmandaks filiaaliks. Moodujate pilke
piiidev klassitsistlikus stiilis viltune hoone
on rajatud 19. sajandi algaastail (1807—1811).
Rohkem kui pooleteise sajendi pikkuse eksis-
teerimise vdltel on maja nii monelgi korral
kannatada saanud. Eriti katsumusterohkeks
kujunesid viimane sdda ja sOjajdrgsed aas-
tad. Ldhedelasuva varemeis Kivisilla 16hka-
mine ja veepinna alanemine Emajoes toid
kaasa parvalustele ehitatud hoone kaldumise
vasakule (parempoolne vundament toetub

UusS
KUNSTIGALERII
TARTUS

MARI NOMMELA

vanale linnamiiiirile). Endastmdistetavalt kan-
natas vundamendi vajumise all kogu pealis-
ehitus. Legunema hakkav maja, mis oli aas-
taid andnud peavarju Vene vdejuhi Barclay
de Toliy suguvdsale (vdejuht ise pole seal
elanud), kus 1903. a. alustas oma proviisori-
ametit Oskar Luts ja kus hiljem asusid kor-
poratsiooni «Akadeemia» ruumid, omas lisaks
veel kultuuriloolist vddrtust. SoOjajargsed
muusika- ja kunstikooli tihiselamud ning Kivi-
silla apteek tundsid Pisa tornina kalduvas
majas juba tosist puudust kogenud remondi-
ja ehitusmehest, restauraatori kdest rddki-
mata. Maja vajumist ei suudetud takistada
kuni 1986. aastani, mil Tartusse saabunud
poola restauraatorid firmast «Budimex» alus-



tasid ettevalmistustéodega hoorie restaureeri-
miseks. Septembris 1987 anti vastvalminud
maja Kivisilla apteegi miligisaaliga ning
kunstimuuseumi  otstarbeks  timberehitatud
ruumidega juba iile Tartu linnale. Kaheksa
nditusesaali (sisekujundaja M. Summatavet),
t66- ja hoiuruumid iildpinnaga 600 m? oli
muuseumile hddavajalik ruumilisa. 1940. a.
peale ilma pisiekspositsioonita eksisteerinud
muuseum sai l6puks voimaluse eksponeerida
oma fondides sailitatava kunsti paremikku,
eesti, peamiselt Tartu maali ajaloolise vdlja-
paneku naol.

Siinkohal on tiearune meenutada, et Tartu
kunstimuuseum on oma loomismotte eest
tinu volgu eelkdige kunstiiihinguie «Pallas».
Ka loodava muuseumi kunstikogule pandi
alus ithingu juhatuse otsusega 1938. a., seda
eeskdtt kingituste ja annetuste ndol, mida
tegi enamus thingu liikmeid kogu vabarii-
gist. Kuna uue kunstimuuseumi (Tallinnas oli
Eesti Kunstimuuseum) ilesandeks peeti tolle-
aegsetes kultuuriringkondades eeskatt kaas-
aegse eesti kunsti kogumist, lisasid deposii-
did Kujutava Kunsti Sihtkapitali Valitsuselt,
Haridusministeeriumilt, {liopilaskonventideit,
k.-li.-it «Pallas» ja Eesti Rahva Muuseumilt
ile voetud 20. saj. kunstikogu olulist tdien-
dust kiiresti kasvavale aiusvarale. Lédbi aja-
loo ja kuituuripoliitika, s6japurustuste ja
kunstivarade kaotuste kiuste on Tartu kunsti-
muuseumi fondides sdilinud tédnaseni vadrtus-
iikem ja dhtaegu iluseim osa pallaslikust

maalikunstist.
Plsiekspositsioon «Tartu maal» on muuseumi
iondidest pdrinev ajalooline loomingupiit

Tarius to0tanud ja tootavatest maalikunstni-
kest, ning seda piiti raamivad aastad 1509—
1587, Enemik véijapanekus esitatud nimesid
on rohkemal v6i vdhemal médral seotud «Pal-
iase» kunstikooliga. 1519. a. vabaateijeettiiipi
koolist vdlja kasvanud kindla &ppesiisteemiga
ja oma profiililt maalile orienteeruv korgem
kunstikool andis a. 1924—1940 iile poolesaja
dipiomeeritud maalija, kellest enamus ka
eesti vanema polve silmapaistvateks kunstni-
keks kujunes. Kunstikooli esimeseks juhata-
jaks sai K. Madgi, oppejoududena too6tasid
N. Triik, A. Vabbe, P. Aren, V. Ormisson,
J. Vahtra ning hiljem samas koolis &ppinud
A, Vardi, A. Laigo ja K. Liimand. Sajandi
esikimnendite suured maalijad K. Magi ja
N. Triik arendasid molemad edasi rahvus-
likke kunstitraditsioone ja_ voitlesid iihteaegu
euroopaliku tasemega eesti kunsti eest, ku-
jundades «Pallase» oppejoududena vilja
kunstikdsituse, mis hilisemale maalikoolkon-
nale aluseks sai. Eredate isiksustena vaarib
Nende looming (K. Mael t6id a. 1909—1924;
N. Triigil a. 1900—1936) pildigalerii rodu-
saalis eraldi eksponeerimist.

Eesti maali 20. aastate vastuoluline arengu-
pilt Tartus koosneb nimedest, kelle taga on
vdlismaa erinevad kunstikoolitused, kuid keda
thendab loominguline ja pedagoogiline tege-
Vus «Pallases». A. Vabbe, P. Areni, J. Vaht-
'fa ja V. Ormissoni selle perioodi toddele
lisanduvad kooli esimeste lopetajate K. Vee-
beri, J. Muksi (molemad K. Mie ateljee),
A, Vardi (A, Vabbe ateljee) ja hiljem graa-

fikuna tuntuks saanud A. Laigo (N. Triigi
ateljee) loomingu ndited. Maali arenguloo
seisukohalt on Triigi ja Mide loomingu kor-
val olulised siin V. Ormissoni suureformaa-
dilised dekoratiivsed natiiirmordid ja A.Vab-
be tollased otsingud futurismi vallas. Uudsete
vialjendusviiside taga vbib aimata nii kubist-
lik-konstruktivistlikke taotlusi (K. Veeber,
A. Laigo) kui ka sOjajargse saksa uusasja-
likkuse méju (A. Vabbe, A. Vardi). Kim-

nendi teisel poolel algab taas ldhenemine
loodusldhedusele ja maad v6tab moddukas
realism.

30. aastatel 10petas «Pallase» tugevate ja loo-
minguiiselt tegevate oppejoudude kde alt pal-
ju lootustandvaid mealijaid. Valdav enamik

87. Galerii saalides.

neist suutis kohe peale kooli rakenduda oma
erialal. Mitmed suundusid ennast tdiendama
veel Prantsusmaale, mis tingis ka nende kuju-
nevas loomingus prantsuse maali mdjustusi.
ndib sel ajal omaette zanriks Xkujunevat.
Erandlikena selle taustal moéjuvad K. Parsi-
K. Tedre bulvari- ja looduspiltides, kui
J. Voerahansu Saaremaa-ainelistes toodes.
Tonaalsemat maastikumaali viljelevad A.Kes-
ner ja J. Nommik. Olustikurealism oma argi-
elu- ja tookujutistega (A. Johani, K. Lii-
mend, N. Kummits, A. Miikmaa, E. Haamer)
mde ja K. Lutsu prantsusehdngulised maalid.
Kimnendi 16pul liitub nendega E. Koksi loo-
Sdaravaid vdrviharmooniaid ja varjundirohket
atmosfddrikdsitlust ndeme nii A. Vardi ja

ming, mis kahe eelnimetatuga tervikliku iihe
saali vidljapaneku moodustavad. Tartusse jda-
nud pallaslastest hakkavad esinema veel
R. Sepp, I. Anton-Agu, E. Aiki, E. Kits ja
A. Kongo, kuid nende looming on paiguta-
tud juba sbjajdrgse maali ekspositsiooni.
30. aastate i6pus hakkab pallaslik kunstikdsi-
tus andma tooni kogu eesti kunstile, kuigi
Tartusse jddnud kunstnike loominguline laad
annab alust konelda pailaslikust maalist kui
koolkonnast ka kitsamas mottes. Seda kujun-

das ajastu rahvuslik-kultuuriline taust ja
konkreetne — Tartu — oma demokraatliku
vaimsusega. Pallasliku kunsti voidukdigu
purustas soda, kus hukkusid A. Johani,

K. Liimand, N. Kummits, K. Pdrsimagi ja
A. Laigo. Vailismaale emigreerinute hulgas
0.id maalikunstnikud E. Haamer, J. Nommik,
E. Koks, K. Luts ja E. Ole. Sojas hévisid
kunstikooli ja muuseumi ruumid. Pddsta suu-
deti ainult muuseumi kunstivarad.
S6jajargse Tartu kunstnikkonna moodustavad
endiste pallaslaste korval sbdja ajal ja
a. 1945—1950 Tartu kunstiinstituudis oOppi-
nud. Viiekiimnendate aastate teisest poolest
eiavneb siinne kunstielu ja naitusetegevus.
Kindlaid sotsiaalseid teemasid ndudvale ajas-
tule vaatamata kujuneb Tartu maali iime
portreedest ja olustikupiltidest, liliedest ja
vaikeludest, linna- ja loodusvaadetest. Pal-
laslikku maalimislaadi jdtkavad nii A. Vabbe,
A. Vardi, E. Kits, J. Voerahznsu, kui nende
opi.ased Tartu instituudist (J. Uiga, K. Kar-
ner, L. Valimde-Mark, V. Janov, L. Saarts,
S. Jogeveer, H. Pudersell, A. Anni). 60. aas-
tate murrangut eesti kunstis jagub tdusva
arenguhoona ka Tartusse. Vanemate kunst-
nike loominguliseie teisenemisele kunstikip-
suse suunas (A. Audova, A. Kongo, L. Kits-
Madgi) lisanduvad otsingujargus uudsed maa-
ilmandgemised (E. Alisalu, I. Malin, L. Ma-
karova). Labi vdrvi ja vormi abstraktsioonide
kujunetakse isikupdrasteks kindla aine- ja
maalikdsitlusega kunstnikeks. Uusi vdljendus-
voimalusi ja varskust on Tartu maali 70. aas-
tatel juurde lisanud H. Vahersalu ja S. Ka-
semaa looming.

Pildigalerii viimane saal on sdjajdrgse Tartu,
lihteaegu kogu eesti kunsti suurkuju E. Kitse
teoste pdaralt, kes 1988. aastal oleks piihitse-
nud oma 75. siinnipdeva. Kaksteist valikulist
maali ja kompositsiooni a. 1939—1971 loovad
visuaalse iildmulje seile vOimeka, mistahes
Zzanri ja ajaga kaasas kdia suutnud ning
seejuures iseendaks jddnud varalahkunud
kunstniku loomingupdrandist.

Kogu pildigalerii ekspositsioon, mis tletab
napilt 1C0 t66d, plitab anda tlevaate Tartu
maali ajaloost. Kunstimuuseumi rikkalikud
maalifondid lubavad ekspositsiooni veelgi
taiendada. Galerii voimalused on viinud mot-
tele korraldada siim edaspidi Tartu maalijate
personaalnditusi, kus vddrikas maali ajalugu
hea vordlusmaterjalina korval saalides iileval
on., Jaab tule vaid loota, et kunstimuuseumi
pildigalerii saab vaimseks toeks praegusele
Tartu kunstnikkonnale nende loomingulises
tegevuses, igale nditusekiilastajale pakub aga
voimaluse saada osa meie rahva kunsti aja-
loost,

s
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AASTAT
GRAAFIKA
ATELJEED

JURI HAIN

1988. aasta aprillis tdhistati Eesti NSV Kunstifondi Graafika Ekspe-
rimentaalateljee neljakiimnendat aastapdaeva. Ajaliselt oli aastapdeva
tdhistamine kokkuleppeline, sest voimalusi graafikaateljee ajaarva-
mise alguseks on mitmeid: 10. aprillil 1946. aastal palgati kunstnik
Henn Sarap graafikaateljee organiseerimistood juhtima, Graafika
Eksperimentaalateljee ametlik asutamine langeb 1947. aasta det-
sembrikuusse. Laiemalt kunstiavalikkusele teatati aga sellest alles
1948. aasta 28. veebruari «Sirbis ja Vasaras». Miks nii? Aga see-
tottu, et praktiline tegevus ateljees algas 1948. aasta algusest ning
enne seda puudus kindlus selles, kas vastasutatud graafikute t66-
paik ikka kasutamist leiab. Graafikaateljee algus langes ju ajale,
mil valitsev hoiak estampgraafika suhtes ulatus tkskoiksusest vae-
nulikkuseni ning oli vdhe neid, kes ndgid graafikaateljee asutamises
motet ja perspektiivi.

1948. aastat graafikaateljee algusajana kasitlemisel oOigustab mitte
ainult see, et siis algas ateljee praktiline tegevus. Seda Oigustab
veel teine ja sugugi mitte vdhemtéhtis asjaolu — 1948. aasta 1. jaa-
nuarist asus ateljees t6ole Voldemar Kann, kelle ande ja oskusteta
ning tdnaseni kestva vdsimatu tegevuseta oleks moeldamatu meie
graafikatookoja edenemine rahvusvahelist tunnustust leidnud estamp-
graafika teostamispaigaks.

Neljakimne aasta kestel on toimunud graafikaateljee tegevuses
monedki suunamuutused, mis on olnud seotud eesti kunsti tldise
arenguga ja monevorra ka ateljeed juhtinud isikute isiklike oma-
dustega. Ateljee juhatajateks on olnud jargmised isikud: asutamisest
kuni 1951. aasta augustini Henn Sarap, aastail 1951—1953 — Siima
Skop, 1953—1956 — Ado Vabbe, 1956—1966 — Henn Sarap, 1966—
1972 — Juri Hain, 1972—1979 — Urmas Ploomipuu, 1979—1985 —
Jiri Hain, 1985—1987 — Kaisa Puustak ja alates 1987. aastast tdna-
seni Raul Meel.

Estampgraafikutele to0paige loomise algatajateks olnud vdaikese-
arvuline graafikute initsiatiivgrupp eesotsas Aino Bachi ja Ott Kan-
gilaskiga ndgi ette asutatavas tookojas koikide klassikaliste tehni-
kate, ka siigavtrikimenetluste kasutamist. Esialgu selleni ei joutud,
kuigi hangiti pressid nii litograafia, korgtriki kui ka stigavtriki
tarbeks. Pearohk asetus koigepealt lametriikile ning ateljee tegutses
oma esimestel tooaastatel peamiselt litotookoja funktsioonides. See
oli loomulik, sest Henn Sarap, ateljee praktiline sisseseadja, oli t60-
tanud mitmes Tartu triikikojas litograaf-joonistajana ja 1937. aastal
tutvunud litotriikki uuemate saavutustega Saksamaal -— Berliinis,
Dresdenis ja Leipzigis.

Koigil juhatajatel on olnud oma osa graafikaateljee tegevuses, kuid
see osa on olnud erinev ning vaieldamatu tipp nende hulgas oli
Ado Vabbe, loova alge ning pallasliku vaimu juurutaja ateljees.
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88. Ado Vabbe.

Tema ateljees tO0tamise ajal kasvas see litotookojast tegelikuks
graafika eksperimentaalateljeeks (ldhemalt selle kohta vt. Jiri Hain,
Graafikaateljee algaastatest, «Kunst» nr. 57/2 1980).

Radkides estampgraafikast, peab alati réhutama graafiliste tehnikate
eripara, tehniliste menetluste kdsitoolikku alget, mis pohjustab graa-
fika teostusliku kiilje traditsioonilisuse ja teatud konservatiivsusegi.
Joonoforti tehakse ka tdna tdpselt samuti kui viissada aastat tagasi,
otspuugrawviiiiri teostatakse samamoodi, nagu Thomas Bewic selle
18. sajandi kolmandal veerandil esile toi, litotehnika opereerib
enamjaolt nende vahenditega, mis Alois Senefelder 18. ja 19, sa-
jandi vahetusel vélja motles. Graafilised menetlused edenevad aega-
mooda, tehniliste oskuste kandumisel dihelt polvkonnalt teisele on
teooriast olulisem otseselt edasiantav té6kogemus. Estambi kdsitoo-
likku olemust nditab ka see asjaolu, et kui kuskil on kaotatud graa-
filiste tehnikate kasutamise traditsioon, kadunud elav side polv-
kondade vahel, siis estampgraafika taastumine on sellisel juhul vdga
vaevaline protsess, vaatamata asjaolule, et koik tehnilised saladused
on ammu raamatusse raiutud. Graafika Eksperimentaalateljee osa-
tahtsust selles tehniliste oskuste edasikandumise ahelas on raske
tlehinnata.

Graafiliste tehnikate traditsioonilisuses, estampgraafika mangureeg-
lite jdigavoitu eriparas on ajuti ndhtud vaid graafikakunsti piira-
tust, pidurit selle arenguteel. Estampgraafika tinglikkus tundub sead-
vat tokkeid loovusele ja see pole mitte meie eesti graafikast kehval
arvamisel olevate kriitikute véljamoeldis. Loovust graafikas otsi-
takse igal pool, on otsitud ka igal ajal. Kui mitu korda Euroopai
estampgraafika enam kui pooletuhande-aastase ajaloo jooksul on
kahtluse alla seatud kogu varasema paljundusgraafika kogemus!
Otspuugraviiiri esiletousu puhul, litotehnika iileilmse levimise ja
meie pdevil serigraafiatehnika maailmavallutamise ajal tekkis mdo-
neks ajaks tunne erinevate tehniliste menetluste korvalejdamisest,
nende ammendumisest. Ja ikka on tuldud tagasi kogu klassikaliste
tehnikate, eelkdige aga siigavtrikitehnikate spektri juurde, leitud
nende kasutamisele loominguline 6igustus.

Loovust graafikas otsivad ka meie pohjanaabrid soomlased, neil
toimub Jyvaskylds rahvusvaheline graafikatriennaal «Graphica
Creativa» — «Loov graafika». Need nditused komplekteeritakse
iga kord eri alustel ja 1987. aastal toimunud vdljapanek oli koos-
tatud graafikaateljeede ekspositsioonina, millest vottis osa ka meie
Graafika Eksperimentaalateljee. Teised osalejad olid: 2 RC Editrice
d'Arte, Roma; Experimental Workshop, San Francisco; Grafiris,
Helsinki; Graafikan paja, Jyviaskyld; Litografias Artisticas, Barce-
lona; Mitsumura Graphique MMG, Tokyo; Nantenshi Gallery,
Tokyo; Printshop, Amsterdem; Grafisk Verksted BKF, Stavanger
(Norra); Atelje Larsén, Helsingborg (Rootsi). Meie ateljee vdlja-



89. Marje Uksine ja Voldemar Kann.

Panek oli koostatud selliselt, et iheltpoolt oleks ndidatud graafika-
ateljees viljeldavate tehnikate skaala ja teiseltpoolt tostetud esile
Voldemar Kanni rahvusvahelisel koérgtasemel o'evad oskused. Kuna
meistri t66 osakaal on koige suurem litotehnika puhul, siis moiste-
tavalt oli rohutatud selle tehnika osa. Graafika Eksperimentaalatel-
jee tegevusest endsid pildi Alo Hoidre, Tiina Reinsalu ja Mare
Vindi litod ning Naima Neidre, Kaisa Puustaki ja Marje Uksise
stigavtriikitehnikais lehed. Korvutus védgagi tuntud Jaapani, Amee-
rika Uhendriikide, Hollendi ja tdhtsamate Rootsi, Taani ja Soome
ateljeedega osutus meile soodsaks. Voistlemata kiill teistega for-
Mmaadi suuruses ja teoste vdrvikuses, jattis eesti ekspositsioon hea
mulje toode iihtlase kunstitaseme, tagasihoidliku, kuid pingestatud
emotsionaalsuse ja tehnilise teostuse korrektsusega. Soodsat suhtu-
mist tugevdas veel meie ateljee traditsioonide ulatuvus — olime
koigist kutsutud graafikatd6kodadest kdige vanem! «Graphica Crea-
tiva» nditus tervikuna toestas veelkordselt, et graafika loovusel
Pole ndhtavaid piire ning seega muidugi ka seda, et tehnikate
“vanaaegsus» ei ole takistuseks toeliselt tdnapdevase kunsti loo-
misel.

Kas on vaja minna kodust nii kaugele, et veenduda nii lihtsates
tddedes? Ilmselt on see vahel vajalik seepdrast, et seame need
ise kahtluse alla. Tiidinenuna eesti estampgraafika aeglasest teise-
Nemisest viimase viieteistkimne aasta jooksul, oleme ajuti oma
arutlustes heitnud varju estambikunsti voimalustele, ka tehnilise
Pretsiissuse vajalikkusele.

Graafikaateljee tdhtpdev sunnib meenutama estembi erilist osa kogu
eesti niiidiskunsti kontekstis. 1960. aastail, vottes aluseks sellesama
«vana» graafikagrammatika, traditsiooniliste kasitoolike —tehnikate,
nende tinglikkuse ja sellest tulenevate piirangutega, lisades sellele
kaasaegse leksika, niiiidisaegse sonavara, 16i estampgraafika meie
oludes uue, tdnapdevase kunstikeele, mille tulemusi on loovalt kasu-
tatud ka teistes kunstiliikides.

Kultuur tervikuna sisaldab endas mitmesuguseid kihte, moned neist
Mmuutuvad aeglasemalt, teised kiiremini. Kogu rahvuskultuuri alu-
seks, tema vundamendiks on keel. Keel muutub kiillaltki aeglaselt,
inimene elab praktiliselt terve elu tavaliselt ithes ja samas keele-
Situatsioonis, inimpdlve jooksul toimuvad muutused on keeles kul-
tuuri teiste osadega, naiteks kunstiga vorreldes véhesed. Samal
djal on ilma keeleta rahvuskultuuri olemine voimatu, kaob keel,
on kadunud ka kultuur, kadunud kollektiivse mdlu peamine moo-
dustamise ja edasikandumise vahend.

Kui vaatame téhelepanelikult meie niitidiskunsti ja tema arengut,
Slis ndeme, et just estampgraafikal on eesti kunstis tdita pohimdtte-
liselt samasugune osa kui keelel kultuuris tervikuna. Esmajoones
fraafika kaudu pohjendati tdnapdevaste kunstivoimaluste olemine

90. Raul Meel.

meie kunstis ja. graafika on jadnud tdnaseni moodsa kunsti juba
klassikaliseks muutunud. traditsioonide hoidjaks ja edasikandjeks.
Selle tugeval kaasaegsel tasemel seisva graafikatraditsiooniga on
viimasel aastakiimnel liitunud uued joud nii sujuvalt, et see on
tekitanud rahulolematust kunstikriitikas. Naiteks noorte maalikunst-
nike tdnane looming eraldub tauststisteemist hoopis selgemini, siin
on konfrontatsioon eesti kunstis juba juurdunud kujutamismallidega
mitte ainult maérgatav, vaid kannab kohati rohutatud, demonstra-
tiivset ilmet. Graafikas on aga rida koige avangardsematest looja-
test (nagu nditeks Tonis Vint, Leo Lapin jt.) otsinud seoseid ka meie
varasema graafikatraditsiooniga. On see meie graafika tugevus voi
norkus? Pikemas ajaperspektiivis vaadatuna kahtlemata tugevus.
Uheks pohiliseks etteheiteks eesti niitidisgraafikale on olnud sonumi
puudumine. Laiem vaatenurk meie graafikale peaks selle viite kiill
kummutama. Eesti niitidisgraafika peamine sonum seisneb esteetilise
maailma loomises, korrastatuses, mis vastandab igapdevase elu stii-
hilisusele ja emotsionaalsele miirale. Selle selguseihaluse raames
tuuakse vaataja ette erinevaid individuaalseid pingeid, tundeskaa-
lalt erinevaid elamusi. Seejuures on mitmesuguste kunstivGimaluste
spekter kiillalt lai, kuid iildine esteetilise korrastatuse aste, tehnika-
kasutuse hoolikus, formaatide vdhene diferentseeritus ja vérvikasu-
tuse nappus loovad kogumulje dihtsest rahvuslik-koolkondlikust
ilmingust. Just nii on eesti graafikat vilismail ka vaadatud ning
hinnatud. Ja kui Pierre Descargues kultuurilehe «Les Lettres Fran-
caises» 1972. aasta neljandas numbris kirjutas, et «Ndib, et Tallinn
on tdnapdeva kunstigeograafias elavaks punktiks. Tahaks sellest
rohkem teada», giis tegi ta selle otsustuse just graafika pdhjal.
Ning varsti sai kunstimaailm teada eesti graafikast jdrjest enam
ning heatahtlik tdhelepanu ja tunnustus meie .graafikute toole ja
seega ka meie graafikaateljee tegevusele on pisinud tdanaseni.
Rohutamist vadrib ka graafikaateljee osa graafikute, meie kunstnik-
konna sotsiaalselt kéige aktiivsema kihi kollektiivse motte konsoli-
deerumises, millest aegade jooksul on vilja kasvanud mitmeid
tldkultuurilise tdhendusega ettevomisi. Mitte ainult graafikute t66-
paigana, vaid omalaadse kunstikeskusena tunnevad ateljeed isegi
meie pohjanaabrid. Nii mdrkis Marja-Terttu Kiviranta 30. juunil
1987. aastal ajalehes «Helsinkin Sanomat» ilmunud Jyvaskyld trien-
naali arvustuses muuhulgas meie graafikaateljee kohta: «Kunstiliste
ideede teostamisele lisaks on siin juba aastakiimneid kogu Tallinna
kunstielu loov keskus».

Graafika Eksperimentaalateljee neljakiimneaastase t66 kogemused
kinnitavad, et traditsiooniliste tehnikate ja wuueneva kujundliku
motlemise slimbioosist touseb esile estampgraafika eripdra, ]'ust see
annab talle oma ndo.

SF



KROONIKA 1987

AUNIMETUSED, AUTASUD

ENSV rahvakunstniku aunimetuse palvisid kujun-

daja Taevo Gans, maalikunstnik Olev
Subbi ning kujundaja Mait Summata-
vet; ENSV teenelise kunstniku aunimetuse
graafik Concordia Klar, maalikunstnik
Linda Kits-Migi, nahakunstnik Ivi
Liaass ia metalhl\unstmk Rein Mets, skulp-
torid Hille Palm ja Ulo Oun; ENSV
teenelise kunstitegelase aunimetuse  plakatist
Villu Jdrmut, tekstiilikunstnik Maasike
Maasik, klaasikunstnik Silvia Raudvee

ning kunstiteadlane Vilma Reinholm.
Kristian Raua nim. vabariikliku kunstialase pree-

mia laureaadid 1987. a. loomingu eest: Lembit
Sarapuu (maali «Kalevipoeg ja Saarepiiga»
eest), Lea Valter (pdimevaip «Pdhjala»),

B
«Karjalaskepiaev
(maal «Eeden»).
Konrad Mie nim. medali

Johanmnes (dekoratiivkompositsioon
Virumaal»), Jirrid Palm

1987. a. parima maas-

tikumaali  eest pilvis Johannes Uiga
maali «Talvemaastik» eest.

Jaan Jenseni nim. preemiad méidrati jargmiselt:
Naima Neidre — raamatuillustratsiooni
preemia P. Ch. de Laclos’' raamatu «Ohtlikud suh-
ted» ja E. Mihkelsoni raamatu «Tulek on su
saatus» illustreerimise eest.

Jaan Tammsaar -— lasteraamatu illust-
reerimise eest. raamatu «Vilepillimdngija. Eesti
muinasjutte» illustreerimise eest.

Jaan KIldéseiko — raamatu kujunduse ja
arhitektoonika opreemia Helmi Upruse raamatu
«Raidkivikunst Eestis XIII—XVII sajandini» ku-
innduse eest.

Margus Haavamiagi — poliitilise plakati
pre;:mia loodusplakati «Paberkajakad mere ddres»
eest.

Avo Pdlenik — postkaardi preemia fotopost-

kaartide komplekti «Eesti linde» eest.
ENSV Kunstnike Liidu maali 1987. a. aastapree-

mia mdiédrati Jaak Arrole («Kalevipoia
surmy), Leonhard Lapinile («Kalevi
kojutulek») ja Olev Subbile («Sédrav
ohtu»).

1987. a. kevadndituse maalipreemiad said Pee-
ter Mudist («Uuenemine, Sfdirid»), Enn
Poldroos («Kisi». «Jalg», «Nina») ja L em-
hit Sarapuu («Kalevipoeg ja Saare neiu»).
ENSV Kunstnike Liidu graafika 1987. a. aasta-

preemia pilvis Raul Meel («Aknad ja maas-
tikud XXIT», serigraafia).

ENSV  Kunstnike Liidu kriitikamedali

Sirje Helme 1987. a. ajakirjanduses
datud kunstikriitiliste téode eest.
ENSV Kunstnike Liidu kunstiteadlaste

palvis
aval-

sektsiooni

1987. a. kunstiaialoo alane aastapreemia maéarati
Jiri Hainile (kirjutis «Eesti kunsti suu-
rus ja viletsus. A. Weizenberg 150», «Looming»
nr. 4, 1987), kunstikriitika preemia sai Eha
Komissarov (artikkel «Stigisnditusest —
pohitihelepanuga maalil», «Sirp ja Vasar» nr.
45. 6. nov. 1987).

ENSV Kunstnike Liidu plakatimedali sai
Toompere 1987. a.
eest.

ENSV Kunstnike Liidu kujundajate
1987. a. aastapreemiad maidrati:
A-preemia (kuiundajale, Kunstnike Liidu liikme-
le): Maia Laul — Vanaturu kaela apteegi
kujunduse eest Tallinnas.

Kalle
loodud muusikaplakatite

sektsiooni

B-preemia  (kuiundajale véljastpoolt Kunstnike
Litt)o i T 3 Paiiita Tatmit Rouk —
Paide Kultuurimaja eest.

C-preemia (nn. séltumatu preemia): jagavad
Eero Jiirgenson ja Toivo Raidmets
niituse «ACTA» kuiunduskontseptsiooni ja kujun-

duse eest ning ERKI III kursuse tudeng Taso

Madhar samal néditusel eksponeeritud laua ja
istme eest.

Preemia Tartu kujunduskunstnikele:

Tartu uue interjoori preemia — Eiiwvi
Ehmann — Raeapteegi kuiundus.

Toostusndidise preemia — Kidilli Laidla —
maodbliriiete eest.

Tartu Kunstikooli oppurile ettendhtud preemia
parima kuiundusider eest Kaido Kalf

ENSV Kunstnike Liidu noortekoondise aastapree-

miad said maalikunstnik Peeter Pere graa-
fik Eve K ask, metallikunstnik Kadri
Milk, tekstiilikunstnik Elna Karvits,
moekunstnik Liivia Leskin. kuiundaia
Leonardn Meigas ja kunstiteadlane
Mart Kalm.

ENSV  Kunstnike Liidu aastapreemia narimale
kunstionetaiale pélvis Tiiu Isok Tallinna

46 Keskkoolist,

ENSV PRiiklikit Kunstiinstitundi aastapreemia na-

rimale kunstidpetajale sai Tea Kaiv Ripina
¥eskkoolist.

Noore kunstniku aastanreemia piélvis Jaak
Arro. noore kunstiteadlase aastapreemia lau-
reaadiks tunnistati Krista Kodres.
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Ajalehe <Sirp ja Vasar» preemiate laurcaadid:

Mari Kurismaa — niditus Draakoni gale-
riis, osalemine {iildnditustel:

Sirje Helme — kunstikriitiliste artiklite eest
«Vaadata, niha, mirgata ja dra tunda» («Sirp
ja Vasar» nr. 39) ja «Kollastest sandaalidest
ruumini, millel pole moddet» («Sirp ja Vasar»
nr. 40).

Mati
portree eest

Polva rajooni portreepreemia ’87 omistati
Karminile «Andrus Kasemaa»

(1987, pronks).

NSV Liidu 1987. a. Riikliku preemia laureaadiks

nimetati Enn P&ldroos gobelddnvaiba «Ini-

mese elu» kavandi eest.

ENSV Riikliku preemia pilvis Rait Pradats

EKP KK Poliitharidusmaja temaatiliste vitraazide

«Ideedevidrvid», «Loominguvarvid» ja «Maa vir-
vid» eest.

Teatrialaste preemiate hulgas pilvis kunstilise
kujundaja preemia Liina Pihlak «Mac-
bethi» kujunduse eest.

Niitusel «Eesti kirjakunst 1987» pilvis Riikliku

Kirjastuskomitee preemia Villu Ja T il b

ENSV Kunstnike Liidu preemia Meeli Ottis,

ENSV Kultuuriministeeriumi ja Tallinna Linna

RSN TK preemia Tonu Soo, Riikliku Kir-

jTastuskomitee ja «Maalehe» preemia Vel
oots

XXXI Vabariiklikul raamatukunsti konkursil «25
parimat 1987» sai iildarvestuses I koha postuum-
selt Helmi Uprus («Raidkivikunst Eestis
XIIT—XVII sajandini»), parima kunstilise kaane
kujundaja preemia pilvis Eve Kask, parima
lastekirjanduse illustreerija preemia Jaan
Tammsaar, parima ilukirjanduse illustreerija
preemia sai Naima Neidre, fildarvestuses
pdlvis II koha Tiina Reinsalu (sai ka
eripreemia), parima plakati autoriks tunnistati
Jiiri Kass («Eesti muusika»).

Riias toimunud VII Balti plakatitriennaalil sai
peapreemia Ruth Huimerind, L&ti Sopruse
ja Vilismaaga Kultuurisidemete Arendamise Uhin-
gu preemia Ants Tolli, L&ti Loodus- ja
Kultuurimilestiste Kaitse Keskndukogu preemia
Kalle Toompere, Siseministeeriumi preemia
Kéart Voogre.
Balti vabariikide
Tarbekunstimuuseumis anti
du, Kultuuriministeeriumi ja

koitekunsti niitusel Tallinna
ENSV Kunstnike Lii-
Kirjastuskomitee

preemiad Silvi Kaldale, Riina Kermi-
kulie) "Iviinllaasile, Aldnio . Lechisele,
Ella Summatavetile, Naima Suu-
dele ja Tiiu Vijarile.

Vilniuse VII maalitriennaalil pilvis ithe peapree-
miatest Jiiri Palm.

Liti, Leedu ja Eesti NSV kunstnike vidikegraa-
fika estampgraafika 11 triennaalil Riias omistati
Liti NSV Kultuuriministeeriumi preemia H e-
rald Eelmale, Liati kultuurilehe «Literatura
un Maksla» eripreemia sai Reti Laanemie
ning iihe kolmest vordsest Lati NSV Kunstnike
Liidu preemiast pilvis Naima Neidre.

Vilniuse raamatukunstitriennaalil «Vilnius-87» sai
P. Skorini nim. Leedu NSV Kirjastuskomitee pree-
mia (iiks kolmest vordsest {)eapreemlast) Marije
Uksine Betti Alveri luulekogu <«Korallid Ema-
joes» illustratsioonide eest, Leedu koondise «Pe-
rioodika» preemiad anti Mai Einerile («Ka-
levala» ja Jaan Krossi «Kolme katku vahel» ku-
jundus), Jaan Sonnile (F. Krivini «Kui-
das saada {imbermaailmarinduriks» illustratsioo-
nid), Jaan Tammsaarele (H. C. Ander-
seni muinasjuttude illustratsioonid), Peeter
Ulasele (Fr. R. Kreutzwaldi «Paristajapoja»
illustratsioonid).

XX Vabariikidevahelisel  voistlusel «Raamatu-
kunst ’87» (Valgevene, Leedu, Lédti ja Eesti NSV)

pilvisid medalid Jaan KloSeiko Aarne
Mesikdapp ja Jaan Tammsaar.
Esimesel Uleliidulisel Vabagraafika néitusel sai
NSV Llidu Kunstnike Liidu kolmanda preemia
Kaisa Puustak.

NSV Liidu Kunstide Akadeemia diplomi pilvis
Saima Somer keraamiliste secinaplaatide

«Louna-Eesti» ja «Vaade aknalt» eest.

Faenzas toimunud 45. keraamika konkursil palvis
aupreemia Helle Videvik keraamilise kom-
positsiooni «Linnulennult» eest.

VII Rahvusvahelisel viikeplastika nditusel Buda-
pestis sai diplomi Matti Varik

VIII Rahvusvahelisel ehtekunsti néituskonkursil
«Jablonec '87» Tsehhoslovakkias said diplomi
Jaan Pirn, Tea Vellerind, ERKI
oppe- ja diplomitééde komplekt pilvis medali.
Bulgaarias Sofia Pressiagentuuri poolt korralda-
tud Rahvusvahelisel karikatuurinditusel «Soda
sddadele» pidlvis preemia Hugo Hiibus
NSV Liidu Rahvamajandussaavutuste Ndituse

kuldmedali pélvis Valeri Smirnov.

1987. A. KUNSTINAITUSED

Tallinna Kunstihoones

26. I —17. Il Ese kunstis. Eksponeeriti 174 cset
83 autorilt.

25. 11 —29. II1 Tallinna kunstnike teoste kevad-
nditus (graafika, skulptuur) Vilja oli pandud
129 graafilist lehte ja 35 skulptuuri kokku 74
autorilt.

10. IV —10. V Tallinna kunstnike teoste kevad-

niitus (maal,
oli 85 maali,
77 autorilt.

20. V—21. VI
26. VI —26. VII
tuudi kogudest.

akvarell, pastell). Eksronccrltud
12 akvarelli ja pastelli kokku

Vabariiklik tarbekunstinditus.
USA graafika Tamarindi Insti-
Vilja oli pandud 40 graafilist
lehte 21 autorilt. Fotolik motiiv ecsti niiiidis-
kunstis. Esitati 62 maali ja graafikat 21 autorilt.
31. VII —30. VIII Maalijate grupinditus — Malle
Leis, Jiiri Arrak, Peeter Mudist ja Jiri Palm.
Eksponeeriti 67 téod.
t15. X —15. XI Vabariiklik kujutava
us.

4. XIT —3. I 1988 Tarbe- ja kujunduskunsti tihis-
nditus «ACTA-87». Eksponeceriti 88 tood kokku
65 autorilt.

kunsti néi-

Kunstisalongis

Detsember 1986 — jaanuar 1987 — Avo Keerendi
graafika, Marje Keremi ja Epp Poolmaa echted;
jaanuaris—veebruaris — Esta Kamseni graafika
ja Saskia Kasemaa maalid; veebruaris —
Kirsipuu skulptuurid ja Jaan Pédrna ehted;
ruaris—maértsis — Leedu metallikunstnike Riman-
tas Burneika, Arvidas Gurevivic¢iuse, Sigitas Vir-
tilaitise ja Sigitas Kreivaitise grupinditus (me-
tall) ja Milvi Thalheimi kangad; mértsis—april-
lis — Jaak Arro maalid ja Signe Kivi kangcad
ja Einar Vene maalid; aprillis — Mati Karmini
skulptuurid ja Anna Gerretzi vaibad ja Raili Vin-

na metallehistoo; aprillis—mais — Heitti Polli
maalide nditusmiiiik ja Andrei KormaSovi plakas:
tid; mais—juunis — Valgevene maalikunsti néi-
tus; juunis — Helle Vahersalu maalid ja Jardona
Ilo graafika néitusmiiiik; juulis — «Arsi» disain
ja Wolfgang Henne graafika (SDV); juulis—
augustis — Aleksander Pilari akvarellid; augus-
tis — Jaan Varese skulptuurid; septembris—
oktoobris — Peter Nageli maalid (SLV); oktoob-
ris—novembris — Autoriplakat ja Aili Ermeli ja
Kalle Toompere plakatid; novembris — Uno Roos-
valti ja Benjamin Vassermani graafika nditus-
miiiik; novembris—detsembris — Eesti rahvaroi-
vad; detsembris — Eino Mielti klaasinditus:
detsembris 1987 — jaanuaris 1988 — Lembit Tolli
skulptuuride juubelinditus ja Mati Parki raama-
tuillustratsioonid.

Draakoni Galeriis

7. T—1. II Jiiri Marrani maalide néditusmiiiik.
4, T — 1. III Enno Lehise akvarellide néditus-
miifik. ?

4. 1—29. III Mari Kurismaa maalide néitus-
mik.

1. IV— 26. IV Illimar Pauli graafika néitus-
miiiik.

Ilo to6de nditusmiiiik.
ja maalide

29. IV—24. V Leino
27. V—21. VI Alo Hoidre graafika
naitusmiitik.

24. V1 —19. VII Kalju Polli maalide néitus-
miitik.

92. VII —16. VIII Ivi Tafel-Maasikamde. Ene
Voore ja Tiiu Vijari nahkehistéod interjéoris ja
vormis — mnéitusmiiiik.

19. VIII — 13. IX Rait Prddts — peeglid ja vit-
raazid — nditusmiiiik.

16. IX —11. X Tdnu Soo dragonaadid — niitus-
miiiik.

14, X — 8. XI Rahvakunsti niitusmiiik.

11. XI —6. XII Silver Vahtre graafika néitus-
miitik.

9. XII —4. I 1988 Tarbekunsti niitusmiiiik.

Tartu Kunstnike Majas

12. T—8. II Tarbekunstnike grupinditus — Maret
Kuke, Reet Amberg, Kersti Pukk, Silja Lamp.
13, II —15. III Veteranide kunsti néitus.

20. III —19. IV Riia skulptorite viike-
plastika néitus.

94, IV — 24. V Vabariiklik akvarellinditus.

29. V—28. VI Andrus Kasemaa joonistused ja
Ahti Seppeti skulptuurid.

. VII —16. VIII Tartu graafika ja Elin Toberi
skulptuurid.

18. IX — 18. X Tartu siigisnditus.
23. X —22. XI Andres Toltsi
Vindi graafika.

27. XI —27. XII Tartu

noorte

maalid ja Mare

tarbekunstinditus.



KROONIKA 1987

V. 1. Lenini nim. Kultuuri- ja Spordipalees
Moeplakati naitus.

Moegraafika nditus. »
Sevada toode néditus

Armeenia kunstniku Samvel
(maal, graafika).

Tallinnn  Oliimpiapurjespordikeskuses graafika va-
liknditus.

ENSV  Kvalifikatsioonitdstmise Instituudis
Torni graafika. Maali valiknéitus.

ENSV Ebsperimentaalse ja Kliinilise Meditsiini
Instituudis  Joonistuste nditus. Valli Lember-
Bogatkina akvarellid. Graafika valiknditus.
ENSV Siseministeeriumis Ilmar Torni graafika.
Psiihhoneuroloogia Haigla klubis Heli Tuksami
nersonaalnditns.
Kinomajas Riho Undi ja Hardi pildid.
Miliard Kilgi maalid.

TRU Teadusraamatukogus Saskia Kasemaa maa-
lid. Ilmar Kruusamie maal ja graafika. Ténu
Soo graafika. c
ENSV Rahvamaionduse Saavutuste Niituse pavil-
ionides vabariiklik noorte kunstnike teoste ndi-
tns.  Kiilalisnditus Moskvast. Kirjakunsti nditus.
Lillenavilionis aiakeraamika nditusmiiiik. Mihhail
Duhhomjonoki skulptuuride nditus. Liivia LeSkini
kangad ja kostiifimid. Milvi Thalheimi, Liivia
Paalbergi, Krista Vanamoldri, Liis Pajupuu, Ind-
rek Pidi ja Hasso Kivi tédde niditus «Tekstiil.
Metall».

ENSV TA Raamatukogu fuajees Rafael Arutun-
iani toode niitus. Henn Polluaasa, Aavo Ermeli,
Peeter Kaasiku ja Andrus Rougu iihisnditus.
Raamatuiihingus Heinz Valgu eksliibriste niitus.
Kohtla-Jirve Polevkivimuuseumi Valges Saalis
Voldemar Peili persrnaalniitus.
«Estonia» kontserdisaali fuajees  Silvi
thpde niditus «Pildid muinasjuttudest».
Agu Piiiimani personaalnéitus.
Aiakirjandusmajas karikatuurinditus <«Terviseks».
Marju Kagovere-Bormeistri maastikumaalid.
Matkamajas Ivar Tonuristi akvarellinditus.

Festi NSV Kunstifondi rdndnditusi korraldati 62,
neist 36 maarajoonides. Eksponeeritud oli maali,
graafikat. akvarelli. plakateid ja skolptuuri. Per-
snnaalniitusteca esinesid Herald Eelma, Mart
Rormeister, Ilmar Torn. Merike Minni. Kaarel
Kurisma=. ¥ai Koppel. Mai Jirmut, Ulle Raja-
s2lu ja Valli Lember-Bogatkina.

Ilmar

Volmeri

Viljali
Kustav-

OSAVOTT KUNSTINAITUSTEST VALJASPOOL
EESTI NSV-D ¥

S~ames. Jvviskvlds niitusel «Graphica Creativa»
nli vilia pandnd 6 autorilt 18 tosd.

Viikeseformaadilise graafika nditus Bulgaarias,
Snfias. Osales 4 autorit 45 tooga.

Vello Vinna persenaalnditus Soomes Helsingis
in teistng linnades. Eksponeeritud oli 15 tood.
Fvi Tihemetsa nersonaalnditus Soomes Helsingis
ja teistes linnades. Vilja oli pandud 18 t6o6d.
Avo Keerendi nersornaalnditus Soomes Helsingis
ia teistes linnades Esi‘ati 20 t66d.

Noukognde Festi akvarellinditus Angoolas.
8 autorilt 23 t6od.

Eesti plakat Rootsis. Vilja oli pandud 15 auto-

rilt 94 1554,
Noukogude Eesti
7 antorilt 22 t66d.
Eesti teatrinlakat
antorilt 25 to6A.
Eesti kaasaerons
vilia 96 tiod.

graafika Kuubal. Eksponeeriti

Tgehhoslovakkias. Esitati 13

plakat Soomes. 19 autorit panid

Tafr Lank ja Yeinn Miiller — sepisekavandite
niifus Saksa DV-s. Eksponeeriti 23 oplanSetti.
Vive Tolli persnnaalnditus Soomes Savonlinn2s
Osiienanga  ruumides (Eero Rantase kogude
nAahial).

i"c';i uuem eksliibris Soomes. 12 autorilt 132
A

Tllimar Pauli graafika Magdeburgis Saksa DV-s.
Flesnoneeriti 35 tood.

Eesti maali ja graafika nditus Warssavi kunsti-
oaleriis. Eksponeeriti file 60 taiese.

Olev Snansi infograafilised lehed Poolas. Vilja
~li nandud 25 lehte.

Napkoeonde Festi eoraafika Iraagis. 11 autorilt
elesponaariti 28 t66d.

Vive Tolli nerscnaalnditus Heidelbergis. Ekspo-

naariti 15 praafilist lehte.

Fasti nlakat Poolas. 20 autorit esitas 34 t66d.

Finn Mielti klaasinditus Soomes. Vilja oli pan-
dnd 95 eqat ja kompositsinoni.
Nanknonde  Eesti graafika

(ENQY  Knltnuriministeeriumi kingitus).
riti & anforilt 20 t6od.

Tiiri Olase graafika Helsinki

Ervin Owvnapun  akvarellinditus
Zeni munrsenmis

Andres Toltsi ja Sirie Runge maalid
«Biennale Balticum» Raumas Soomes.
autorilt oli viljas 4 t66d.

Mauritiuse  saarel
Eksprnee-

graafikaealeriis.
Hollandis Nijme-

néitusel
Molemalt

Faenzas toimunud 45. keraamikakonkursil

osale-
sid Helle Videvik, Aino Saan ja Tiina Loh-
mus.
Noukogude kaasaegne gobeliin Prantsusmaal
Tournais’s. Osalesid Mall Tomberg, Leesi Erm,

Elgi Reemets.

Ruth Treimuti, Riina Tombergi ja Eve Selisaare

grupinditus Riias, Kipsalas. Vilja oli pandud
34 tood.

Plakatinditusel Pensas oli viljas 81 tood eesti
autoritelt.

Osalemine Leningradi Kunstnike Liidu néituse-
saal}des toimunud VIII iileliidulisel akvarellindi-
tusel.

Osalemine Vilniuse raamatukunstitriennaalil «Vil-
nius-87».

Moskva Kunstnike Keskmajas toimus Noukogude
Eesti kunsti nditus.

Signe Kivi personaalnditus Riias. Esitati 24 tood.
Jiiri ja Riina Kermiku, Sirje Kriisa, Malle Aga-
busi, Vello Soa ja Ivo Lille grupinditus Vilniu-
ses. Vilja oli pandud 42 to6d.
Osalemine Moskvas toimunud I
bagraafika néitusel.
Valli Lember-Bogatkina
Osalemine Balti

iileliidulisel va-

personaalnditus Moskvas.
vabariikide plakatitriennaalil.

Osalemine Balti vabariikide véikegraafika trien-
naalil.
Niitusel «Siindmus 3» Riias esinesid Eestist

Lemming Nagel, Jaak Arro ja Epp-Maria Koka-

magi.

Eesti tekstiilinditus Riias (mood).

Balti vabariikide eksliibrisebiennaal Vilniuses.
Lecnardo Meigase, Eero Jiirgensoni ja Toivo
Raidmetsa grupinditus Vilniuses.

Riias toimunud Balti vabariikide kunstiteadlaste
konverentsil esinesid ettekannetega Boris Bern-
stein, Leo Gens, Irina Solomdkova, Evi Pihlak,
Tiina Pikamie, Mai Levin ja Tamara Luuk.
Moskvas iileliidulisel kunstiteadlaste konverentsil
osalesid Boris Bernstein ja Leo Gens.

ENSV RIIKLIKUS KUNSTIMUUSEUMIS

Niitused Kadrioru lossis

96. XII 1986. aastal kuni 22. II 1987. a. jitkus
niitus «Rahvusromantism eesti kunstis»  viies
saalis.

26. I1—20. IV oli avatud Johannes Greenbergi
100-siinniaastapdevale piihendatud naitus, ilmus
kataloog.
26. II — 16. II1 eksponeeriti kahes saalis néitust
«Vihetuntud lehekiilgi eesti 1920.—30. maalikuns-
tis».

20. III —20. IV tutvustati Kanadas elava cesti

graafiku Ruth Tulvingu graafikat, kohtuti kunstni-
kuga.

s gIV—31. V toimus teise korruse neljas naituse-
saalis August Weizenbergi 150. siinniaastapdevale
piihendatud niitus, toimus kunstniku elule ja
loomingule piithendatud pidulik &htu, teaduslik
konverents, kunstniku siinnipdeval asetati lilli
tema hauale Tartus Raadi kalmistul.

93. IV—17. V oli avatud leningradlase Zaven
ArSakuni maalide néitus.

24, 1V — 24. V eksponeeriti viies saalis {ilevaa-
det eesti maalikunstist 19. saj. teisest poolest —
1940. aastani.

22. V—30. VI oli
mis andis iilevaate mezzotinto
graafikas.

29. V— 5. VII toimus Jiiri Kase personaalnéitus,
ilmus kataloog.

nditus,
eesti

kahes saalis avatud
tehnikast

3. VII —28. VIII tutvustati Noukogude Eesti
kaasaegse skulptuuri véljapanekut.
10. VII —30. VIII oli avatud eesti ndukogude

maali iilevaatlik viljapanek.

3. IX —27. X eksponeeriti kahes saalis iilevaadet
Jiiri Okase loomingust, ilmus kataloog.

4. IX —4. X oli viies saalis avatud Leonhard
Lapini personaalnditus, ilmus kataloog.

8. X —3. XI toimus Evi Tihemetsa personaal-
naitus, ilmus kataloog.

22. X—2I. XII oli avatud Voldemar Melliku
100-stinniaastapidevale piihendatud néitus.

6. XI—13. XII eksponeeriti SSOR-i 70. aasta-
pidevale pithendatud niitust «Inimene ja loov

6O» .

6. XI 1987 —3. T 1988 tutvustati 18. saj. port-
reed muuseumi kogudest.

18. XII —24. 1 1988 oli avatud niitus eesti har-
rastuskunstist.

Oli avatud alaline ekspositsioon:
16.—17. saj. maalikunst — 22 maali.
Eesti kunst 19. saj. II poolest 1940.
34 maali ja 13 skulptuuri.
Skulptuuriaed — 39 skulptuuri.

Liadne-Enuroopa

aastani —

!
Tarbekunstimuuseumis
1

19. XII 1986 — 22. II 1987 toimus niitus «Stiilne
tool», mis andis {ilevaate tooli arengu erineva-

test etappidest muuseumi ja ecesti erakogude ma-
terjalide pohjal.

27. 11 —22. III eksponeeriti Merike Minni vaipu.
27. III — 10. V eksponeeriti Rein Metsa ehteid ja
emailmaale.

15. V—28. VI eksponeeriti kaasaegset Rootsi
tarbekunsti Goteborgi Réhssi tarbekunstimuuseu-
mi kogudest, toimus kohtumine muuseumi t66-
tajatega, kes andsid iilevaate kaasaegse rootsi
tarbekunsti arengust.

3. VII —17. VIII oli avatud leedu keraamiku
Irena Petraviciene loomingu nditus.

2. IX —7. X tutvustati 17. saj. vene tarbekunsti
Moskva Kremli Muuseumi kogudest.

22. IX —8. XI eksponeeriti soome klaasi
Soome Klaasimuuseumi kogudest
mus kohtumine muuseumi spetsialistidega.

19. X —22. XI eksponeeriti iihisnditust Baltimaa-
de noukogude kirjanduse koitest, toimus arutelu.

nditust
Riihiméel, toi-

30. XI—3. I 1988 tutvustati Baden Wiirtenbergi
Liidumaa tarbekunsti (SLV).

I. XIT —8. I 1988 oli avatud néditus «Poola hdobe
1893—1987» .

Aasta viltel oli avatud alaline ekspositsioon
«Eesti ja Noukogude Eesti tarbekunst» — 2017
eksponaati.

Kohtla-Jarve filiaalis

1. T—11. I oli
grupinditus.

7. I —5. II eksponeeriti Kohtla-Jdrve 16.
kooli opilaste toid.

13. T—22. Il oli avatud noorte kunstnike grupi-
néitus.

25. II —29. III toimus August Weizenbergi 150.
slinniaastapdevale pithendatud néiitus.

1. IIT —24. IV eksponeeriti Aksel Migini fotosid.
18. IIT — 13. IV tutvustati Toila Keskkooli opi-
laste loomingut.
1. TIT —10. V oli
kevadniitus.

21. IV —20. V eksponeeriti

avatud noorte eesti plakatistide

Kesk-

avatud Kohtla-Jdrve kunstnike

Lea LivSitsi loomin-
gut.

25. IV —16. VI oli avatud «Virus fotoklubi néi-
tus «Kutse tantsule».

13. V—7. VI tutvustati Kohtla-Jarve Lastekunsti-
kooli kasvandike loomingut.

9. VI —5. VII eksponeeriti Leningradi kunstnike
S. Vedernikova ja J. Trizno graafikat.

17. VI —5. VII toimus fotoklubi «Viru»
«Aegade side».

8. VII —2. VIII eksponeeriti Jiiri
13. VIII — 29. VIII tutvustati
set kunsti.
1. IX —30. IX eksponeeriti
tust «Hivastijatt. Kivioli».
1. X —13. XI oli avatud Kohtla-Jirve Kunstiklubi
stigisnéitus.

. X—13. XI oli avatud «Viru» fotoklubi néitus
«Meenutusi Kaug-Idast».

17. X — 14. XI oli avatud nditus Inna Rutkovs-
kaja graafikast.

X — 14. XI eksponeeriti loomingulise
tuse «Vorm» esindajate teoseid Minskist.
15. XII — 20. XII toimus nditus «Kultuurifoto ja
huvitavad kollektsioonid».

23. XII alates oli avatud néiitus «Inimene ja
loov t66» .

20. XII eksponeeriti «Viru» fotoklubi nditust
«Oma korgus» ja Natalja Bartelsi akvarelle.

Adamson-Ericu Muuseumis 16. I—3. V oli
tud niditus «Pariis eesti kunstis».

6. VI —30. VI tutvustati klaasikunstnike Ivo Lille
ja Vello Soa loomingut. 2. VII —22. IX oli ava-
tud Made Evalo keraamika nditus.

naitus

Kase maale.
armecenia kaasaeg-

«Viru» fotoklubi néi-

rithmi-

ava-

25. XI —24. I 1988 eksponeeriti Lembit Lohmuse
puu- ja vasegraviilire. Alalises ekspositsioonis
on Adamson-Ericu maalid ja tarbekunst — 786
eksponaati.

Niguliste muuseum-kontserdisaalis eksponeeriti
Lidne-Euroopa ja Tallinna 14.—19. saj. maali-
kunstnike ja kujurite teoseid, hauaplaate, litht-

reid, vappepitaafe.

Kristjan Raua Majamuuseumis oli avatud alaline
ckspositsioon kunstniku elust ja loomingust (65
originaalteost, kunstnikule kuulunud moo6bel, tar-

beesemed, fotod). 5. detsembril avati néitus
«Nomme ldbi aegade», kus eksponeeriti ajaloo-
liste vaadetega postkaarte, fotosid ja dokumente.
Viljaspool muuseumi eksponeeriti 24. IV —25. V

Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis Johannes Green-
bergi 100. siinniaastapdevale piihendatud niitust.
Toimus Kohtla-Jirve kunstnike nditus Leningra-
dis. kus eksponeeriti 30 teost 5 autorilt. Saaremaa
Koduloomuuseumis oli 3. juunist 6. augustini
avatud Moelleri teoste nditus. 6. novembrist
6. detsembrini oli Schwerini Riiklikus Muuseumis
viljas 92 lehest koosnev nditus eesti 1920.—30.
aastate graafikast.

1987. a.
naaris ja

eksponeeris muuseumi kollektiiv statsio-
filiaalides 54 ndéitust, muuseumit ja
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Réandnéaitusi eks-
originaalidest 48.

filiaale kiilastas 435519 inimest.
poneeriti vabariigis 57, neist
Niitusi kiilastas 53 130 inimest.

Muuseumi kollektiivi poolt loeti 230 loengut,
neist rajoonides 202, loenguid kuulas 12551 ini-
mest. Kultuuriiilikoolide dritusi toimus 64, neist
vottis osa 8873 inimest.

Lektooriumid muuseumi statsionaaris ja filiaali-
des

Kadrioru lossis:

Eesti kunst stiiliprismas (1986.—87. a.). Revolut-

sioon ja kunst (1987.—88. a.).
Tarbekunstimuuseumis:

Keraamika ajaloost (1) 1986.—87. a. Ehete ajaloost
(1987.—88. a.).

Niguliste muuseum-kontserdisaalis:
Niguliste kunstivaradest (1987.—88. a.).

22. I 1987. toimus Kadrioru lossis seoses nditu-
sega «Rahvusromantism eesti kunstis» Rahvus-
romantismi pdev. Kuulati jargmisi ettekandeid:
«Eesti kultuur — Euroopa kultuur» — Ea Jan-
sen; «Rahvusromantismi mdistetests — Jaak
Kangilaski; «Rahvusromantism eesti kunstisy —
Mai Levin; «Rahvusromantism ja A. Laikmaa» —
Eha Komissarov; «Oskar Kallis ja rahvusroman-
tism» — Irina Solomdkova; «Eesti rahvusroman-

tilise kunsti stiimuleid ja temaatilisi piirjooni» —
Evi Pihlak.

4. IV 1987. a.
Weizenbergi  150.
teaduslik konverents.
deid:

«A. Weizenbergi eestiaineliste fecoste tdhendusest
19. saj. kultuuris» — Tiina Pikamdie; <«A. Wei-
zenbergi kodukoha, Kanepi kihelkonna iihiskond-
lik-poliitilisest aktiivsusest 19. saj. TIIT veeran-
dil» — Mart Laar; «A. Weizenberg Roomas» —
Heini Paas; «Vene 19. sai. IT poole skulptuuri
ajaloost» — Igor Schmidt (Moskva); «Soome
19. saj. IT poole skulptuur rahvusvahelise aren-
gu taustal» — Juha Ilvas (Helsinki); «August
Weizenbergi kunstists — Mart Eller; «Tuntud

lossis August
plihendatud
ettekan-

toimus Kadrioru
stinniaastapdevale
Kuulati jargmisi

eesti kultuuritegelaste portreed A. Weizenbergi
loomingnus» — Tuui Koort: «Laul ja muusika

A. Weizenbergi elus» — Jiiri Hain.

Peale loetletute toimus muuseumi ettevotmisel
veel 22 niituste arutelu ja kohtumisdhtut.
ENSV  Kultuuriministeeriumi  nidituste  osakond
korraldas 27 néitust, millest 1 eksponeeriti

1988. a.
Vabariiklikke néitusi toimus 5, nditusi vennas-
vabariikides toimus 9, neist 4 eesti ekspositsioo-

nidena fileliidulistele niitustele, vidlismaal toimus
12 néitust.
22. V—21. VI oli Tallinna Kunstihoones avatud

vabariiklik tarbekunsti néitus.
5. IX —21. X toimus Tallinna
Saavutuste Naiituse III paviljonis
noorte kunstnike loomingu nditus.
15. X —15. XI oli Tallinna Kunstihoones avatud
eesti kunstnike aruandenditus.
29. V—28. VI toimus Tartu
Tartu kunstnike kevadniitus.

Rahvamajanduse
vabariiklik

Kunstimuuseumis

21. VIII — 11. X eksponeeriti Tartu Kunstimuu-
seumis vabariiklikku = metallikunstnike  loomin-
gut.

17. 1T —16. TIT oli avatud {ilevaatenditus «Nou-
kogude Eesti kunst» Moskva Kunstnike Kesk-
majas.

17. V—17. VI toimus Jaak Soansi loomingu néi-
tus Riia Skulptorite Majas.
15

I —5. TIIT tutvustati Noukogude Eesti graa-
fikat T&itaa kunstimuuseumis.
4. VIIT —29. IX eksponeeriti Novosibirski Tead-
:asse majas Noukogude Eesti kunstnike plaka-
~id.
Oktoobris oli avatud eesti osakond néitusel
«Alati valvels Moskva ManeeZis.
30. IX—24. 1 1988 oli avatud eesti eksposit-
sinon niitusel «Noukogudemaa» Moskva Manee-

71S.

Veebruaris eksponeeriti eesti
dulisel tarbekunstinditusel.
Aorillis fa mais eksponeeriti eesti
nike teoseid {ileliidulisel mnoortenditusel
ManeeZis.

26. maist 26. iuulini oli
pnsitsioon niditusel «Kultuuripdrandi
mine Baltikumis».

Noukogude Eesti akvarellinditust eksponeeriti jaa-
nuaris Varssavi Noukognde Kunstigaleriis. veebh-
ruaris-mirtsis  Zeliond Gord’s, augustis-septemb-
ris Konizi galeriis ja septembris-novembris Lez-
ni’s.

Septembrist novembri 16puni
kogude Eesti maali ja graafika

tarbekunsti iilelii-

noorte kunst-
Moskva

Riias avatud eesti cks-
restaureeri-

eksponeeriti Nou-
véliapanekut

Varssavi Noukogude Kunstigaleriis ja detsembris
Zeliond Gord's.

Eesti kino- ja teatriplakati n#itus oli avatud
Helsinki = Noukogude  Kultuurikeskuses alates

25. novembrist.
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Aprillis eksponeeriti Noukogude 'Eesti akvarelli-
néitust Angoolas, Huila provintsi Pedagoogilises
Instituudis.

Novembris tutvustati Noukogude Eesti akvarelli
ja eksliibrist Iraagis Opetajate Liidu hoones.
Oktoobris oli avatud . eesti tarbekunsti viljapanek
Indias iileliidulise néituse raames.

3. XIT — 13. T 1988 oli eesti kujutav kunst vél-
jas Balti liiduvabariikide iihisnditusel Vietnami
RV-s Hanois ja 21. XII —26. XII Laoses Viet-
jani Muuseumi saalides.

Koostati Noukogude Eesti mnoorte
nditus eksponeerimiseks Soomes.

chtekunstnike

TARTU RIIKLIKUS KUNSTIMUUSEUMIS

Niitused statsionaaris

1986 avatud vabariiklik pisiplastika néditus suleti
11. T 1987.

:51\86I a;z;st;ld Ed. Maaseri akvarellide néitus suleti
16. T — 15. II toimus Linda Kits-Midgi personaal-
néditus. Kunstniku 70. siinnipdeva puhul eksponee-
riti 72 maali. Ilmub kataloog.

18. T —15. II oli avatud kujutava kunsti kaug-
oppekursuse lopetajate ja Ippetanute téode néi-
tusl.t Esitati 65 t66d 5 Iopetajalt ja 33 Idpeta-
nult.

20. II —29. III toimunud 14ti maalija Janis
Pauljuksi maalide néitusel esitati 49 teost.

26. II — 29.
lestusniéitus,

IIT oli avatud August Roosilehe mi-
plihendatud kunstniku 100. s{inni-
aastapdevale. Eksponeeriti 61 joonistust, maali,
tarbekunstieset. Ilmub voldik.

IV —19. IV toimus Jiri Marrani ja Paul
tSexal‘te maalide néitus. Kokku eksponeeriti 68
eost.

15. IV—17. V oli avatud hiina kunstniku Jign-
Shi-Luni néitus. Tutvustati 48 tuSijoonistust ja
{naali. 15. V kohtus kunstnik nditusel kiilastaja-
ega...
25, IV—24. V toimus Johannes Greenbergi
100: sfinniaastapdevale piihendatud niitus, ekspo-
neeriti 62 maali.

18. V—10. VII oli avatud Pirnu arvutxgraafuka
néditus, esitati 13 téod.

29 V—21. VI toimus Aleksander Suumani maa-
:ldn néitus, millel esitati 43 teost. Ilmub kata-
0og.

20. V—28. VI oli avatud, Tartu kunstniké keVad
nditus. Esines 52 autorit 102* t66ga, sealliulgas’
oli 76 maali, 17 joonistust ja graafilist lehte
ning 9 skulptauri. Ilmus nimestik.
26. VI —26. VAT tutvustati lati
Madnise 34 maali.

3. VII —17. VIII toimus Endel
niitus, eksponeetiti 92 maali
TImnb kataloog.

2. VIIT — 11, IX tutvustati Gustav Margi kunsti-
kogu toid. mis pirandatud kunstikoguja poolt
TKM-le. kokku 42 maali.

kunstniku Janis

Koksi mailestus-
ja graafilist Iehte.

21. VIIT —11. X toimus vabariiklik metallikinsti
nditus. Esitati 508 teost 52 autorilt. Ilmus
nimestik.

4. IX—11. X tutvustati lektooriumis 24 Hilda
Opruse maali. Ilmus voldik.

18. IX —25. X oli avatud Uku Masinen thdde

néitus, esitati 74 akvarelli ja joemistust. 20.
kohtus E. Masing kunstirahvaiilikooli vilistlas-
klubiga.

15. X —29. XI toimus Kaunase pisiplastika n#i-
tus, esinesid 9 autorit 64 teosega. 24. XI koh-
tusid kunstnikud kunstirahvaiilikooli vilistlasklu-

biga.

5. XI —29. XTI oli avatud niditus «Revolutsiocni
kajastusi ' eesti kunstis», esitati 21 teost.

3. XII avati Jiri Palmi personaalniitus, ekspo-
neeriti 49 maali. Tlmub kataloog.

4. XIT avati Marget Tafeli keraamika ia Kai
Luiga vaipade nditus. kokku 68 to6d. 15, XII
kohtus K. Luiga kunstirahvaiilikooli vilistlasklu-
biga.

Originaalteoste rdndnditusi eksponeeriti 1987. a.

26 paigas. Tutvustati néitusi 9 teemal.
Viljaspool statsionaari

15. T—24. II oli avatud Véru Kodnloomuuscu-
mis P. Saare 27 maalist koosnev néitus.

20. T-—28. 11 toimus TRO Teaduslikus Raamatu-
kogus C. Klari graafika n#itus, esitati 20 lehte.
9. II —8. III tutvustati Parnu Koduloomuuser-
mis valikut vabariiklikult pisiplastika néituselt,
kokkn 28 teost.

19. 11 —8. IV oli avatud Viljandi teatris «Uga-
la» L. Kits-Mdgi maalide niitus, esitati 18
teost.

23. IT —23. III tutvustati

dus 12 L. Kits-Mégi maali.

10. ITT —21. IV toimus Saaremaa
seumis A, Vihalemma td6de - néitus,
39 lehte.

Tartu Invaliidide Ko-

Koduloomuiu-
esitati

7. 1IV—28. V oli avatud Eesti Metsamajanduse

ja Looduskaitse Instituudis A. Kasemaa todde
nditus, esitati 12 pastelli.

13. IV —10. V eksponeeriti Voru Koduloomuu-
seumis K. Pdrsimde 50 maali.

18. VI — 14, IX toimus TRU Teaduslikus Raa-
Tatuko{gus E. Tegova maalide niitus, esitati
9 teost.

2. VII — 16. VIII oli avatud Kaunases M. K. Ciur-
lionise nim. Kunstimuuseumis Tartu kunstnike
(E. Allsalu, L. Kits-Migi, A. Kongo, I. Malin,
J. Uiga) grupinditus, millel eksponeeriti 132 maali:

15: IX—2. XI oli TRU Teaduslikus Raamatu-
kogus viéljas S. Kasemaa 22 maalist koosnev
valjapanek.

8. X—30. XI toimus Elva
K. Pirsimide maalide niitus,

Koduloomuuseumis
esitati 16 t66d.

19. XI —31. XII toimus Viljandis teatris «Ugala»
nditus «Enam kui tosin tartlast», millel ekspo-
neeriti kokku 29 téod.

25. XI —31. XII eksponeeriti Tallinnas <«Eesti

Projektis» 33 H. Upruse maali.

Muuseumi lektooriumid
1987/88. a. loengusari eesti kunsti ajaloost: «Bal-
tisaksa kunst Eestis» (V. Hinnov, E. Preem);
«Eesti kunst 19. saj. II poolel» (P. Beier); «Eesti
kunst ja kunstielu 1905—1917» (M. Joonsalu).
Toravere rahvaiilikoolis loengusari «Kunst 1dbi
aegade»: «Vana-Kreeka kunst» (P. Beier); «Va-
na-Rooma kunst» (P. Beier); «Romaani ja gooti
stiil» (T. Kuusik). Sari jatkub 1988. a.

KUNSTINADAL-87

30-nes kunstiniddal-87
drituste tsentrumiks oli
dal toimus mirgusonade all
Kandvateks kunstnikeks olid noored,
lepanu poédrati koolidele.
Kunstinidala ajal oli avatud 88 néitust file ko-
gu Eesti. Toimusid kohtumised kunstnikega ia
kunstiteadlastega, peeti loenguid, korraldati vik-
toriine, anti konsu]tatéoon‘e koolides, ettevotetes,
asutustes, klubides. SV Riiklikus Kunstiinsti-
tuudis toimus teaduslik konvereénts, samuti Tartu

toimus 12.—22. * aprillini,
Harju rajoon, kunstind-
«Noortelt noortele».
palju tédhe-

Riiklikus Ulikoolis (teemal «Eesti noorte kuns-
tist  1950. aastate 16pust tdnapdevani»). Vaba-
riigi rajoonikeskustes organiseeriti isetegevuslike

kunstnike niituste arutelusid, omapoolseid arva-
musi aValdasid professionaalsed kunstnikud ja
kunstitedadlased. Kohtuti Kultuuriiilikooli kuulaja-
tega, iafzatl seletusi kunstiniditustel. Lahtiste uste
pdevad ja ekskursioonid toimusid Monumenaal-
kunstimajfja ning Graafika eksperimentaalatel-
jeesse.

Kunstinddala {iritustes osales kokku 62 kunstnik-
ku ja kunstiteadlast.

JUUBILARID — 1988

metallikunstnik Nora Raba — 50;
maalikunstnik Ano Méigi-Palm — 75;
keraamik Aurora Tippe — 75
maalikunstnik Kaljo Polli — 60:

10. fjaanuaril
13. jaanuaril
23. jaanuaril
30. jaanuaril

30. {aanuaril graafik Silvi Viljal — 60; 1. veeb-
ruril maalikunstnik Kalju Nagel — 70; 12. veeb-
ruaril  maalikunstnik Johannes Ulga =y 703
t4. veebruaril skulptor Aleksander Kaasik — 80;
24. veebruaril metallikunstnik Oie Kiitt — 60;
1. mirtsil tekstiilikunstnik Marie Adamson - 80:
11. mirtsil kunstiteadlane Evi Pihlak — 60;
12. mairtsil nahakunstnik Minni Patune — 70;
18, mirtsil kunstiteadlane Eha Ratnik — 60;
19, mirtsil maalikunstnik Konstantin Mihhailov -

80; 5. avrillil nahakunstnik Urve Arrak — 50.
8. aprillil tekstiilikunstnik Peeter Kuutma — 50
20. aprillil skulbtor Robert Rannast — 60; 1. mall
skulptor Ole Fhelaid — 75; 19. mail klaasi-
kunstnik Aet Andresma-Tamm — 50; 23. mail
nahakunstnik Inge Malin — 60; 5. juunil kujun-
duskunstnik Mait Summatavet — 50; 5. juunil

juunil klaa-
jurnil kujun-

metallikunstnik Tonu Lauk — 50: 8.
sikunstnik Eha-Pilvi Joegi — 50; 20.
50:

duskunstnik  Hannes Krull — juunil
kunstiteadlane Ninel Ziterova — 50; 6. juunil
graafik Concordia Ulas-Klar — 50; 9. ivulil teks-
tiilikunstnik Kaie Tilk — 50: 28. juulil graafik
Vive Tolli — 60: 2. augustil keraamik Ainn Ala-
maa — 80; 12. augustil keraamik Maie Lukats —
R0: 17. augustil — maalikunstnik Lola Liivat-
Makarova 60: 28. augustil maalikunstnik Vik-
tor Karrus — 75; 29. augustil nahakunstnik Aino
Lehis - 60; 31. augustil nahakunstnik Kiira-
Marianne Kadarik — 50: 1. septembril metalli-

kunstnik Heljo Tassa — 50; 2. septembril kunsti-
teadlane Tilna Nurk — 70; 20. septembril maali-



kunstnik Artur Lokk — 60; 20. septembril skulp-
tor Enn Roos — 80; 6. oktoobril kunstiteadlane
Heini Paas — 70; 10. oktoobril skulptor Ilme
Kuld — 50; 10. oktoobril kujunduskunstnik Loo-
met Raudsepp — 50; 14. oktoobril nahakunstnik

Eva Teemant — 60; 14. oktoobril metallikunstnik
Tiiu Aru — 50; 18. oktoobril keraamik Ellinor
Piipuu — 75; 30. oktoobril graafik Berta Mi-
ger — 70; 4. novembril keraamik Elsie Johan-
son — 60; 5. novembril maalikunstnik Erik
Pold — 80; 12. novembril kunstiteadlane Kaalu
Kirme — 60; 2. detsembril metallikunstnik Laine
Sinivee — 50; 7. detsembril klaasikunstnik Maie-
Ann Raun — 50; 13. detsembril skulptor Signe
Molder — 70; 14. detsembril skulptor Zinovi
Hmelnitski — 60; 21. detsembril skulptor Aime
Jiirjo — 60.
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21. veebruaril suri graafik Raoul Koik (siind.

26. jaanuaril 1928); 5. maértsil suri graafik Maria

Malahhova (siind. 3. oktoobril 1903); 6. mirtsil

suri maalija Lembit Rull (siind. 15. juuni 1904);

12. aprillil suri kunstiteadlane Valentine Tigane

(stind. 20. martsil 1906); 27. aprillil suri graafik

Ilmar Linnat (stind. 3. augustil 1914); 26. augus-

til suri graafik Evald Sagur (siind. 21. mail

1922); 21. oktoobril suri ENSV rahvakunstnik,

tarbekunstnik Elgi Reemets (stind. 11. mail 1910):

4. novembril suri nahakunstnik Helda Reimo

(stind. 16. detsembril 1907); 14. novembril suri

kunstiteadlane Milvi Alas (siind. 14. juunil 1930).

1987. A. ILMUNUD KIRJASTUSES «KUNST»

1. Peeter Tooming. T#dhelepanu, pildistan! 311 lk.

2. Tiina Voti. Ollekannud. 185 lk.

3. Ain Padrik, Ignar Fjuk (koostajad). «Ehitus-
kunst». Eesti NSV Arhitektide Liidu kogu-
mik 1982, 1983, 127 lk.

4. Jiiri Hain (koostaja). Miart Laarman. Eksliib-
riseid puuldikes ja puugraviliiris. 15 illustrat-
siooni triikitud originaalklotsidelt.

5. Pille Kippar (koostaja). Antsu torupill. Eesti
lugusid rumalast Vanapaganast. 93 Ilk.

6. Sirje Helme (koostaja). «Kunst» 69/1. 65 lk.

7. Emmi Vahelaid (koostaja). «Kaisitoo» 22.
Tehnikaid ja toovotteid. 144 lk.

8. «Kaisitoo», 22, vene keeles.

9. Andres Tolts (koostaja). «Kunst ja Kodu»
56/87. 48 lk.

10. «Kunst ja Kodu» 56/87 vene keeles.

11. Enn Poldroos. Noukogude Eesti kunst. (Albu-
mis 70 reproduktsiooni).

12, Jean Renoir. Renoir. 239 lk.
13. Tiiu Viirand (koostaja). Laste kunstikalender
1988.

14. Reproduktsioonid postkaartidel:
Paul Raud «Jalgrajal».

Malle Leis «Vikerkaar  Vdrumaa kohal.
Kadri I».

Konrad Migi «Norra tiitarlapse portree».
Rein Kelpman «Alaealine».
Ants Laikmaa «Viike Alma».
Elmar Kits «Noor viiuldaja».
Richard Uutmaa «Rukkiloikajad».
Johann Koéler «Truu valvur».
August Jansen «Tiitarlaps aknal».
Richard Sagrits «Kooliteel».
15, Eha Komissaroy (koostaja). Kunstikalender
1988.
16. Helmi Uprus. Raidkivikunst Eestis XIIT—
XVII sajandini. 127 1k.
17. Boris Enst. Andrei Jegorov. 127 lk.

PESHONIE

Pa3Be CJI0OBa HEMHOIOro croar? PedeparuBHOE
usnoxenue crarein Aiurtu Kyycamo «Kak roBo-
PAT O COBPeMeHHOM McRyccrBe?» u Cumo CsadA-
Tena «MMP MCKYCCTBa: PaMKM M HMapaAuTrMbl MC-
KyccTBa» M3 KypHala «CroHTee3du» (cTp. 3—6).

Xappu JIniiepaHp. Jleonxappn JlanuH B Kajgpu-
opre. 3aMeTKM IIOcJie BBICTABKM. B ceHTAOpe
1987 r. B TanauHHe B XYHNOMECTBEHHOM MYy3ee B
Kazpuopre coCcToAllach PETPOCTeKTUBHAA IIepco-
HallbHafA BbIcTaBKa JleoHXapia JlanuHa. JI. Jla-
OMH — OAMH M3 CaMbIX M3BECTHBIX XYHOMKHU-
KOB-aBaHTapJMCTOB DCTOHMM, II0 0OpPasOBaHMIO
apXUTEeKTOp. OH IPOEeKTMPOBall AoMa ¥ IHapkKu,
nycalnl CTUMXM, CTaBMJI B MOJOAE¥HOM Tearpe
CIIeKTaKJyM, MCCJeA0BaJl ¥ NpoIlaraHAMpOoBall ap-
XMTEKTYPHBIe HanpaBJieHus 20 BeKa B DCTOHUM
(ocobeHHO MOoJepH M apT-/lek0). Ho OCHOBHadA
ero poJib, KOTOPYI OH M}Ipaer B DCTOHCKOM
KYJIbType — rpadmiK M KuBomucel, Hadalo ak-
TUBHOM AeATelbHOCTM JIallMHA OTHOCUTCHA K KOH-
uy 60-x rr. B KadecTBe 4YJieHa M OJHOTO M3 MAeOo-
JioroB rpynmnel SOUP 69 oH BBeJ B MeCTHOe MC-
KycCTBe IION-apT, XOMIIeHMHT, NPMHUMAI ydacTue
B IIpefcraBleHMAX abcypra. OJHOBPEeMeHHO ero
BHMMaHMe NPUBJIEKAKT M HEKOTOPbIe TEOPUU MC-
KyccTBa, B OCHOBE KOTOPBIX JIEXKaT JOCTATOYHO
KpynHble ((uiocodcKkmue cucreMbl (cymnpema-
TU3M, KOHCTPYKTHMBMU3M). IJMHHBIE cepuyu, I0-
CBALIeHHble MalmHaM («MKeHIMHa-MalyHa»,
«My»49uHa-MalluHa» M T. [.) XOTh M IpejAcTaB-
JAKT DCTETUMKY MOI-apTa, HO B HUX YYBCTBYETCHA
¥ KOHCTPYKTHMBHBIM TBOPYECKMII METOJ reoMer-
pudeckKoro abcTpaknmoHM3aMma. K Hauboliee 3a-
MeTHBIM pabGoram 1-# MOJOBMHBI 70-X IT. OTHO-
cATCA MHOruMe rpaduyYecKkme JUCTBI C DIHAMMY-
HOM CTPYKTYPO¥, HanpuMmep, «CoamaHue», «IIpo-
U3BOJACTBO» M AP., 3aBOEBaBIIMEe M MeMXKAYyHapO-
Hoe Inpu3HaHue. Haubollee BEIfaloLIelica pa6o-
TOM 80-X IT. MOJKHO Ha3BaTh cepuio «IIpoleccsl»,
Ypes3BbIYalHO OTKPBITHII M AMHaAMMYHBIM II0[-
xoj JlanmuHa ONpaB/AbIBaeT ero ob6palleHue B
80-e rr. K IMOCTMOAEPHMCTCKOMY MCKYCCTBY, TeM
6oJiee, 4TO IOBECTBOBaTeJIbHad CTOPOHA MCKYyC-
CTBa, CaMO MBJOXKEeHMe HMKOIJa He OCTaBIAJIO0
€ro pPaBHOAYIIHBIM. VICIIOJB3ydA B CBOMUX KapTu-
HaX KaK aHTUYHYIO, TaK M HapoJAHyi0 MudoJio-
M0, JlanuH 6e3 Tpy/Aa IepexoAuT OT cynpemMa-
THCTUYECKOI reoMeTpuyu K (UIYPaTMBHON CHUM-
BOJIMKe. JlalbHelillee pa3BUTHe TBOopYecTBa Jla-
nMHa, OYeBM/HO, OyAeT IPOXOJAMUTEH TaK 2Ke MH-
TEHCMBHO, HO YyJKe ceifdac MOKHO cKasaTb, 4YTO
MMEHHO ero paboTbl M MHOIMX APYIMX XyHOXK-
HMKOB 3TOI0 JKe IOKOJeHusa SABIAITCA TOU Oc-
HOBOM, TeM (DOHOM, Ha KOTOPBIM OYAyT IIpoenmu-
poBaThCA NOCHeAYIOUIMEe pajuMKaJbHble XYJ0MKe-
CTBEHHBbI€ HampaBlieHus (e, T—15).

9xa Komuccapos. BeicTaBka ApHOo BuxailemMma B
TannauaHe. B Mmapre 1988 r. B I'ocyJapCTBEHHOM
XyAoxKecTBeHHOM My3ee DCCP cocrodAyachk BbI-
craBKa 9CTOHCKOro rpadura um odopmMmurens
KHMI, a TaKKe M3BEeCTHOro Iosra ApHO Buxa-
JileMMa, KOTOPEIM KuBer ceifdac B IlIBenuu. Bu-
XajleMM OTHOCHMTCA K IIOKOJIEHMIO XYHA0MKHUKOB,
IONYYMBIIMX oOpadoBaHMe B OCTOHMM B XYyZAO-
JKeCTBEHHOM y4duiulle «Ilanjac», PadoTkl, Ipeni-
CTaBJIEHHBbIe Ha BBICTaBKe, OXBaThIBAlM IIEPUOJ
1950—1960 rr., ABIAOLIMIICA Hauboee BaKHBLIM B
ouorpathum BuxajleMMa M AeMOHCTPUPYOIIMIA
OPraHuM4YHOe CIAMAHME ero TBOpYecrBa C aTMoCc-
(hepoit XYZ0IKEeCTBEHHOM IKMBHM I[IOCIEBOEHHOMI
kBponel. HeodXoAMMO OTMETHMTH CBOEOOpPas3HbIN
KOHTaKT BuXajeMMa € COppealu3MOM, B KOTO-
POM IIPOABIAETCA CBA3BL [ABYX OINpeAesaiomux
CYUIHOCTb XYAOXHMKA MOMEHTa — IIO393UMMU U
rpapudeckKkoro msobpaxenusa. KaptuHer Buxa-
JeMMa IIOJHBI (baHTacTMYECKUX (POPM, YKasbi-
BaWOUIMX Ha KOHTaKT ¢ NPMPOJAOIH, HO, KaK mpa-
BMUJIO, OHM COCPeJoTOYeHhl Ha 4YelloBeKe, BbIpa-
JKad TAKeIble [yIlIeBHbIe OeAbl ITOCIEBOEHHOIO
Mupa. OTAeNbHON TeMOM BBICTYIIAKT pa3dpaboTKu
Mu@oJiornu. Ilon BIMAHMEM adCTPaKLMOHM3Ma
XYAOMHMUE IIPUHUMMAET He3aBUCUMOCTE (DOPMbI M
nsera, 6oJiee BHMMATEIbHO K€ OH OTHOCHTCH K
HSMOUMOHAJBHBIM M JeKOpaTMBHBIM KadecTBaM
KpPacok, B 9eM Mbl MOXeM y3Harb Tpaguuuu
«ilanyaca», NPoABIA:MIMecs B HOBOM cdepe —
rpacuke. B odopmMiIaeHun KHUI BuxajleMM ITOJA-
YepKuBaeT IIpaBO XYMOMKHMKA Ha He3aBUCUMYIO
109Ky B3peHud, 0epda 3a OCHOBY Bcerja Tpak-
TOBKY, KOTOpas MCXOJAUT M3 €ro COOCTBEHHBIX
accoumauuit, Bollee mo3/iHee TBOPYECTBO XYyHOHK-
HMKa B OCHOBHOM abGCTPaKTHO M IIOJHOCTBIO CO-
cpeioTOYeHO Ha COOCTBEHHON JMYHOCTU. BOJb-
wasg Y9acThk e€ro pabor HaXOAUTCH CerofHA B Ic-
TOHMHU (cTp. 16—19).

TBopuyecrBo HAaxa Appo (cTp. 21—22).

Banny Babap. KbpIKC BYepa ¥M CerogHs. DHeIb
Kpike (1912—1982) y4uicAa B OCTOHMM B XyHOxKe-
CTBEHHOM yumiuige «Ilajiac» ¥ IOJAYYMII 3HEeCh
KJaccudeckoe oOpa3oBaHME II0 COBPeMeHHOMY
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PE3IOME

uckycerBy. B 1944 r. oH smurpupoBan B IlIBe-
1uuo. B 1987 u 1988 rr. B Tapty M TallMHHE IIPO-
LIJIM peTPOCIIEKTUBHLIE ITePCOHAIbHbIE BBICTABKMU
XY/IOKHMUKa, I'Je ObLIO0 IIpe/icTaBlIeHOo ero TBOP-
yecTBO KOoHNA@ 30-X rr. u OolJiee mos3gHee. DKCIO-
HMpoOBajlach KaK JKMBOIMCH, Tak MU rpaduka
(0coGeHHO B CTUAM30BAaHHOM MaHepe 1960-X IT.).
AKIeHT ObII cAeJaH Ha IICUMXOJOTUYeCcKoe Oc-
MbICJIeHMe, KOCBEHHO 3aTparuBalyucChk dYejoBede-
CKue cyas0bl. MHOro ObLJI0 TIpeACTaBIIEHO TIpa-
dbngeckux padboT Ha TeMaTHMKY NYTeBbIX BIedaT-
Jeanin (Mekcuka). Ho npexae Bcero KbIKC Bce
JKe KOJIOPMCT, 3TOT Jap XYAOKHUK COXPaHMUJ Ha
NPOTAMEHUM BCEro CBOEro TBOpPYeECTBa, M ITO
BbIpaskaercss KakKk B ero abeTpaKTHBIX padorax,
Tak M QUIrypaJdbHBIX (CTP. 22—26).

PazMbpiuieHusa XeHHa Pooje B ero pMcyHkax., B
60-e rr. XeHH Pooje O4YeHb aKTMBHO 3aHMMAaJCA
npo6iaeMaMy aGCTPAKTHOIO MCKycCTBa, IIpuYeMm
u3obpasuTebHaA CTOPOHa MCKYCCTBa (BHYTPEH-
HAA OOYCIOBIEHHOCTHL (OPMBI, COOTHOLIEHHUE
IBeTa C IMMOBEPXHOCTBHIO ¥ (dopMamMyu) GbIIM B €ro
TIOHMMAaHMM TIPEeX e BCEero AYXOBHOM IIPOGIIEMOIA.
«VlcKyCcCTBO HadMHaeTcA TaM, IJe 3aKaH4YuBaeT-
ca BUAMMAA IIOBEPXHOCTb», — IIMCal OH. Xy-
OOXHUK He OOMUTCHA PpPacCyJAeHUI M O COOTHO-
IIeHUM HMCKYycCTBa M AOGCOJNIOTHOM VeTuUHBI Pu-
cyHKM X. Poojle cieAyeT paccMarpuBarb Kak
aHalMTUYIECKOe MccleloBaHMe, KaK OecKOoHed-
HBIJ IIpoIlecc ITOMCKa peuleHua (cTp. 27—29).

Paiieo Kenomesc. BUAEOUCKYCCTBO. Pa3sButue
BUAEOMUCKYCCTBA YCJIOBHO MOXKHO IIPOCIEAUTH C
MOMEHTa BO3HMKHOBEHMA TelleBUACHUSA. PaKTU-
YeCKMM MOMEHTOM €ro DPOJKJEHMSA CUMUTAETCH
1963 r., Korga B I'epMaHMM COCTOSJOCH IIepBOe
BHUJeoIIpeZcraBjieHue. Pelnawlmum cran 1965 r.,
Korga ¢dupma «CoHM» BBIIYCTUIA B IIPOAAXKY
IopTaTuBHBIE TeJleKaMephbl. Haubojee BaKHBIM
TIepMoAOM B Pa3BUTUM BUIEOUCKYCCTBa HABIs-
oTcsa 70-e IT., KOorga ObIIM o6pas3oBaHBI BUAEO-
CTYAMM, BHUAEOrPyINIbl u T, A. B 1973 roay B
ABcTpuu B I'panme CcOCTOANOCHL BUAeoOMeHHale
«TpUroH-73», B 1976 r. TaM ke Ipollyia KOoH(e-
PEeHUMA II0 TeMaTUKe, ITOCBAIIEHHOM BUAEO. de-
HOMEH BMUJEO MOJKHO paccMaTpMBaTh KaK COBO-
KYIHOCThL YeThIpeX cdep AeATeNBHOCTH: 1) UIPEI,
MHCTPYKIMM M T. H., NeperaBaeMble B ddup ¢
LeNbl0 IMOBIMATE HAa MHEHMe MNyOJMKM B OTHO-
meHuu TB; 2) dIEKTPOHHOEe MCKa’KeHMe BULEeO-
KapTMHKY, KOMIBHTEepaHMMalMaA M T. A.; 3) BU-
AeoTepanus, UIPbl, IpPeACTaBIeHUA; 4) BUAECOMH-
craniAuMAa U 06'BeKThl (CTp. 30—35).

fAax Kaurunacku. Anceasm Kudep. A. Kudep
HaYall CBOM TBOPYECKMI NYTH CO CKaHAAJIBHBLIX
aKMit B 1969 r. Mbl, IpaBAa, ¥MeeM HeJo C IIpo-
ABJIEHUAMY KOHLENTYalbHOTO0 MCKYCCTBA, HO AY-
XOBHaAd OCHOBa O9TUX [elCTBUI BHAYUTEIBLHO
mpe. EX0 €rajlo NCUXUYECKOe COCTOAHME HeM-
ueB mocie II MMPOBOM BOMHBI, ABHOe J’KellaHHUE
M3rHaTh €e M3 KOJUIEKTUBHOI mnamaru. Kudep
OTHOCHUTCA K TIIepBOMY pPOAMBLIEMYCHa IoOcle
BOVHBI TIOKOJIEHMIO ¥ II0BTOMY 4YYBCTBYeT celd
CBOGOJHBIM B pacCMOTpPeHMM npobieM HeMmell-
KO mcropunu. Ho GbLTO 6bI BCe Ke HEBEDHO BU-
AeTb B €ro TBOPYECTBE TOJBKO IOJIUTHUUECKHUE
croKeTnsl. TaKoll ’Ke MHTepec IPeACTaBISIOT MU
BU3yallbHad O0O0OPa3HOCTL M JKMBONMCHASA B3aHMU-
MaTeJIbHOCTh €ro TBopdYecTBa (CcTpP. 36—39).

3penex Axuyn. IIpoGreMa HANMOHAIBHOCTH WMC-
KyCcCTBa. ABTOD CTaTbM, CJIOBAUKMA MCKYCCTBO-
BeJ, BCIIOMMHAET BbICTAaBKMU, KOTOPHIE OCTPO CTa-
BUJIM OGBIYHO MIHOPMPYEMYIO Npo6JeMy Hanmo-
HaJILHOCTA B MCKYCCTBE, XOTS MMEHHO B OTHO-
LWIEeHUM MallbIX HapOJOB CYIECTBOBaHME HAIMO-
HaJILHOTO MCKYCCTBA B OOLIEN KapTUHE KYILTYP-
HOM 2XM3HM O0COGEHHO HeooxXoAauMMo. Hu oaMH Ha-
POA HE MOJKeT ObITh B PaBHOW CTEIIeHM TajlaHT-
JXB BO BCeX 06JacTAX; HATYPY M 00pa3 MbIUI-
JleHMs CJOBaKOB JIy4llle BCEro BBIABIANOT M300-
PasuTellbHOEe MCKYCCTBO U My3bIKa. OCHOBOM
CIIOBAllKOTO M3006pas3uTENBHOIO0 MCKYyCeTBa CIy-
JKaT TpaguMuuMyu HapOAHOro MCKyccTBa M (DONBK-
Jopa. VI nyTe B MHTEPHAUMOHAJIBHLIIA MMUP MC-
KyccTBa TaKiKe JIeKUT Hepe3 HalMOHalLHOE.
OcHoBaTeNAMM HAMOHAIBLHOW (OPMBI B cjoBall-
KOM MCKyccTBe ObInM BeHKa u MaJjbl. B nNpous-
BeleHusaX JIIoA0BUTa PYIIbI 06BeAMHEHbI (OIb-
KJIOP M OPMEHTaluA Ha €eBPOIEeHCKUIA MOLepH
(cTp. 40—43).

H0pu Xaiin, JInnom K Juiy ¢ 30paHoM Kpskblu-
HUKOM. BecHoJ 1988 r. B ITOMellleHUU Tocynapcr-
BEHHOI'0 XYHOKECTBEHHOTO0 MHCTHUTYTa DKCIIOHMU-
poBallach  BbICTaBKa IOIOCJaBCKOM rpaduru
1980-x rr., paboThl [Jid KOTOPOM OBIIM IMogo6pa-
HbI MBBECTHBLIM, 3aClYXUBIIMM MEMXIAYHapPOAHOE
TIPUBHaAHKE CIIeMaJIMCTOM II0 rpaduke, opraHu-
3aropom OueHHalle B JIIOOJAAHE, OUPEKTOPOM He-
AaBHO CO3aHHOTO MeXAYHaApPOAHOro LEeHTpa MC-
KyccrBa rpadurmu. Dra BBICTaBKa BbICOKOTO
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YPOBHA Gblla NEPBOM KPYIHOM! SKCIIOBUIMEH,
KoTopas IIMPOKO 3HAKOMMIA C IOTOCJIaBCKOMI
rpaduKoit. OCHOBHBIMM HaIpaBIeHMAMU B pa-
6ore LeHTpa, mo ciloBaM 3. KpiKbBIIIHKKA, ABIA-
IOTCS OpraHM3alusa BbICTAaBOK, cOOpP AOKYMeHTa-
UMM M OpUCTAlIbHOE BHMMaHMEe K HOBBIM sABJe-
HUAM ¥ HaIpaBIeHMAM B PasBUTUM TIPadUKN.
OcHOBOM GaHKa AaHHBIX CIYXUT MHPOpPMauuda O
Tex modYTH 9000 XYZOXKHMKaAX-rpadmuxax, KOTO-
pbie KOrga-iIm6o ydacTBOBalnM B OMeHHaje rpa-
dburu B Jo6iaHe. Celtdac JaHHBIE MOCTYIIAKOT B
LIEHTP COo Bcero mupa (cTp. 44—46).

Tepa Pupnep. Maruyc Iensrep B Tapry. Poaus-
muMiicss B 1888 r. HeMeEIKMIL KMBOIMCel] M rpa-
dbux paborall B DOCTOHCKOM XYAO0XXECTBEHHOM
yauiuige «Ilajljac» 3aBeAYIOUIMM arTejlbe Trpa-
GuKM ¢ Hadaja 1923 r. Ao KoHua 1924 r. Ha 3Ty
pabory Ilennepa npurilacuil KoHpan Msaru, KO-
TOPBIA OB 3HAKOM C HHUM, OYeBM/HO, yHe C
1918 roaa, Korga O6yAy4Yu coOJIJaToM HaxoAuJci B
BCcTOHMM BO BpeMsa I MMPOBOM BOMHBI. TOJIBKO
4YTO OPraHU30BaHHOE YUYMJIMIIE HYKAAJ0Ch B
npenoaasarenax, (K. MAru OblI oAHMM M3 €ro
oCcHoBaTejlei), KOTOphble XOPOIllo 3HallM Obl TeX-
HUKY rpaduru. o Ilemnepa areabe rpaduru
PYKOBOAMJI TaKike NpernojaBareib u3 IepMaHUK
I. Kuua. B 1924 r. Ilennep BepHYJcA Ha POAUHY,
BMeCTO Hero Hadanl pa6GorTarb, 3aKOHYMBIUMIA B
1924 r. yuynianige 3. Buitpanbr (cTp. 47—49).

HexoTopkie paboThI, IpeAcCTaBIeHHbIe Ha pec-
NyO0JIMKAaHCKOM BBICTABKEe NPHMKJIAIHOI0 MCKYC-
crBa (cTp. 50—51).

Eskerojublie nNpeMuyu B OOJACTH KMBONNCH K
rpacurkmu (crp. 52—53).

Mapu HeiMMesa. HoBaa XyJO:KeCTBEHHadA raje-
pea B Tapry. B mae 1988 r. TapTyCcKMit XyJoae-
CTBEHHBI My3eil OTKPBLI B AOME, PAacIIOJIOXeH-
HOM Ha PaTylIHOM ImJoIaau, KapTUHHYI rale-
pero. IlocTpoeHHoe B Hadvale 19 Beka 3JlaHue
€bLJIO OTPeCTaBPMPOBAHO IOJBCKMMU MacTepaMu.
B rairepee 8 BBICTAaBOYHLIX 3aJI0OB, pabouue u
CKJIaAcKue nomelieHuda., Takumm oOGpa3oM, HaKO-
Hell, MOABMUIIACHE BO3MOMHOCTH JKCIIOHMPOBATH
TaKe Nydimue paborThl, HaXoAAlIMecd B 3amnac-
HMKaX My3ed, KapTuHBI, IIpeZcTaBleHHbIe B IO-
CTOAHHOM dKCHO3MIMM «TapTycKas KUBOMUCHY,
OTHOCATCA K 1909—1987 rr., GOJBIIMHCTBO M3 HUX
CBA3aHO € XYAOKECTBEHHBIM Yumimuilem «Ilaj-
Jac». DKCHO3MIMA HacYMThBIBAeT OKOJIO cTa pa-
60T (cTp. 54—55).

I0Opu XaiH. JKCIepMMEeHTAJbHOMY arejibe rpa-
¢hurkn — 40 mder. B ampelle 1988 r. oTMe4daloCh
40-eTMe DKCHEePUMMEHTAJIbHOIro areiibe IpadUKH
XynoskecTrBeHHOro GoHAa dcroHcKo CCP. 3a
9TO BpeM#A Y aTejlbe CMEHMJOCh 7 PYKOBOAUTE-
neit (X. Capam, C. HOIxomn, A. Ba66e, FO. XaiiH,
Y. IIlmoomunyy, K. IIyycrak, P. MeaJ), 1 BCE€ 3TO
BpeMsA MacTepoM arelbe 6b11 BoabAeMap KalH,
6e3 mnpodeccuoHaNbHLIX HaBBIKOB KOTOPOIo B
MacCTePCKO} HEeBOBMOJKHO OBLIO GBI CO34aTh dC-
TaMIIbl, MOJYYMBIIME MeKIAYHapoJaHOe IIPM3Ha-
Hue. Ocobyr poJb B TOM, YTO MacTepckKasa craja
[AEMCTBUTENBHO OKCIEePUMMEeHTallbHOM,  chIrpall
Anno Bab66e. KpuTMkra dYacTo yIpeKajla SCTOH-
CKMJA BCTaMIl B CIMIIKOM MeAJIEHHOM Pa3BUTHH,
crabuansauumu. Ho 3Jecs HeOOXOAMMO YYUMUTHI-
BaTh, 9YTO B OCHOBe rpauMyYecKuX TEeXHMK JIeHKUT
PYYHOM TPYZA, YTO M OGYCJIOBIMBAET 3HAYUTEJb-
HYIO TPaAMLMOHHOCTE ¥ KOHCEPBaTUMBHOCThL. Kak
B KYJBType B LeJIOM HOCHUTeJleM TpaguUuu U
IIpeeMCTBEHHOCTM ABJIAeTcA A3BIK, TaK M B 3C-
TOHCKOM MCKYCCTBE TAKYH 2Ke POJb Mrpaer
acraMIl. B 0OoJjlee JajJbHe} IlepcHneKTMBEe — B
9TOM CHJa DCTOHCKOM rpadurm (crp. 56—57).

XpoHuka 1987 (ctp. 58—60).

Burpaxu Paiira IIpasrca B loMe IOJUTHPOCBe-
IIeHuA (cTp. 61).
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SUMMARY

Are words cheap? The digest of the articles
“How to discuss modern art?” by Altti Kuusamo
and “The World of Art: the framework and para-
digms of art” by Simo Siditela published in the
journal Synteesi (pp. 3—6).

Harry Liivrand. Leonhard Lapin in the Kadriorg
Art Museum. Afterthoughts. In Septemper 1ys/
Leonhard Lapin had a retrospective one-man
snow in the Tallinn Kaartorg Art Museum. Lapin
is perhaps the pest-known avant-garde artist in
Estonia, educated as an architect he has aesig-
ned residences and public parks, but has also
written poetry, directea performances 1n  Ltue
Youth Tneatre, studied and aavocated the trends
of the 20th-century architecture in Ekstonia (espe-
cially, Art Nouveau and Art beco). His major
contribution to Estonian culture, however, is nis
work as a graphic artist ana pamter. Lapin
becomes intensely active in the laie ’60s, ds
member and ideologue of the Soup '6y group he
introduced pop art and happening into our iocal
art scene, participated in the apsurd plays, At
the same time he is fascinated by several art
theories, laid on philosophical foundatocns (Sup-
rematism, Constructivism)., Extensive machine
series («“Woman-Machine,” “Man-Machine”) re-
present the aesthetics of pop art, although the
constructive approach typical or geometric abst-
ractionism makes itself also felt. Several prints
of dynamic structure whicn belong to his maste:-
pieces of the first half of the /0s, e.g. “Crea-
tion”, *“Production”, etc. have won international
recognition. The top achievement of the ’80s is
the series called “Processes”. And it came as no
surprise when Lapin, who has an open and
dynamic relationship with art, turned to post-
modernist art in the ’'80s, the less so since the
presentation of the story, the narrative aspect of
art has mnever left him unmoved. Making use
of classical and Lstonian national mythology in
his paintings Lapin takes a painless step irom
suprematist geometricism towards tigurative sym-
bolism. Lapin is bound to move on with the
same intensity, but we can already say today
that he ana other artists from his generation
will be the ones whose work forms the back-
ground against which the radical artistic move-
ments in future will be projected (pp. 7—I1v).

Eha Komissarov. Arno Vihalemm exhibited in
Tallinn. In March 1988 The Estonian State Art
Museum showed the work of Arnmo Vihalemm, an
Estonian graphic artist and book illustrator, as
well as a astinguished poet, with residence in
Sweden. Vihalemm belongs to the generation ol
arstists who received their education at the Pal-
las Art School in Estonia. The exhibition covers
the period of 1Y50—1960 which is one of the
most important in Vihalemm’s creative biography
and points to his organic involvement in the
post-war artistic atmosphere in Europe. Viha-
lemm had a peculiar contact with surrealism
which appears to unite two major components
in the artist’s nature: poetry and the graphic
image. Vihalemm’s pictures haye been loaded
with fantastic forms which refer to his closeness
to nature, but are centred on man, as a rule,
expressing the deep agonies of the post-war
world. The mythological scenes make up a sepa-
rate theme. Under the influence of abstract art
the artist accepts the independence of form and
colour, but he pays a great deal of attention to
emotional and decorative qualities of colour
traceable to the traditions ot Pallas, demonstra-
ted in a new field — the graphic art. As an
illustrator  Vihalemm underlined the artist’'s
right to an independent point of view and
based his treatment exclusively on associations
of his own. The later work by the artist is
mostly abstract and completely selicentred. By
now the majority of his work has been assemb-
led in Estonia (pp. 16—19).

The work of Jaak Arro (pp. 21—22).

Vappu Vabar. The Koks of yesterday and today.
Endel Koks (1912—1982) studied in the Pallas
Art School in Estonia and got a classical educa-
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tion in modern art. In 1944 he emigrated to
Sweden. In 1987 and 1988 the retrospective shows
of his works were held in Tartu and Tallinn
which displayed his work of the late ’30s and
afterwards. Both painting and prints were repre-
sented (mostly in the stylized manner of the
1960s). The stress was laid on psychological
interpretations, with human fates implied. Many
of his prints convey his travel impressions (from
Mexico). Koks is, tirst and foremost, a colourist,
this gift never left him, even in his later
periods, and it finds its expression in his abst-
ract and figurative works (pp. 22-—-26).

Henn Roode’s ideas scribbled on his drawings.
In the '60s Henn Roode was actively exploring
the problems of abstract art whereas, in his
treatment, the figurative aspect of art (the
growth of form trom within, the relationship of
colour with surfaces and forms) was a mental
problem. Wrote he: “Art starts where visible sur-
tace ends”. The artist does not avoid discussions
about the relationship between aft and Absolute
Truth. H. Roode’s drawings have to be seen as
analytical studies, as an endless process ot solu-
tion-seeking (pp. 27—29).

Raivo Kelomees. Video art (pp. 30—35).

Jaak Kangilaski. Anselm Kiefer (pp. 36—39).

Zdenek Janci. The problems of national style in

art. The author of the article, a Slovak art
scholar, recalls the exhibitions whicn have
brought into a focus the so-tar generally igno-

red problem of the national character of art,
although it is the ethnic minorities for whom
the existence of mnational art in their culture
is vital. No nation is equaily talented in every
field, the Slovak nature and spirit are best con-
veyed in visual arts ana in music. Slovak art
draws upon the traditions of folk art and
tolklore. The road leaaing to international art
world goes via national art. In Siovak art tue
national style is represented by Benka and
Mally. In the works of Ludovit Fulla folklore
and the orientation to European modernism are
blended (pp. 40—43).

Jiiri Hain. Face to face with Zoran Krzhishnik.
In spring, 1988 the State Art Institute displayed
Yugoslavian art ot tne 1980s which was mounted
by Zoran Krzhnishnik, a well-known graphic art
specialist, the organizer of Ljubljana biennials and
the Director of the newly-estaplisned lnternacio-
nal Centre of Graphic Arts. This hign-standard
exhibition was the first exposition of Yugosla-
vian graphic art in kstonia. Krzhishnik presen-
ted the main goals of the activity of the Centre:
mounting of exhibitions, the collection of docu-
ments and the study oi changes in graphic art.

The nucleus of the data bank is made
up from the information about the approxi-
mately 9,000 graphic artists who have been
exhibited on Ljupljana biennials up till now.
Today the Centre receives information from
all over the world (pp. 44—46).

Gerd Fiedler., Magnus Zeller in Tartu. Born in

1888, the German painter and graphic artist work-
ed as the Head of the graphic art studio in the
Pallas Art School in Estonia, from the beginning
of 1923 to the end of 1924. An otfer to’ start
work in Estonia was made by Konrad Magi
with whom Zeller must have been acquainted
since 1918 when he was stationed here as sol-
dier, during the First World War. The newly-
founded art school (K. Migi was one of the
founders) needed art teachers, well versed in
graphic art techniques. Former to Zeller the post
had been given to another German, G. Kind.
In 1924 Zeller went back home and E. Wiiralt,
the 1924 graduate from the school, became the
Head of the studio (pp. 47—49).

The works displayed on the Estonian Exhibition
of Decorative Arts (pp. 50—51).

The annual awards in painting and graphic art
(pp. 52—53).

Mari Nommela. A new art gallery in Tartu. In
May 1988 the Tartu Art Museum opened an art
gallery in Town Hall Square. The building
which was constructed in the 19th century was
restored by the Polish experts. The gallery inclu-
des 8 exhibition halls, working and storage
space. In this way the museum has, finally,
got a possibility of displaying the best of its col-
lections. The permanent exhibition called “The

Painting of Tartu” covers the period of 1909—
1987, most of the works on show being con-
nected with the Pallas Art School. The show

is made up from about a hundred exhibits (pp.
54-—55).

Jiiri Hain. 40 years of the experimental studio
of graphic arts. In April 1988 the experimental
graphic arts studio of the Estonian Art Founda-
tion celebrated its fortieth anniversary. Since
then the studio has been headed by seven
directors (H. Sarap, S. Shkop, A. Vabbe, J. Hain,
U. Ploomipuu, K. Puustak, R. Meel), but,
throughout the period Voldemar Kann has been

working as master of the studio and, without
his expert knowledge and professional skills,
the studio could never have become the inter-

nationally recognized printmaking workshop as
it is known today. A special credit for establish-
ing a really experimental studio is due to Ado
Vabbe. The critics have often reproached Esto-
nian artists for the slow development and stabi-
lization in graphic arts. But we have to take
into account that printmaking requires a great
deal of work by hand which is the cause of
strong traditionalism and ecven, to a certain
extent, conservatism. The same as language is
the basis of tradition and continuity in culture
generally, printmaking is in Estonian art. In
a broader perspective this may also be the
strength of Estonian graphic art (pp. 56—57).

Chronicle 1987 (pp. 58-—60).

Stained glass designed by Rait Prdidts for the
House of Political Education (p. 61).




w LEONHARD LAPIN KADRIORUS &







