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26.—27. mail 1982 {oimus Tallinnas Eesti
NSV Kunstnike Liidu XVII kongress. Pie-
vakorda kinnitati viis punkti — Eesti NSV
KL juhatuse aruandekone (I. Torn), revis-
jonikomisjoni aruanne (R. Kuld), uue juha-
tuse, revisjonikomisjoni ja NSVL Kunstnike
Liidu VI kongressi delegaatide valimine.
Eestimaa Kommunistliku Partei Keskkomi-
tee tervituse kongressile luges ette EKP
Keskkomitee sekretir Rein Ristlaan.

Ilmar Torn mirkis, et kongressidevahelisel
ajal on meie kunsti arengut suunanud kaks
tihtsindmust — NLKP XXVI kongress ja
EKP XVIII kongress. Noukogude Eesti kunst
on lahutamatu {i'eliidulisest kunstist, viima-
sest annab iilevaate meie kodumaa €0. juu-
beli aastal Moskvas toimuv NSVL Kunstnike
Liidu kongress. Vaadeldavail viiel aastal on
meie kunst voitnud kaaluka koha vabariigi
kultuuris, laienenud on sidemed eluga. Iga-
aastased kunstinddalad on laiendanud kunsti
kandepinda ja aidanud juurde voita uusi
sopru kogu Eesti NSV-s. Sidemed tockollek-
tiividega, koostoolepingud jm. ftihisiiritused
rajoonide, ettevotete ja majanditega on
lihendanud todinimest kunstile ja kunstnikke
materiaalsete hiivede loojatele. Kasvanud on
loominguorganisatsiooni litkmeskond, eriti
selle noortekoondis, uusi voimalusi on otsi-
tud ja leitud nditusetegevuse laiendamiseks.
Nentinud neid vaieldamatult positiivseid
jooni, keskendus I. Torn jdrgnevalt tdnase
eesti kunsti ja tema eri alade arengusuun-
dade vaatlusele. Tuntavaist nihkeist voi eriti
ilmseist muutusist ei anna viimaste aastate
kunsti {ildpilt alust rddkida, tegu on stabili-
satsiooni ja rahuliku siivenemisega, mis jarg-
nes 1960. aastate lopu ja 1970. alguse tor-
makale arengule. Uldpilti kujundavad tun-
tud kunstnikud, kes loovad oma tuttavas
laadis, tasemel ja teemaderingis. Pdevakor-
ras piisib endiselt suurema {ildistusjouga ja
kaalukal sotsiaalsel siizeel loodud teoste
vihesus. Ometi ei arene kunst elust lahus,
loomingus kajastuvad nii voi teisiti TTR ja
sellega seotud komplitseerumised — urbani-
satsioon, mure tarbimismentaliteedi ilmin-
gute ja biosfddri puhtuse pirast. Siimpto-
meiks, mis lubavad oodata ldhemas tulevi-
kus muutusi meie kunstipildis, pidas 1. Torn
kasvanud huvi traditsioonilisemaid kujutus-
vahendeid kasutava laadi vastu ja emotsio-
naalsemat suhtumisviisi.

Maalis voib rdikida problemaatika rahu-
nemisest. Ent saavutatu taustal hakkavad
moned vahekorrad selgima, moned piirid
dhmastuma. See nouab uusi ldhtepunkte hin-
nanguks ja iseloomustuseks. Kadumas on
néiteks {raditsioonilised zanrite piirid, maas-
tikumaali asemel tuleks rddkida keskkonna-
maalist, natiiiirmordi asemel olustikupildist.
See koneleb kunstnike taotlusest siinteesida
meid {imbritsevat keskkonda. Samas voib
tiheldada huvi tousu puhtmaaliliste problee-
mide vastu, selle toendiks luges etiekandja
viimase, kongressieelse kevadnéituse tugeva
viljapaneku. I. Torn tostis esile mitme maa-
lija — E. Okase, E. Poldroosi, N. Korma-
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sovi, O. Subbi, T. Pididsukese, M. Leisi,
E. Allsalu, A. Keskkiila aktiivsust viima-

seil aastail. Ometi pole aktiivsusega alati
kaasnenud uus kvaliteet, viimasest voib raa-
kida vaid E. Okase, E. Poldroosi, T. Padsu-
kese, L. Kokamie ja E. Jinese loomingus.
Paljude keskmise polve meistrite piisiva-
tasemeline looming aga sunnib kiisima, kas
pole kohatises enesekordamises viésimuse
marke. Ka osalt nooremailt ootaks uut kva-
liteeti, aktiivsemat hoiakut ja siigavust elu-
nihtuste kajastamisel.

Graafika on olnud meie kunsti visiitkaart,
{itles I. Torn. Kuid juba kaua piisinud siive-
nemis- ja viimistlusperiood on muutnud graa-
fika natuke steriilseks. Tugevale juhtgrupile
(V. Tolli, P. Ulas, C. Klar, E. Ootsing,
S. Liiva jt.) on arvestatavaid noori joude
lisandunud napilt. Ka on mnoorem graafika
tuntavalt feminiseerunud ja see voib tulevi-
kus muuta tldpildi iiksluiseks. Meeldivaiks
niheteks pidas ettekandja O. Soansi «info-
graafikat»>, H. Eelma tosiseid probleemisea-
deid, A. Keerendi otsinguid. Uus ndhtus on
fotokunsti ja -tehnika laialdasem kasuta-
mine, tulemused on seni mitmesugused —
onnestunud ja ka kiisitavad. Motlemapane-
vaks stimptomiks pidas I. Torn noorte geo-
meetrilise graafika harrastajate ringi kasvu
— osaliselt piititakse sel viisil korvata liinki
professionaalses ettevalmistuses. Roomustav
on seevastu olukord raamatugraafikas ja
plakatikunstis, kus on asunud teguisema
voimekaid noori (J. Kaarma, J. Tammsaar,
V. Jirmut, S. Vahtre). Paraku on ikka una-
russe jaanud poliitiline plakat, aktiivsust ei
ilmuta tarbegraafikud.

Skulptuuris avalduvad uus vaimsus ja
uus kvaliteet koige ndhtavamalt, see toestab
valminud normaalse teostusbaasi kasutegu-
rit. Tugevaim on praegu portreeskulptuur
(A. Kuulbusch, M. Mikof, U. Oun, ka vana-
meistrid). Kahjuks ei viljelda samavord
figuuriplastikat, jérjele tuleks aidata pisi-
plastika ja dekoratiivskulptuur. Viimase aren-
gut soodustaksid tohusamad tellimused,
[. Torn avaldas lootust, et Tallinna linna-
voimud jdtkavad oma head algatust sel alal.
Buum jitkub monumentaalskulptuuris: suu-
rim tunnustus eesti kunstile oli J. Soansi—
R. Luubi A. H. Tammsaare monumendile
antud riiklik preemia, tdhelepandavad on
M. Variku—A. Murdmaa V. 1. Lenini monu-
mendid Kotkas ja Pérnus, R. Kulla «Ener-
geetika» jt.

Positiivseks pidas 1. Torn tarbekunsti
suundumist funktsionaalsema ja utilitaarsema
laadi poole. Rohutatud dekoratiivsuse aeg
on moodas, sellesuunalised eksperimendid
sobivas proportsioonis muu loominguga. Eriti
keraamikud ja nahakunstnikud on program-
milisemalt taotlenud eseme sobitamist elu-
keskkonda. Teise tendentsina voib nimetada
sitvenemist traditsioonidesse, parimaid tule-
musi on see andnud vaibakunstis. Erilist
tdhelepanu véiérivad kaks tarbekunstiala
klaas ja metall, kuna seal on keerukad teos-
tushaasi  kiisimused halvanud loomingut.
Klaasikoda jddb uue juhatuse pakilisemaks
tooks, metallikunstnike mured aga lahenesid
kongressi eel. Dekoratiivtarbekunsti monu-

mentaalharus  on  fehtud viiga palju:
M. Tombergi, E. Poldroosi, L. Rohlini,
D. Hoffmanni suurteosed on rikastanud

meie seni fisna nappe kogemusi.

Interjoori- ja kujunduskunstnikel on hea
maine viljaspoolgi vabariiki, mainis kone-
leja, ent pohitihelepanu tuleb poorata ots-
tarbekusele ja funktsionaalsusele. Ruumiku-
junduskunstis tuleb isegi eksperimendi puhul
pidada viimast olulisimaks.

Veel koneles I. Torn Tartu kunstist: uut
on toonud kaasa nouetekohane graafikatoo-
koda, elavnenud on nditusetegevus. Seni
ootab  lahendust skulptorite teostusbaas.
Keerukad on nii Tartus kui ka Tallinnas
lood noortekunstiga. Noortenditused on saa-
nud regulaarseks, kongressidevahelisel ajal
on noortekoondise liikmeist 27 saanud
Kunstnike Liidu liikmeiks. Murelik on aga
olukord eelkoige kujutavas kunstis. Noorte-
nditustel domineerivad umbes kiimmekond
arvestatavat kunstnikku, seda juba aastaid,
kuid tagamaa on hore ja viga ebaiihtlane,
Rahul ei saa olla noorte professionaalsusega,
eriti teeb rahutuks noor maal, slaidisuund
ilma professionaalsete oskusteta on osutu-
nud perspektiivituks. Ettekandja rohutas, et
uus juhatus peab veel kord tostatama kiisi-
muse maalijate ja skulptorite vastuvotu suu-
rendamisest ERKI-s.

Kunstikriitikast mirkis 1. Torn, et eriti
iilevaateretsensioonid on muutunud sisuka-
maks, ometi pani ta kriitikuile siidamele ldh-
tuda hinnangute andmisel ikka oigelt posit-
sioonilt. Kahjuks pole kriitika analiifisinud
koige olulisemat — kunstnike reageerimist
sotsiaalsele tellimusele. Vihe on ka kriitilist
julgust, ilmneb moodutundetust mone prob-
lemaatilise kunstindhtuse iihekiilgsel iilista-
misel, subjektiivsust. Hoogu vajaks ka kuns-
titeoreetiline mote.

Revisjoniettekandes tegi Riho Kuld ettepa-
neku siduda noortekoondise sektsioonid sisu-
lisemalt Kunstnike Liidu loomesektsiooni-
dega; viimased peaksid arutama enam loo-
mingu solmkiisimusi, Jatkuvat hoolt vajah
dekoratiivskulptuur,  Tallinna  skulptuuri-
programmi eeskuju peab joudma mujalegi.
Koneleja mirkis ostu- ja lepingusummade
suurenemist, seda noudlikumalt tuleks aga
suhtuda ziiriide, noukogude ja ostukomisjo-
nide tasemesse, sest nendest olenevad kuju-

nevad ndituste fondid. «Arsi» t60d segab
puudulik insenerteenistus, varustus, infor-
meeritus, kehvad materjalid; riitmilisemalt

saaks korraldada monumentaalkunsti maja
tood. Pdevakorda jddb nditusesektori koos-
seisu suurendamine ja taieste hoiu- ning
transporditingimuste parandamine.

Enno Ootsing (graafikasekisioon) tostatas
kiisimuse ostupoliitikast, mis leidis vastu-
kaja leistegi sonavottudes: Kultuuriministee-
riumi — suure  ekspertiisikomisjoni  asemel
tuleks moodustada erialade komisjonid KF
stisteemi eeskujul. Praegune ostupoliitika ei
ole taganud kunstiajaloo seisukohalt oluliste
todde laekumist muuseumidesse. Selle seisu-
kohaga oli piri Tiit Pidisuke (maalisekt-



sioon), kes radkis kriitiliselt ka naituseruu-
midest — vaja on uut niitustegaleriid ja
ruume eesti noukogude kunsti piisieksposit-
siooniks. Mitmekesistama peaks stambiks
kujunenud, iiksteisega sarnanevaid néitusi.
Maalikunsti tuleviku seisukohalt pidas ta
vajalikuks suurendada vastuvottu Kunstiins-
tituuti. Erika Haggi (skulptuurisektsioon)
muretses kiviskulptuuri, pisi- ja dekoratiiv-
plastika tuleviku pérast, tuleb kédiku anda
vdikevormide tdppisvalu, keraamika poletus-
ahi, normaliseerida kiviraidurite 166. Hoolt
vajaks skulptuuride transport, muidu ei
padse see eriala viljapoole néitustele. Silvia
Raudvee (tarbekunstisektsioon) rohutas
teostushaasi ja materjalide tdhtsust, samuti
vajadust korraldada iilevaatendituste asemel
sagedamini Ziiriivabu ja erialanditusi. Endel
Taniloo markis, et néitused on Tartus elav-
nenud, jirjele on saanud graafikaateljee,
kuid probleemiks jddvad mnoorte professio-
naalsuse tostmine, skulptuuribaasi ja kunsti-
salongi rajamine. Jaan Tammsaar nentis
murega, et eesti raamat on minetanud oma
iileliiduliselt hea maine. Raamatut ei tee aga
kunstnik {iksi, seepidrast peaks kirjastusko-
mitee hoolitsema, et jitkuks kvaliteetset
materjali ja seadmeid, oppinud kaadrit.
Materjalide defitsiit ja kallinemine, piiran-
gutega ostueeskirjad on muutnud viga kee-
rukaks teatri- ja televisioonikunstnike 60,
vditis Liina Pihlak. Suurendada tuleb lavas-
tuskulusid, hoolitseda teostajate juurdetuleku
ja palkade eest. Noortekunstist rddkis Jaak
Kangilaski. Praegusel konkurentsitihedal,
stabilisatsiooni mirke kandval ajal on noorte
kunsti tulek raskem, seetottu vajab t66 noor-
tega tdhelepanu. Seni on meie noortekunsti
tileliiduliselt hinnatud, kuid muret tekitab
noorle juurdekasv kujutavas kunstis. Adrmi-
selt vajalikuks pidas koneleja vastuvotu suu-
rendamist ERKI-sse, sest ainult loomulik
konkurents selgitab vilja voimekad noored.

Kunstiteadlaste toost radgiti kongressil
viga palju, tdhtsaks peeti iga eriala asja-
tundlikku kajastamist. Kahjuks pole to0stus-
ja tarbekunstist kirjutajaid, ei jdlgita monu-
mentaal- ja plakatikunsti, tarbegraafikat.
Erialakriitikute ettevalmistamisel peeti sobi-
vaimaks teeks TRU kunstiajalooopinguile
jirgnevat stazeerimist ERKI-s. Mart Eller
leidis, et selleks peavad noortest spetsialis-
tidest huvitatud asutused ise taotlema Plaa-
nikomiteelt kohti ja voimalusi. Jooksva krii-
tika voimalusi avardaks ajalehtede spetsia-
liseerumine ja muidugi kirjastusolude paran-
damine. Jiiri Hain arvas, et ka kriitikutood
tuleks stimuleerida, praegust nurinat kriitika
aadressil pidas ta tulenevaks kunsti stabili-
satsiooniperioodist — enamasti ikka siis
leitakse puudujdike retsensioonides ja ka
kunstiteoreetilises mottes. Kunstikirjanduse
viljaandmisest koneles August Luur, kes
selgitas, et raamatute tiraazid ja almanahhi
ilmumine soltuvad poliigraafiabaasist ja
paberivarudest. Inge Teder maérkis, et kunsti-
muuseumi ruumikitsikus tostatab viga mure-
liku kiisimuse: kuhu koguda? Ka on kunsti-
parandi ostuks summad liiga viikesed. Ent
muuseumi jaoks on ka niitidiskunsti talleta-
mine tulevikuvddrtusega. Toomas Lepiksaar
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rohutas  vajadust kehtestada kunstiopetus
kogu kooliaja viltel, luua enam kunstikal-
lakuga koole, rajada Noorte Kunstisoprade
Keskmaja, kus paikneks alaline opilastoode
nditus.

Arhitektide Liidu esimees Voldemar Herkel
tegi ettepaneku kaaluda iihiselt ldbi voima-
lused monumentaal-dekoratiivkunsti ja arhi-
tektuuri iihendamiseks. Ideaalseks pidas ta
sihttellimust, s. t. taiese kavandamist kind-
lal aadressil ja kapitaalehitussummadesse
planeeritult. Aadressita kunstiteos seevastu
on anoniitimne nagu tiidpprojektki. Seni on
kahetsusvairselt vihe kunstiteoseid koolides,
lasteasutustes, haiglates. Ka V. Herkel leidis
vajaliku olevat uue nditustegalerii. Monu-
mentaalkunstnike nimel esines Tonu Lauk,
kes pidas olstarbekaks korraldada vastava
ala nditusi, mille kaudu nii arhitektid kui
ka tellijad saaksid tutvuda monumentalis-
tide loominguga. T. Lauk ja ka Milvi Alas
rddkisid veel valminud monumentaal- ja deko-
ratiivteoste edasisest saatusest: viga sageli
kditub tellija nendega hoolimatult, neid
rikuvad omavolilised tdiendused, oskamatu
eksponeerimisviis, heakorrastamata {imbrus.
Kunstnike autorijdrelvalve peab laienema ja
kasvama ka igaiihe vastutus ja noudlikkus
— iihtki teost ei tohi paigutada lopetamata
ehitisse voi korrastamata timbrusse. Siseku-
jundajate poolelt rddkis Valter Pormeister,
kes viitis, et kui ruum seda voimaldab, on
interjoorikunstnikud  alati  piitidnud ~ leida
koha ka kunsti tarvis.

Et kunstiteoseid voiks olla rohkem asu-
tustes ja haljasaladel, leidis ka Tallinna
Linna RSN Tiitevkomitee esimees A. Norak.
Kahjuks ei piisa koigeks raha, ostude korval
tuleks  sinna  taieseid ka deponeerida.
A. Norak arvas, et linnakujundusgrupi loo-
misest peale on joutud palju dra teha har-
moonilise  linnakeskkonna  kujundamiseks.
Niitagitatsioon, {dhipdevakujundus,  rek-
laam, haljasalade kujundamine on lahenda-
tud kompleksselt, linna kui tervikut silmas
pidades. Skulptuuriprogrammi jirgi on koha
leidnud 13 dekoratiiviaiest.

Toostuskunsti probleemidest  konelesid
Bruno Tomberg ja Ingi Vaher. Molemad
leidsid: nende ala tuleviku mottes on aeg,
et toostuskunstiga tegeleksid ka teoreetikud
ja kriitikud, siisteemikindlalt tuleks hakata
koguma ja siilitama toéstuskunsti ning tar-
begraafika néidiseid. Paraku pole selleks
vastavaid ruumegi, probleem jddb uue juha-
tuse ja Kultuuriministeeriumi lahendada.
Kunstnike Liidu rahvakunsti sektsiooni nou
ja abi rahvakunstiga tegelevaile ettevotteile
soovis kohaliku tdostuse minister V. Veski-
vili.

Kunstifondi tegevust kongressidevahelisel
ajal valgustas Mait Summatavet. Ta nime-
tas, et iihiskondlikku noudlust néitavad telli-
musjdarjekorrad Kunstifondi ettevotteile ja
«Arsi» kaupade defitsiitsus. Tootmise vaja-
dustega kooskolla viimisel on raskeim too-
loik olnud tootmishaaside kompleksne vilja-
ehitamine ja rekonstrueerimine nii Tallinnas
kui ka Tartus. Suurim objekt on 2200 m?
suurune tootmishoone kujundustéode atel-
jeele, selle valmides paranevad t6dolud ka
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vanas majas. Monumentaaltoode teostusvoi-
malusi parandas Hurda kiiiini valutsehh, ent
klaasikoja rajamine nouab Plaanikomitee sek-

kumist. Kriitiline on «Arsi» kauplussalon-
gide olukord, kitsikud ruumid takistavad
kultuurset kauplemist ega luba réakidagi

kunsti propageerimisest. Uus miiligisalong
avatakse Kohtla-Jarvel, peagi ka Viljandis
ja Pirnus, jdarjekorras on Narva. Veel mir-
kis koneleja: Kunstifondi ettevotele spetsii-
fika — késitoonduslik profiil ja orientatsioon
viiketiraazidele ei luba neid suruda tavalise
{oostuse organisatsioonilisse struktuuri, sest
kunstitoodangut ei moodeta ainult rublaga.
Selgust peaks tookorraldusse tooma NSVL
Kunstifondis viljatdotatud loomingulise toot-
miskoondise uus pohimdérus.

Kiilalistest koneles pikemalt NSVL Kunst-
nike Liidu juhatuse esimees V. Gorjoinov,
kes tunnusias eesli kunsti vdirikat kohta
noukogude paljurahvuselises kultuuris, olu-
liseks pidas la edaspidigi arendada viljen-
dusrikkust ja sisukust, tosta ideelist ja eeti-
list taset. Tervitussonu laususid VNFSV
Kunsinike Liidu poolt A. Stepanova, Liti,
Leedu, Moldaavia ja Gruusia esindajad,
Balti Laevastiku kontradmiral S. Smirnov,
siseministeeriumi esindaja V. Lents, EKP
Hiiumaa Rajoonikomitee sekretdr H. Eller,

Kongressi lopusonavotus avaldas ENSV
Ministrite Noukogu esimehe asetditja Arnold
Green tunnustust kunstnikele, kes on ndida-
nud erksust ja ajastutunnetust sotsiaalse
tellimuse tditmisel. Haid teoseid on valmi-
nud koigis zanrites, kuid eriti pélvib tehiu
eest kiitust skulptuur. Peagi tulevad valit-
suses arutlusele uued kavandatavad monu-
mendid ja memoriaalid. Kongressil tostata-
tud probleemide kohta iitles koneleja: kunsti-
galerii ehitamine ei ole ka kéesoleval viis-
aastakul kavas, kuid projekti ldhteandmed
tuleb koostada jargmise viisaastaku plaanide
jaoks. Seni tuleb maksimaalselt kasutada
olemasolevaid ja ofsida uusi voimalusi.
Kadrioru muuseumi olukorda leevendab vana
kunsti ekspositsiooni avamine Niguliste Kkiri-
kus. Nn. Russowi kvartali kasutuselevotimise
juhatab sisse Adamson-Ericu majamuuseuni
valmimine. A. Green toetas V. Herkeli ette-
panekut anda dominiiklaste klooster loome-
liitude majaks, omalt poolt soovitas ta kasu-
tada kunsti piisinditusteks restaureeritud
moisahooneid. Ta miérkis, et valitsuses on
arutatud ka vastuvotu suurendamist Kunsti-
instituuti. Samuti rohutas ta, et Kunstnike
Liit ja Haridusministeerium ldhemal ajal
arutaks, kuidas siivendada ja pikendada
kunstiopetust fildhariduskoolides. Jérjepide-
vamaks kunstikasvatus{ooks tuleks moelda
koosseisulise kunstipropaganda biiroo loomi-
sele.

Jirgnesid uue juhatuse, revisjonikomisjoni ja
NSVL Kunstnike Liidu VI kongressi dele-
gaatide valimised. Valimishiilletddnid jagati
vilja 332-le kohal viibinud KL liikmele,
sama ary sedeleid oli urnis selle avamisel.
Uude juhatusse valiti M. Alas, J. Arrak,
I. Balasov, B. Bernstein, M. Eller, T. Gans,

J. Hain, A. Hoidre, L. Ilo, E. Johannes,
M. Juhkam, V. Jarmut, A. Kaasik, J. Kangi-
laski, A. Keskkiila, I. Kimm, K. Kits-Karm,
L. Kokamiégi, L. Kormasova, M. Kuke,
H. Kuma, R. Kuld, P. Kuutma, M.-L. Kiila-
Panso, M. Leon, T. Lepiksaar, M. Mikof,
M. Minni, E. Okas, E. Ootsing, U. Orgus-

saar, T. Pallo-Vaik, M..Patune, I. Paul,
V. Pormeister, H. Pudersell, K. Puustak,
E. Poldroos, T. Paidsuke, V. Piisuke,
S. Raudvee, V. Reinholm, L. Rohlin,
s

Saarts, J. Soans, 1. Solomokova, O. Subbi,
M. Summatavet, E. Taniloo, I. Teder, V. Tiik,
V. -Tolli, I. Torn, E.-A. Uustalu, H. Valk,
K. Vaks, J. Vares ja E. Viies.

Juhatuse esimeheks sai taas I. Torn, I sek-
retariks H. Valk, sekretiarideks J. Kangilaski,
U. Orgussaar, 1. Paul, E. Poldroos, M. Sum-
matavet, E. Taniloo. Presiidiumi kuuluvad
peale nimetatute veel J. Arrak, E. Ootsing,
E. Viies, S. Raudvee, M. Eller, T. Gans,
H. Pudersell, J. Vares, E. Okas, R. Kuld ja
J. Hain. Revisjonikomisjoni esimeheks valiti
O. Vare, aseesimeheks J. Paberit, sekretiriks
M. Levin, liikmed on J. Eskel, T. Laanemaa,
T. Lass, M. Maasik, S. Molder, K. Nagel,
J. Vahtramde. NSVL Lkunstnike kongressi
delegaatlideks valiti B. Bernstein, M. Eller,
T. Gans, J. Hain, M. Juhkam, J. Kangilaski,
R. Kuld, H. Kuma, E. Okas, E. Ootsing,
[. Paul, H. Pudersell, E. Poldroos, S. Raud-
vee, V. Reinholm, M. Summatavet, E. Tani-
loo, V. Tolli, I. Torn, E.-A. Uustalu, H. Valk,
J. Vares, E. Viies

MIRJAM PEIL

11.—12. Vaateid Eesti NSV Kunstnike Liidu XVII
kongressilt.
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INTERVIUU

Eelmisest Kunstnike Liidu kongressist on
mobdunud iile viie aasta. Tookordse kong-
ressi pohiarutlused koondusid paljuski majan-
duslike Fkusimuste iimber. Millise iildiseloo-
mustuse annate XVII kongressile?

Ilmar Torn: Eelkdige oli see rahulikult ana-
liiiisiv arupidamine. Pisikeste majandusas-
jade kallal nokitsemist polnud, see-eest oli
rida sonavotte kantud siirast siidamevalust
asjade praeguse seisu fiile, niiteks raamatu-
graafikast ja raamatutriikkimisest, samuti
mure kunstimélestiste kaitse ebaefektiivsuse
pirast, niitusetegevuse praktikast jne.

On selge, et igat kongressil iiles tostetud
kiisimust voiks veel pikall edasi arutada.
Milline neist probleemidest aga Teid koige
murelikumaks tegi?

llmar Torn: Kongressil oli pogusalt juttu
ka noortekunstist. Tosi, see on teema, mil-
lest on viimasel ajal vdga palju, vahest ehk
liiga palju rddgitud ja kirjutatud, kuid proo-
viksin siin omakorda seda ehk pisut selge-
maks raakida. Lopuks on see meie kunsti
homne pidev. Eriti panevad motlema kaks
nditust — mullukevadine niitus Sinises
paviljonis ja jédrjekordne noortenditus Tar-
tus. Need panevad muretsema ja jdtavad
kiisimuse siiski aktuaalseks. Noortekoondis
on tegelenud oma lijkmetega palju ja pais-
tab, et edukalt, aga noortekunsti enda tase
on visa tousma. Noortendituse iildpildis
domineerivad vigagi kiisitava tasemega, ins-
tituudi diplomita noored. See muudab Kkiisi-
tavaks kogu noortendituse printsiibi {ildse,
sest teatav mnoudlikkuse aste peaks siiski
olema. Loomulikult on see teistsugune kui
teistel vabariiklikel nditustel, kuid kohati
tundub, et liiga roheline tee on antud dile-
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tantismile. Sellel on nimelt kaks otsest ohtu.
Esiteks desorienteerib ta vaatajaid ja tei-
seks on osavott vabariiklikust naitusest nou-
tavaks tingimuseks Kunstnike Liitu astumi-
sel. Muidugi, voib reguleerida seda mitte-
ametlikku reglementi ja mitte lugeda noor-
tenditusi samaviirseks teiste vabariiklike
niitustega.

Mida Te pealte noortekunsti suuremaks hidaks
praegu?

Ilmar Torn: See on ikka oskamatuse kiisi-
mus. Pretensioon pilte teha on tohutu, aga
pole. Need, keda wvilja pannakse,
tunnevad end kunstnikena, kuid ei tehta
midagi tosist. Nikerdatakse pisiasjade kallal,
viga palju on viikeseformaadilisi pliiatsi-
joonistusi. Akki puudub {ildse mingi {osisem
kontseptsioon? Ja kui kohtadki huvitavat
kontseptsiooni, siis jiddb see vaid verbaal-
sele tasemele, ei suudeta luua vastavat visu-
aalset kujundit. ERKI moju on vihe tunda.

oskust

Mis siis selle pohjus on, el asjad nii halvasti
paistovad olema?

Ilmar Torn: Loomulikult on siin terve komp-
leks pohjusi. Kiisimus pole iihe noore ini-
mese andes voi andetuses. Tegelikult seisab
noortekiisimuse taga kaks suurt probleemi-
deringi: kiisimus eftevalmistusest, professio-
naalse kaadri loomisest ning teise arvesta-
tava kunstikeskuse Tartu sdilitamisest.

Kas on siis asi selles, et ERKI ei valmista
professionaalseid — kunstnikke ette piisaval
arvul, voi ei vasta nende ettevalmistus noud-
mistele?

Ilmar Torn: Mis puutub vastuvoetavate
arvusse, siis tuli vabariigi valitsus meie
taotlustele vastu ja suurendas kohtade arvu
kujutavate kunstide osakondades. Maali voe-
takse niitid kokku vastu 10 noort, graafi-
kasse ja skulptuuri vastavalt 7 ja 5 noort,
Oppejoudude kaader on instituudis tugev,
seal opetavad mitmed meie parimaist maali-
jatest, graafikutest ja skulptoritest. Tundub,
nagu poleks ERKI-le midagi ette heita. Siia
aga lisanduvad probleemid, mis ei tulene
mitte konkreetsetest isikutest, vaid kogu ope-
tamisel juurdunud siisteemist. Esiteks sis-
sesaamise probleem. Praegu on nii, et ainult
toovoiduga sissesaanute protsent on liiga
suur. Sissesaamise siisteem ei soosi neid
andekaid noori, kes pole kdinud ettevalmis-
tuskursustel ja kellel pole seetottu piisavat
tehnilist ettevalmistust. See aga tdhendab,
et neil, kes ei ela Tallinnas, on vdga vihe
lootust sisse saada, sellised on haruldased
erandid. Ma ei taha oelda, et vastuvotu siis-
teem lidbinisti vale oleks, kuid ilmselt voiks
moelda teatud rohkude muutmisele ja silmas
pidada senisest rohkem spontaanselt ande-
kaid noori. Teiseks, on teada, et instituuti
sisse padseda on raskem kui seal piisida.

Iga sissesaanuga arvestatakse kui potent-
siaalse lopetajaga. Keskmiste hinnetega enda
ilikoolist ldbivedajast voib tulla keskmine
insener, kuid keskmine kunstnik ei saa kiill
iihegi kunstioppeasutuse eesmiérk olla. Ilm-
selt peaks ka hindamisel olema rangem ja
rohkem vilja panema kahtesid ja kolmesid.
Selline puudulikest hinnetest hoidumine, eriti
hinde 4 védga laiaks venitamine on alla vii-
nud ka hinnete prestiizi, mis omakorda
mojub negatiivselt omavahelisele loomingu-
lisele konkurentsile ja voistlusmomendile.
Neljandaks tundub, et meie iiliopilased on
lihtsalt  (ilehooldatud. Igaks sessiooniks
antakse iilesanne, koik on ette ndhtud. Nii
tulebki, et senisest edukast tudengist ei saa
head kunstnikku, sest ta ei oska endaga
midagi peale hakata. Instituut pole opeta-
nud eesmérgi piistitamist, vaid ainult vahen-
dite valdamist. Rohkem tuleks stimuleerida
loominguliste eesmirkide piistitamist, soo-
sima fantaasiat. Just loominguliste eesmér-
kide piistitamisele peaks minema suurem
hulk joudu, selles osas aga programm mui-
dugi mingeid juhiseid ei anna. Nii voibki
juhtuda, et professionaalsete oskustega kiib

koos kontseptuaalne iseseisvusetus. Eriti
kidib see jutt muidugi maali- ja graalika-
iiliopilaste pihta. Siinkohal tahaks jillegi

arutada selle iile, et Tartus tuleks taastada
kunsti korgopetus. Loomulikult on selle toe-
ndosus praegu liiga ebaméirane, et konk-
reetsemalt plaane tegema hakata, kunsti-
(ja mitte ainult kunsti)kultuuri seisukohalt
oleks see aga &ddrmiselt oluline. Kunstnike
Liidul pole siin kiill paraku mingit prakti-
list joudu, voib-olla ainult tuline soov. Sel-
lega oleks lahendatud ka mitmed Tartu
kunsti probleemid. Praegu keerleb koik nagu
orav rattas. Kui ennist rddkisin, et paljudel
instituudi tiliopilastel pole mottejulgust ja
fantaasiat, siis Tartu noortel kunstnikel on
seda kiill, kuid paraku jdib puudu professio-
naalsetest oskustest, kunst jddb hea taht-
mise tasemele midagi vaimukat edasi odelda.
Samas on diletantluse vohamine Tartus jil-
legi mitte ainult noorte kiisimus, vaid suu-
remalt osalt kunstielu korralduse tagajirg.
Tallinnast nimekaid noori kujutava kunstiga
tegelejaid Tartusse ei lihe (ja ausalt Geldes
pole neid siingi liiga palju), neid saaks
sinna vist ainult majanduslike tingimustega
meelitades, siin oleks aga eeskitt vaja Tartu
linna enese head tahet ja ettevotlikkust.
Eelkoige on selge see, et Tartusse on vaja
noori professionaalseid kunstnikke, kes olek-
sid aktiivselt holmatud ka Tartu kunstielus.

Oieti radkisin niiiid asjadest, millest
kongressil polnudki sel kujul juttu. Kuid
need on kiisimused, millest mittehoolimine
hakkab pikkaméoda {iha rohkem tunda
andma ja kunstile kahju tegema. Seepirast
tuleks senisest inertsest suhtumisest loobuda
ja ka midagi praktilist ette votta. Kohtade
juurdeloomine maali-, graafika- ja skulptuu-
riosakonda on juba esimene samm sinna-
poole. Lopuks on ju oma sotsiaalselt hoia-
kult arenenud, tugevate professionaalsete
oskustega kunstnikkonna pealekasvu soodus-
tamine koigi mure.

Kiisitlenud Sirje Helme
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1982. a. Iopus Vilniuses toimunud teine Bal-
timaade noortekunsti {riennaal kutsus nii
vaatajate ja kriitika kui kunstnike endi hul-
gas esile vastuolulisi hinnanguid. Uhed Kkiit-
sid autorite julgust, otsinguid, uut elutun-
netust ja esteetilisi seisukohti. Teised kurt-
sid selle iile, el noored suhtuvad hoolima-
tult instituutides opetatavasse, et mitmete
kunstnike toodes avaldub negatiivne hoiak
siiani aktsepteeritud esteetilistesse vdartus-
tesse, et on kunstnikke, kes soandavad
minna mitte meie kultuurist périnevaid ja
seepirast kahtlasi radu pidi. Selliseid vastu-
kidivaid hinnanguid andsid sageli isegi iihed
ja samad inimesed, kuid iildreeglina jagu-
nesid arvamused jdrsult kaheks. Kiill mitte
littudes kummagi leeriga, alustan oma kirju-
tist ikkagi nelja kriitilise mérkusega, mis
minu meelest nditavad pohjusi, miks ei saa
nditust hinnata liiga suure entusiasmiga.

Esiteks ndis, et paljudel kunstnikel ei
omnud seda hingelist laengut, sisemist pin-
get ja rahutust, mida tavapiraselt noorte
loomingu juurde kuuiuvaks loelakse. Tun-
dus, et paljud autorid pole mitte ainult viga
moodukad, vaid isegi kuidagi loiud, hinge-
liselt laisad, rahulolevad, et nad on flikskoik-
sed {oe, olemuse, inimliku olemise printsii-
pide suhtes. Teiseks po:nud paljude loomin-
gus praeguse sajandi ajatunnet; need tood
olid kaugel nii kaasaegse kunsti otsingutest
kui 20. sajandi 2. poole vaimsetest protses-
sidest fiildse. Sellised 166d on kasutud ja
kordavad (muidugi kehvemalt) seda, mis
mineviku meistrite poolt ammu &eldud on.
Kolmandaks peaaegu puudusid vidhegi jul-
gemad vormieksperimendid, katsed uute viil-
jendusvahendite, tehnika, materjalidega. Ja
10puks see, et nditusel puudusid sellised kaa-
lukad ja tdhendusrikkad teosed, mis ldhek-
sid alatiseks iikskoik millise osavotva maa
kultuurifondi. Isegi need kunstnikud, kes
tootavad n.-6. perspektiivsetes suundades, ei
olnud suutnud Iuua selliseid toid, mida
tahaks vaadata kaua aega, tulla ikka ja jdlle
tagasi, leida {itha wuusi siigavusi, aspekte,
niiansse. See on kurb, sest enamik Vilniuses
esinejaid on file kolmekiimne ...

Muidugi ei tihenda need kriitilised miir-
kused, et niitus {ildse kuhugi ei kolvanud,
et seal polnud midagi hinnatavat ja huvita-
vat. Sugugi mitte. Kuid sellest tuleb juttu
allpool. Enne prooviksin aga midratleda,
mis oli iseloomulik iga vabariigi eksposit-
sioonile, mille poolest nad iiksteisest erinesid.,

Allakirjulanu arvamust mooda eraldasid
leedu autoreld feistest avatumalt viljenda-
tud tunded, ekspressiivsus, hingeline rahu-
tus, mis vdhemalt osaliselt kompenseerisid
iilalnimetatud ~ vaimse laengu puudumist,
Litlased olid oma poéérdumisega traditsioo-
niliste véértuste poole palju vaoshoitumad,
tasakaalukamad nii tunneteviljenduses kui
kunstilise vormi otsinguis. Paljud liti eks-
positsiooni 166d (loomulikult oli erandeid)
olid rohutatu’t traditsioonilised, peaaegu et
akadeemilised selle sona just mitte koige
paremas mottes. Eestlastele oli omane suu-
rem kiindumus kaasaegse kunsti uuemate

* Artikkel on kirjutatud almanahhile «Kunsts,

paraku kiill mitie
tulemusi.

tendentside vastu, mis
alati ei olnud andnud ainult héid
Niisiis langes cestlaste olgadele kompensee-
rida oma toodega puudujdiki kokkupuude-
test 20. sajandi viimasle kiimnendite kunsti-
kultuuri mitmesuguste ilmingutega.

Koige rohkem autoreid — nelikiimmend —
esines maaliekspositsioonis. Kuid maalikunst
polnud graafikast ja skulptuurist ainult selle
poolest huvitavam; nimelt maalid andsid
parima voimaluse nédha, millised protsessid
toimivad praegu naabervabariikide kunstis.
Alustagem leedulastest. Nagu teada, on
leedu maalis viga tugev ekspressionistlik
suund, mis leidis sdrava viljenduse meie
kunstis juba 30. aastail. Igal leedu kunst-
nike polvkonnal kuni koige nooremateni
vélja on moned andekad ekspressionisti-tiitipi
loojanatuurid, kes teatud iildistest print-
siipidest kinni pidades seda suunda oma-
moodi uuendavad ja laiendavad. Siiski on
viimasel ajal tekkinud mulje, et ekspressio-
nistliku suuna esindajad on véheke «éra
hinganud». Esiteks seepirast, et real viimati
loodud teostel on pinge, dramatism ja eks-
pressioon nagu lihtsalt formaalselt iikstei-
sega liidetud ja teiseks seepirast, et on ala-
nud teatud Iohe, mittevastavus konealuse
suuna kunstnike poolt pakutavate vaimsete
vidrtuste ja kaasaegse vaatajaskonna ootuste
vahel. Seepirast oli loomulik oodata, et noor
polvkond hakkab otsima uusi teid voi liigub
hoops vastupidises suunas. Kuid seda ei
juhtunud. Suurem hulk meie noortest maali-
jatest (v. a. G. Kazimierénas, kes sai Leedu
NSV Kultuurim:nisteeriumi preemia, S. Sauka
ja J. Daniliauskas) on ikkagi ekspressionis-
mivoolus. Siiski on nad seda suunda uuen-
danud natuke ootamatute ja peab iitlema,
et aktuaalsete elementidega: Kkoos tunnete
ekspressiivsuse, dramaatilise pingestatusega
on tunda fantastilist alget, just seda, millest
leedu maalijatel nii puudu oli. Just ldbi fan-
tastilisuse voivad nad nididata maailma vas-
tuolulisust ja paradoksaalsust, mis on nii
tahendusrikas 20. sajandi kultuurile. Fantas-
tiline alge varieerub siirrealistlikust irreaal-
susest H. Nataleviciuse toodes J. Bagdona-
viéinle vaevaltmirgatava  kummalisuseni.
Oma maailmatunnetusele ja sellele vastava-
lele plastilistele viljendusvahenditele tuge
otsides on poordutud maailmakultuuri erine-
vale kihtide poole; nii on M. Skudutise,
H. Nataleviciuse, R. Filistovi¢iuse toodes
ilmne side Boschi ja Bruegheliga, iikskoikne
ei olda J. Ensori loomingu vastu. R. Slizys
aga niiteks on poordunud subkultuuri — kitsi
poole. Praegu tuleb noortele leedu maalija-
lele eeskdtt soovida meisterlikkust, mis
nende toodele annaks suuremat siigavust,
kiipsust. Sest asi on selles, et traditsiooni
reformeerides on mitmel juhul mingil méiral
loobutud professionaalsusest. Tunda on seda
teoste struktuuri analiilisima hakates: kohati
on kiisilav kompositsioon, siis virvivahekor-
rad, kujutatavate objektide vorm jne. Histi
on f{ehtud detailid. Ja siiski — kuigi see
noudmine kuulub traditsiooniliste kunstiprint-
siipide juurde —, suurem oskus tegelda
teose struktuuriga, suure vormiga tuleks
noortele kasuks. Niiteks tooksin R. SliZyse

tood. Kuni nimetatud autor ei suuda leida
oma toodele huvitavamat kompositsiooni,
stigavamaid virvivahekordi, optimaalselt ela-
vat joonist, rddgivad tema teosed vaatajale
ezikoige seda, et cksisteerib inimesi (kelle
huika autor ka ennast vahest loeb), kes
suure entusiasmiga, kohati ekstaasiga tege-
levad jamaga. Asi on aga selles, et R. Sli-
zyse pildid peavad meis esile kutsuma aru-
saama, et see kirg pisiasjade, tiihiste tegude
ja sammukeste vastu, nende muutmine ritu-
aaliks on iseloomulik igale inimesele, tervele
inimkonnale, moodustades osa tema eludraa-
mast ja tehes ta fihtlasi naeruvdirseks.

Kuid kui leedulased traditsiooni hoides
seda siiski uuendavad, suhtuvad litlased
oma {raditsioonidesse tunduvalt ettevaatliku-
malt. Paljude ldti autorite teostes voib niha
vanema polve kunstnike loomingu otsest
moju. Siiski on pigem hida selles, et mit-
med ilmselt andekad kunstnikud loovad teo-
seid, mis tiihest kiiljest on laitmatud (har-
moonilised virvikooskolad, suurepirane
pintslitoo, kujutatavate objektide strukiuuri
esiletoomine, konstruktiivne kompositsioon
jne.), kuid teisest kiiljest ei rddgi paraku
vaalajale midagi sellist, mida too ei leiaks
vanemate meistrite toodes. Kuid seegi pole
veel koik. Monede kunstnike tood naisid
tinu traditsioonist kinnihoidmisele diplomi-
{oodena, mis on loodud oppejou kie all, kes
on rahul sellega, et iiliopilane on Kkindlalt
omandanud tema stiili. Selliste tGsiasjade
puhul tekib aga loomulik kiisimus: Kkas on
20. sajandil fiidse voimalik jéddda tihedalt
seotuks traditsiooniga ja samal ajal luua
uus tédisvddrtuslik  kunstiteos?  Muidugi,
«tihedalt> on viiga suhteline termin, kuid
tundub siiski, et sellisele kiisimusele voib
jaatavalt vastata. Kill aga iihel tingimu-
sel — wvajalik on traditsiooni interpretat-
sioon. Nii on iisna huvitava interpretatsiooni
leidnud 1. Avotina — tema 166 toetub Kkiill
vararenessansi traditsioonidele, samal ajal
aga vastab teos tdnapieva vaataja arusaa-
made'e. «Juuste kammimine» on oma disso-
nantslike soojade ja kiilmade toonide iihen-
damisega, valguse intensiivsuse ja nirv-
likkusega, argistseeni monumentaliseerimi-
sega kahtlemata huvitav, kuigi autor oli ini-
mese anatoomias norgavoitu.  («Kumb on
vasak jalg?» ei taibanud iiks nditusekiilas-
taja.)

Sihilikult niitab oma traditsioonitundmist
R. Tammik. Erinevalt I. Avotinast ei inter-
preteeri ta seda kaudselt meenutades, vaid
tsiteerib peaaegu tdpselt. Mineviku meist-
rite tsiteerimine ja sellele uue kola andmine
uues kontekstis on 20. sajandil nii kunst-
nike, poeetide kui muus:kute iiks kummalisi
kiindumusi. Vahetevahel on seda saatnud
edu. Peab iitlema, et ka R. Tammik ei kasuta
seda printsiipi just halvasti, mida niitab
kas voi «Natiifirmort apelsinidega». Vihem
onnestunuks, kus ei ole leitud optimaalset
vahekorda tsitaadi ja konteksti vahel, voib
pidada «Kunstnike gruppi». Kolmas 1606,
«H. Hornungi, SDV graafiku portree» jitab
soovida samuti anatoomiatundmise osas
(seekord on jutt kiill kiest), sest selleta on
vanade meistrite tsiteerimine ddrmiselt raske.

il
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Nagu eespool deldud, tundusid eesti
kunstnikud koige enam seotud olevat maa-
ilmakunsti ~ viimaste  suundadega.  Peale
R, Tammiku kinnitavad seda arvamust
M. Kilgi tood, mille autor Kkindlalt astub
kaasaja uusimate realismivoolude, eriti foto-
realismi jdlgedes. Tunnustada tuleb maali
«Poste restante», kuigi autorile voiks teha
viahemalt kaks mirkust: esiteks torkab kohati
silma teostuse algelisus ja teiseks jdib nagu
puudu sisulisest siigavusest. Tundub, et autor
vottis endale sellise iilesande mitte ainult
vaimsest vajadusest ldhtudes, vaid osalt ka
vanemaid kolleege jéirgides. Muuseas, vii-
mase markuse voib teha ka L. Nagelile ja
H. Pollile. Huvitavad olid R. Kari tood.
Mulle tundusid nad viga eestilikud — rat-
sionaalsuse ja fantlastilisuse iihendamine,
virvide keemilise, mitte orgaanilise olemuse
esiletoomine, nagu omane leedulastele, hoo-
likas teostus jne. Kuigi, suurem hingestatus
ei teeks autorile just paha.

Graafikaekspositsioonis esines 35 autorit.
Graafikute puhul oli téiesti ilmne, et palju-
del mnoortel autoritel on veel kiillalt maad
selle tasemeni, mille on saavutanud Balti-
maade parimad meistrid. Halb oli aga, et
maha jiddes meisterlikkuses, viljenduse
jous ja téipsuses, ei suutnud noored autorid
seda kompenseerida uute kunstiliste idee-
dega. See viib taas motted sellele, et
kunstniku talent {ihendab endas nii uue maa-
ilmandgemise kui voime seda viljendada, et
nendest kui eraldiseisvatest talendikuse néi-
tajatest voib rddkida ainult viga suhteliselt.
Kahju, et talente graafikaekspositsioonis nii
vihe oli. Eesti autorite hulgast tombasid
endale tihelepanu S. Eelma ja J. Okas, kelle
loomingus (eriti viimasel) oli muu hulgas
niha jdlgi ka kontseptualismi pohimotetest,
mis nii palju jalgi on jidtnud paljude erine-
vate kaasaegsete autorite loomingusse, kuid
mida vaevu oli mirgata konealusel nditusel.
Realismi uute suundadega olid seotud
U. Emmuse ja V. Taigeri korrektselt teos-
tatud tood, kellel vahest ehk pisut oli puudu
genius loci’st, kohalikust hingest. Eesti graa-
fika traditsioonide jitkajaina, kuid seejuures
osates omalt poolt lisada midagi uut, esine-
sid S. Annus ja M. Vint. Eriti meeldivad
olid M. Vindi tood, milles taas oli néha,
kuivord eesti kunstnikud suudavad enda
kasuks poorata «salongliku» ilu, (ihendada
«ilutsemise» rafineerituse, siigavuse, mingi
miirgisusega.

Leedu ekspositsioonis olid ilmsed tendent-
sid, mida meie graafikas oli juba ammu
tunda — omapdrane voitlus sligavama, eks-
pressiivse suuna ja elegantse, peenendatud
suuna vahel. Esimest liini esindasid E. Kai-
rinkstyte, E. Saladziuse tood, teist B. Stan-
¢ikaitée ja G. Slektaviciuse tood. E. Kairiuks-
tyte nagu ka moned meie maalijad, otsib
tagamaad mitte leedu (ja isegi mitte Eu-
roopa) kultuurist, kuigi samas jitkab meil
30. aastatel alguse saanud ekspressionistliku
graafika ftraditsioone. B. Stancikaité orien-
teerub tédiesti Euroopale, tema to66d voiksid
isegi vihem internatsionaalsed olla. Sama
voib ldti graafiku J. Putramse kohta delda,
kuigi nimetatu on kahtlemata ldti eksposit-
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Oli.

J. Bagdonavicdiute. Suvi.

31.

s Vari. Oli. 1982,

32. H. Natalevicius.

siooni iiks huvitavamaid autoreid, kes samuti
mingil mairal kasutab kontseptualismi print-
siipe, mis iildreeglina liti traditsioone jirgi-
vale kunstile omane ei ole. Uldse demonst-
reerisid ldti autorid mitte ainult traditsioo-
nilist, vaid tihti ilma motteta, tithja profes-
sionaalsust, mida kohati piiiti tdita kiillaltki
naiivse romantismiga (J. Bredis).

Koige vidhem autoreid oli skulptuuriekspo-
sitsioonis, vaid 15. Kahjuks polnud leedu-
laste hulgas P. Mazurast ja M. Navakast,
mis oluliseit ahendas ettekujutust sellest, mis
praegu leadu skulptuuris toimub. Koige suu-
remat huvi leedulastest pakkusid K. JeroSe-
vaite {ood. Kunstnik édratas tdhelepanu juba
moned aaslad tagasi, kuid sel naitusel esi-
tatud t6id voib lugeda seni parimaks saa-
vutuseks. K. JeroSevaité (muuseas, ka tema
{oodes on tunda sidet mitteeuroopalike kul-
{uuridega) iihendab oma toddes oskuslikult
«filosofeeriva» siizee tidpse plastikaga, kum-
malise naiseliku muinasjutulisuse naiivsuse
piirimail  asuva seiguse ja kindlusega,
autentsuse sajandeile tuginevate printsiipi-
dega, professionaalsusega. Tema elukaaslane
V. Urbonaviéius oli samuti {iks tugevamaid
esinejaid, kelle t66d olid kogu niitusel iihed
vihestest rohutatud {imarskulptuuri néide-
test — nende vorm muutus vaatepunkti lii-
kudes hiammastavalt ootamatult. V. Urbona-
viciuse 100d niitasid taas, kui sisukas ja
akluaalne voib andeka kunstniku Kkies olla
abstraktne vorm. Liti skulptor O. Feldbergs
oli kogu liti ekspositsioonis (mitte ainult
skulptorite hulgas) kahtlemata koige parem
autor. Tema graniidist t6od nditasid kunst-
nikku mitte ainult andeka kujurina, aga
radkisid ka uute idesde tungimisest Balti-
kumi skulptuuri, piiride kadumisest eri kuns-
tiliikide ja -Zanride vahel, sellest, et heas
kunstiteoses ldhevad idee, kompositsioon ja
plast:ka kasikdes. Huvitav oli see, et Feld-
bergsi tiiesti abstraktsed tood olid samas
tihedalt seotud ldti skulptuuri kivitootlemise
traditsioonidega. Eestlaste juures olid avas-
tuseks M. Kadariku temperamentsed, pinge-
lised, pisut brutaalsed tood, milles hasti iihi-
nes pohjamaine temperament vormitaju ja
oskusega toodelda materjali, energia destruk-
tiivsusega, tinglikkus teatud naturalismiga.
Ka M. Kadarik tundus {iks paremaid olema
kogu Eestit esindavate kunstnike hulgas.

Ule on jddnud vaid leha triviaalne kokku-
vote, mis sisaldub kolmes punktis. Esiteks
on tunda, et Balt:kumi noored kunstnikud
piiliavad oma kunsti uuendada, kord tugine-
des (nii oma maa kui Euroopa kunsti) tra-
ditsioonidele, kord neist hoidudes, kord tehes
nii Giht kui teist. Molemad teed on head, kui
seda mooda lihevad andekad kunstnikud.

Teiseks piitiavad paljud noored avardada
oma kunsti toetuspunktide tagamaid, kasu-
tades nii vanade kui kaasaegsete meistrite
avastusi voi minnes viljapoole Euroopa
kunsti piire. See aitab, kui kunsinik on
andekas.

Kolmandaks pole auten{sus ja vahenditus
kaotanud oma {dhtsust ka 20. sajandi kuns-
tis. Seepdrast annavad hdid tulemusi ainult

need ideed, mis andekale kunstnikule omaks
on saanud,
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1981. aasla novembris (16.—18-ndani) tulid Moskva Tehnilise
Esteetika Keskusesse kokku kunstnikud, fotograafid, disainerid,
pedagoogid, teoreetikud — inimesed, kelle huviorbiidis on kaas-
aegse kunstikultuuri kiisimused, isedranis aga fotokunsti osa visu-
aalse motte, kunstipraktika ja kunstihariduse arengus. Kokkutuleku
initsiaatoriks oli hiilletidni «Tehniline Esteetika» toimetuskollee-
gium ja see oli midratud ajale, mil moddus 90 aastat vene avan-
gardismi viljapaistva esindaja Aleksandr RodtSenko siinnist.

Eltekannetega kaasnesid filmid ja slaidid, fotonditused, samas
eksponeeriti fotograafiast inspireeritud maale ja graafilisi lehti.
Informatsioon konealuse trituse kohta ilmus biilletddni «Tehniline
Esteetika» 1982. a. juuninumbris, ettekannete resiimeed avaldati
kogumiku «Noukogude kunstiteadus 82» esimeses viljaandes. Kies-
olevas artiklis rohutatakse moningaid arutelu kdigus ilmnenud
kiisimusi, mis puudutavad fotograafia osa kunstipraktika ja visu-
aalse motte arengus. Konkreetselt neid probleeme kisitlesid oma
ettekannetes B. Grois, A. Rappoport, M. Sokolov ja artikli autor.

Fotograafia, mille vanuseks poolteistsada aastat, on jatnud
isnagi tuntava jdlje ka kujutava kunsti arengulukku. Euroopa ja
Ameerika kunstist voib leida piisavalt nditeid foto- ja kujutava
kunsti vastastikusest mojust. Kujutava kunsti areng viimase
10—15 aasta jooksul on siiski sundinud uurijaid mitte ainult piir-
duma ndidetega sellest vastastikusest mojust, vaid ka selgitama
iht teatud tendentsi tdnapdeva kunstipraktikas — aktiivset poor-
dumist fotograafiale iseloomuliku omaduse, dokumentaalsuse
poole.

Uue realismi, hiiperrealismi, fotorealismi, pretsisionismi jms.
voolude tekkimine ja laialdane manifesteerimine (New York, 1970;
Pariis, 1971; Kassel, 1972), samuti nende tendentside esilekerki-
mise iiheaegsus (USA-s Close, Hanson, Estes, Goings jt.; Prant-
susmaal Monori; SFV-s Richter jt; Hispaanias Lopez, Sveitsis
Gertsch, Kanadas Colville) — koik see lubas eeldada visuaalse
teadvuse kestvat sihipdrast evolutsiooni, mis viib ontolooglise
lahenemise aktualiseerimiseni maailma kunstilisel motestamisel.

[lmselt on siin tegemist erinevate mojuteguritega, sealhulgas
fotograafia poolt voimaldatava uue visuaalse kogemuse assimilee-
rimisega kunstilises tunnetuses. A. Rappoporti arvates on fotograa-
filisus omaette kunstiline véartus, samuti nagu graafilisus, maali-
lisus voi plastilisus.

Automatism, mis on fotoesteetika pohiprintsiibiks, viib iildreeg-
lina juhuslikkuse ja esemelise maailma osa liialdamisele. Automa-
tism on tingitud fotoprotsessist enesest ning kinnitab uut «maa-
ilma pealispinda», mida pole sugugi raske mérgata ka hiiperrea-
listide toodes.

Analiilisides fotoesteetika assimilatsiooni tdnapideva kunstitead-

* Ulevaade on kirjutatud almanahhile «Kunst».

vuses, tuleb kindlasti arvestada ka kunstikeelega seotud Kiisi-
muste aktualiseerumist. Selles mottes pakub fotograafia rohkelt
voimalusi teoreetilisteks manipulatsioonideks moistetega nagu
«mirk», «denotatsioon», «konnotatsioon», «ekstensionaalne tihen-
dus», «intensionaalne tdhendus» jne., mis iseenesestki maista on
koitnud kunstiavangardi tdhelepanu. Lisaks tuleb arvesse votta ka
kaasaja kultuuris ilmnevat kunstniku enese looja-ambitsioonide
teatavat devalvatsiooni; «puhta» maalikunsti, graafika ja skulp-
tuuri aktuaalsus ja prestiiz on tunduvalt langenud. Kunst on just-
kui minetanud oma valitseva funktsiooni, piltlikult oeldes — ta
on kaotanud oma juhtiva rolli, kadunud statistide sekka niitela-
val, milleks on tdnapdeva katakliisme tdis maailm.

Ajaliselt eelnesid puht kujutava kunsti sfdéris (fotograafiat
arvesse votmata) kirjeldatud tendentsidele minimal art ja Pearl-
steini n.-0. terav realism, mille denotatiivne iseloom on {ingitud
pohimotielisest orienteeritusest ontoloogilisele printsiibile.

Analiiiisides fotograafia ja kujutava kunsti (vottes terminit selle
traditsioonilises tdhenduses) vastastikust moju, selgub kiillalt ise-
loomulik ja teatud mdaral paradoksaalne fakt. Samal "ajal kui
avangardistlik maalikunst, graafika ja isegi skulptuur (de Andrea,
Hanson) piiiavad omandada fotograafiale omast denotatiivsust,
apelleerides konventsionaalsele tajule, fotograafia just nagu eemal-
dub denotatiivsusest ja, kasutades kujutava kunsti poolt hiiljatud
kogemusi, poordub retoorikasse, maksimaalselt estetiseerides oma
teoseid. Seda fotograafia ja kujutava kunsti piiiidluste erisuunali-
sust voib aga vaadelda ka nende ldhenemisena: nad nagu liiguk-
sid fiheaegselt teineteise poole, kuigi erinevaid teid pidi.

Nimetatud ilmingud véljendusid ka arutelu ajal Tehnilise Estee-
tika Keskuses vilja pandud toodes.

Oma t6id eksponeerisid Moskva kunstnikud 1. Berezovski,
E. Bulatov, O. Vassiljev, S. Geta, E. Gorohhovski, F. Infante,
I. Kabakov, I. Makarevits, N. Meskov, N. Punin, A. Semjonov,
A. Tegin, S. Serstjuk, I. Tsuikov ja I. Kopostjanski Lvovist. (Kah-
juks ei osalenud eesti kunstnikud, kelle loomingus voib tdheldada
sarnaseid kontseptsioone.) Kahtlemata ei kasutanud fotograafia
spetsiifikat kunstilise kontseptsiooni tasemel sugugi koik ekspo-
nandid. On ka neid, kes piirduvad vaid tehnoloogia véljatootami-
sega voi kasutavad fotograafia voimalusi, esteetlikult stiliseerides
hiiperrealismi.

Voib oelda, et fotograafia kogemuste assimilatsiooni protsessis
omandab just kujutay kunst «targa raugana» mitmeid védartus-
likke kunstilisi kontseptsioone kandvaid leide. Sealjuures annab
kujutav kunst «nooremale vennale» fotograafiale vorme ja votteid,
mis on tema enda poolt juba l&bi tootatud (néit. siirrealism).

Esitatud iildised seisukohad vajavad konkretiseerimist ja eelne-
valt nimetatud kunstnike téode analiilisiga seostamist, kuid see
too védrib juba omaette artiklit.

Tolkinud Daila Aas

15
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HENN ROODE — EESKAIJA JA KORV

JURI HAIN

Kui Henn Roodel 1961. aasta Iopul valmis
maal «Turg», siis oli ta saanud kolmekiimne
seitsme aastaseks ning tema instituudiopin-
gute [opetamisest oli moddunud poolteist
aastat. See teos oli oma ajast just niipalju
ees ja vastas sedavord 1950. aastate lGpu
eesti maalikunsti tormilises teisenemisprot-
sessis kiipsenud ootustele, et on jddnud tdna-
seni kunstniku koige enam hinnatuks ja
koige rohkem reprodutseeritud teoseks. Kui
me ei tunneks Henn Roode loometeed, siis
tekiks kiill tahtmine vaadelda pirast «Turgu»
maalitud 16id kui ettevalmistust selle suur-
teose loomiseks. Ometi eelnes «Turule» mon-
dagi ja jdrgnes vidga palju. «Turg» aitab
seletada, miks Henn Roode on nii kuulus
kui ta on, tema ilejdéinud toodest peame
otsima seletust sellele, miks pole ta nii tun-
tud, kui olla voiks.

Henn Roode kunstiopingute periood oli
pikk, kéddnuline ja katkendlik. 1944. aastal
astus ta Tartu Riiklikku Kunstiinstituuti,
kus Oppis esialgu 1947. aasta siigiseni. Siit
viisid otsiv vaim ja sisemine rahutus ta
Tallinna  Riiklikku Tarbekunsti Instituuti,
kus ta oppis vaid iihe semestri. Tartu tundus
talle kodusem, sealne oppetod loominguli-
sem, sealsed Opetajad eeskujuandvamad. Ja
muidugi sealsed oOpingukaaslased, kellest
lahusolek osutus koige raskemaks. Henn
Roode on kirjutanud iseendast ja oma kaas-
voitlejaist: «Uhised huvid sidusid meid.
Picasso oma veidras deformatsioonis ja kogu
moodne maalikunst. Ja koik, mida onnestus
kokku koguda maalikunsti viimase saja
aasta kohta, koitis meid. Konelemata kubis-
mist, kogu maalikunsti arenemiskdigu kalei-
doskoopilisusest, stiilide vir-varrist. Louna-
tundidel istusime Emajoe dires ja lugesime-
{olkisime midagi moodsa kunsti kohta voi
jalutasime Tartu peatdnaval, pliiides moista
pildi struktuuri — vérvilaikude seost ja
tihendust iseseisvana, lahtus natuurist. See
oli kusagil nonfiguratiivse kunsti piirimail.
Huviks ja igatsuseks oli Suur Areen. Pa-
riis.»!

Seega oli iisna loomulik Henn Roode
tagasipéordumine Tartu kooli, kus otsiva
loomingulise ohkkonna {ekkimiseks oli olu-
line osa opilaste endi erksal vaimul ja innu-
kusel, kus valitsesid pallaslikud maalitradit-
sioonid ning siivenemisele sundis oppejou-
dude eeskuju. Oppejoud Elmar Kitse toostiili
jdlgides omandas Henn Roode pohimotte,
mille Oigsust ta toestas ilmekalt oma hili-
sema loominguga: pole midagi niisugust,
mida ei saaks maalida,

Peale sunnitud katkestust opingutes astus
Henn Roode 1956. aastal Eesti NSV Riik-
likku  Kunstiinstituuti, mille Iopetas kolm
aastat hiljem, luues diplomitooks Mahtra
soja ainelise kompositsiooni, mis igati rahul-
das tema opetajaid. Kui vorrelda Henn
Roode kahte oOpinguperioodi, siis voib vist
eksimist kartmata viita, et tidhisam osa
tema kujunemises oli aastail 1944—1949, siis
formeerus tema suhtumine kunsti, kiipsesid
arusaamad ja vadrtushinnangud., Opinguaas-
tad 1956—1959 olid eelkdige {ugeva 166
tegemise ajaks, maalioskuste edasiarenda-
mise perioodiks. Sel feisel etapil ei olnud

40. Henn Roode. Autoportree. Oli. 1974,

Henn Roode jaoks kuigivord oluline ei kaas-
Opilaste eeskuju ega oOppejoudude suunav
osa. Enamikust vanema ja kogenenumana
andis ta Oppijate hulgas ise tooni ja oma
tolleaegsete oOpetajate loomingut pidas ta
liiga ebajérjekindlaks, et sealt midagi piisig
vamaks eeskujuks leida. Joudnud arusaami-
sele, et kunstiteoses ei peaks iikski asi juhus-
lik olema, leidis ta endale oletatava motte-
kaaslase ja seega ka kaudse eeskuju Kon-
rad Mée ndol. Muidugi ei tdhenda see, et
Henn Roode oleks taotlenud vilist sarnasust
Konrad Mie loominguga. Ei, ta lihtsalt oppis
selle meistri kiipse perioodi toodest, kuidas
tuleks natuurile liheneda (voi sellest eemal-
duda). )

Viidrikas soltumatus ja arvestatav maali-
jatase andsid oppejoududele aluse ndha Henn
Roodes mitte opilast, vaid pigem kolleegi.
Peaaegu kohe peale Kunstiinstituudi lopeta-
mist, 1959. aasta juulikuus, tegid need oppe-
joud (I. Kimm, E. Okas, J. Voerahansu)
vordlemisi tavatu teo ja andsid formaalselt
veel mitle iseseisvale loomingurajale joud-
nud noorkunstnikule soovitused Kunstnike
Liidu liikmekandidaadiks vastuvotmiseks.®
Johannes Vdoerahansu kirjutas oma soovitu-
ses: «...lootab pikkamisi, aga kord voetud
probleeme piiiiab lahendada algupiraselt,
teadlikult — jarjekindlalt ja realistlikult.»?
Kogenud professor paneb siin kindlalt
paika need kolm sammast, millele tugineb
Henn Roode loominguhoone: soltumatuse
vilistest eeskujudest, ratsionaalse, moistus-
pirase ldhenemise loomeprotsessile ja natuu-
ritruuduse.  Viimasena nimetatud kvaliteet
nouab ilmselt eraldi seletust, sest enam on
esile tostelud just kunstniku 1960. aastate
alguse abstraktsionismisuunalisi ~katsetusi.
Maire Toom viidab sellega seoses: «Tahe
jouda virvide omavaheliste suhete ja kolo-
riidist tingitud meeleolude teadlikuma moist-
miseni viib abstrakisionismini» ja edasi, et
«vaataja aga ndeb H. Roode maalides eel:
koige kubistlik-futuristlikus laadis vormis
probleemide lahendamist»*, Vaataja(te) pilgu
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libi voib asi ju toepoolest sellisena paista,
kuid kunstniku enda liahenemine, tema hoiak
on moneti teistsugune. Nimelt vaatamata sel-
lele, et Henn Roode abstraktseteks nimeta-
tud to6d on viliselt fisna sarnased mitmete
teiste 1960. aastate esimesel poolel ja kes-
kel abstraktsionistlikke katsetusi teinud noor-
kunstnike teostega, on nende loomise ldhte-
aluses oiuline vahe. Henn Roode piiliaks
nagu méirata enda jaoks piiri, kui kaugele
natuurist eemaldudes saab sdilitada mulje
kujutatavast objektist, selle koige iseloomu-
likumate kiilgede raskelt tabatava summa.
Niisugune ldhenemine on ajendanud hilise-
mat uurijat tdie oigusega sedastama: «Siiski
on Roode abstraktsed louendid seotud natuu-
riga ja seetottu ei kaota... elavat seost
tegelikkusega.»® Enamik teisi neil aastatel
abstraktseid teoseid teinud noori kunstnikke
lihenes asjale hoopis teisest Kkiiljest. Neil
oli abstraktset kompositsiooni tdiendav vihje
loodusele voi orgaanilise maailma vormidele
ette ndhtud vaid selleks, et «legaliseerida»
formaalne otsing, et anda teosele abstrakt-
sionismisse  reservatsioonidega  suhtuvas
kunstiolustikus voimalus néitusesaali joud-
miseks. Siinkirjutaja annab endale aru, et
eeltoodud vastandus sisaldab endas lihtsus-
tust, olles iihtlasi veendunud, et see on pohi-
olemuses oige. Kuid nulta regula sine excep-
tione — on ju Henn Roode teinud sellised
maalid nagu «Kokkuvotliks — (1965—67),
«Tode pahupidipooratuses» (1965—68) ja
veel moningaid teisi, mida voib suurema
pingutuseta  puhtalt  abstraktsionistlikeks
lugeda. Kuid see on juba kunstniku poolt
n.-6. pilk tahapoole. Tema loomingu pohi-
suundumus 19€0. aastate teisel poolel oli ju
hoopis teistsugune.

Juba kunstiinstituudi 1opetamise aastal
nditas Henn Roode end mitmekiilgse kunst-
nikuna: ta esines niitustel portreega, linna-
vaadetega, natlitirmordiga, interjoorivaatega,
kompositsiooniga «Kohtupdev». Selline Zan-
riline rikkus iseloomustab kogu tema jarg-
nevat loomingut. Esimesel esinemisaastal
niis, et kunstnikku ei huvita maastikumaal,
kuid selle mulje hajutas ta varsti, esinedes
1961. aastal loomingulise aruandlusnditu-
sega, mis koosnes tosinast meremaalist.
Kuigi on viidetud, et Henn Roode varastes
maalides «...ndhtub ajastule iseloomulik
loobumine impressionistlikust ndgemisviisist,
mooduvate ja vahelduvate muljete jaddvus-
tamisest»,® on asi siiski keerulisem. Kunstnik
pililab oma maastikes ja meremaalides Kkiill
jadva, fiirgse alge louendile kinnistamise
poole, kuid otsib seda piisivat kvaliteeti ldbi
erinevate pieva- ja aastaaegade, libi vihma
ja paikese. Ta vois maalida meremotiivi
iithest ja samast paigast palju kordi, otsides
seda tabamatuna nidivat meretée ja kunsti-
toe siimbioosi. Voib pingutuseta viita, et
kunstniku 1961. aasta meremaalide véljapa-
nek voi milestus sellest vdljapanekust on
andnud Enn Poldroosile touke mereteema-
lise sarja loomiseks kiimmekond aastat hil-
jem. Loomishetkel olid teiste kunstnike jaoks
koige eeskujuandvamaiks Henn Roode abst-
raktsionismi piirile ulatunud katsetused ja
muidugi kuulus «Turg». Viimast tdna vaa-

deldes on raske tajuda selle erilist novaa-
torlikkust loomisajal ning ette kujutada
neid kohklusi, mis ise'oomustasid suhtumist
sellesse toosse vahetuit esmaeksponeerimise
jarel. Teos valmis Eesti NSV Kultuuriminis-
teeriumi tellimusel, kuid maali kunstivaér-
tuses ei oldud sedavord kindlad, et méérata
«Turg» Kunstimuuseumi omandusse, vaid
too valdajaks sai Kergetoostuse Tehnikum.
Kahtlused hajusid kiill pea, sest Henn Roode
oli loonud toesti niisuguse maali, mis oma
fildistus- ja stilisatsiooniastmega, komposit-
sioonilise lahenduse suurejoonelisuse ning
koloriidi selguse ja mojuvusega vastas tolle-
aegsele ideaalile kaasaegsest maalist.
Eeskidijast sai korvalsammuja iillatavalt
kiiresti, kunstniku loomisprintsiipide tédpsus-
tudes ja iihesuunalisemaks muutudes. Kogu
Henn Roode looming koneleb huvist inimeste
ja fimbritseva elu vastu, kuld nditab samal
ajal, et fimbritsev kunst ei suutnud teda
kuigivord mojutada. Kui «Turg» oli ndide
stinteesist, siis edasi saab iitha ilmsemaks
kunstniku piiiid analiiitilisema kasitluslaadi
poole. Ajal, mil meie maalikunsti uuendus-
lilkumise lipukandjad piitidsid kompositsioo-
nilise keskendatuse ja jouliste siimbolite loo-
mise poole, loob tema toid, mis mojuvad
etiitidlikena oma rahutu pinnariitmi ja sellest
tuleneva diinaamilisusega. Kui kasutada kor-
get, kuid lihtsustamise tottu kujukat vord-
lust, voib oelda, et mehest, kes tahtis saada
Picassoks, sai ajapikku Eesti Cézanne. Kui-
vord tdhendas see eemaldumist 1960-ndate
aastate teise poole eesti eesrindliku kunsti-
motte siinnitatud mallist? Teoreetilises plaa-
nis erilist vahet ei nde, kui votame Enn
Poldroosi poolt 1967. aastal formuleeritud
ideaali: «siinnib autonoomne jagamatu kuns-
tiline kujund, milles vorm enam ei piirdu
eraldivaadeldava idee illustreerimisega. Mote,
idee siinnib selles kujundis ning voib eksis-
teerida ainult temas»”, siis see on kergesti
kohandatay ka Henn Roode toodele. Kui
aga meenutada, et Enn Poldroos ise pidas
sel ajal nimetatud ideaali taiuslikumaks
viljenduseks  Nikolai Kormasovi maali
«Raudbetoon», siis see annab ehk aimu, mis-
sugust suundumust maalikunstis oodati ja
eelistati. Ka 1960.—70. aastate vahetusel
fildisemaks saanud huvi maalilisuse (ja kolo-
riidiprobleemide) suhtes rohutab nagu veelgi
Henn Roode eraklikku {iksiolemist. Tema
louendite ohukeselt kaetud, viimistlemata
virvipinnad ja mnapp virvikasutus, mida
kunstniku 1969. aastal Tallinna Kunstimuu-
seumis avatud personaalndituse kataloogi
anoniiiimne autor nimetab tabavalt ettevaat-
likkuseks varvi suhtes,® ei seo teda kuigi-
vord Eesti maalikunsti nende aastate pea-
liiniga. Ajal, mil Eesti kujutavas kunstis
tervikuna siiveneb huvi esemelisuse ja selle
{dpsema, natuuritruuma kujutuse suhtes, saa-
vutab Gitsengu Henn Roode non finito. Ja
alles kunstniku  surma-aastal  valminud
Herald Eelma joonistused ning monede
skulptorite, eeskdtt Jaak Soansi ja Ulo
Ouna teosed osutusid kunstijoulisteks soli-
daarsusavaldusteks Henn Roode maalide
kunstikavatsuslikule Iopetamatusele. Henn
Roode otsis lahendust neile kunstiprobleemi-

dele, mis tema ette tousid ja tegi seda talle
omase jdrjekindluse, ratsionaalsuse ja siive-
nemisega. Ei saa oOelda, et saavutatud tule-
musi poleks hinnatud, kuid see hinnang anti
n.-0. isiklikus plaanis, seosed eesti niiiidis-
kunsti tildise arenguga jdid tabamata ja ava-
mata. On loomulik, et sellises olukorras ei
pooratud kuigivord tdhelepanu kunstniku
eneseteostuse eripdrale ja selle pohijooned
jaid kunstniku eluajal kriitika poolt eritle-
mata. Nii kujuneski olukord, mida Enn
Poldroos Henn Roode 1982, aastal toimunud
retrospektiivndituse puhul viljendas jargmi-
selt: «Jah, selle kunstniku saatus oli traagi-
line, oma polvkond ei osanud teda oieti hin-
nata.»® Oleks ennatlik arvata, et tédnaseks
on kunstiteadlased suutnud Henn Roode eri-
pirase loomingu siduda meie kunsti 1960.
aastate ja 1970. aastate esimese poole pohi-
suundumustega, Kui 1977. aasta detsembris
iiks meie juhtivaid kunstiteadlasi Evi Pihlak
kirjutas ulatusliku iilevaate eesti maastiku-
maalist, vaadeldes ajavahemikku 1950. aas-
tate lopust kuni 1970. aastate keskpaigani
(seega just Henn Roode loomeaastaid),
nimetab ta artiklis kolmekiimne viie kunst-
n'ku nime, kelle hulgast aga puudub Henn
Roode. Miks? Vastuse sellele annab artikli
Iopulause: «Kunstnik, kelle looming haarab
laiemat ainevalda, ndeb paratamatult ka
koike loodusse puutuvat avaramalt ja areng,
mis selles valdkonnas on toimunud, peegel-
dab pohiliselt samu iildtendentse, mis kajas-
tuvad kogu meie maalikunstis.»'® Jireldus
siit voib olla ainult iiks: meie teadmiste sei-
suga anno 1977 ei peegeldanud Henn Roode
looming eesti maalikunsti iildtendentse ...
Henn Roode loomingu ainevalla avarus on
rohutamist leidnud koigi poolt, kes tema
loomingust veidigi pikemalt on kirjutanud.
Tinaseks on pilt tema loomingulisest haar-
dest veelgi avardunud, kuna seda tidienda-
vad ka need arvukad teosed, mida ta eluajal
ei eksponeerinud, Mida lajemalt kunstniku
loomingut vaadelda, seda selgemaks saab
selle sisemise suundumuse iihtsus ja feiselt
poolt ka see, et tegemist oli arenenud Zan-
ritunnetusega kunstnikuga, kes alati arves-
tas kunstiliste {ilesannete eripdra. Koige
vihem tegeleb kunstnik analiiiitilise vormi-
lahutusega oma agulivaadetes, mis moodus-
tavad omaette toode grupi tema loomingus.
Juba 1961. aasta detsembris avatud Tallinna
kunstnike teoste nditusel eksponeeritud t6o
«Katused» ja jdrgmise aasta noorte kunst-
nike niitusel esitatud louend «Vaade aknast»
niitavad jooni, mis jidid iseloomulikeks ka
hilisematele ja tdiuslikumatele samateema-
listele teostele: tagasihoidlik argine motiiv,
iseloomuliku detaili esiletoomine, rohu ase-
tamine kujutamisele. Ukskoik kui nappide
vahenditega ka ei loo kunstnik oma visi-
ooni Tallinna ddrelinnast, nditab ta alati
ennast suurepérase kujutajana. Mone taba-
valt nihtud iiksikasja abil loob ta pildi
konkreetselt tuntavast kohast, néitab #ire-
linna inimtiihjana ja mahajidetuna, kuid
samas ka kodusena ja turvalisena.
Hoopis teiselaadiline on ta portreelooming.
Viiline sarnasus on siin t66 teisejirguline
korvalprodukt. Kunstnikku huvitavad konk-
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reetse inimese kaudu viljenduvad (ildisemad
probleemid. Erinevate inimeste sarnasus ja
tema enda suhe kujutatavasse kui Inimesse
huvitab kunstnikku ilmselt rohkem kui iihe
konkreetse indiviidi erinevus teistest. Selline
probleemiasetus on voimaldanud kunstnikul
luua portreegalerii nii erinevatest inimestest
nagu kunstniku isa (1965), kunstnik Jaan
Kloseiko (1968), arhitekt Henno Kalmet
(1969), nditleja Voldemar Alev (1971), kir-
janik Paul Kuusberg (1971), kindralmajor
Karl Aru (1972—73), poksitreener Martin
Linnamégi (1973) jpt. Seni laiemalt avali-
kustamata ja hoopis teiselaadiline on Henn
Roode autoportreede-alane looming. Ta arvas
neist esitamisviarseiks vormiliseit lopetatud,
sageli ka suhteliselt suuremat formaati ja
enamasti kunstniku eneseviirikust rohutavad
tood, mille tiidipiliseks néiteks on «Autoport-
ree valge kampsuniga» (1964). Autoportree-
harrastusel on aga veel teine, tdnaseni var-
jule jadnud kiilg, mis nditab Henn Roode
vormikédsitluse arengut, ja mis veel oluli-
sem — teda ennast erinevates hingeseisun-
dites. Autoportree-etiiiidide maalimine kuju-
nes kunstnikule mitte ainult iseenese tund-
maoppimise teeks, vaid ka tunnete ja file-
elamiste maandamise kanaliks. Room ja
mure, kahtlused ning motisklused peegeldu-
vad neis ligi poolesajas etiiiidis, mis oluli-
selt tdiendavad pilti kunstniku loomingust.

Natiiiirmorte ja interjoorivaateid iseloo-
mustab enam kui teiste zanrite toid har-
moonilisuse rohutamine. Ja voib-olla on just
sellistes meistriteostes nagu «Ateljee inter-
joor» (1967) ja «Vaikelu» (1970) tunda
kunstniku uut piitet rahulikuma, kontsent-
reerituma, suursugusema viljenduse poole.
Vidrib nimetamist, et just selles Zanris {60,
«Interjoor» (1960), leidis esimese Henn
Roode maalina tee esindusnditusele véljas-
pool koduvabariiki, olles eksponeeritud 1960.
aastal Balti liiduvabariikide kunstinéditusel
Moskvas.

Maastikumaalis avaneb Henn Roode kolo-
ristianne ehk eredamalt kui teistes Zanri-
tes. Erandiks on vaid 1960, aastate esimesel
poolel tema poolt lithiajaliselt viljeldud akti-
maal, mille puhul ta vahel iillatab otse
fooviliku virviplahvatusega. Kuid see lehe-
kiilg kunstniku loomingust on meil veel
labi lugemata, aktimaalide enamik on téna-
seni eksponeerimata. Sama voib oOelda ka
maastike kohta, kuid selle olulise vahega,
et nende paremik on histi teada. See mui-
dugi ei tdhenda, et moned etiilidid ei voiks
vaatajale-uurijale uudist ja iillatust pakkuda.
Maastik andis Henn Roodele pidevat maali-
misainet, maastikumaali kaudu ta oppis ja
hoidis end vormis ning selle kaudu on vast
koige selgemini loetavad ta suundumused.
Tosinal viimasel t00aastal ei teinud kunstnik
erilisi eeltoid oma kompositsioonide maali-
miseks ning vormiotsingud on koige pare-
mini jdlgitavad just maastikuetiiiidide kaudu.
Kahjuks on need kunstniku poolt dateeri-
mata ning seetottu jadb tema loomingulise
motte kulg sageli vaid aimatavaks. Vahel
joudis {a nagu ajast ette, 16i huvitava lahen-
duse, mis jdi hetkel edasi arendamata ning
mille poole ta alles moni aeg hiljem
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tagasi poordus. Ja nii pole enamikku sellis-
test «hiipetest> tdnaseks enam voimalik
kindlaks teha. Henn Roode maastikumaali-
alase tegevuse omamoodi kokkuvotteks on
oigusega loetud 1974. aastal lopetatud suur-
sugust maali «Meri».

Suurem osa Henn Roode loomeencrgiast
oli suunatud figuraalsete kompositsioonide
loomisele. Ukskoik, kas kunsinik ise oli elus
viljapoole avatum voi oma hingeheitluste
tottu sissepoole poordunum — tema suure-
mootmelistes teostes oli alati ndhtav huvi
koige iimbritseva vastu, neis kajas ajastu
pulss. Oeldu kinnituseks olgu jargnev teoste
loetelu, mis muidugi on ebatdielik, kuid ka
sellisena néditab Henn Roode huvide suundi,
nende avarust: «Paberivabrikuss  (1961),
«Me. ¢ > (1963), «Arbuusid» (1964), «Demonst-
ratsioonile» (1965), «Sookuivatajads (1966),
«Tdnava rajamine» (1967), «Kodusadamas»
(1967),  «Ujulas»  (1969),  «Laulupidu»
(1969), «Treimani kalurid»  (1969—70),
«Sportlased» (1970), «Inimene ja tehas»
(1970), «Roopad ja rattad» (1970—72),
«Asfalteerijad» (1972), «Laboratooriumis»
(1973), «Jooksjad» (1974). Ja just sellele
kiiljele kunstniku t66s on suhteliselt vihe
tahelepanu pooratud, mis néitab ilmekalt, et
meie kunstikriitika huvi on suunatud eel-
koige kunsti vormi liikumiste jalgimisele
ning et temaatilised suundumused jddvad
kriitikale teisejargulisteks. Kesksel kohal
Henn Roode kompositsioonide seas on 1969.
aastal valminud «Laulupidu» («Komposit-
sioon laulupeo teemal»), meie f{ildlaulupi-
dude traditsiooni teise sajandi alguseks loo-
dud programmiline teos, kunstniku analiititi-
lise suuna tippndide. «Laulupidu» on ka
kriitikalt enam tunnustust pdlvinud kui ena-
mik Henn Roode kompositsioone. Vaib liial-
damata viita, et 1970. aasta juulis-augustis
toimunud néitusel «Noukogude Eesti maal
1960—1970» oli «Laulupidu» iiks keskse-
maid toid ning Henn Roode, kellelt oli eks-
poneeritud veel «Tidnava rajamines ja «Jaan
Kloseiko portree», iiheks esiletousvamaks
autoriks. Paraku on Henn Roode teoste ret-
septsioon olenenud eelkoige taustsiisteemi,
s. t. eesti niilidismaali vongetest ja vdhem
ta toode isevdartusest. Nagu eespool juba
nimetatud, oli ta algajana arvatud 1960.
aastal Balti liiduvabariikide kunstinditusel
esinemise vidriliseks, samalaadsel viljapa-
nekul 1966. aastal oli ta esindatud nii kom-
positsiooniga («Merel») kui ka porireega
(«Isa portree»). 1967. aasta vabariikliku
kunstindituse arvustuses tostab Jiiri Kuus-
kemaa tema toid eriti esile, vdifes, et
«...juba aastate eest seadsid kaugnigeli-
kumad Henn Roodele optimaalset horoskoopi,
kuid skeptikud olid iilekaalus, vidiles Roode
eksperimente liialt ddrmuslikeks. Kuid aeg
on andnud arutust. Juba mitmendat nditust
jarjest ei saa enam oOelda, et Roode todd
«kaovad» teiste autorite korvales.tt Kuid
1973. aastal Moskvas toimunud Balti vaba-
rifkide kunstindituse kataloogist me Henn
Roode nime ei leia. Ja alles 1970. aas-
tate teisest poolest on ndha moistvamat ja
lugupidavamat suhtumist tema loomin-
gusse.i?
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Kéesolevas kirjutises on voimalik heita
pilk vaid monedele koige {ildisematele joon-
tele Henn Roode tegevuses ning nendega
seotud paarile probleemile. Kunstniku teosed
on vilksatanud ammustel néitustel, perso-
naalnditus aastail 1969—70 ei koondanud
kogu tema toode paremikku. Kunstniku suun-
dumusi paremini kajastav oli ta ulatuslik
véljapanek juubilaride grupindituse koossei-
sus 1974. aastal, tdielikuma ja mitmekiilg-
sema pildi andis aga alles iilevaatenditus
Eesti NSV  Riiklikus  Kunstimuuseumis
1981—82. Kuid nii moénedki kunstniku loo-
mingukédiku selgitada aitavad maalid, ees-
katt vaikesemootmelised etiiiidid, on endiselt
avalikustamata. Et saada téielikumat pilti
Henn Roode otsingutest ja leidmistest, voiks
(peaks) tegema eraldi véikesed viljapanekud
tema autoportreedest, meremaalidest, linna-
vaadetest.

On tore, et viimase nditusega seoses Henn
Roode elutoo jille tosist tdhelepanu dratas.
Kahelda voib kiill selles, kas just tema loo-
mingus viljendusid koige kontsentreeritu-
malt 1960. aastate kunstiprobleemid, kuigi
seda véideti.'® Pigem on asi selles, et Henn
Roode kunstipdrand on sedavord mojus, et
me jdrjest rohkem hakkame oma ettekujutust
neist tormilistest kuuekiimnendatest kujun-
dama ka tema teostest ldhtudes. Alahinda-
mata tema iildpilti kujundavat osa, peab
siiski eelkoige esile tostma Henn Roode voi-
met minna oma loomingus isepdiselt ja
siivenenult 1opuni seda teed modda, mida
ta oigeks pidas. Sihikindel 166 ja endale
voetud loojakohustuse tditmine ka tervise-
haireid trotsides voimaldasid tal ainult viis-
teist aastat kestnud loomeaja jooksul anda
aukartustdratava hulga omandolisi teoseid.
Vaadates tina Henn Roode «Turgu», «Lau-
lupidu», linnavaadete paremikku, esiletous-
vamaid portreid voi «Merd», voime oOelda
koos Friedebert Tuglasega: «Visides téna-
pdeva kriitilistest todedest ja oleviku vii-
keste vidrtuste iimberhindamisest, tuleme
ikka ja ikka klassikaliste t66de juurde tagasi,
mis ndivad oma selguses nii kittesaadavad
ja dravoidetavad, kuid mille olemasolu tuleb
toepoolest imeks lugeda.»!*

54

t Ulo Sooster In Memoriam. «Kunsts nr.
39/1, 1971, 1k. 45.

2 ENSV Kunstnike Liidu liikmekandidaa-
diks voeti Henn Roode vastu kiill alles 1962.
aastal; liikmeks sai ta 1964. aastal.

* Henn Roode isiklik toimik ENSV Kunst-
nike Liidus.

& Maire Toon,
257, 1. XI 1970.

® Ninel Ziterova. Henn Roode veelkordne
avastamine. «Sirp ja Vasar» nr. 3, 15.1 1982.

6 Samas.

Henn Roode. «Edasi» nr.

7 Enn Poldroos. Pilk eilsesse ja homsesse.
«Kunst» nr. 3, 1967, 1k. 10.

8 Henn Roode maalide nditus. (Kataloog.)
Tallinn, 1970, 1k. 5.

¥ V. «Sirp ja Vasars nr. 3, 15. 1 1982,
Ik. 3.

1 Evi Pihlak. Muutuv loodusmotiiv. —
Toid kunstiteaduse ja -kriitika alalt 3. Tal-
linn, 1980, Ik. 62.

't Jiri Keevallik. SSOR 50. aastapievale
piihendatud juubelinditused. Maalist, «Kunst»
nr. 1 (30), 1968, lk. 36.

12 See avaldub eeskidtt Henn Roode teoste
jdrjest sagenevas liilitamises mitmesuguste
valik- ja filevaatenditusle koosseisu. Nii néi-
teks oli kaks tema teost eksponeeritud nii-
tusel «Eesti NSV kujutav kunst 1971—1975»
1976. aastal; Eesti niiiidiskunsti esindusliku
iilevaatendituse koosseisus Leningradis 1979.
aastal oli temalt viis teost (kompositsioonid
ja portreed); 1982. aastal Veneetsias toimu-
nud eesti maali valikniitusel oli kaks mere-
maali; 1982. aasta detsembris Eesti Niituste
iihes paviljonis avatud maaliekspositsioonis
olid kuuekiimne teose hulka arvatud vaid kol-
me manalamehe t66d: Elmar Kitse ja Lepo
Mikko maalide korval ka Henn Roode «Lau-
llup]idu», Taolist loetelu voiks veelgi tiien-
dada.

% Ninel Ziterova. Henn Roode veelkordne
avastamine. «Sirp ja Vasar» nr. 3, 15. T 1982,

1« Friedebert Tuglas. Kirjanduslik stiil.
Lehekiilgi eesti salmi ja proosa ajaloost. —
«Kriitika» 1. Tartu, 1935, k. 80.

48. Henn Roode. Autoportree. Oli. 1961—1963.

49. Henn Roode. Autoportree, Oli. Umb. 1965.

50. Henn Roode, Nimetu (Autoportree). Oli. 1967.

51. Henn Roode. Autoportree. Oli, 1962,

52. Henn Roode. Autoportree. Umb. 1961.

53. Henn Roode. Autoportree. Oli. 1964.

54. Henn Roode. Jaan Kloseiko portree. Oli. 1968.

35. Henn Roode. Pilkuse maastik, Oli, 1964

56. Henn Roode. Meri Oli, 1960,
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ALEKSANDER TASSA

MAI LEVIN

7. juulil 1982. a. tditus 100 aastat Aleksan-
der Tassa siinnist. A. Tassa iihendas endas
kunstniku, Kirjaniku, kunstielu organiseerija,
museoloogi, kelle tegevust igal alal kannab
siigay kultuurihuvi ja entusiasm. Uhtki tahku
fema tegevuses ei saa hinnata, silmas pida-
mata teisi. Kunstnikuna jitkus tal loome-
aktiivsust praktiliselt kiimmekonnaks aas-
taks — kuni Esimese maailmasojani, 1910.
aastate feisel poolel ja 1920. aastatel teos-
tab ta end kirjanikuna, kuid selgi alal mitte
kuigi elaanikalt. Kerge on tekkima mulje
huvide killustatusest ja karakteri piisimatu-
sest, mis oleks nagu takistanud keskendu-
mast teatud kindlale alale ja seal vilja aren-
damast oma voimeid. Ent vihemalt osaliselt
tuleb Tassa opingute katkendlikkus ja hiip-
pelisus olude ja piiratud voimaluste arvele
kirjutada; mojutasid viimased ju ka tema
polvkonnakaaslaste hariduskdiku. Jérele moel-
des hakkab iiha enam tunduma, et pohilise,
mis Tassal anda oli, ta ka nii kunstis kui
kirjanduses andis. Mahult ei ole seda palju,
ent nii sajandi alguskiimnendite eesti kunst
kui ka 1910.—1920. aastate kirjandus kao-
taksid ilma Tassata vidga huvitava, oluliselt
rikastava liili. Tema suhteliselt kiire ammen-
dumine kummalgi alal tulenes kunstilise
maailmavaate estetistlikust piiratusest; tei-
salt tingis just see estetism Tassa viheldase
Joomingu nauditava stiilsuse. Voib néida
vihenoudlikuna Tassa pithendumine muuseu-
mitoole, kogude komplekteerimisele ja nii-
tuste korraldamisele elu teisel poolel, ent
tegelikult sobis see ebaisekat kultuurilem-
bust, avarat eruditsiooni ning ajaloohuvi
noudev ala talle suurepéraselt, Vastavad
kalduvused 166vad ju lidbi ka tema proosas,
mingil méiral taideski. Muuseumiasjandus
oli tollal veel kujunemisjirgus, Raadi moisa
kunsti- ja kultuuriloolistes kogudes tuli Tas-
sal ainukese koosseisulise téGtajana rahmel-
dada, kuid toenéoliselt oli {66 tema jaoks
seda paeluvam ja loomingulisem. Tassa entu-
siasm aitas 1918. a. algul ellu kutsuda kuns-
titthing «Pallase», mille juhatuse esimeheks
ta oli 1922, a. siigiseni. Voimalik, et ta pol-
nud oige mees heitluseks iihingu majandus-
like raskustega sel kriiside ja krahhide ajas-
tul; peab aga moonma, et algaastad olid
vaimselt koige elevamad iihingu ajaloos ning
Tassal oli selles omajagu teeneid.

Aleksander Tassat kunstniku ja museo-
loogina on pohjalikumalt vaadelnud kunsti-
ajaloolane Reet Vikkat oma diplomit6os?,
tema kunstnikuisiksusest on hea pildi and-
nud Evi Pihlak2 See pilt muutus konkreet-
semaks ENSV Riiklikus Kunstimuuseumis
1982. a. juunis-juulis korraldatud nditusel.
Kunstniku sdilinud looming mahtus pohiosas
iihte saali. Sellele voib vaid juurde kujut-
leda Norra, Sveitsi, Hollandi ja Soome
maastikke, mida aeg on laiali pillutanud,
mis osalt Pariisi jdid, osalt 1944. a. Tartus
sojatules hévisid.

Varaseim {00 périneb ajast, mil A. Tassa,
nagu ka M. Pukits, O. Jungberg, J. Koort
ja K. Migi, kidis R. von zur Miihleni poolt
juhatatavail joonistuskursustel Tartu Saksa
Kisitooliste Seltsis  (1897—1898; 1903—
1904). See on 1898. aastaga dateeritud kaa-

nejoonistuse  koopia  «Decorationsmalerei»
(TKM deposiit). Rida geomeetrilisi jooni-
seid, joonistusi Kipsornamentidest ja -pea-
dest (RKM deposiidid ja abifond) illustree-
rivad Oppetood Stieglitzi kunstikoolis, kuhu
Tassa astus 1904, a. stigisel. Kunstikiipsema
nditena sellest perioodist paelub tiiiipiliselt
juugendlik «Naise portree» (siisi, kriit, 1905,
RKM) lillakaspunasele paberile pehmelt
visandatud profiiliga. 1905. a. iiliopilasrahu-
tustega seoses katkesid mirtsikuul tema
opingud selles koolis, nagu mitmel ta kaas-
laselgi. Tassa tuli Tallinna, kus ta aprillis
koos vennaga valekaebuse alusel vahistati
ning alles oktoobris vabastati. Peale vaba-
nemist opib ta monda aega A. Laikmaa atel-
jeekoolis, kuhu oli astunud ka N. Triik.
Moned portreejoonistused pastellis ja soes
(RKM) konelevad maestro taotluste ja kisit-
luslaadi mojust. 1906. a. kevadel jatkuvad
opingud, ilmselt K. Mie eeskujul, Jakov Sem-
jonovits Goldblatti juures Peterburis. Sel-
lest episoodilisest Gppeajast périneb toendo-
liselt soejoonistus Michelangelo «Kiikitavast
poisist» (RKM deposiit), vahest ka olietiiiid
«Karu pea» (TKM). 1906. a. mais on
A. Tassa ja K. Migi juba Helsingis, et Turu
kaudu kohe Ahvenamaa saartele siirduda.
Ainuke siilinud t66 esimesest Ahvenamaa
suvest on Kastelholma lossivaremete jddd-
vustus J. Aavikule saadetud postkaardil, mis
on niiiid H. Niidu poolt «Keeles ja Kirjan-
duses» avaldatud.?

Tartu Linna Koolivalitsusele 1925. a. esi-
tatud tunnistuse jargi* olevat Tassa Gppinud
1906. a. siigisest 1907. a. kevadeni Ateneu-
mis keraamikat ning joonistamist arhitekt
Lindgreni juhatusel. Need voisid olla ohtu-
kursused, mida ta kiilastas. Keraamikakatse-
tustest on sdilinud véike, lihtsa vormi ja
sissekraabitud ornamendiga juugendlik vaas
1907. aastast (madalkuumus, RKM). Mirki-
gem siinkohal Tassa tegelemist klaasimaa-
liga, mida ta olevat oppinud {ihes Fach-
schule’s Miinchenis, kus viibis 1911. a. siigi-
sest 1912. a. kevadeni. Oma mitmekiilgsete,
tarbekunstigi holmavate huvidega oli Tassa
juugendiajastu tiifipiline kunstnik. Et ta
mitte koigis huvialades kidegakatsutavate
tulemusteni ei joudnud, polegi vahest nii
oluline,

1907. a. septembris joudsid A. Tassa ja
K. Migi Pariisi. Esimesed Pariisi talved
kujunesid intensiivse eneseharimise ajaks
muuseumides ja kontsertidel. Detailse pildi
sellest annab Tassa oma kirjades J. Aavi-
kule. Kirjas 18. jaanuarist 1909 margib ta
muu hulgas: «Et mul kuidagi voimalik atel-
jes maalimist oppida ei ole (kuna seda viega
tarvis teha on), kirjutan»s Juba mainitud
tunnistuses  Tartu Linna Koolivalitsusele
margib ta aga, et on ajavahemikus 1908. a.
stigisest 1911. a. kevadeni oppinud «Prant-
suse Kunstiakadeemias» professor Marcel
Peronaut’ ateljees ning Vitti eraakadeemias
H. Anglada y Camarosa ja K. van Dongeni
juures. Vitti akadeemias, muide, on Vene-
maalt tulnukaist 6ppinud niiteks A. J. Golo-
vin (R. Collini juures, 1897), A. Zmuidzina-
vi¢ius (Anglada juures, 1904—1906) ning
D. P. Sterenberg (Anglada ja Van Dongeni



juures ajavahemikus 1906—1912). Prof.
Peronaut’ kohta andmed puuduvad; parimal
juhul voib siin tegu-olla Ecole des Beaux-
Arts'i ettevalmistuskursuste voi muu  taoli-
sega, Siistemaatiline polnud toendoliselt ka
166 Anglada juhatusel. Selle juugendlik-
dekoratiivne, lounamaiselt temperamentne,
mondddnne kunst vois Tassale imponeerida;
korge hinnang Kees van Dongenile sisaldub
Tassa iilevaateartiklis 1909, a. Siigissalon-
gist.® On aga iseasi, mil maéral nende kunst-
nike isiksus oppetods avaldus. Tassa loomin-
gus pole nende moju kuigivord mérgata.

Noore Tassa esteetilist maitset kujundas
eeskiitt siimbolism, mis ndhtub ka kirjadest
J. Aavikule. Ses suhtes pole ta erandlik.
Prantsuse uuema kunsti suurkujuks pidas ta
Gustave Moreau’d, ent too jattis — vdhemalt
esialgu — siigava mulje K. Méelegi. Triik
olevat imetlenud M. Denis'd, Starkopf Puvis
de Chavannes’i. Siimbolism oli iildse domi-
neeriv, eelistatud olid ndhtused, mis kuidagi
stimbolismi ulatusid, 1dbi stimbolistliku pris-
ma nédhti uuemaid antistimbolistlikke liiku-
misigi, mis pealegi siimbolismi siinnimérke
kandsid (vt. Matisse’i voi Kandinskyt).

Kirjas J. Aavikule 18. jaanuarist 1909
vidrib erilist tdhelepanu loik: «Minule koik
see nihtud ja kuuldud materjal tegi voimali-
kuks téielikult aru saada sona, virvi ning
illustrationi vaimust.

Sonale tuleb anda terve muusika ning rit-
mus, sonale koik pildi themad, mis teatud
moted, nédhtust illustreerima peavad. See
aga, mis sonadega dra iitelda ei saa, peab
virvidega iiteldud saama. Virvid peavad,
kui hiidledki, painduvad palju iitlejad olema.
Kiill motteid illustreerivate ainete kadumisega
maalimise t60d intimildasemaks, seega aru-
saajate hulk viikseks jdidks, aga selle juures
peenemaks liheh. Voib olla, et sarnases td0s
iiks iitleb korgeid migesid nidgema teine
aga jille, et see ddretu meri on — ning
molemil oigus peab olema, sest suurust
nemad dra tunnud on (moistagi kui téo
«Suurust» kujutama peab).» Selle loigu
voiks omaks votta niihdsti siimbolism kui
ka tdrkay abstraktsionism.

Siimbolismi  avaldusyormide mitmekesi-
sust, tema moju ulatust peab néhtavasti
arvestama ka Tassa kirjanduslikku loomin-
gut vaadeldes. Oma ilusas juubeliartiklis
piistitab M. Koiv kiisimuse: «Keegi ei ole
Tassat siirrealistiks pidanud, voib-olla oli ta
seda — esimene eesti kirjanduses?»? Kui
ahvatlevalt see ka ei kolaks, tundub siiski,
et siimbolismist piisab tdiesti Tassa loome-
laadi iseloomustamiseks.

Kujutavas kunstis ilmestab Tassa siimbo-
lismi pohjamaalaslik kiindumus loodusesse.
J. Aavikut oma muusikalistesse elamustesse
pithendades kirjutab ta: «Oieti iitelda, Sibe-
lius Debussy koolist périt on. Nimelt loodu-
sele voimalikult ligemale minek, selle nih-
tuste draavaldamine. Et mina ise ka loo-
dust omaks pddallikaks pean, siis on mulle
nii Debussy kui Sibelius Pohja loodusega
viga ligidal ja tood alati palju ftlevad.»®
Tema pohialaks kujunes maastik, loodusmi-
niatuur, kuigi peale varasemate portreejoo-
nistuste on andmeid hilisematestki t6odest

selles Zanris («Mehe portree», millega ta esi-
nes 1912. a. Moskvas Pariisi kunstnike-
modernistide nditusel).

Moned viheldased maastikud on joudnud
meieni 1908. a. suvel Norras looduist. Neid
iseloomustah  viikesel6ogiline  pastoosne
maalimisviis, iildistavalt kujutatud lihtne
motiiv kaugete migedega. Peamiselt niib
Tassat huvitanud olevat virvielamus, «kau-
geeffektiline ilutulestuse taoline atmosfdari
varvisus», millest ta kirjutab Tuglaselegi.’
Jiargmise lehekiilje tema loomingus moodus-
tavad vinjetid «Noor-Eesti» III albumile
(1909; 11 kavandit-tusijoonistust RKM
graafikakogus, lisaks kavandeid soes ja pliiat-
sis TKM deposiitide hulgas), Need vinje-
tid, mis kujutavad merd, lainete igavest
voogamist kord oise taeva all, kord kalju-
saarte vahel, kuuluvad juugendstiili kauni-
mate nédidete hulka sajandi algkiimnendite
cesti graafikas. Nende stilisatsioon on tuge-
valt jaapanimaiguline, meenutades Tassa
(ja ajastu) Jaapani-vaimustust, seda, et
Ahvenamaagi teda oma jaapanlikkusega
volus. 1910. a. paiku ndib olevat loodud rida
varvilisi  kavandeid akvarellis ja guasis
(TKM deposiidid), voimalik, et mingist Kir-
jandusteosest ldhtuyvaid looduspilte — imp-
rovisatsioone, kus loodus on oieti taanda-
tud mingitele algelementidele: fuli, Kivid,
vesi, hooguv taevas, luiged. Ullatab viirvide
rafineeritud dekoratiivsus ja meeleoluline
sugestiivsus. Virvivalikus on juugendstiilile
omast hinnalisusetaotlust.

Stiilsena ja libimoelduna kuulub tolle-
aegse eesti raamatugraafika tippude hulka
A. Tassa kujundus Fr. Tuglase novellikogu-
mikule «Ohtu taevas» («Noor-Eesti» vilja-
anne, Tartu 1913). Moneti eksklusiivset ele-
gantsi ohkub juba raamatu vélisilmest —
hobe-mustadest  stiliseeritud  taimevinjetti-
dest valgel kaanel, mille paigutuses avaldub
juugendlik asiimmeetrilisuse printsiip. Uks
sonajalg ehib raamatuselgagi. Nendele vin-
jettidele, nagu ka illustratsioonidele mitmes
variandis sdilinud kavandid (TKM, RKM)
lasevad aimata tosidust, millega Tassa sel-
lesse filesandesse suhtus. Novellide tundeelu
maalinguis oli looduselgi tunnetepeeglina
oma koht ning ldhtudes tekstist vois Tassa
iihtaegu viljendada end talle omases Zan-
ris, omaste motiivide kaudu: kuu peegeldus
veel, allee, luikedeparv, voogav taimestik ja
atmosfiir, mis «Vilkuva tule» illustratsioo-
nis peaaegu abstraktseks stiliseeritud. Illust-
ratsioonide peenest nitansseeritusest annavad
ettekujutuse toendoliselt loplikud kavandid
«Suvedd armastusele» ja «Toome helvestele»
ning vinjettidele, mis leiduvad RKM-is; trii-
kis, vdhendatuna ja kehval paberil lamestu-
sid nad paratamatult. Vo6ib kujutleda, kuidas
need novellide eleegiliste meeleoludega har-
moneeruvad illustratsioonid meeldisid Tug-
lasele. Tassa sonajalastilisatsiooni sissejuha-
tavale palale («Pro domo mea»-«Pilveds»)
kasutas fa 1920. a. eri raamatuna vilja an-
tud «Toome helveste» kaanel. Nende illust-
raisioonidega ilmus ka «Ohtu taeva» 3. triikk
1920. a. (kaas, frontispiss ja tiitel A. Roosi-
lehelt). Tassalt tellis Tuglas kujunduse oma
novellitolgetele («Valitud lehekiiljed», ilmus
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ALEKSANDER TASSA

«Noor-Eesti» viljaandel 1912), kus kunstnik
piirdus kiillusesarve kujutava vinjetiga kaa-
nel. Loodetud kujundus 1913. a. ilmunud
novellikogumikule «Liivakell» jdi aga tege-
mata. On sidilinud kiill eskiise kaanele, ent
ndhtavasti ei tulnud Tassal teda ennast
rahuldavat ideed. Voimalik, et «Liivakellay
stiililine kirevus Tassa fantaasiale pérssi-
valt mojus. Nii jddb «Ohtu taevas» kahe
lihedase ande peamiseks koostooviljaks.

1912, aastast pédrineb kolm o&limaali-pargi-
maastikku  Versailles'st ja Saint-Cloud’st.
Need verdiiiirid ei piilia A. Benois’ kombel
taaselustada moodunud aegu, pigem rohu-
tavad nad oma looduslikkuses mineviku taga-
sip6ordumatust. Loss skulptuuridega palista-
tud allee 16pus, Amori templi rotund on nagu
pidepunktid haprale nostalgilisele kujutlus-
mdngule, kontrastsed elemendid voidutseva
roheluse varjunditemdngus. Tassa nditab
end siin  omapdrase, postimpressionistlikes
taotlustes kodus oleva juugendmaalijana.
Juugendlik voolavus ilmneb tugevamini eriti
meisterlikult maalitud teoses «Amori tempel
Versailles’s» (Fr. Tuglase Majamuuseum),
mis on kaunimaid stiilinditeid meil selles
zZanris.

1913. a. kevadel lahkus A. Tassa Prant-
susmaalt koos Fr. Tuglase ja A. Star-
kopfiga. Suvi veedeti Ahvenamaal. Sel pol-
nud kiill esimese saartel viibimise sira,
siiski oli ta suhteliselt viljakas: sdilinud on
neli olietiitidi lillade kivikuhjatistega, pool-
feistkiimmend akvarelli, mis kujutavad pea-
miselt midnde, aga ka veevilju kaljuste kal-
laste vahel. Need loodusloigud maani not-
kuvate punaste okstega, roheluslaikudega —
see on elu selle loputuis variatsioonides pee-
gelday mikrokosmos, tunnetuselt ikka juu-
gendlikku stimbolismi kuuluv. Ahvenamaa
saared ja veed inspircerisid Tassat ka kaa-
nepildi  loomisel Villem Ridala luuleko-
gule «Kauged rannad» (1914).

Tassa edasine kunstilooming on hoopis
napp. Peale kujunduste «Noor-Eesti rahva-
raamatu» sarjale, ajakirjale «Vaba Sona»
(1914) voiks nimetada moningaid Tallinna-
ainelisi joonistusi ning 1926. a. aktikrokii-
sid-sulejoonistusi, mis on seotud liihiajalise
pedagoogilise tegevusega kunstikoolis «Pal-
las». Varasemate tusijoonistuste peenekoe-
line dekoratiivsus ja ndgemuslikkus elustu-
vad viivuks eksliibrises Tapa Hariduse Seltsi
rahvaraamatukogule (kliSeetriikk).

Tassa kirjandusharrastus algab {olgetega,
mis ilmusid sajandi alguse ajalehtedes. Aja-
loolise stilisatsiooniga, romaani, gooti jm.
stiilides novellidega alustas ta Pariisis juba
enne kohtumist Tuglasega 1909. a. siigisel,
nagu nahtub tsiteeritud kirjast J. Aavikule.
Fr. Tuglase moju oli stimuleeriv: tol perioo-
dil on nende esteetilised positsioonid eriti
lihedased. Toimetades «Noor-Eesti» ajakirja,
«Siurut», «Loomingut», «Postimeest», kan-
nustas Tuglas Tassat, noutas kaastood, kiis
peale novellikogu avaldamisega. 1919. a.
ilmuski  fantastiliste  novellide kogumik
«Noiasormus» Ado Vabbe kaanekujundusega
(«Odamehe» kirjastusel Tartus), 1921. a. —
legendide kogumik «Hobeliniks Aleksander
Grinevi kujunduses (kirjastus «A. S. War-

raks, Tallinn). Need kogumikud leidsid
peenetundelisima ja oiglasima kriitiku Fr.
Tuglase ndol.t® Sisuka peatiiki on Tassa
novellistikale ptihendanud J. Semper essees
«Meie uuema proosa stiilists*. Vahepealsetel
aastakiimnetel huvi Tassa kui kirjaniku
vastu soikus, nagu soikus tema kirjanduslik
tegevuski. Taas sundis talle suuremat tihe-
lepanu poorama N. Andreseni {ilevaatliku
eessonaga varustatud valimik «Saalomoni
sormus», mis ilmus 1970. a. «Loomingu

Raamatukogus». Kindlasti viérib Tassa poh-
jalikumat ja iksikasjalikumat  analiiiisi,
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UNGARI
NUUDISGRAAFIKAT

ENE ASU-OUNAS

Ungari kaasaegse kunsti iildpilt on kirev ja mitmekihiline. Pide-
valt vahelduvad suunad ja taotlused, pingsalt jdlgitakse maailma-
kunsti arengut ja saavutusi, sellest paremat osa ja huvitavaid
eksperimente oma kunsti {ile kandes. Selle sajandi keskpaigast
peale on ungari kujutavas kunstis representatiivseks kunstiliigiks
olnud graafika; ka paljud maalijad ja isegi skulptorid tegelevad
joonistamise ja estambiga ning ongi nii kujunenud, et ungari
niiiidiskunsti esindab mujal maailmas just graafika — tuttav prob-
leem ka eesti kunstis. Seepiirast on pohjust sellest siinkohal ka
konelda.

Kaasaegse ungari graafika koiki omadusi ja meistreid oleks
kdesoleva artikli piires voimatu haarata, seetdttu piiiian siin visan-
dada iildised ja loodetavasti olulisemad iseloomujooned noorema
generatsiooni viimase kiimne aasta loomingust, samuti tutvustada
koige huvitavamaid loojaid, toetudes ungari kunstiteadlaste kirju-
tistele kunstiajakirjades («Muvészet» 1976—1982).

Millisest pinnasest on ungari niiiidisgraafika vilja kasvanud?
1960-ndate aastate holpsasti jélgitavad graafilised meetodid vahe-
tas jargmisel kiimnendil vilja tisna keeruline ja segane kunstipilt.
70-ndate aastate ungari kunsti ei iseloomusta enam kardinaalsed
vilised muutused ega suured liikumised. Eelmiste aastakiimnete
hoogsa viljaelamise ja edasiliikumise asemele tulid individuaalsed,
aeglased, sisemised n.-6. ehitustood, mille taga on oma jirjepide-
vuses arenenud, kindlate taotlustega, kuid suhteliselt eristunud ja
hajali kunstnikuisiksused.

70-ndail aastail hakkasid oma kindlaid piirjooni kaotama ja
hajuma ka traditsioonilised Zanriliigid, mille aegumist iiha enam
ka praegu rohutatakse. Selle protsessi tihelepanuviirseks siind-
museks mirgitakse 1979. a. Ungari Tarbekunstimuuseumis korral-
datud «Piirsiindmuse» nimetust kandvat nditust. Kiimnendi algul
domineerisid popkunsti tendentsid ja uuskonstruktivistlikud vil-
jendusviisid, samuti uusasjalikkus, mis tinaseks on vilja vaheta-
tud uute, pohiliselt kontseptuaalsete ja postkontseptuaalsete taot-
luste poolt. 60-ndate aastate emotsionaalse kujutamislaadi jirel
tuli mo6dukas, registreeriv, vaatlev vaoshoitus. Uute meetodite ja
taotluste korval algas aga teiselt poolt tagasipoordumine tuntud
kunstikogemuste ja fraditsiooniliste viljendusvahendite, sealhulgas
ka traditsiooniliste graafikatehnikate poole, neid sageli uutega
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sidudes. Nii tekkis uue ja vana siintees, mis ndib praegu ungari
graafikas vigagi elujouline olevat. Viljeldakse ohtrasti oforti,
vase- ja raualoiget (ka alumiiniumildiget), milles oluline koht on
joonel. Rohutatakse joone peenust, virtuoossust ja joonistuslikku
tipsust, sest ungari graafika on ajast aega olnud just joone
kunst. Joone ekspressiivsusele ja diinaamikale viljajoudmine toi-
mus 60-ndate aastate sees ja Kkinnistus ka edaspidiseks, kaasa
aidates fantastilise ja siirrealistliku graafika levikule, millel on
ungari kunstis kiillalt miidray osa. Vahest soltub see, et fantasti-
line realism on ungarlaste seas armastatud ja piisiv, ka rahvus-
likust hingelaadist.

Suur osa kunstiteadlasi jagab ungari graafika kolme riihma,
samas rohutades, et need on omavahel seotud ega ole jirsult
iiksteisest eristatavad. Varasemat, 50-ndate aastate lopu ja 60-
ndate aastate laadi iseloomustatakse kui arhaiseerivat, mis tehni-
liselt teostus linoolis ja puuloikes. Teine on siirrealistlik-ekspres-
siivne laad, mis viljendab kunstniku teatavat psiiiihilist seisundit,
meeleolu, nidgemusi. Valitseb ornamentaalselt vohav detailirikkus,
mis lubab anda voimalikult rohkem (iksikasju {imbritsevast ja
konkretiseerida tegevust. Kolmandaks on fotole ja eksperimendile
orienteeruv graafika, mille juurde haaratakse ka uuskonstrukti-
vistlikud meetodid. Pohitoo toimub siin siiski fotoga ning graafika-
tehnikad ja videokunst on omavahel tugevalt seotud. See ratsio-
naalne, eksperimenteeriv, tehniline suund leidis vastuvotu ja are-
nes vilja eelkdoige 70-ndatel aastatel graafikasse tulnud kunstnike
toodes.

Osa kunstiteadlasi (Emese Krunak jt.) annab ungari niiiidis-
graafikast rddkides kaks orientiiri. Esimene on sonumile, teatele
orienteeruv graafika, teine — sisust, ainesest ldhtuv graafika.
Teavet motestav voi edasiandev graafika liilitab loomeprotsessi
iiksikelemendid, mis on périt infomaailmast ja vastavad tema
eluidentiteedile. Sellele vastukaaluks iseloomustab sisu jirgivat
liini literatuursus, fantastilisus, ndgemuslikkus, tunne. Molemad
suunad on ungari niifidisgraafikas vordselt esindatud paljude oma-
péraste loojaisiksustega. Uks totaalsemaid isiksusi ungari kunstis
oli Béla Kondor (1931—1972), kelle loomingu mdju nii maali kui
graafika arengule oli viga suur. Kondori legend valitses juba
tema eluajal ja hakkas levima eriti pérast tema enesetappu. Kon-
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dori nimega seostatakse kunstis nn. isikliku motiivivdirtuse loo-
mise nouet, tdiusliku maailmapildi loomise taotlust, millega tava-
liselt liitub ka haarav sisu. Uks mojukamaid kunstiteadlasi, Lajos
Németh on nimetanud Kondori kunsti Archimedese spiraaliks, koike
suverddnselt oma pildiks vormivaks, koilie endasse haaravaks ja
pidevalt liikumises olevaks nidhtuseks. Muidugi on ka B. Kondoril
omad ecelkdijad — P. Cézanne, H. Bosch, W. Blake, samuti on
teada tema kiindumus keskaegsetesse ikoonidesse ja M. Griine-
waldi loomingusse. Kuid tema loominguhaare, millele vajutab pit-
seri omapirane traagiline meeleolu, ulatub siirrealismist konst-
ruktiivse vormini.

Paljud Béla Kondorist mojustatud kunstnikud 16id peamiselt
ekspressiivset, tujukat graafikat, leides sageli ka juhuslikuna ndiva
nostalgilise voi naiiv-avameelse loomemooduse (A. Gross, L. Gyu-
lai), voi poordusid igapdiste teemade ringi, hoides Kondori t60-
dega kompositsioonilist ldhedust (Rékassy). 60-ndate aastate polv-
konna fiiks osa 16i Kondori eeskujul ballaadilist ja miitoloogilist
graafikat (Csohany, Feledy). «Meie generatsioonile oli suureks
onneks, et Kondor kdis meie eel [---], et tema tuulevarjus
oleme saanud tegutseda. [---] Ta aitas meid t66s, kuid juba
ainutiksi tema olemus, tema sugestiivne individuaalsus oma jouga
oli meile vabastav,» tunnistab Kondori eakaaslasi, Liviusz Gyulai.
Kondori loomingu vaimu on tunda ka Reichi ja Wiirtzi lastejoo-
nistustelaadses graafikas, Szaszi maalilises muinasjutulises graa-
fikas, tillukestest detailidest kiillastunud Grossi mikromaailmades.
Talle ldhedane on Liviusz Gyulai siirrealismielementidega looming.
Oma peenes linoolldikes loob Gyulai tohutuid fantastilisi jutustusi.
Tema maailm on tihe nagu elu — kord roomsameelne ja siddelev,
kord aga hongub lehtedest miiiitide ja koodeksite primitiivse maa-
ilma nukrust. Tihti on segi aetud hobuaegade ja babiiloonia-assiiii-
ria kangelaste miljoo. Gyulai arhaiseerib meeldivalt igat pildiosa
ja loob viga tiheda kompositsiooni. Tema puu- ja linoolloige on
nii peen, et meenutab oforti voi graviiiri.

Juba Kondori pievil toid olulise poorde graafikasse Dora Mau-
rer ja Janos Major, kes 16id analiiiisiva, materjali ja tehnika vil-
jendusvoimalustele kontsentreeruva stiili, tehes teed liikumisele
emotsioonilt intellekti suunas. Seda laadi esindavad veel Tamas
Kovacs, Karoly Vagydczky, Adam Kéri, Péter Prutkay, Gabor
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Pasztor jt. Nende autorite jaoks on graafika oluliseks astmeks
eskiis, visand, mis on antud mingis seoses tooga kui tervikuga.
See on iihtaegu siis idee-eskiis ja samal ajal materjalile, faktuu-
rile, valguse-varju mojule {ilesehitatud loome.

Uue visuaalse keele viljakujundamisega on tegelnud paljud noo-
rema polvkonna graafikud, tehti katseid kontseptuaalses kunstis,
fotosarjadega jne. Imre Kocsis, Andrds Séros, Laszl6 Valké ijt.
hakkasid nditeks oma loomingus kasutama jérjekindlalt fotot, luues
fotonaturalismi. Nende jéirgijaid noorema polvkonna hulgas on
palju, nimetagem moned: Akos Birkéas tootleb fotot, seda virvides
ja lohkudes, Andras Baranyay, Tamas Kovacs ja Gyorgy Galantai
on aga teostanud sarjadeks ritta seatud fotod siiditriikis voi ofse-
tis. Robert Swierkiewicz elustab fotorealismis dadaismi tradit-
siooni, sellele on lihedane ka Karoly Zsigmondi elementaarse joo-
nega iilesehitatud looming. Adam Kéri komponeerib fotot, kasuta-
des oma varasemate pliiatsijoonistuste stiilis ekspressiivset eseme-
list graafikat voi loob iseseisvaid monevorra iroonilise varjundiga
fotokompositsioone sodvituse abil. Karoly Vagydczky teemad on
nimetatuist koige profaansemad — ta kasutab tervet hulka iga-
pdevaseid, koguni banaalseid esemeid, millega saavutab plaadi
deformeerimisel omapirase efekti, nagu kasutanuks draperiid.
Graafik seob popkunsti votteid traditsioonilise ofordiga, seega siis
teksti pildiga, paberitiikke plaadi pinnaga ning on joudnud viima-
seil aastail kontseptuaalse kunstini. Asjade, paberite, plaadi defor-
meerimine, kortsutamine viis mitmeid samalaadse eksperimendini.
Taolisi illusionistlikke eksperimente alustas 1970. a. Gyula Pauer
oma «Pseudo»-sarjaga ja Doéra Maurer 16i nn. kortsutatud graafi-
kat tisna pikka aega. Vagydczky laiendas 70-ndate aastate 16pus
temaatikat, hakates kujutama oma lakoonilisel viisil mitte ainult
esemeid, vaid ka kohti. Mdng materjalide ja pindadega on ahvat-
lenud ka Laszlo Valkdt, kes on loonud kuulsale Adorno lausele
«Pirast Auschwitzi ei saa olla luuletaja» hingestatud t66 «Adorno
teade» (1977). Alusmaterjalina kasutab ta kikraks surutud, kort-
suspindset plaati. Oma uusimad t66d on Valké teinud fotoefektide
abil.

Maalis ja graafikas {iheacgselt tootav Imre Kocsis tegi 70-ndate
aastate algul kunsti-tulles popkunsti laadis siiditritkke. Kiimnendi
teisel poolel valmisid tal nn. lukuaugu-maastike absurdid: autor
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jdlgib maailma nagu labi lukuaugu. Tema téodele on omane tehni-
line viimistletus ja tdpsus.

Uuskonstruktivistlikud katsed 70-ndate aastate algul on sisuli-
selt suunatud artistliku, postimpressionistliku kunsti vastu. 1920-
ndate aastate konstruktivismi ja Kassaki opetust tunnustades 16id
noored konstruktivistid tasapinnalise, geomeetrilise graafika, suu-
nates tahelepanu keskkonnakultuurile. Vanemaist kunstnikest olid
neile eeskujuks Istvan Nadler, Imre Bak, Pal Deim jt. Kuid konst-
ruktivismi aeg sai ungari graafikas kiiresti iimber. Loojate arv
pole siin kuigi suur, kuid seda enam on siin pohjust esile tosta
[. Nédleri, I. Baki, Laszl6 Lakneri, Istvain Molnéri terviklikku ja
kiipset loomingut.

Jirgnevalt tahaks peatuda nn. artistliku suuna esindajail, kes
loovad iilekaalukalt sisust ldhtuvat kunsti — kindla tdhendusega,
jutustavat, sageli sotsiaalse rohuga. Tehniliselt noudlikuna manab
see esile ja seostub sajandialguse graviiliridega, ainult et vana
graviifiri idiilli asemel on siin rahutu kurjuse ja antipoodide maa-
ilm. Selline raamistus on sageli niivord piirav ja siduv, et kunstnik,
kes tahakski vahest uueneda, ei suuda sellest vilja astuda, Ometi
meelitab just artistlikkus paljusid graafikuid seda teed algama.

70-ndate aastate algul tuli graafikasse uus voimekas sugupolv,
kes 10i esialgu klassikalisele ja Kondori traditsioonidele toetuva
ning siit edasi uue siinteetilise rafineeritud stiili. See graafilisele
teostusele suurt rohku panev, estetiseeriv, artistlik graafikute kool-
kond kitkeb kiillalt erinevaid kunstihoiakuid ja isiksusi. Neid seob
aga kunstnikutee algus: kiimnendi hakul olid koik nn. omaenda
seadustega tee rajajad. Nende loomingus poimuvad omavahel aja-
loolised parimused ja sotsioloogilised faktorid, tinapiev ja aja-
lugu, virvikad realistlikud kujud ja fantastilised olevused. Asjade
tumm maailm on nagu inimeste elu — see pole kollektiivses kuu-
lekuses fiksteise otsa ritta aetud, vaid motestatud ja individuaal-
susele rajatud.

Esemelik naturalism iseloomustab eriti Andrds Miklés Sarosi
loomingut. Saros tegeleb n.-6. «reaalsuse saladuste lahendami-
sega» ja «inimhinge sligavustega». Sérosi loodud maailm on oma-
seaduslik, isetoimiv, see tdhtsustab ja {0stab esikohale motiivi
vdirtuse. Ungari niiidisgraafikas seisab A. Séros koige lihemal
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uusesemelikkusele, kuhjates oma viikestele lehtedele asju ja tillu-
kesi detaile. Asjades peituva inimliku sisuga aga iseloomustab
kunstnik keskkonda, mis tema ifimber toimmib — see on enamasti
roomutu ja tiilgastav, iihetooniline ja viljapadsmatu. Sarosi toid
on vorreldud Jozsef Attila luulega, milles samuti kolas viikese
asjastatud maailma meloodia. Siimbolite paljususe kaudu avab
graalik tegelikkuse keerukust ja mitmendolisust. Numbrid port-
reede all rebivad kujutised vilja nende individuaalsest asupaigast,
ebaisikupdrastavad need. Kunsinik tunnetab nende ldbi inimsaa-
tusi ja osutab nende ainukordusele. «Maailmast inimese ndo ldbi
on koige raskem konelda,» arvab graafik, ja teeb seda siiski, just-
kui rohutades, et kunst peab olema inimesekeskne, labitunnetatud,
pohjalik ja adekvaatne. Sarosi vooruseks on see, et ta valdab
hésti mitmesuguseid graafikatehnikaid ja on voimeline neid vahe-
tult otse plaadile kandma.

Eraldi tasuks konelda ka Imre Szemethy huvitavaist instsenee-
ringuist. Seda graafikut peetakse Ungaris iiheks omapidrasemaks
ja huvitavamaks andeks, kelle tulek graafikasse eelmise kiimnendi
algul tootas uue stiili rohkeid voimalusi, kuid kellel senini puudu-
vad sugulushinged. Szemethy toddele on omane nn. iiraski-kdigu-
lisus, nagu ungarlased seda nimetavad, ning loodud uurete, aukude,
kdikude tdielik soltumatus kompositsioonist. Kaunilt teostatud joo-
nistustest ja ofortidest on suur osa illustratsioone. Tema vaba-
graafilistel lehtedel elavad rutiinset elu viikesed figuurid. Sze-
methy figuraalne kunst on {ihesuguselt piisiv, kuid selle tiiiibid tee-
vad aja jooksul ldbi muutused: see, mis harilikule inimesele niib
normaalne, muutub Szemethy toddes groteskseks ja vastupidi.
Seetottu on tema kujudele iseloomulik eriline véirtustatus, vormi
inetustamine. Siin on mingus n.-6. kuldne kesktee: molemat saa-
tuse poolt ndeb kunstnik kahesuguses moodus — lihedalt ja vaa-
tepunkti kaugenedes vihendatult. Kunstnik nagu vaatab koike
objektiivselt, iseenda mina vilja jdltes, tdielikult hiiljates subjek-
liivse ndgemisviisi. Szemethy mikroskoopilise, fragmentaarse joo-
nistuse huviobjektiks on iiksikosake — element selle paljunevais
seonguis. Aste-astmelt on ta oma analiiiisi lihendanud abstraheeri-
tud vaateviljani, milles valitseb materiaalne osake. Seetdttu on
Szemethy kunsti nimetatud uueks figuratiivseks kaemuseks ja
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tinapievaselt motestatud anakronismiks. Kunstnikku ennast aga
intellektuaal-psiihholoogilise asjastatuse loojaks.

Szemethyle sarnase silmatorkava vormimoonutamise ja iilekeeva
viljendusjouga tuli 70-ndate aastate graafikasse Ferenc Banga.
Nende erinevus seisneb lihenemises teemale: kui Szemethy tootab
oma teema lidbi mediteeriva intellektuaalsusega, siis Banga loob
oma tood emotsionaalsel tasandil. See on kiillalt haruldane kunsti
suhtumine isegi ungari emotsionaalseks peetud graafikas, kuna
fa kannab vahetu avameelsuse volu ja firgsete instinktide ning
summutatud pingete alget.

Banga kommenteerib oma maailma: «Elan sissepoole ega nie
iimbritsevate pisiasjade kuhjumist, realiteedi raskust [---] elan
viljamoeldud maailmas, millest on vilja jddnud argisus, mate-
riaalsus, esemed.» Moned kriitikud peavad Ferenc Banga {6id
sugulasteks laste joonistustega. Tegelikult on Banga {oil vihe
tihist laste piltide maailmaga, vilja arvatud nende lihtne vorm ja
spontaanne loomismeetod. Banga mingulisuses on harva muretut
naeru — pigem on siin tunda tdiskasvanute elu halastamatut toe-
lisust, mida ta titkkhaaval kokku seab, nagu nopiks lehti puult.
Tema ogalise stiiliga kompositsioonid toituvad painajalikest
elamustest. Joonte poiming on siiski ndiliselt segane ja sassis,
tegelikult on koigel oma pohjus, iga figuur on eepiliselt maistetay
ja soltuvuses teisest. Sageli loob Banga puuldikeid, mida on ins-
pireerinud ajaloosiindmused, néiteks Ddzsa-sari, milles kunstnik
nditab inimese halastamatust ja kannatusi. Siiski rohkem kui aja-
lugu koneleb Banga lehtede kaudu kummaliste muinaslugude ja
stindmuste maailm. Tema toddest kiirgab vaoshoitud pelgu: ta
kardab inimeste kurjust, loomalikku tithjust ja elu ebanormaalsusi.
Tundes inimhinge ja motte deformatsiooni, viib ta selle ka figuu-
ride ndgudesse, kujudesse.

Banga kunst pole siiski kaugeltki halastamatu voi pessimistlik.
Ta on kiill pelgur, kuid kuulub ka nende loomuste hulka, kes usu-
vad imede koikemuutvasse mojusse. Tema toode kompositsioonili-
ses iilesehituses on kaks tendentsi: ta kas poimib terve lehepinna
tdis murtud joonevorku voi jdtab suured valged pinnad, milles
kujud liiguvad kartlikult .ohutithjas ruumis. Noorema polve graa-
fikute seast on Banga stiil koige avatum ja tugevalt madratletud.

Arpad Szabados tuli graafikasse 60-ndate aastate 16pus. Tema
Dante-illustratsioonid on loodud veel traditsioonilise graafika vai-
mus. 1970-ndatel aastatel loobus ta traditsioonilisest laadist ning
on sellest alates teinud peaaegu koike: puhtaid, filigraanseid pintsli-
ja sulejoonistusi, naiivseid lastejoonistusi, maale, seinapannoosid,
skulptuuri, samuti ka paljundusgraafikat. Viimase puhul huvitavad
teda eelkdige vormi loovad algelemendid, mille paljususest saab
iiles ehitada terviklikke vorme ja nende koosmojusid. Vormi taga
on alati kaalukas sisu, stindmuste ahvatlevad paralleelid, ajalisse
kaugusse juhatavad viited. Szabadosi varasemad lehed koosnevad
pehmetest, keerisetaolistest motiividest, 70-ndate aastate Iopus
on ta oma stiili tublisti teravustanud ja peenendanud. Szabados
piiiiab tabada iga voimalikku versiooni ega taha seepidrast valida
{ihtainukest. Ta fikseerib koigepealt iildise vormi ja harutab siis
sellest lahti terve siimbolite ahela koigi selle voimaluste ja variat-
sioonidega, viljudes nii motiivi kitsast tdhendusest. Tema lehtede
pinnad on suletud siisteemid, milles sisu ja vormi elemendid on
korrastatud viirika motestatusega.

Andras Miklés Séros, Imre Szemethy, Ferenc Banga ja Arpad
Szabados on andnud huvitava panuse 70-ndate aastate graafikasse.
Nende loomingule tervikuna on iseloomulik analiiiitiline, medita-
tiivne hoiak, konkreetse viljenduse taotlus.

Siirrealistliku kunsti esindajaks on Aladar Almasy, kelle puhul
ridgitakse omaseaduslikkusest ja korgendatud tundlikkusest, nagu
toeliste fantaasiakunstnike puhul tavaks. Tema t66d meenutavad
peeni okste-solmekeste-putukate maailmu. Need maailmad liigu-
vad oma siseseaduste jirgi, haarates kaasa reaalsed ja irreaalsed
kujundid. Toode votmeks, sisu avajaks on sageli pealkiri. Kunstni-
kul on nagu voimalus valida kahe ddrmuse vahel — iihelt poolt
piirav askees, teiselt poolt iilepaisutatud kired. Kinnisidee rohub
loojat, kuid ei saa tema iile kunagi voimust. Tema kujude hullu-
nud, kiirgava silma korval on alati {iks teine silm — moistva vaa-
tega, kaaluv, moistuslik.

Almasy asketism ja kirg saavad alguse tema otsinguist. Ta igat-
seb saavutada oma kunsti ldbi tédiuslikkust, millesse voiks sulada,
mida armastada ja hoida. Kuid teisalt otsib kunstnik viljapddsu
miistikas, Nagu paljud meie kaasaegsed ei tea, mida teha inime-

37



71. Tamds Kovdes. Muinasjutt VII. Sulejoonistus 1971.

sest kiirguva voimu ja jouga, nii on ka graafikul sellega tuhat
probleemi. Maailm on tema jaoks sissevaatamiseks suletud sii
teem, seepidrast on kunstnik loonud iseenda jaoks eraldi sfdéri,
milles jddks alles kodune reaalsus. Kuid see reaalsus on méone-
vorra valulikult groteskne. Almasyle on raske leida laadilt Idhe-
dasi graafikuid. Ja iiksildaste teed on alati problemaatilisemad
kui nendel, kes kidivad hulgakesi. Kuid eraldatus pole teda veel
iseendasse sulgenud. Selle toendiks on tema jahedad pretsioossed
t66d, mis tekitavad illusiooni, et kunstnik piiiab saavutada maksi-
maalselt objektiivset viljendust, koguni dokumentaalsust.

Huvitavamaist fantastilise kunsti loojaist voiks nimetada veel
kolme nime: Sandor Badacsonyi, Zoltan Baldssy ja Margit Balla,
kelle maalid ja graafilised lehed on viliselt Max Ernsti toddega
suguluses. Neist kolmest vahest koige isikupdrasem on Margit
Balla looming. Balla jutustaks nagu iseendale muinasjuttu, milles
peategelaseks on naine — lendley, keerlev, langev, voitlev —
mootduva aja laps ja siimbol. Naise silmad on unelevad ja igat-
sevad, sissepoole podratud nagu kogu Balla kunst, millest tulvab
nostalgiat. Aja, inimese, ruumi suhteid tolgitseb ta viga oma-
pirasel viisil, piiiides saavutada oma naisekujudega ilu- ja har-
mooniamaailmu, mida aga varjutab sajandilopu drevus ja kurbus.
Oigupoolest on Balla toodes tugev manerismi vaim, mis on sega-
tud keskaja miistikaga (taolisi manerismi jooni voib téhele panna
veel mone teisegi ungari noore kunsiniku loomingus). Tema todde
kisitlus on siirrealistlik, meelestatus aga ekspressionistlik. Tege-
lasteks on sageli puutiivest kehadega naised — juuretud ja iiks-
koikseks muutunud. Nende kujude salapérasus lihendab toid saksa
romantikute vaimule,

Lopuks tahaks puudutada veel Gy6z6 Somogyi graafikat, mil-
lele on taas raske leida analoogiat ungari kunstis. Oma ajaloo-
aineliste groteskidega on ta tunnistatud ungari noorema polvkonna
graafikute hulgas iiheks ainulaadsemaks, ning tema lehed on saa-
nud nimetuse «Somogyi sotsioajalugu» ja «Somogyi sotsiograa-
fika». Somogyi kunsti juuri tuleb oieti otsida sajandialguse aja-
lehejoonistustest ja fotograalia ajaloost ning uuendatud montaazi-
pohimotetest. Tema suuremootmeliste siiditrilkkide mustad, gro-
tesksed, naturalistlikud kujud paiknevad eranditult valgel foonil.
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74. Margit Balla. Sealpoolne kallas. Pliiats. 1981.

Ta kisitab aluspinda autonoomse ehituselemendina, eemaldades
sellelt koik segava ja mittevajaliku ning loob kompositsiooni nii,
et see valge pind nagu iseendast veab kaasa ja liigutab otsekui
seestpoolt kasvavaid figuure. Somogyit huvitab pohiliselt kolm
teemaderingi — solsioloogilis-olustikuline, ajalooline ja usuline
teema.

1970-ndate aastate Iopupoole tuli graafikasse grupp noori, kelle
teosed on juba vidrinud oigustatud tahelepanu. Uks talendika-
maid neist on skulptor ja graafik Imre Bukta, kes paneb lehed
kokku tillukestest, rastripunkte meenutavatest joonekestest ja tappi-
dest. Toos on mitu vaalepunkti, mis iihcaegselt annavad edasi
cest- ja pealtvaate. Abstrakiseist, méiratlemata joonekestest iiles-
ehifatavaisse kompositsioonidesse lisab ta véikesi naturaalseid
detaile. Karoly Kelemeni suuremootmelistel siiditriikkidel on tosi-
nakaupa reklaamimaigulisi ebamaiseid olevusi, kellele kunstnik
annab individuaalsuse ja riititab nad informatsiooniga. Erilisse
unedemaailma viivad Tamas Kérpati aimuslikud grafiidiplekkidega
kaetud lehed. Géabor Zaborszky laob oma montaaziprintsiibi jargi
kihiti iiksteisele otsa 70-ndatele aastatele iseloomulikud graafilised

loomisviisid — konstruktivismist, fotost, joonest.
Ungari niitidisgraafikas on tdhelepanuvddrsel kohal igasugune
eksperiment ja stiilipaljusus heas mottes — metafoorilis-subjektiiv-

sest kunstist kontseptuaalse kunstini, avatus ja suletus, védrvikus
ja iihetoonilisus, poolik ja valmis t66 jne. Uued algatused liituvad
ja seostuvad Kkiillalt sujuvalt kujutava kunsti piiride laiendami-
sega, uue visuaalse keele viljakujundamisega. Artistlike, kiipsete
loojate ja mnoorte eksperimenteerijate teosed tédiendavad iiksteist
ega seisa omavahel konfrontatsioonis. On tunda dokumentaalse
graafika elavnemist. Selles mottes on huvitav vaadata 1978. ja
1979. a. graafikamappe, mis on kokku pandud Maké loominguli-
ses laagris tehtud graafilistest lehtedest. Makés tootavad suviti
sellised graafikud nagu Imre Kéesis, Imre Szemethy, Ferenc
Banga, Arpad Szabados, Adam Kéri ja hulk nooremaid kunstnikke.
1978. a. mapis valitsevad veel «visinud deemonid», golemid, lohed.
1979. a. on aga kindel suund tehnilise graafika poole — dokumen-
talismi, fiktsioonide, keemiliste katsetuste valdkonda. Kiimnendi
Jopp seostub ka ofsetlito siinniga.

75. Margit Balla. Puhast nisu nakitseb metstuvi. Pliiats. 1981.

Ja veel fihest seigast. Viimasel ajal on huvi joonistuse vastu
tublisti tousnud ja seda on ka sihilikult tostetud. 1980. a. korral-
dati Pécsis joonistust kui graafika eelloomet, plaani, ideed propa-
geeriv nditus. Otse pirast seda avati Budapesti Rahvusgaleriis
joonistuste nditus. Ikka ja jdlle rohutalakse, et vaatamata mis
tahes tehnilisele eksperimendile jddb ungari graafika joone kuns-
tiks., Kriitikud tunnevad muret sellepirast, et seni puuduvad fiksi-
kuid gruppe ja suundi esindavad probleemnditused ning kindla
probleemiasetusega tilevaatenditused, mis kontsentreeritult suudak-
sid iseloomustada ungari graafika suundi ja arenguteid. Erandiks
on vaid kunstiajakirjade ja raamatugraafikute toid tutvustavad
nditused. Ungari kunsti kuukiri «Mivészets esitab regulaarselt
uuemat kunsti ja avaldab teoreetilisi artikleid. Neis on erilise tdhe-
lepanu all ikka olnud graafika. Suurematest graafikanéitustest
tuleks markida 1981. a. Miskolcis toimunud XI iilemaalist graafika-
biennaali, populaarsed on ka Tihdnyi pisigraafika-biennaalid. Kor-
gelt hinnatakse ungari graafikute hulgas Krakovi ja Ljubljana
rahvusvahelisi graafikabiennaale.

KASUTATUD KIRJANDUS

1. Andras Ban — Liviusz Gyulai. 1978.

2. Selge iroonia (Latszélagos irénia). Vestlus Gy6z6 Somo-
gyiga — Péter Sinkovits. Mivészet 1980/8.

3. Graafikud suvepuhkusel (Grafikdk kanikuldban). Lajos Ldska.
Miaveszet 1980/11.

4. Faktid ja voimalused. Graafika 1970—1980. (Tények és lehe-
toségek). — Lajos Loska. Miveészet 1981/2.

5. Uued tendentsid 70-ndate aastate graafikas (Uj tendenciak
a 70-es évek grafikajaban). — Emese Krunidk. Mivészet 1981/2.

6. Tule mu juurde, kinnisidee! Aladar Almésy graafikast (Jojj
hozzam, rogeszme!) — Emese Krunak. Mavészet 1981/10.

7. Uhe kunstiliigi enesetunnetus. XI Miskolci graafikabiennaalilt
(Egy mitfaj onismerete) — Emese Krundk. Mivészet 1982/2.

8. Kurblik sajandilopp. Margit Balla graafikast (Szomori
szdzadvég) — Emese Krunak. Mavészet 1981/1.
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ERVIN OUNAPUU

stindis 1956. aastal Raplas, lopetas sea!
keskkooli. Kunstnikuna on isedppija. On
teinud lavakujundusi «Vanemuisele», pca-
miselt E. Hermakiila lavastustele. 1982. a.
toimus Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis
tema personaalnditus. To6d on olnud néi-
tustel ka valjaspool Noukogude Liitu.
Tehnikatena on kasutanud oforti, oli, akva-
relli, pliiatsijoonistust.

76. Ervin Ounepuu. Vaikne lend I. Akvarell. 1982,

77. Ervin Ounapuu. Vaikne lend II. Akvarell. 1982,

78. Ervin Ounapuu. Hivastijitt, Akvarell, guass. 1979,

79. Ervin Ounapuu. Teekond libi 66. Pliiats.
1980.
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0. Ervin Ounapuu. Katedraal. Pliiats 1981.
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70. aastate lopupoole ilmus fileliidulistele nditustele itha rohkem
toid, mille tdhenduslikkus oli iiles ehitatud avalikult kasutatud
«tsitaatidele» kunstiajaloost. Seda nii kujutamismanceri osas (mee-
nutagem Vermeeri-vaimustust) kui ka otseselt kujundisiisteemi
sissetoodud kunstiajaloost tuntud detailide ndol. Samal ajal hak-
kas dekoratiiv- ja tarbekunstis arukas stilisatsioon maad andma
natuuritruudele detailidele, vihjetele voi isegi otsestele laenudele
rahvakunstist ja XIX saj, poolkdsitotonduslikust vabrikutoodangust,
sisekujunduses ja mooblikunstis hakkas toimima toeline «antiik-
sete» stiilide tohuvabohu, kus koik oli lubatud peale steriilse
funktsionaalsuse. Iseenesest voiks sellist retroihalust tarbekunstis
lihtsalt {iheks kitSivariandiks pidada, kui mineviku kasutamise
poole poleks poordunud ka nn. kaunid kunstid ja arhitektuur
(millel siinkohal pikemalt ei peatuta, vt. «Kiimme arhitekti Kunsti-
salongis»). Jdrelikult pole tegu mitte mone snobistliku korvalepoi-
kega, vaid tosist analiilisi vajava nédhtusega, mille juures puutume
kokku terve rea probleemidega, alates metodoloogilistest (kuidas
iildse stiili uurida), lopetades kaasaja kunsti pohikiisimustega
(s. h. avangardismi kriis, iihtse 20. sajandi stiili voimalikkus jne.).
Sest kuigi kunstivoolude vahetus sajandil on olnud kiire ja paral-
leelselt eksisteerinud mitu erinevat suundumust, on kaks iseloo-
mulikku tunnust peaaegu viimase ajani vastu pidanud — ori-
ginaalsusetaotlus selles mottes, et sajandeid kunsti jérjepidevust
iilal hoidnud traditsiooni ei peeta enam autentseks praeguse sajandi
suhtes, ja ettekujutus, et kunstniku isiksuse vabadus algab enese
vabastamisega natuuritruuduse banaalsest poolest (olgu siis konst-
ruktivistlikus voi siirreaalses vaimus). Nin. retromaneer aga hiil-
gab nii iihe kui teise, litkkkides kaasaegsesse kujundikeelde visu-
aalseid tsitaate teistest aegadest ning suurendades seega taas
kunstiteose sonumilist osa. Selline tendents on praegu aktuaalne
nii meil kui Lddnes. Uleliiduline ajakiri «Dekorativnoje Iskusstvo»
avaldas terve rea poleemilisi selleteemalisi artikleid, kunstiajaloo
kasutamise praeguse variandi file kujutavas kunstis on sona vot-
nud tuntud kunstiteadlased A. Kamenski, A. Morozov, L. Motsa-
lov. Pole motet pikemalt hakata peatuma siiral, kuid lihtsameelsel
roomul «lobusa» retrostiili tile, mis ei {dhendavat mitte apellat-
siooni minevikule, vaid uut loomise printsiipi, mis vabastab meie
suhted esemetega voorandumisest, kuulutab kadu funktsionalis-
mile, taastab isikupdrase loomemeetodi ja on niimoodi isegi loogi-
liseks jiatkuks modernismile (L. Belikova, «Dekorativnoje Iskus-
stvo», 10, 1982 jt.). Samuti voib kiill olla oigustatud, kuid mitte
analiiiisitud A. Kamenski tosine pahameel nimetatud tsiteerimise
vastu. A. Kamenski kisitleb seda kui vilist eklektikat, mis para-
tamatult eeldab ka vaimset eklektilisust, epigoonlust ja kaige laba-
semat  vidikekodanlikule antikvariaadi-ihalusele  vastutulekut.
(A. Kamenski, «Tvort3estvo» 6, 1979). Diskussiooni toeliseks tel-
jeks kujunesid S. Han-Magomedovi ja J. Gertsuki (Stiiliiihtlus vai
eklektika? — «Dekorativnoje Iskusstvo», 4, 1981 ja Stiilihiipnoo-
sid. — «Dekorativnoje Iskusstvo, 5, 1982) artiklid, kusjuures esi-
mene ldhtub plastilis-konkreetsest stiilimoistest, teine kannab retro
iile sotsiokultuuriliste nédhtuste kompleksi. (Viliselt eklektiliste
toode tdhenduslikku seost kaasaja vaimueluga on rohutanud ka
A. Morozov, «Dekorativnoje Iskusstvo», 3, 1979). Erinev metodo-
loogiline ldhenemine on tapsustanud ka muidu libisegi kasutata-
vaid termineid — vormiarengu seisukohalt on tegemist eklektilise
ndhtusega (kasut. ka moistet uusek!ektika), sotsiokultuuriline lihe-
nemine tegeleb esmajoones retroihalusega. J. GertSuk on erista-
nud neid niimoodi: eklektika on piitid utiliseerida kultuuripdran-
dit, retrostiil aga téhendab iihtede voi teiste kultuurilis-ajaloo-
liste situatsioonide «iilemidngimist», «teatrit enda jaoks», digemini
dekoratsiooni ja rekvisiiti selle tealtri jaoks. Ettevaatlikult on
kasutatud moistet postmodernism tdhistamaks ajalist jdrgnevust
modernismile. J. Kantor on soovitanud viia termin retrostiil enam
korrelatsiooni tunduvalt laiema postmodernismi maistega. Harva
ja selgituseta on kasutatud moistet historism, kuigi just see tun-
dub allakirjutanule enam kohasem olevat, kuna sona ise ei sisalda
endas hinnangut (vrdl. eklektika). Tagasi tulles S. Han-Mago-
medovi artikli juurde, siis tema jaoks on kiisimus jirgmises: kas
uuseklektika on uus etapp 20. aastatel formeerunud (autor nime-
tab seda edaspidi kaasaegseks stiiliks) stiilististeemis voi sellest
lahtiiitlemine ja jéarkjdrguline iilekasvamine uueks, mineviku {ra-
ditsioonidele orienteeruvaks stiiliks. Defineerides stiili viga konk-
reetselt («Kogu stiili kujundavate faktorite keerulisuse ja mitme-
kihilisuse juures on stiil oma Ioplikus, formaal-esteetilises jirel-
duses viliselt vastuvoetavate ja kergesti dratuntavate tunnuste
slisteem») ja kaasaegset stiili kui kunstilist nihtust, mis eeldata-
valt toimub pikka aega ning on tdis dialektiliselt toimivaid vastu-
kiike, mis omavad tihendust siiski vaid stiilisiseselt, jouab autor
jdreldusele, et eklektika on vaid sellesama kaasaegse stiili iiks
siksakke, «haigus». Pormugi kahtlemata funktsionalismi esteetika
oigsuses, seletab ta eklektikat kui stiili «norkusehetkes, ldbitoota-
matust, piisavat véljakujunematust, mille kohatised vorminorku-
sed lubavad maitsetuse sissetungi. 70. aastad on sel juhul eklek-
tika 3. laine (vrdl. 30. aastaid kui neoklassitsismi tirkamisaega ja
50. aastate USA-d), mida iseloomustab see, et ei piiiita vastan-
dada {ihele stisteemile teist (nagu neoklassitsismi funktsionalis-
mile), vaid véljapdds leitakse dekorativismis ja eklektikas.
Nagu oOeldud, vastandub sellele J. Gertsuki stiilikésitlus: stiil
pole mitte ainult «tunnuste sfisteem, vaid kui erilisel viisil for-
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meerunud kunstiliselt viljenduv ajastu maailmatunnetus. Formaal-
esteetilisest seisukohast voib praegust situatsiooni toepoolest hin-
nata kui stilisatsiooni eklektika vaimus, kuid kohe tekib kiisimus
kaasaegse stiili moistes endas, sest sellisena, nagu esitab teda
Han-Magomedov (vastuoludest vabastatud, kunstiliselt eneseval-
jenduselt rangelt formaalne), on ta utoopiline ja teostamatu.
20. sajandi eneseteadvust poie olnud voimalik suruda {ihe stiili
raamidesse, algusest peale on uuenduslikkus lagunenud mitmesse
suunda, ratsionaalsed, konstruktivistlikud ja funkisionalistlikud
suunad segunevad irratsionaalsete, siirreaalsete, ekspressiivsete ja
dekoratiivsete piitidlustega. Uhe suuna domineerimisele vastandub
teine kapriis; voib-olla toesti vaadelda 70. aastate retrostiili vastu-
kaaluna 60. aastate neofunktsionalismile? Ometi ei maksa retro-
stiili votta kui pretensiooni totaalsele stiilivalitsemisele, sest vor-
reldes ajalooliste eklektikaetappidega (19. saj.) on retro suhtu-
mine minevikku teistsugune. Seda ei hingesta arusaam, et koos
vooraste votetega on voimalik omastada ka vooras kunstiline
maailmapilt, vaimsed aarded, vaid vooras voetakse iile mingil
teatraalsel, tdpsemini maskeraadsel kombel. Niipea kui see muu-
tub tosiseks programmiks moodunud kultuurietappide elustamise
suhtes, muutub ta ka kohe voltsiks, kaasaegse kultuuri eitamiseks.
Kui tajutakse vahet kasutatava kultuuriga ja tuuakse see vahe
teose struktuuri, siis sulab nédhtus rahulikult kokku kaasaegse
disaini ja arhitektuuriga.

Niisiis lahendab J. GertSuk dilemma kaasaegne stiil — retro
sellega, et kisitleb fteisiti stiili moistet, jittes sellest vélja kvali-
leedi probleemi ning asendades selle komplekssuse, teatud maa-
ilmavaatelisuse kiisimusega. J. Kantor (Postmodernismi illusioonid
ja kriitika. — «Dekorativnoje Iskusstvos, 10, 1982) vordleb Gert-
suki metodoloogiat iildse kogu kunstiajaloos viimasel kiimnendil
levinud metodoloogiaga. Retrostiil ilmutas ennast kui teatav vor-
mi kujundav liin, mis ldbi plastiliste mérkide siisteemi kutsub
kujutluses esile {ihe voi feise ajastu voi elustiili maailmamoistmise,
plastilist traditsiooni moistetakse mitte kui jutustavat, vaid kui
vaimset voi mottelist, mingit lajema vaimse reaalsuse kehastust.
Analoogiline protsess toimib kunstiajaloo metodoloogias — for-
maal-plastilisele analtiiisile toetuv stiilikontseptsioon asendatakse
ajaloolis-kultuurilise kontseptsiooniga. Samas kahtleb autor vii-
tes, et retrostiil on poordumine traditsiooni poole, sest eriti maali-
kunstis on niha, kuidas omastatakse teatud ajaloolist maneeri
(kompositsiooni, votet) n.-6. puhtal kujul, nagu poleks sellel ei
eelnevust ega jdrgnevust. Samas aga Iohuvad abstraktse motle-
mise katsed kunstis ajaloolise refleksiooni toomisega kujundi-
stisteemi seda seestpoolt, keeldudes tema spetsiifilise problemaa-
tika (nagu see on kujunenud 20. saj. vormiloovas motlemises)
lahendamisest ning tehes seda viljastpoolt tulevate vahendite abil.
Jirelikult ei taha retro iildse elada tradifsiooni sees, jitkata seda;
tal on pigem just antitraditsionaalne loomus. Tal puudub oma-
enda positiivne seisukoht ning sellega kaasneb teatud segadus
professionaalsete kriteeriumide osas. Kuid retrot voib vaadelda ka
kui kompromissi kahe 20. saj. kunsti pohiliini («mérgilise» kiil-
jega tegelenud liin, ndit. dada, popkunst ja formaal-plastiliste
vidrtustega tegelenud liin, néit. konstruktivism) vahel. Siiski leiah
autor, et kisitletud historismile suunduv protsess ei saa olla pro-
duktiivne, ja kui temas iildse on kasulikku, siis selles osas, et p66-
ras tihelepanu ettekujutusele kunstilisuse parameetritest (oigusta-
takse ju retrot eeskitt esteetilise alge defitsiidiga).

Refereeritud autorid on kasitlenud viga pohjalikult mond retro-
stiiliga kaasnevat probleemi, eeskitt kunstiajaloolise fakti uuri-
mise metodoloogia seisukohalt. Ometi jiib puutumata rida selle-
sama «sotsio-kultuurilise» variandi juurde kuuluvaid kiisimusi,
ndit. milliseid ajastuid, milliseid «tekste» valitakse ja kuivord
orienteeritud on nende kasutamine, arvestades {ildist kesist eru-
deeritust kultuuriajaloos (ka kunstnike endi puhul). Teisest kiil-
jest, stilistika seisukohalt, voib ajaloolist kujundit vabalt Kkisit-
leda nimelt kui plastilis-formaalset votet, millel tdiesti puudub kul-
tuuriloolise mérgi iseloom. Jne.

Kokkuvottes peab nentima, et eesti kunstnikkonda pole see prob-
lemaatika valusal kombel puudutanud, sulades seni rahulikult
kaasaegse kunsti {ildpilti. Esialgu puudub alternatiiv kaasaegne
kunst — retro, sest eesti kujutay kunst on kaasaegsust alati kiil-
lalt paindlikult tolgendanud.

Sirje Helme

81. Rein Tammik. Ateljees, Oli, 1982.

82. Jerbolat Tulenbajev. Noorus II. Oli. 1981.
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UUS HISTORITSISM

MINEVIKU OLEMASOLUST UUSIMAS KUNSTIS
FENOMENID JA SUMPTOMID

EKKEHARD MAT*

RETROSTIIL? EKLEKTIKA?

HISTORIS M T

HISTORITSISM?

Juba monda aega voib tiheldada hdmmastava fenomeni ilmne-
mist. Muuseumid, nditused, ajalugu ning mineviku ajalooline toe-
pohi on viimase aastakiimne jooksul koikjal massilist huvi &drata-
nud. Entsiiklopeedilise kultuuritoostuse vahendusel on koige erine-
vamad ilmingud ja ndhtused ajaloost voimaldanud seda interpre-
teerida. Niisuguse ajaloo kogemise kvaliteedi iile voib kahtlemata
vaielda, ent majanduslikud ning kommunikatiivsed voimalused iile-
vaate saamiseks minevikukultuuridest on viinud ajaloolise hari-
duse «demokratiseerumise» ja egaliseerumiseni. Selle tulemusena
on ajalooline haritus kujunenud pandiks hariduskillukeste vastu
ning sageli isegi tegelikkuse fragmentaarseks asendajaks. Tead-
mine kui voim, pogenemine, volu ja ajaviide — sellised komplek-
sid ndivad tegevat kohmetuks ning loovat uusi komplekse. Utoo-
piline minevik on massimeediumi vahendusel koikjal muutunud
oleviku koostisosaks.

Sellised kompleksid ndivad valitsevat niiiid ka uuema ja uusima
kunsti ilminguid. Kunstide reprodutseeritavuse ajastul on kunst
niiiidseks mitte ainult allutatud teadmistele, vaid viib sageli kunsti
kui kunstiajaloo juurde, ning vastupidi. Ehkki me voime igal ajas-
tul tdheldada stiilieeskujude olemasolu, ehkki klassikalise moder-
nismi kunstnikud Picassost siirrealistideni on teadlikult tunnista-
nud varasemate kunstnike moju oma loomingule, on alljargnev
vaatlus siiski pohjendatud asjaoluga, et viimastel aastatel on sage-
nenud suurte kunstnike tsiteerimine ja parodeerimine ning vanade
meistrite stiilianaloogiate esilekerkimine, et realistlik ning figura-
tiivne kujutamislaad iile maailma taas ausse on tousnud ning
et koik see tingib vajaduse mitte ainult nadhtust kirjeldada, vaid
ka piitidu leida vastust kiisimusele, miks see nii on. Kui nn. post-
modernistlik arhitektuur soodustas vanema ehituskunsti tsiteeri-
mist, siis on oigustatud ka kiisimus, millised voiksid olla analoo-
gilised ilmingud kujutavas kunstis?

Historism!. Maiste ja probleem. Juba ammu on pidevakorda ker-
kinud teoreetilised vaidlused, mis on haaranud mitte ainult huma-

* Artikkel on refereeritud ajakirjast «Das Kunstwerk» 1981, nr. 3.
Ehkki selles on mitmeid vaieldavaid seisukohti, mis tulenevad
kunsti kui immanentse, asotsiaalse nidhtuse kisitlusest, iseloomus-
tab artikkel ometi moningaid tdnapdeva Liddne kunstile omaseid
arengutendentse.
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nitaarteadused, vaid kaasa tommanud ka praktilise kunsti. Tege-
mist on oma tdhenduselt ja méératiuselt veel viga ebaselge ning
raskesti kasitletava, senini ikka veel traditsiooniliselt halvustavast
mainest 1dbi imbunud moistega <«historism». Moiste ise péirineb
moodunud  sajandi  keskpaiga ajalooteaduse praktikast. Meie
sajandi kolmekiimnendail aastail mdisteti selle all pohiliselt sajan-
divahetuse historiograafia meetodit, mis, olles pigem <jutustuss
kui teooria, toonitas materjali subjektiivse valiku, personalistliku
ning natsionalistliku kallakuga, subjektiiv-elamuslikult romanti-
seeriva hoiakuga ajaloo kui elu opetaja rolli ja tahtsust konk-
reetses ajas ning situatsioonis.

Sajandivaheluse murrangutega koikidel elualadel muutus ajaloo
kui elutoe roll pragmaatiliseks. See {0i enesega kaasa mitte ainult
teadmiste ebatavalise kasvu ning haridusjoobumuse, vaid viis ka
ajaloo kui teaduse formeerumiseni maailma arengut matestavas
filosoofilises siisteemis. Historismile kui uuemaaegsele, Meinekke
jargi revolutsioonilisele maailmavaatele oli tervikuna iseloomulik
paralleelide tombamine uue ja vana vahel, minevikupirandist {ile-
saamise otsingud, poleemika «ajaloo kahjust ja kasust elule»
(Nietzsche) ning «ajaloo funkisioonidest meie ajastul». Sellega
ei tarvitsevat — teadmiseks kriitikuile — sugugi kaasneda oht
originaalsele eluhoiakule. Oma eludiguse toestamiseks tisiteeriti
Voltaire'i ja valgustusajastut, eelkdige aga Herderit.

Ajaloolises arengus ja populaarseis arusaamades tihistab «his-
torism» ennekoike aga elteheidet. Ajast ja polvkonnast tingitud
alavidristava hoiakuga viidati sellele pikka aega kui 19. sajandi
teise poole molttelaadile ja kultuurindhtusele, poliitilises plaanis kui
Wilhelm 11 aegsele vanale reziimile, milles ndhti oleviku soovide
ja cesmirkide projektsiooni ajaloo ndidetele. Poliitilis-sotsiaalses
tolgenduses sai historismist peagi tervikuna eitava hinnangu ning
eelarvamuste kriteerium, milles ndhti ihiskonna ja tema kultuuri
vastuolu, mis ajaloo poole poordudes polnud suuteline leidma

! Juhime lugejate tdhelepanu asjaolule, et sugulasmoisieid «his-
torism» ja <historitsism» viljendatakse saksa keeles enamasti
(nagu ka artikli originaaltekstis) iihise terminiga «der Historis-
mus». Tuleb ka silmas pidada, et <historismi» moiste kisitlus
kiesoleyva artikli autoril erineb selle maiste marksistlikust kiisitlu-
sest.
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84. Christolbal Toral. Carlos IV perekond,
Goya jargi. 1975.

oma ajale vastavat viljendust. Et see seisukoht aga enam paika
ei pea, selles ollakse juba monda aega veendunud. Veelgi enam.
Lihtsa moodunud sajandist vaimustunud nostalgia-moe asemele
nédib historismist olevat siindinud uus périja.

Historism ja kujutav kunst. Just kujutavas kunstis leidis see aru-
saam selgeima viljenduse. Ajalooteaduse kaudu kujunes histo-
rism kaasaegseile eesmirkidele ning sotsiaalseile ja poliitilistele
vaadetele allutatud epohhistiiliks, stiili ja poliitika vastastikuste
suhete manifestatsiooniks. Selle esmaseks kandjaks kujunes arhi-
tektuur. Oma loomingulises kaitsehoiakus eitasid historismi ka
moodsad arhitektid, néhes selles pohimaottelagedat stiilimaskeraadi
ning oonsat teatraalsust, kulissi-imet (A. Loos: «Ornament kuij
kuritegu»). Veel 1961. aastal viitis Nikolaus Pevsner: «Historism
on tendents sellisel mddral uskuda ajaloo mojuvoimu, et algu-
pérane tegutsemine ldmmatatakse ja asendatakse kditumisega, mis
on inspireeritud mingi muu ajastu pretsedendist.» Toesti, romaani
stiilis kohvik, uusgooti vabrikuhoone, uusrokokoostiilis sisekaunis-
tus ndivad ilmutavat voorandumist, mis viljendub ambivalentses
ja ebakriitilises suhtumises stiilidesse kui vordselt asendatavatesse,
sisuta ja tekkepohjuseta vormidesse. Historismi kriitika voimsai-
maks argumendiks on originaalsuseprintsiibist ldhtudes saanud
etteheide jdljendamises kui loomingulisuse puudumises.

Praegu peab aga kinnitama, et taolise minevikustiilide red:gee-
rimisega on loodud ka terviklikke ning kaugeltki mitte ainult sub-
jektiivsete assotsiatsioonide pohjal suvaliselt kokku seatud teo-
seid. Seda tunnistavad niitid ka noorema pdolvkonna arhitektid.
Sotsiaalne indiferents polnud mingil juhul historistliku arhitek-
tuuri ideaal, kiill aga on iseloomulik arhitektooniliselt vaesele
ning ainuvalitsevaks muutunud hilisemale arhitektuurile ja uus-
ehitustele. Ning just uuem arhitektuur, mis originaalsuse kui
loomingulisuse oli absoluudiks tostnud, porkas kokku reprodukt-
siooni moistega toostusliku seeriatootmise ndol. See vastuolu
muutub eriti drastiliseks ajastul, millele on omane ajaloo- ja val-
jendusprotsesside senikogematu kiirenemine, mis laseb seetottu
uudse eriti kiiresti ajalooks muutuda. Sellest vastuolust voib-olla
ka uue alguse radikaalsus. Ehkki historismi vaadeldi senini pea-
miselt kui 19. sajandi arhitektuurindhtust, pole probleem ise uus
cga ole sellest korvale jéddnud ka kujutavad kunstid. Niipea kui

meil on tegemist taassiinni ja taasloomisega, vanema traditsiooni
parandamise ja edasikestmisega, vana ja uue kunsti dialoogi,
variatsiooni voi koopiaga, puutume kokku historismi moistega.
Kunstiajaloos voib leida loendamatul hulgal historisme ning tead-
likult ile voetud traditsioone. Antiikarhitektuuri elemendid kesk-
aegses ehituskunstis, Michelangelo ja Raffaeli traditsioonide mnor-
matiivsus manerismis ja barokis, barokliku oukonnakunsti oilista-
mmine vanarooma ja renessansi eeskujudega — nditeid voiks tuua
enam kui piisavalt. Veel kiesoleva sajandi alguses voime kogeda
tiht historismi ilmingut tolleaegsete moodsate kunstnike poordu-
mises jaapani, aafrika, rahvakunsti poole. Historismi esilekerki-
mine on peaasjalikult ikka seotud olnud ajalooteaduse avastus-
tega seni tdhelepanust korvale jddnud, teisiti moistetud voi veel
tundmatute ajaloondhtuste ja kultuuride valdkonnas. Isegi kui
meil on tegu ainult ajaloolise tsitaadi, mingi stiili tundemirgiga,
peame riddkima traditsiooni ja uuenduse printsiibist. Enne origi-
naalsuse ja iseseisvuse moiste absolutiseerumist kunstis ei vaadel-
dud vana kordamist sugugi puudusena. Kuni moéddunud sajandi
Iopuni voib riédkida katkematust jdrjepidevusest loomingutradit-
sioonides, iilesannete ja vajaduste konventsioonides, vanade meist-
rite ja nende teoste eeskujude olemasoius, ja muidugi kunstiope-
tuse stabiilsuses. Ning viimaks kujutas 19. sajandi historitsism
endast sajanditest vilja kasvanud kultuuriscoste ja -kohustuste
fenomenaalset sulamit, milles t{raditsionalism ja akademism olid
konservatiivsemad komponendid. Alles modernistidega ndib too
jirjepidevus enamikes aspektides Kkatkevat, ent see ei tihenda
sugugi, et me ei voiks nende kunsti eeskujusid leida teistest epoh-
hidest voi vaadatuna teistest aspektidest. Pevsner ja Gotz toid
esile teise liini traditsioonide jérjepidevuses, mis oli normatiivse
kunstipoliilika teenistuses ning mis viis arhitektuuris saksa renes-
sansskunstist ning rahvuslikest {raditsioonidest ldbi Schinkeli
klassitsismi, file Peter Behrensi kuni [aSistliku arhitektuurini vélja.
Analoogilisi <«historiseerivaid» stiilivoole vois 20. saj. I poolel
kohata ka Prantsusmaal, Inglismaal, Belgias, Rootsis, Taanis,
Soomes, Pohja-Ameerikas, Itaalias, Noukogude Liidus. Sellist tra-
ditsioonipidevust pole sellisel méddral enam kiill ilmnenud, ent
pohimotteliselt oleks voimalik uuema arhitektuuri uushistoritsistlik
taassiind tdnu Mies van der Rohe, Corbusier’, Gropiuse, Bauhausi

jt. biiroode arvukate arhitektide tihtsele maailmavaatele.
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85. Roy Lichtenstein. Naine o&ites kiibaraga. 1963.

Akademism, naturalism, realism. 18. sajandil voib tdheldada ten-
dentsi maitse subjektiviseerumise ja esteetilisuse moiste iseseisvu-
mise suunas. Kuni selle ajani kehtinud seosed kunsti tellimuse ja
tarbimise vahel lodvenesid. Valgustusajastul hakkas kunst aega-
pidi loobuma oma endistest moraalsetest, religioossetest, sotsiaal-
setest ja poliitilistest kohustustest, mis kuni selle ajani korvuti
vormikategooriaga ning vastavalt sisule mdadrasid kunsti iiles-
ande. Akadeemiad elasid selle protsessiga iile oma esimese tosise
kriisi. Lausa himmastav, et akadeemiatesl loobudes poordusid pal-
jud kunstnikud ise kunstiajaloo poole, valides aga eeskujudeks {ei-
sed epohhid. Nende ideaaliks kujunes... iihise koolkonna ja atel-
jeesopruse printsiip!

Kunstiakadeemiate pchivoteleks oli niisiis klassikalisteks tun-
nistatud meistrite kompositsioonide ja kunstiliste votete Gppimine
kordamise niol, millele teoreetilises plaanis eelnes teose analiiiis.
Sellega oli kunst tostetud esteetilise normi tasandile.

Bruegheli perekonna kunstnikud, Hieronymus Boschi koolkonna
meistrid, Raffael, Andrea del Sarto ja paljud teised kordasid tead-
likult oma onnestunuks tunnistatud teoseid. Rea kunstnike loo-
mingus tuginevad terved perioodid monele varasemale silmapaist-
vale teosele voi motiivile. Seetottu pole imestada, et me kohtame
mingit altaripilti kiimnetes kordustes. Samadel pohimotetel on
loodud tohutu hulk hollandi natiirmorte, Louis XIV aegseid
oukonnaportreid, mis sisuliselt kujutavad endast meistri «stiili-
ndidiste kataloogi» alusel kaastooliste poolt kokku seatud ja
meistri redigeeritud kunstitoodangut, mis allus oma diferentseeri-
tud hinnakirja-siisteemile.

Koopias ei nidhtud seega midagi vihem- voi alavidirtuslikku,
Korduseid ning tsitaate vanematelt meistritelt loeti koguni tun-
nistuseks kunstniku meistrikiipsusest ning kunstilisest koolitusest.
Ka oli kunst tollal adresseeritud kitsale asjassepithendatuie rin-
gile ning kunstiinformatsiooni levik vidga piiratud. Koik see sti-
muleeris sageli toelist loominguprotsessi, mille liteteks po!nud
mitte ainult tédiuslikuks arendatud vilised votted, vaid {eoste
assotsiatiivne hingesugulus ja visuaalne kultuur. Monigi kord too-
nitati sellega teadlikult mingit ajaloolist missiooni vo6i ajaloolise
traditsiooni piisimist (Karl V portree ning Tizian ja Rubens).
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86. Larry Rivers. Hollandi meistrid ja sigarid.

Kunstikoolituse seisukohalt on uuemal ajal markantseks niiteks
Cézanne'i eeskuju kubistidele.

Moddunud sajandil oli akadeemiline kopeerimine kunstilise hari-
duse tdhtsaimaks osaks mitte ainult Pariisi ametlikes kunstidppe-
asutustes, vaid ka terves reas eraakadeemiates. Senini on lijalt
lihekiilgselt vastandatud iihelt poolt ametlikku kunsti, Pariisi
Salongi, milles on ikka ndhtud vaid salongieklektikat ja mineviku
pimedat jdrgimist, ning leisest kiiljest tolleaegseid moodsaid imp-
ressioniste, ehkki Manet ja Degas alustasid ldbinisti akadeemili-
sest koolitusest. Ka oli akadeemia kunsti ning-kunstnike viirtuste,
sotsiaalse standardi ning korporatiivsete huvide kants ja mcodu-
puu. Uhiskondlike nihetega kaasnes oht kunstiinstitutsioonide sot-
siaalseile ja poliitilistele funktsioonidele ning kittevoidetud staa-
tusele. Selle kaitseks poorduti kunsliajaloo poole, otsides enese-
oigustuseks toestust ajaloost, ideaalidest ja normidest, «kunstiaja-
loo anatoomia» ratsionaalseist argumentidest, mis néisid olevat
vastuolus kunsti subjektiiv-irratsionaalsete algetega. Sellises kait-
sereaktsioonis jouti paratamatu!t doktriinini. Kogu Napoleon III
aegset Kultuurihoiakut voib iseloomustada keeltmurdva terminiga
«antidisestablishmentarianism» (Therese Burollet). Kunstiopetus
ja -kasvatus tdhendasid niisiis kunsti ja {ema ajaloo intellektuali-
seerumist, siistematiseerimist ning praktilist jéireleaimamist. Joo-
nistati kipsi, opiti anatoomiat, tervikut fiksikosadeks lahutama,
voeti abiks fotod, podrduti muuseumifondide poole. Vaatamata
soovile ja vajadusele voimalikult toetruult, teaduslikult detailitap-
selt kujutada minevikuepohhe, kujunes ajaloomaal pigem vanema
kunsti kui ajaloo enda stuudiumiks. Taoline meelierutavast illu-
soorsusest inspireeritud eksakine akademism on esile kutsunud
seniks ikka veel 16puni selgitamata vaidlused realismi ja natura-
lismi moistete file, mis ise aegade jooksul on {ile elanud tolgen-
duslikke nihkeid.

Ehkki Courbet visuaalses tildmuljes ja tehnilistes votetes jérgis
akademismi, loeti tema teoseid oma «eemaletoukavalts piinliku
natuuritruuduse ja stseenilise julgusega naturalistlikeks. Realistli-
keks peeti tollal mitte ainult Leiblit ja Lehnbachi, vaid ka Eduard
von Gebhardti, Diisseldorfi akadeemia professorit. Naturalismiks
loeti seega suunda, mis oma illusoorsuse taotluses piiiidis kao-



87, © M Y. 4 te 2% 3 ] 7 S e
Malcoim Torle Ateena kool. 19 8 ohn L AS o 3 . .
Ciem Clarke oomlaste ja sabiinlast voitlu. 1
R 5 =
87 a ] iinlaste Davidi-voitl
S 968

47



%o
s

89. Pablo Picasso. Auvddrsed tiutarlapsed. (Las Meninas). Veldzqueze
jargi. 1957,

tada vahet natuuri ja kunsti vahel, kuna realism oma optilises
illusoorsuses jéttis korvale natuuri kunstivilised elemendid. Kaes-
oleva sajandi alguses defineeriti realismi kui «fagasi asjade
juurde», kui asjade, objektide meelelist ilmingut, naturalismi vaa-
deldi aga kui oma pohiolemuselt idealistlikku, tegelikkuse diferent-
seerimata esitamist, kui «suurt loodusesiinteesi». Niisiis vois his-
torism olla tol ajal nii idealism kui realism, kuna molemad suu-
nad piiiidsid tegelikkust uut moodi esitada. Moodunud sajandi
teise poole kunstis domineeris seega idealismi ja realismi vahel
koikuy akademism oma kompositsiooni- ja motiivilaenudega vana-
delt meistritelt, mis aga olid inspireeritud muuseumide, raama-
tute, piltide — tdiesti uute kunstiinformatsiooni allikate kaudu
ning kantud esteetilis-konservatiivsest ja poliitilis-ideoloogilisest
hingesugulusest renessansi- ja barokiajastuga.

«Historism» ja klassikaline modernism. 1919. a. voib Giorgio de
Chirico loomingus tiheldada uue perioodi algust, mil ta, loobudes
pittura metafisica’st, avaslas enda jaoks Tiziani ja Suure Maali-
kunsti ning poordus stiili ja ikonograafia historiseerimisega klas-
sikalise itaalia kunsti poole, mille vormi, joonte, kompositsiooni
ja virvi regulatiivset korda, akadeemilist vanameisterlikkust fla
oli oppinud imetlema. Vanade meistrite kopeerimisega ja ldbitun-
netamisega ning encsekordamistega piiiidles ta klassika ning
kanoonilisuse poole, el leida tuge ja vaslukaalu oma kahtlustele
avangardismis tervikuna. Veel 1950. aastail maalis ta rea histori-
seerivaid, ajaloolistes kostiilimides autoportreesid, varieeris Tiziani
ja Rubensi klassikalisi teemasid. See tdhistas tagasipéordumist
kompositsiooniloogika ja vormi poole.

Klassikalise modernismi esiisaks on Cézanne kujunenud pers-
pektiivi ja kirjeldava naturalismi kaotamise, uue maalilise tektoo-
nika ja jooneriitmika loomisega. Omeli joudis {a selleni antiik- ja
renessanss-skulptuuri, Rubensi, Poussini ja paljude teiste meist-
rite pohjaliku tundmadppimise najal, millest annavad tunnistust
sajad etiilidid ja visandid ning tksiknditena ka tema «Suplejads,
mis on tervikuna loodud ja lopetatud iiheainsa klassikalise teose
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ceskujul. Figuuriiilesehituse, proportsioonide, joonlertitmi ja kom-
positsioonitektoonika ldbitunnetamisega jirelejoonistamise  teel
jargis Cézanne pohimotleliselt klassikalist akadeemilist meetodit,
vottes eeskujuks ja kunstilise motlemise aluseks taas vormi.

Samu eesmirke taotles Picasso, eriti oma klassikalisel perioodil.
Juba varemgi oli ta poordunud varasemate aegade eeskujude poole,
hiljem loob ta ferveid sarju Cranachi, Velazqueze ja Delacroix’
maalide pohjal, ent alati jaib Picasso neis minglevale visuaalse
eksperimendi tasandile.

Seevastu Dalile ja siirrealistidele omandas vana kunst cesku-
juna komplekssema tdhenduse. Korvuti vilise siizee voi vormiga,
milles ndhti tldisemaid ja objektiivsemaid seadusi, voeti iile teose
sisuline tihendus ja selle tolgendus. Senini on siirrealismi ikka
vaadeldud kui intuitiivsel, assotsiatiivset, alateadlikku meetodit,
kui «saladuslike» seoste kombinatsiooni ja psiitihilist automatismi.
Ent juba absurdsete kombinatsioonide teadlik kasutamine vilistah
sellised seisukohad. «Siirrealistlik ratsionaalsus» (H. Holldnder)
iseloomustab koige tabavamalt seda meetodit, millele on ldbinisti
omane itundmatu ofsimine juba tuntus, mida voimaldab lihene-
mine vormile ja materjalile kui universaalselt Kkisutatavatele
vahenditele. Kogu Dali looming on rikas sellistest parafraasidest
Vermeeri, Courbet’, Velazqueze teostele, koige iseloomulikum neist
chk lahendus Millet” «Ohtupalvele», mida Dali ise luges koige
moistatuslikumaks, tihedamaks, rikkamaks instinktiivsetest mote-
test, mis kunstiajaloos kunagi on olnud. Viimasena peatugem veel
dadaistidel, kelle poordumine vanema Kkunsti poole teenis ka pila-
vaid eesmirke, roovimaks kunstiajaloo kapitaalseiks muutunud ja
esteetiliseks absoluudiks t{ostetud kunstiteostelt nende &onsaks
muutunud oreooli, et vabastada need populaarsetest ning vooran-
dunud eelarvamustest.

Historismid tdnapdeval. Moiste «autoreprodukisioons (Max Bense)
viljendab selliste teemade teadlikku kordamist ja {ilesvotmist, mis
kunstiajaloos on kord juba esile kerkinud ning kunstiteosteks
muutunud. Loppkokkuvottes on meil tegemist prototiiiibi, jiljen-
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duse ja taasesituse funktsiooniga, pildi ja ainestiku omavahelise
suhtega, pildi kui tunnusega. Sageli on juba ainestik ise pilt ja
tunnusmiérk, mis elustub omas kontekstis. Niisiis kui sellisest
pelgast pildi sisu semiootikast ldhtudes voib kunstiajalugu vaa-
delda kui kunsti ja teadmiste, kogemuste, vormide ja ainestiku
suurt reservuaari, mis on «paralleelne loodusega», siis peab loo-
giliselt jdrgnema kiisimus: kuidas ja mida nimelt sellest reser-
vuaarist ammulatakse ning miks see just nii toimub?

Retseptsioonide hulk uusimas kunstis on nii suur ja nende iild-
pilt nii kirev ning heterogeenne, et vaevalt oleks moeldav nende
ratsionaalne siistematiseerimine. Ent koik nad kannavad nige-
mise intellektualiseerumise pitserit. 1977. a. Tom Philipsi néditusega
seoses kirjutati: «1960. aastate kunsti jidrsk, progressiusuline
areng on asendunud tagasihoituse ja refleksiooniga. Paljud
kunstnikud teevad omaenda voi sellega sugulaslikud viljendus-
vahendid kunstilise dialoogi objektideks. Film filmist, joonistus
joonistusest, maal maalist — 1970. aastate kunsti tdhelepanuvéi-
riv arengusuund on [...] kunstiajaloo kommenteerimine.» Kunsti-
ajalugu, isegi oma kaasaegsete kolleegide teoseid maaljtakse
sageli fimber irooniliselt ja alahindavalt, hdvitades vana eeskuju,
et Juua uut maali, mis aga omandab sisu ainult tinu eelteadmis-
tele ja eeskujudele. Duchampi laadis irooniat on neis siiski vihe.
Pigem ollakse volutud juba tuntud objektide metamorfoosist ja
fimbernimetamisest. See on niisiis sona ja pildi siimbolistruktuuri
tdhenduslik muutumine uues Kkontekstis, Asjade poeesia seisneb
siin pigem keele jous ja ajaloo poolt ette antud tdhenduses. Ena-
mikel juhtudel on selline siirreaalne kisitius pigem meetodi tradit-
sioon kui teadlik haaramine kunstiajaloo jirele, Ka esineb seda
laadi suhteliselt harva.

Terve rea uusimate retseptsioonide puhul voib jdlgida selle teket
soltuvalt vastava repro ilmumisega ajakirjanduses. Ka reklaam
opereerib osavalt veetluste ja vaimukustega, mis péarinevad kunsti-
ajaloo valdkonnast. Kunstiklassikud kuuluvad seega argistesse
tarbemiiiitidesse ja alluvad tarbimise trivialiseerumisprotsessidele.
Nende vaatlemisele tiraZeeritud kaubana voi teabena madngivad
korvuti reklaimiga kaasa ka kunstnikud ise Vana Maailm oma
traditsiooni- ja ajaloomiitidiga on ikka veel paljudele uutele amee-

91. Richard Hamilton. Picasso «Mem';’ms», 1973.

rika kunstnikele omaette kummardamisobjektiks. See on uue
romantika viljendus, vajadus esiisade genealoogia jirele ning usk
kunsti ja pildi toelisuse jousse.

Hédmmastava leviku osaliseks on saanud Manet’” «Olympias ja
«Eine roheluses», Leonardo «Mona Lisa», Velazqueze «Las Meni-
nas», tema ja Rubensi aktimaalid. Kindlasti pole selle pohjuseks
mitte nende kuulsus, mille nad juba omal ajal olid sensatsiooni-
maiguliselt julge esituslaadiga omandanud. Téhtis on nende pla-
katlik ilmekus ja visuaalne kommunikatiivsus — inimkeha iild-
arusaadav konekus. Autoreproduktiivsus en oma olemuselt sub-
jektiivne, romantiline ajaloodiletantism, reaktsioon 1950. aastate
informatiivsele ja konstruktiivsele maalile. Luuakse simultaanlikke
kordusi, maalitakse terveid seeriaid véikesi kunstiajalugusid, ter-
veid paroptikume. Selle protsessi kandjateks on «<«hirm tiihjuse
ees» (horror vacui) ja situatsioonitegelikkus «kultuuri traagilisest
jadgist, mis on suletud muuseumivitriinidesse» (Francis Bacon).
Klassikaliste teoste parafraase voib leida mitte ainult motiivisti-
kus, vaid ka stiilis ja tehnikas, teostuse piinlikult tdpses soliidsu-
ses — vanameisterlikkuses. Ajaliselt ilmnes see varem graafikas,
késikdes temaatiliste parafraasidega. Ka skulptuurile on minevik
saanud omaette teemaks, kunstiajalugu ldhtepunktiks optilisele
kogemusele. Vidga sageli parodeeritakse just plastikas vanade
meistrite kuulsaid maale.

Vanameisterlikkuse varaseim ilming sojajdrgses kunstis on fan-
tastilise realismi Viini koolkond, mis tdnaseni on leidnud jirgi-
jaid, ja just kéesoleval ajal eriti arvukalt. Selle kunsti elementi-
deks on, nagu Dali ja siirrealistide loomingulgi, paranoiline mee-
tod kasikdes kindla soliidse tehnilise baasiga. Viini koolkonna
meistrid on teadlikull juhtinud oma opilaste tdhelepanu Rudoii II
aegsele maneristlikule kunstile Viini muuseumides. Ndiib, et vana-
meisterlikkuse taotlusega kaasneb paljudel huvi manerisiliku
kunsti ja vanade aegade romantika, romantilisuse vastu, millest
pliiitakse ammutada inspiratsiooni oma uuele realismile. Romanti-
lisus f{ihes meisterliku tehnikaga ning lopetatud ja suletud vor-
miga on tervele reale kunstinikele muutunud omaette raamtee-
maks, mida kohati voib votta ka sona-sonalt: vanad originaalraa-
mid aitavad kohati luua minevikumilestuste ohkkonda,
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Loomingu pchijoonena ilmneb uusromantika seevastu peaasja-
likult noorimate kunstnike juures. Seda iseloomustab omapirane
eneserefleksioon, noutus iseenda suhtes, vajadus oma identsuse
leidmiseks romantika, maali ajalooliste kompositsioonide ja sisu
kaudu. Just seetottu voib sageli kohata grupiportreed iihtekuulu-
vustunde viljendusvajadusena. Taas on ausse {ostetud emotsioon,
ja suurem osa sellistest maalidest — neist enamik maastikke —
on kantud melanhooliast ja raskemeelsest nostalgiast. Kindlasti
voib tommata paralleele tdnapédevaaspektide ja ajaloolise romantika
vahel. Ka praegu on identsuse leidmise vajadus esile kutsutud
konkreetsest kriisisituatsioonist — eranditult esteetiliselt mézratletud
eluplaanist, mis pohineb peaasjalikult fantaasial ja on jérelikult
kaugel igasugustest suhetesiisteemidest.

Historismiilmingud ei moodusta veel historitsismi. Tsitaate ja vor-
mianaloogiaid vanemalt kunstilt on olnud koikidel aegadel. Aka-
deemilises traditsioonis olid need klassikalise kunstioskuse hida-
vajalikud koostisosad. Historitsism kui moodunud sajandi 16pu
ndhtus oli seotud ajaloolise mottelaadiga, pohjalikele teadmistele
rajatud ldhedusega ajaloole, mis tundis traditsiooni ja millest
tulenesid kindlad traditsioonid. Liiatigi 10i rahvuslik ajalugu ide-
aale, mis kunsti kaudu leidsid illustratiivse viljenduse ning mis
madrasid kujutavate kunstide stilistilise esituslaadi erinevates

93. Jan Burssens. R. van Rijn.

zanrites. Kui stiilimoed olidki vahelduvad, siis teadev suhtumine

omaenda ftraditsiooni oli iildine, ajalooline haridus sotsiaalses,

poliitilises ja kultuurikontekstis ja siisteemis — siduv ja elav.

Praegu seda enam Oelda ei saa. Kunstikeeled on muutunud
rahvusvahelisteks ning kaotanud rahvuslikud jooned. Historism on
terviku-fenomen, normatiivse kunstiprogrammi ilming nagu see
esineb ka sotsialistlikus realismis, kus traditsioon, kunsti klassi-
kalised liigid ja Zanrid on tugevamini sdilinud kui Lddnes ning
pole sellisel méiral oma viirtusi kaotanud. Ent ka Liddnes hak-
kab nende kurss taas tousma.

Ja ikkagi ndib individuaalset laadi, subjektiivne historitsism
oma olemasolu ilmutavat. Kokkuvotvalt veel kord selle tunnus-
margid:

— kunstiajaloo taasavastamine vanade meistrite néidetel;

— tagasip6ordumine «maalimise» ja «kujutamise», materjali ja
tehnika, vormide ja kunstiliikide, osalisell klassikaliste kompo-
sitsioonide juurde;

— subjektiivne  side kunstiajaloolise hariduse kogemuse ja ela-
musega, romantiline piilie «suure kunsti» poole.

Pideva avangardismi eufooria, mis standardiseerivalt immunisee-

rib subjektiivsust ja individuaalsust, on taganenud ajaloolisi side-

meid tunnistava uue mottelaadi ees. Vihemalt neis aspektides,
mida siin kirjeldati.
Refereerinud Ravo Reidna
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PE3IOME. SUMMARY

XVII cbesn Co031 XYAO0KHUKOB DCTOHCKOM
CCP. 26—27 maa 1982 r. B TaldyHe COCTOSICH
XXVII cwesds Coio3a XYLOMKHMKOB OCTOHCKOI
CCP. C OCHOBHBIMM JOKJIagaMu BBICTYIMIN
HMnemap TopH (oTdeT npaBieHua Coro3a XY L0~
HMKOB) M Puxo KyJapJ (0TYEeT PEBUBUMOHHON KO-
muccuu). B cBoeMm jokJage J. TopH NoAYepK-
HYJ, 4TO B MEePMOJA MeKAy Che3AiMM HamnpasbJie-
HMEe PasBUTUA BJCTOHCKOTO MCKYCCTBaA oNpeje-
JAJUM  JABA BaMHBIX COOBITMA — XXVI cbes[
KIICC u VIII cwe3n KII DeroHun. YKpeIruIsgoTes
CBABY MCKYCCTBa C KM3HBIO, YeMy CIOCOOCT-
BYIOT €XerojHble He/lelIM MCKYCCTBa, COBMeCT-
HbIE MEPOIPUATUA € palioHaMM, TIPEeAIPUATU-
AMM, XO3AUCTBAMM M T. [A. YBEIMIMIIOCH HYMUCJIO
qi1eHoB Cor3a, 0COOEHHO B OOBEJMHEHUM MOJO-
ABIX XYA0HUKOB. B TBOPYECKOM HeATEIBHOCTH
YYBCTBYETCHA Onpe/elleHHad YCTOMYMBOCTH M CITO-
KolHasa yriyoJleHHOCTh. B TO Ke BpeMs BO3HUK
pAA npoblemM, KOTOpble TPEOYHT M Teoperude-
CKOJ pas3pa®oTKM, HanpuMep, CTUPaHME T'PaHMI]
MEeMKAY TPagULMOHHLIMM KaHpPAMM M T. A. He-
J0CTaTOYHO PAaCTeT YMUCIO0 MOJOALIX XYIOMHU-
KOB B rpacduke. B KHMMKHOM rpaduke, rae
padoTaeT MHOIO CIOCOOHBIX MOJOABLIX XY/ZLOM~
HMKOB, MOJOMeHue OoJlee oOHaZeMRMUBaOIIEe.
OAYXOTBOPEHHOCTL ¥ HOBOE Ka4eCTBO MPOABJIA-
I0TCA B CKYJBITYype; Haunbollee CMIBLHBLIM ceiidac
ABJIAETCA CKYJBITYPHBIN moprper. -Xopollo pas-
BUBaeTca MOHYMeEHTalJbHadA CKYJbOTypa. Kak
NOJOKUTENbHOE HalpaBlieHMe B TNPUKJIALHOM
uckyccerse VM. TopH OTMETHMII CTpeMlileHMe K 00-
Jee (YHKIMOHAABHLBIM M YTHIMTApHLIM Gop-
MaM, a Tak’Ke YrayojdeHMe TpajgMUMM, 4TO Aajo
0CODEHHO XOpoliue pesyJbTaTbl B MCKYCCTBE
KOBpoJenuda. B JoKJaje pPeBU3MOHHOMN KoMMC-
cunm P. KyasJ peKoOMeH[0oBaJ 6oJiee TeCHO yBf-
3LIBATH PaboTy CeKIMA 0O0BbeAMHEHMUS MOJOALIX
XYIOOMHUMKOB € padoToM TBOPUECKUX CERIUI
Coro3a XYIOMKHMKOB, OH TaKiKe KOCHYJICA TMO-
JIOKEHUHA, CJIOMKMUBILIEToCA B  JAeKOPaTUBHOM
CKYJBITYpPe, M 00CTOATENLCTB, MelIalmlMUX pa-
bore «Apca» M JloMa MOHYMEHTaJlbHOTO0 MCKYC-
crBa. Ilo-TIpeskHeMY Ha ITOBECTKe AHA oCTaeTcsd
yiayduleHue YCJIOBMM XpPaHEHMA M TpPaHCIOPTH-
POBKM XYAOKECTBEHHBIX TIIpousBedeHMit. Ha
cbes/le BBICTYNMIM TaKkKe XYNOoMHUK-Tpaduk
3. OOTCHMHTr, XYHNOMKHUK-KUBoTIMcel] T. IIAB3YKe,
CKRYJIBLITOPHLI D. Xarrm M 3. TaHMUII00, XYZOHK-
HMUK 110 crekay C. Payasen, rpaduK-uIIoctpa-
Top f. Tammcaap, XYAOMHMUK Tearpa M Telle-
Buaenua JI. IIuxaak U ap. O TBopYecTBE MOJIO-
JA0TO ITOKOJEeHUA XYHAOMKHMUMKOB ropopuil f. KaH-
Tuidacku. OT MMEHMU UCKYCCTBOBEJOB BHICTYIIMIIN
M. Banep u 0. XaiH. Psj BbICTyNalUMX 3a-
TPOHYJI BOIPOC O MNpeABapUTeIbHOM IIIAHUPO-
BaHMU Das3MelleHMA XY/I0KeCTBeHHBLIX Npou3Be-
JIeHMII B ONpejeNIeHHbIX IOMellleHMAX M MX Io-
clenyrouer cyapde (B. Xepkenab, T. Jlayk,
M. Anac, B. ITopmeicrep). O TPYAHOCTAX B pa-
6ore myseeB roBopuiaa M. Teaep, 00 M3AATENh-
ckoM Jenne — A. JIyyp. Ha cbesde BBICTYNIMIN
TaKk’Ke TpPeACTaBMTEeNM APYIMX COIO3HLIX pec-
nyoauk, GoJBUION NOKIaA cAellall 31MeCTUTelh
npeznceparensa CoBera Mwuuaucrpos 3CCP Ap-
HOJNBA I'pen. Cohesx BLIOpAl HOBOE IpaBlIeHHUE.
IIpencenarelleM NpaBlieHMA ObII BHOBbL M30paH
M. TopH (C. 4—1).

PasmpllijieHna 1ocle cbesna. becepa ¢ Wib-
MapomM TopHOM. /laBasg ODIIYI XapaKTepPUCTUKY
XVII cBe3ny Corw3sa XYH0KHMKOB OCCP,
M. TopH Has3BalJl €ro Npe’kje BCEro CIIOKOMHBLIM
aHaAJIUBUPYIOIIMM OOCyK/AeHueM. BoJee mnoj-
POOHO paccMoOTpelIu TBOPYECTBO MOJOLOI0 MOKO-
JIeHUd, XOTdA Ha Ccbe3lle pedb 0 HEM UNIA JIMIIL
Oeryio. OAHAKO TOCKOJBLKY OOJMK HALIero uc-
KyccTBa B OyaylieM BO MHOrOM 3aBUCUT OT
HOBOTO ITOKOJIEHMS, TO CTOMUT elle pas Bep-
HYTBCA K 3TOMY BOINpPOCY. YUUTHIBAA pe3yllb-
TaThl MNOCJHEeAHMX BBLICTABOK TBOpYECTBa MOJIO-
ABIX XYIOKHMKOB, CYIIeCTBYeT OMNacHOCTh, HUTO
OCHOBHOM IIPOGJIEMOM MOKeT CTaTb BOIPOC NPO-
(hecenonanmama. Pocer AuiieTaHTU3IMA J1e30pUEH-
TUPYET B3PUTENH M CTABUT BONPOC O NPUHIUIE
OpraHuM3aluM pPeclyOoIMKAHCKUX MOJOAEeXHBIX
BBICTAaBOK. CIMIIKOM He3HIuMTeJLHO ydacTue B
9TMX BBICTAaBKaX CTYAeHTOB IoCyZapCTBEHHOIO
XYAOMECTBEHHOTO MHCeTUTyTa J3CCP (3I'XN).
Bonpoc 0 MOJOAOM HOKOJEHUM B AeMCTBUTEIb-
HOCTU CKpHLIBaeT ABa Kpyra npobiem: npodec-
CMOHAJbHAA MOATOTOBKA KaJpoB M COXpPaHeHMe
BTOPOT'O BHAYUMOI'O XYA0ECTBEHHOI'0 LEeHTPa —
Tapry. Bompochl TOATOTOBKM XYAO0MHMUKOB B
OI'XWM cBA3aHbLI € YKOPEHMUBIIEHCA CUCTEMON
00y4YeHMUA: OpraHM32uuA BCTYNUTEIbHBLIX BJK31-
MEHOB He CIIOCOGCTBYET IOCTYIUIEHMIO B MHCTH-
TYT OJAapPEHHBIX MOJOALIX JIOAeMN, He IocellaB-
LIXX IOATOTOBUTENIbHBLIE KYPChI; KaMAbLIN I10-
CTYNMBLIMIT paccMaTpMBaeTCcA KaK IOTEeHIM2JIb-
HbBI BBINIYCKHMK, YTO OTPMUATEJNBHO CKas3bIBa-
ercd HA TBOPYECKONW KOHKYPEHUMM: CTYAEHTOB
UBJINUIIHE OIleKarT. Bce e MOXKHO OBbLJIO ObI
00CYAMUTE BOTPOC O BOCCTAHOBJIEHMM B Tapry
BBICIIETO XYJOKECTBEHHOTO YYeOHOro 3aBeje-
HMUA, 9T0 PElnyio 6bI HEKOTOPhle MpPosIeMbl MC-
KyccTBa B 9ToOM ropojge (¢ 8—9)

ANB(OHCAC AHAPIIMKABUYIOC. CHIIa M CJIA00CTH
MCKYCCTBAY MOJOABIX. CocTofABlIIeecs B KOHIe
1982 r. B BuibHiOce II TpMeHHAJle MOJOABIX XYy-
AO0KHUMKOB IIpUMOANTUKU TOJYUYMIIO KaK Yy 3pHU-
TeJne M KPUTUKOB. TaK U CPeaAU XYHOMKHUKOB
caMble MPOTHMBOPEUUBLIE OLEHKU — OT IMOXBAJbI
A0 Ccepbe3HOM KPUTUEM. IIpexjie BCEro MOMHO
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BLIACIUTL  CllefiyIoliiuX derhipe KPUTUYECKUX
3aMedaHMA. MHOTMM XYAOMHMKAM HE XBaTallo
TOI'0O BHYTPEHHEro HakKalla u OeclloKoiCTBa, KO-
TOPbIE€ OOLIYHO CYMUTAIOTCA MPUCYLUIMMU MCKYC-
CTBY MOJOABIX. BO-BTOPBIX, OTCYTCTBME B TBOP-
decTBe MHOI'MX OLYUIeHWA Hallel JIOXH, B-Tpe-
TEUX, He ObIJI0 HMUKAKMX MaJo-MalbCKM CMe-
JBIX TOMCKOB (POPMBI, M, HAKOHEL], Ha BBLICTABKY
He OBlIM TIpe/CTaBJEeHblI CTONbL 3HAYUTEJbHbIE
NPOU3BEICHUA, KOTOPLIe MOIAM ObI HAaBCErAa
BOUTH B KYJbTYPHBI (DOHJ 060 pecIrybamKm.
HanGoibuiee 4ucio aBTopoB (40) TIPpUHAJO yda-
CTHME B DKCIIOBUUMM IKUBOMMUCHU, MMEHHO Kap-
TUHBI MO3BOJMIIM HAUIYYIUUM 06pazoM YBMUAETh,
KaKkue TIpolecchl TPOMUCXOAAT B HaACTOALLEe
BpeMA B MCKYCCTBE COCeJHMX pecnyoamk. K
9KCNPECCUBHOCTY JMUTOBLUEB IpUOABUIOCH (haH-
TACTM4YEeCKOe Havajo, HMMEHHO TaKoe, KaKoro
A0 CHMX TOPp He XBaTallo JUTOBCKOM KUBOIMUCH.
JIaTBMICKME XYNOMHMKM, HATPOTUB, OYeHb Oe-
PEeXXHO OTHOCATCA K CBOMM TPaAMUMAM, MHOIAA
Aake CIMUIKOM OCTOPOMHO — Ha YPOBHE IMII-
JJOMHBIX paboT. OCTOHCKME XYAOMHMUKM, Ka-
Mercda, Oojlee APYrUX CBABAHBI C MMOCHEAHUMU
HamnpaBJIeHUs MU MMPOBOro MCKycersBa. I[pacdu-
deckyue paboTbl OCTAaBMIIM BHedaTIEHME, [UTO
MHOTMM MOJIOABIM aBTOpaM ellle O4YeHb [AalleKo
A0 YPOBHA, KOTOPOI'0 AOCTUINIM JIydllIMe Macrepa
IIpnbanTuku. MeHble BCero B BBLICTABKE ydacT-
BOBaJI0 CKYJbNTOPOB, MHTEPECHBLIMM MacTepaMu
nokasaiyu ceba O. Penpadeprc, M. Kajapuk,
K. fdpoulesBaiiTe. B BaKI0O4YeHMe, OAHAKO, MOMKHO
CKasaTh, 4YTO BCe M3OpaHHBIE HaNpaBJIeHUS I10-
MorarmT oborauath MCKYCCTBO, €CIU TOIBLKO
3TV1N1[ 3aHMMawTCH TaJlaHTAUBLIE XYOAOHHUKNA
(c. 10—14).

Jleonmy &amauou. @oTorpapua U COBpEeMEHHOoe
MCKYCCTBO. B HosAOpe 1981 r. B MocKBe B IleHTpe
TEXHUIECKON DCTETUKM COCTOANACH T. H. Oece/la
3a KpPYrJILIM CTOJIOM Ha TeMy «Bo03MOMHOCTH
¢ororpacun. Teoperuveckue U  TBOPUECKME
npodiaeMbl coBpeMeHHOM dororpadun, dororpa-
(buku, goroamsaiina u ¢oroapra. 3ajauy M Me-
TOAMKA TperiojaBaHuUA dororpadpum B XyHoxe-
CTBEHHBIX M [AMBalfHEPCKUX BYy3aX». Berpeda
NpoAOJIKAJIaCh TPU [AHHA, NOpPUYeM OKCIIO3UIIASL
padoT, ocBellaBLIad TBOPYECTBO 23 XYMOXHM-
KOB, 00OHOBJIAJACE €XeAHEeBHO. JoKJaibl COMpPo-
BOJK/1aIMCh ITOKA30M KUHOMDUILMOB M CJIal0B.
B [AaHHO} cTaThe paccMaTpMBAKTCA BOBHMKIIME
B XoJe 00CYKJAeHMA BOIPOCH], KOTOpble Kaca-
oTesa  poiau  cdororpadumMm B XYAOKECTBEHHON!
NPAKTUKE ¥ PAaBBUTHUM BU3YAJbLHOIO MbILIJIEHUA.
B cBoMx JoKNagax 9TM TEMBI 3aTPOHYJIMU
B. Tpoitc, A. Pannomnopr, M. CokoJloB n JI. Ba-
JRaHOB (C. 15—18).

0pn Xajin. XeHH Poope. IlepuoJ MBYYEHUS OC-
HOB MCKycceTBa y X. Poojie OBII TIPOLOIMKUTEI -
HBIM M TIpepbIBMCTBIM. 1944—1947 rr. — y4ebda B
TapTyCcKOM TIOCYAapCTBEHHOM XYA0XXEeCTBEHHOM
MHCTUTYTe, BaTeM OAMH ceMecTpP B TallIMHCKOM
rocyapCTBeHHOM MHCTUTYTE TPUKRJIATHOTLO MC-
KyccTBa, BareM CHoBa Tapry, TrAe 3aHATUA
FIpe/ICTaBIAINCE eMy Gollee TBOpYECKUMMU. ToAbI
1944—1949 OpIIM HaMboONee BaAKHBLIMM HJA €ro
CTAHOBJIEHUSA KaK XYAOMHUKA. Ilocile BBHIHY K-
neHHoro nepepbiBa X. Pooje B 1956 T. TTOCTYITMJI
B ToCcyHapCTBEHHBLIN XY/IOKECTBEHHBIN MHCTU-
TyT DCCP, KOTOPBIA OKOHYMI B 1959 r. B 1961 T.
OblIa B3aKOHYeHa KapTMHa «PBLIHOK», O4YeHb
TOYHO OTBeYaBlIAs OMMAAaHMAM, CO3PEBIIUM B
mpolecce TepepoKAeHUA HCTOHCKOM KMBONMUCH
B KoHUe 1950-X rr. MIMeHHO No3ToMy 3ta padora
A0 CHMX TIOp ocraercsa HaMboJiee TIPUBHAHHBLIM U
HacTo PenpoAyuMpyeMbIM TNPOMUIBEEHUEM XY-
AoxKHUKaA. K oKoOHYaHMIO MHCTMTYTa X. Poone
ObLI yiKe TONHOCTHI cGhOPMMPOBaBIIMMCH Mac-
TEPOM, KOTOPOro oOTJIM4Yaja He3aBUCUMOCTH OT
BHEUIHUX 06pasioB, Pa3yMHBIA TMOAXOX K TBOP-
YeCcKoMYy IIpolleccy ¥ BepHOCTb HaType. IIpod-

JemMa, HACKOJBKO /AalleKO MOKHO OTOMTH OT
HaTyphbl, YTOOLI COXPaHMUTHL BIleYaTJIeHMUEe OT
uzobparkaeMoro oobeKTa, OCTAaeTrcs IMIpHUCYILIel

OITBITAM BCeX HalpaBJIeHM abCTpaKUMOHU3MA M
B Hadale 1960-X rr. ITOBTOMY MOYKHO YTBEPXK-
Jarb, 4YTO M abcTpaKTHble KapTMHBI X. Poone
CcBAABaHBI C HATYpPOi. VYKe B T0A OKOHYAHMUA
uHCTUTYT@ a0 X. Pooje XapaKrepHa MHOTIO-
CTOPOHHOCTb, KOTOpadA COXPaHUTCHA B €ro TBOP-
JecTBe [0 KOHIA. YTOYHAA TBOPYECKHUE TNpPHUH-
UMObI XYAOMKHMKA, MBI BCe SABCTBEHHee OLIY-
ujaeM €ro TONBITKY 0oJiee aHAIUTUYIECKOTOo IOMA-
XoJa B OTIMYME OT CTPeMJIeHMA K MOUIHBIM
CUMBOJIaM B uBoNUcHU II-if ITOJOBMUHBI 1960-X IT.
U Ha pyOesxe 1960—1970-X Tr. IIOBBIUIEHMe BCe-
0o0lIero MHTepeca K JKUBONMMUCU KaK ObI IToj4Yep-
KMBaer obocobieHHocTe X. Pooae. Ero moJoTHa
OTJIMYAEeT TOHKMII HeoOpaboTaHHBIA CIOM Kpa-
COK, HAHECEeHHBI HA MX IOBEPXHOCTH, DKOHOM-
HOe MX MCII0Jb30BaHUE, XYAOMKECTBEHHO TNpe-
HaMepeHHas  He3aKOHYeHHOCTh. CBoeobpasue
TBOPYECTBA XYNOMKHUKA M €ro OCHOBHLIE HYepThI
He Iomnajyu B TO BPpeMA B I10Je 3PEeHUSA KPUTUKMH,
nmoadromMy o0630pHad BbIcTaBKa 1981/1982 rr. B To-
CYAapCTBEHHOM XYJ0KeCTBeHHOM wmy3ee DCCP
Oblila BaKHOM ¥ BHAYUTENBHOM. CerogHs wMs-
BECTHBI TaKKe MHOTMe NPOMU3BeeHUHA, KOTOopble
OpY KUIHM XYAOMHMKA He HKCIIOHMPOBAIMUCE.
Bce tBopdectBo X. Pooje MNOATBepMKAaeT eIMH-
CTBO BHYTPEHHEM HaNpaBJeHHOCTM ¥ TO, HTO
XYNOKHUK BCErAa y4YUTHLIBAJ CBoeobpasue Xy-
JAOKEeCTBEHHBLIX 3ajlady — KaK B CBOMX BMAax
OKpEeCTHOCTEN ropoja, Ioprperax, HaTIOPMOpP-
Tax, IeysakaX, TaK M B OOJBIIMX (uUrypaib-
HBIX KOMNOO3MOUAX (c. 19—27).

Maji JleBuH. Anexcanpep Tacca. 7 mroas 1982 T.
MCIIONHMIIOCH 100 JIeT €O AHA POKAEHUA AJleK-
caHfepa Tacca. A. Tacca CoeaMHAN B cede
XYAOXKHUKA, NMUcarteld, orpaHuMsaropa XyHaorxe-

CTBEHHOM XMBHU, MY3€0JIora, Ybl0o AeATEeILHOCTh
Ha JO00M TIONPHILE OTIMYAJl TIAYyOOKMM HMHTE-
pec K MCKYCCTBY M 2HTY3Ma3M. Ero TBOpPYECTBO
KaK B MCKYCCTBE, TaK M B JMUTeparype He Be-
JMKO N0 00beMy, HO ©e3 Hero MCTOpMA 3CTOH-
CKOJM KyJUbTypbl Hadajla BeKa YTPaTMiIl Obl
KpajfHe MHTepecHoe 3BeHo. Tacca moNydMI
o0pasoBaHMe B OCTOHMM M BAAJIM OT POAMHBL
— B IlerepOypre m Ilapuke. Ero Xyao»KecTBeH-
HBIM BKYC B IniepuoA y4debbl (opmMMpoBalicad B
TIEPBY o4Yepenb I0oJA BIMAHUEM CUMBOIM3MA,
9r0 YYBCTBYETCHA M IIPUM BHAKOMCTBE C JMUTEpa-
TYPHBIM TBOpYecTBOM Tacca. Ero cMMBOIM3M
B M300pasmMTelIbHOM MCKYCCTBE IIpeskje BCero
XapaKTepuayeT INPUBEPIKEHHOCTh CeBepAHMHA K
npupoje; o6 HTOM CBUIAETENLCTBYET KaK KMUBO-
nuch, Tak M KHMKHaA rpacdukra. K KoHUY BTO-
poro AecATUIeTMS BeKa XYH0KeCTBEHHOE TBOP-
yecTBO Tacca maer Ha yOblIb, HO 3aTO HAYMHAIOT
NOABNATHECA €r0 HOBEJJIBI U Tbechl (C. 28—33).

OHe Acy-blyHac. O COBpPEeMEHHOA BEHIepPCKOM
rpagmre. HeBO3MOKHO B paMKaxX JI3aHHOW cra-
ThbY [EePEeYUCINATH BCE CBOMCTBA BEHTEPCKOM rpa-
dMEM M HasBaTh €€ MacTepoB, M0JITOMY 34ecCh
aBTOPOM IIPMBOAATCA JIMUIIL Haubollee oOLuMe M,
BEepPOATHO, Haubollee XapaKTepHble HepThl TBOP-
YyecTBa TMOCHEAHUX /ecATH JIeT Ha OCHOBE cra-
Te BEHIrepCKUX MCKYCCTBOBEAOB U3 XYAOXecr-
BEHHOro ypHanla «Miivészet». Ocoboe BHUMA-
HMe yaensercsa posin Beawl KoHJopa U €ro BJIM-
AHUI Ha MOJIOJABIX rpaOMKOB, a Tak’Ke TpynIe
rpacukoB ©GoJiee MOJOAOrOo TMOKOJeHMUs, paspa-
OarplBaBIIE HOBBIM BUBYAJbLHBLIM HA3LIK 00pa-
30B. BoJee moapo6HO paccMaTpuBaeTcd U TBOP-
4eCcTBO TIPEACTaBUTENEH T. H. apTUCTUHYECKOro
HaNpaBJIeHUA, KOTOpble Co3[aBasg CBOM Xy/I0-
KeCTBEHHbIe TNPOU3BE/IeHUA, MCXOAAT TIABHBLIM
obpaszoM U3 cojepKaHUA. B ToclenHee BpeMs

BOBPOAMJICA MHTEpEeC K DPUCYHKY, NpudeM cle-
AyerT OTMEeTMThb, HYUTO HeCMOTpA HM Ha KaKue
TeXHUYeCKMe DHKCIePUMEHTHI BeHrepckasd rpa-

(bMKa ocraercd MCKYCCTBOM JMHMM (€. 34—41).
Hoeblit HcTOpM3M? B T1oclleiHee [AeCATUIETHE
KaK B M300pasMrelbHOM, TaK M NPUKIAAHOM
MCKYCCTBE TOJYYMIIO paclpocTpaHeHMe Halpas-
JleHMe, KOTOpoe TMNolib3yeTcsd XapaKTePHbIMMU IJs
XYAOMECTBEHHBIX CTUMJIEH IpouIoro obpasamu,
BHOCHT UX B COBPEMEHHBIM KOHTEKCT MIN
NPOCTO MUCIONL3YeT (B NPUKIAJLHOM MCKYCCTBE)
MX B KadecTBe [eKopa, 4TO BbLI3BAJO HeoOXOAM-
MOCTb pP2a3paboTKM LeJoro pfja TeopeTUIecKUxX
BOTIPOCOB C TeM, 4YTOObI BLIACHUTH NPUYUHBLI U
CYyLIECTBO TOro sfABJIeHUdA. COBETCKNE MCKYCCTBO-
BeJlbl 0O0CYsR/JA2JIM HTY TeMy Ha CTpaHMIaX XKyp-
HAJIOB «JleKopaTMBHOE MCKYCCTBO» U «TBopd4e-
cTBO»; pedepaTUBHOE MBIOMKEHUE DHTUX Ccrarei
noaroToBuia C. Xeixme. AHAJOrMYHbBIE TIPOO-
JeMbl B 3amajJlHOM MCKYCCTBOBENEHUM paccmar-
puBarwoTcsa B pedepare PaBo PeiiiHa 1o CTaThe
«Neue Historismus?» 3 skypHajga «Das Kunst-
werk» (c. 42—51).

TunHa Hypk. PUcyHKM Anbdpexrta Jliopepa H
murorpaduax M. H. CrTpuEcHepa. OXHMM U3
nepBbLIX TPOUBBENEHMI MCKYCCTBA. DPENnpoayl M-
POBaHHLIX ¢ IIOMOUIBIO JMUTOrpauuM M TMOoJy-
YUBIIMM OoJiee IIMPOKOE paclpocTrpaHeHue,
6n111 pabora V. H. CrpukcHepa (1782—1855) —
pPenpoAyKIMUM pPUCYHKOB A. Jljopep3a, BBINOJ-
HEHHBIX [AJs MOJUTBEHHMKaA MMIleparopa Mak-
cumuamana 1 (1513). Beero ©O6nLI0 HamedaTaHo
10 MOJMTBEHHMKOB, [0 HAaCTOAIIEro BpPEMeHu
COXPAaHMIIOCH JIMIIb TATH, €AUMHCTBEHHBIM TIT0JI-
HOCTBLIO COXPaHMBIUMMCA HKIEMIIIAP HAXOAUTCH
B JloHaoHe. CTPMKCHED TIATENBHO KOIMPOBAI
pucyHku Jiopepa Ha Jutorpad@CKoM KamHe,
nepesiaBasi TUOKOCTb JIMHMUIA M TOYHOCTHL JAeTallei.
OcoGeHHO PeKUMMM CUUTAKTCA MCIIOJHEHHBLIE B
LBETHOM TiedaTu ero COOPHUKM, OJAUH U3 KOTO-
pbIX HaxoaurTca B HayuHout Oubiauorexke TIV,
OH BKJYaeT PUCYHKM TNepoM € HaIMCaHHOIo
B 1500 r. aBTOmOpTpeTa Jopepa M 44-X CTPaHMUIY
MOJMTBEHHUKA. Kpome TOro, 4YTOo COOPHUK
VI, H. CTpMKCHepa B3HaAKOMMUT C pPeIKUMHU PHU-
cyHKam¥u A. [Jropepa, OH TaKKe TIpeacTaBider
LIEHHOCTh KaK OAHA M3 MHKYHabys: aurorpadu-
YEeCKOTr0 MCKyccTBa (cC. 54—56).

I'pynnoBas BbICTABKAa APXMTEKTOPOB B XyHo-
JKECTBEHHOM cAallOHe B pAerabpe 1982 r. JaHHas
BhICTABKAa — JTO He DKCIEPUMEHT M He ovepefi-
Hoe TIpoABIIeHMe aBaHrapauama. Bcex ydJacr-
HUKOB BBLICTABKU O0O0BeAMHSIET CTPeMJIeHue K
KIacCUUeCKOoM YINOPANOYEHHOCTH, SACHOCTH, OIl-
PellelleHHBIM MepapXu4ecKUM PaMKaMm, KOTopble
TNPeACTABIAIOTCA BBIXOAOM M3 apXUTEKTYDPHOI
Hepa3tepuxy, BOBHMKIIENH KaK MNPOAYKT TeXHO-
YTONUYECKOTO MblueHuda. OIHUM M3 TaKMUX
BBIXOMA0B ABJIAETCA OTKPBLITHME 3aHOBO KJIaCCHYe-
CKOTO apXMTEKTYPHOTO HAacleJuf, NpUYeM BO3-
BpalleHMe K HeMy O3HadaeT ¥ HOBBIA ONBIT —
XX Bek /AONOJHAET KIllacCcudecKoe Haclleaue
TpeMfA Ba’KHBIMM KOMIIOHEHTAMM: OMNLIT abder-
pakuuonusma, abcypAa M KOHUeNUUI0 OKpYKa-
jolleit cpefbl. YYICTHMKM BBICTABKU MNBLITAIOTCH
TpeACTaBUTL APXUTEKTYPY KaK CHHTeTHIecKoe
UCKYCCTBO, OPraHU3YIOllee MU3HbL ABJEHUE.

The 17th Congress of the Artists’ Union of the
Fstonian SSR. The 17th Congress of the Artists’
Union of the Estonian SSR took place on the
26th—27th of May, 1982 in Tallinn. The main
reports were made by Ilmar Torn (work
account of the board) and Riho Kuld (report of
the auditing commission). In his report I. Torn
stressed that between the two artists’ congresses
Estonian art was directed by two essential
events—the "26th Congress of the Communist
Party of the Soviet Union and ‘the 18th Congress



of Communist Party of Estonia. The connections
of the art with life have become stronger
thanks the yearly art weeks, common under-
takings with districts, enterprises and farms,
etc. The membership of the Artists’ Union has
become larger, the Association of Young Artists
has grown in particular. In creative activities
one can observe stabilization and calm con-
centration. At the same time there have arisen
some problems that demand theoretical investi-
gating, for example, the disappearance of the
boundaries between the traditional genres. In
graphics, which has represented the visiting-
card of Estonian art for years, the number of
newcomers has been scanty. More pleasant is
the situation in the book design, where one
can state the emergence of a number of highly
capable young artists. Spirituality and a new
quality can be observed in sculpture, the strong-
est side of which is at present the portrait.
Monumental sculpture has been making good
progress. In the sphere of applied art, I. Torn
mentioned as a positive direction the tendency
towards a more functional and utilitarian
manner as well as the concentration upon the
traditional methods, which have yielded good
results, especially in the art of carpet-making.
In the report of the auditing commission,
R. Kuld recommended to the sections of the
Association of Young Artists to connect their
sculpture as well as the shortcomings in the
corresponding sections of the Artists’ Union.
R. Kuld discussed the situation in decorative
sculpture as well as the chortcomings in the
work of the Combined Workshops «ARS» and
the Studio of Monumental Art. The improve-
ment of the conditions of deoositing, trans-
porting art objects is still staying on agenda.
The floor was also taken by graphic artist
E. Ootsing, nainter T. Péaadsuke. sculptors
E. Haggi and E. Taniloo, glass artist S. Raudvee,
book designer J. Tammsaar, theatre and TV
artist L. Pihlak. and others. J. Kangilaski spoke
about the activities of the young artists.
M. Eller and J. Hain took the floor in the name
of the art critics. A number of spneakers
touched upon the problem of planning art-
works for definite interiors and about the
further destiny of some of those works
(V. Herkel, T. Lauk, M. Alas, V. Pormeis-
ter). I. Teder spoke about the difficulties in
the work of the museum. A. Luur discussed
the publishing activities. At the Congress the
floor was also taken by a number of guests
from other Soviet republics. A speech was
likewise delivered by Arnold Green, Vice-Chair-
man of the Ministers’ Council of the Estonian
SSR. The Congress elected a new board, Ilmar
Torn was re-elected chairman of the board,
once again, (pp. 4—17).

Discussion after the Congress. A Talk with
Ilmar Torn. Giving general characteristics of
the 17th Congress of the Artists’ Union of
the Estonian SSR branded I. Torn it first of
all—a calmly analyzing consultation. The work
of the young artists was discussed in greater
detail. As the future of our art life depends
greatly on the younger generation, one will
have to return to the problem once again,
discussing it more thoroughly. Considering
the last exhibitions of the work of our young
artists, the main problem at present consists
in the insufficent professionality. The desire to
make pictures is here and there greater than
the ability, and therefore the conpect of the
work of art often remains at a verbal level. The
contribution of the students of the State Art
Institute of the Estonian SSR at those exibitions

seems to be very inconsiderable. Actually
the problem of the younger generation
is connected with two big cirles of prob-

lems—the training of professional artists and
the preservation of another representive
art centre—Tartu. The problem of the training
at the State Art Institute of the Estonian SSR
arises from the present system of instruction:
the order of admission does not favour those
talented young people who have not attended
preliminary courses; every candidate is con-
sidered a potential graduate, which fact exerts
a negative influence on the competition bet-
ween those wishing to enrol; the students of
the Institute are ’led by the hand’” and not
given enough opportunities to learn through
errors. One may still consider the problem of
the re-establishment of the higher art institu-
tion in Tartu, a measure which would lead to
the solution of several problems of the second
art centre in Estonia. (pp. 8—9).

The Strength and Weakness of the Art of the
Youth by Alfonsas Andriushkevichius. The
2nd Baltic Triennial of Young Artists, which
took place in Vilnius at the end of 1982, called
forth contradictory estimations among the
spectators, art critics as well as artists—from
high apprecition to sharp criticism. In the
first place one could make four critical
remarks: a number of young artists did not

display any inner tension or restlessness,
which are considered to be the most character-
istic traits in the art of the younger genera-
tion. Secondly, a number of works did not
contain any awareness of the present times.
Thirdly, thus were no bold searchings for
novel forms, and, finally—at the exhibition
there were no masterpieces that would be
entered into the cultural fund of no matter
which participating country. The majority of
the authors (40) displayed paintins, which
also gave the best possibility of stating the
particular trends in the art of the neighbour-
ing republics. The expressiveness in Lithua-
nian painting has gained in fancy, a feature
that had been absent in Lithuanian painting
up to this time. The Latvians, in turn, take a
very guarded attitude to their traditions, acting
sometimes even too ’’diplomatically’. It seems
that the Estonian artists are more than others
connected with the latest trends in world art.
In case of graphic artists one felt that a
number of young authors had not yet achieved
the level of the best masters of the Baltic
countries. The number of the sculptors was the
smallest, the most interesting artist personali-
ties were O. Feldbergs, M. Kadarik, K. Yeros-
hevaite (pp. 10—14),

Photography and Contemporary Art by Leonid
Bazhanov. In November 1981, in the Moscow
Centre of Technical Aesthetics, a discussion
was held., covering the themes ''The possibili-
ties of photogravhy. Theoretical and creative
problems of contemporary photography, photo
desing and photographic art. The tasks and
methods of teaching photography in the higher
schools of art and design’’. The meeting
lasted for three days, and the exhibition
of mphotographies was changed every day;
all together the works of 23 authors were
shown. The reports were illustrated by films
and slides. In his article the author emphasizes
those problems that touch on the part of photo-
graphy in the development of art practice and
visual thought. Those problems were discussed
by B. Grois, A. Rappoport, M. Sokolov and
L. Bazhanov. (pp. 15—18).

Henn Roode — a Foreruanner and Fellow-
Traveller by Jiiri Hain, H. Roode’'s study
period was Jlong and fragmentary. In 1944—
1947 he studied at Tartu State Art Institute,
then for one term at Tallinn State Institute of
Avoplied Arts, thence back again in Tartu,
where instruction seemed to be of a more
creative nature. The years 1944—1949 were most
essential in his formation as an artist. After a
forced interrupt of his studies H. Roode entered
the State Art Institute of the Estonian SSR
in 1956, graduating in 1959. In 1961 he finished
his painting “Market”’, which precisely ans-
wered to the expectations, that had ripened in
the process of the transformation of Estonian
painting at the end of the 1950s. For that
reason the "Market” has remained one of the
most appreciated and the most often reproduc-
ed paintings of the artist. Graduating from the
institute H. Roode was already an accomplished
master,who was characterized by an independ-
ence from exterior paragons, by a rational
approach to the creative process, and by a
careful observation of nature. His experiments
with abstractionist trends at the beginning of
the 1960s were permeated by the problem:
how far can one get detached from nature
and yet preserve the impression of the object
depicted. Therefore one can assert that
even the abstract paintings by H. Roode are
connected with nature. Roode was character-
ised by a diversity of genres already in the
graduating class at the Art Institute, and that
diversity had remained typical of his work
until the end of his life. Tracing the creative
principles of the artist, one may notice an
increased striving for a more analytical
manner, which began to differ from his search-
ings for forceful symbols that wad predomi-
nated in his work of the late 1960s. The general
interest in the picturesque manner, which had
been rising during 1960s—1970s, likewise stresses
Roode’s isolated position. His canvases are cha-
racterized by thin unfinished surfaces of
colour, by a deliberate effect of incompletion.
At that time the peculiarity and the main
lines of artist’s work had not been discussed
by the art critics, and therefore the survey
exhibition of 1982 in the State Art Museum of
the Estonian SSR was particularly essential
and significant. At present we know a number
of works that had not been exhibited during
the artist’s life-time. The whole work of Rcode
confirms the integrity of his inner pursuits
and the fact that he always considered the
different nature of his artistic tasks, as can be
seen in his slum views, portraits, still lifes,
interiors, landscapes and big figural composi-
tions. (pp. 19—27).

Alexander Tassa by Mai Levin. July 7th 1982,
was the centenary since the birth of Aleksan-
der Tassa, a many-sided personality, who was

simultaneously an artist, writer, art-life organ-
izer, and museologist, whose activities in
every sphere were characterized by enthusiasm
and by a profound interest in cultural pheno-
mena. His creative work both in art and lite-
rature was not extensive, but without it
Estonian cultural history of the early 20th
century would be deprived of a very interest-
ing link. Tassa studied both in Estonia and
abroad—in St. Petersburg and in Paris. His
aesthetical taste was formed during his study
years in the first place by symbolism, as
might be stated according to his literary work.
His symbolism in figurative art is in the first
place revealed in a northerly attachment to
nature: this is testified both by his paintings
and book illustrations. Towards the end of the
1910s Tassa’s work in the sphere of art became
scarce, at the same time he began to publish
his short stories and plays. The creative activ-
ities of Tassa remind us of the verse by
Goethe from ''The Tamed Xenies'': “Though
your talents may be squandered, your interity
is perfect.” (pp. 28—33).

About Contemporary Hungarian Graphic Art
by Ene Asu-Ounas. Within the limits of the
present article it would be impossible to enu-
merate all the qualities and the masters of
contemporary Hungarian graphic art, and
therefore here are the most general and the
most characteristic lines of the graphic pro-
duction of the recent ten years. The author
has wused the material published in the
art magazine "Miivészet’’. A separate dis-
cussion is devoted to the contribution of
Béla Kondor and to his influence on young
artists and to a group of graphic masters of
the younger generation who were dealing with
the elaboration of a new imagery. Further the
representatives of the so-called artistic trend
are dealt with in greater detail. In recent
years the interest in drawing has been rising,

emphasizing that, regardless of whatever
technical experiment, Hungarian graphic art
has remained an art of the line. (pp. 34—41).

New Historism? The trend that has been devel-
oping during the recent decade both in figura-
tive and applied art, aimed at making use of
images characteristic of historical art styles and
connecting them with a contemporary context
or use them simply as decor in applied art,
has evoked a need to discuss a number of
theoretical questions, explain the causes and
the essence of that phenomenon. Soviet art
historians have treated that theme on the pages
of the journals ’Dekorativnoye Iskusstvo”
(Decorative Art) and "Tvortchestvo’ (Creation),
and those articles have been reviewed by
S. Helme. Analogical problems in western art
history have been discussed by Ravo Raidna on
the basis of the article "Neuer Historismus",
published in the journal ’Das Kunstwerk”
(pp. 42--51).

Drawings by Albrecht Diirer by Medium of
Lithographs of J. N. Strixner by Tiina Nurk,
One of the first most extensive art works
reproduced by means of lithography was the
work by J. N. Strixner (1782—1855)—a reproduc-
tion of the drawings made by A. Diirer, for
the prayer book of the emperor Maximilian I
(1513). All together, there were 10 prayer books
printed, of which only five have survived, the
only complete copy being preserved in London.
Strixner copied Dilrer's drawings carefully on
the stone, rendering exactly the suppleness of
the line and the accuracy of the details. The
collections in coloured print, one of which is
preserved at the Scientific Library of Tartu Uni-
versity are regarded particular rarities. The
Tartu collection contains of pen-and-ink draw-
ings of the self-portrait painted by A. Diirer in
1500 and 44 pages of the prayer book. The
greatest value of Diirer’s work consists in the
harmony between the letter-block, the form of
lettering and the marginal drawings; J. N. Strix-
ner reproduced only the marginal drawings. But
in addition to introducing the rare drawings by
Diirer, Strixner's collection is appreciated as
one of the incunabula of lithographic art.
(Pp. 54—56).

Group exhibition of Architects in December,
1982, in the Art Salon of Tallinn. The present
exhibition is neither an experimental nor an
attempt at vanguardism. The participating
authors are united by a striving for a classical
order, for clarity, and for certain hierarchic
frames, representing means, which might show
the way out of the disorder that has resulted
from the technoutopic mode of thought. A
way out is discovering anew the classical
arhitectural . inheritance, the comeback means
also a new experience — the 20th century adds
to the -classical inheritance three significant
components: experience of abstraction, expe-
rience of the absurd, and the concept of the
environment. The participants try to see archi-
tecture as a synthesizing art, as a pheno-
menon which organizes life,
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TIINA NURK

ALBRECHT DURERI JOONISTUSED

J. N. STRIXNERI LITODE VAHENDUSEL

J. N. Strixner. A, Diireri joonistus psalmile
jumala halastusest, Fragment. (12)

Moéodunud sajandi algusaastail alustas voi-
dukdiku uus graafikatehnika — litograafia.
Selle tehnilise menetluse todtas pikkades
otsimistes ja katsetamistes vilja Alois Sene-
felder (1771—1834). Esialgu leidis kivitriikk
utilitaarset rakendamist dokumentide, tabe-
lite, kaartide, nootide jms. paljundamiseks.
Varsti tekkis mote hakata litokivi abil
reprodutseerima kunstiteoseid. Selles sai tee-
rajajaks Johann Nepomuk Strixner (1782
1855). Tema esimeseks ulatuslikumaks tooks
sel alal kujunes Albrecht Diireri poolt keiser
Maximilian I palveraamatusse tehtud joo-
nistuste reprodutseerimine. 1513. aasta det-
sembri lopul valmisid keiser Maximilian I
tellitud kiimme palveraamatut. Need triikiti
kirjastaja ja keisri ouetriikkali Johannes
Schonspergeri  triikikojas.  Palveraamatule
valati tinast eri gooti faktuurkiri ja valmis-
tati  tritkkimiseks pargamentlehed. Oleta-
takse, et keiser {ellis palveraamatud anne-
tamiseks Pitha Jiiri ordu riiitleile, sest ta
oli ordu patroon. Keisrile endale kuulunud
eksemplari kaunistasid Albrecht Diireri ja
Lucas Cranachi korval Albrecht Altdorfer,
Hans Baldung Grien, Hans Burgkmair ja
Jorg Breu. 1519. aastal suri Maximilian I.
Tema pérandis palveraamatut ei leitud. Ulla-
tuslikult ilmus see pidevavalgele 16. sajandi
lopul Hispaanias kardinal Granvella maise
vara hulgas ja ldks tema pirijate kitte
Besanconis, hiljem sealse benediktlaste
kloostri raamatukogusse. 1633. aastal olid
aga Diireri ja Cranachi illustreeritud palve-
raamatulehed  Baieri hertsogi  valduses
Miinchenis. Praegu siilitatakse palveraamatu
seda osa Riigi Raamatukogus Miinchenis.
Palveraamatust on tdnapdeval alles viis
eksemplari, ainuke tdielik 157 lehega raamat
asub Londonis. Miinchen—Besanconi eksemp-
laris oli 119 lehte, seega oli kaotsi lidinud
38 lehte, mis ilmselt olid kaunistustega.
Miinchenis on hoiul 62 lehte, neist kaunis-
tamata 6, A. Direri &dérejoonistustega 44
ja ornamentidega 6 lehte. L. Cranachi joo-
nistusi on kuuel lehel. Palveraamatu igal
lehel on 14 rida teksti, kusjuures palve voi

psalmi esimene rida on trikitud punase
viarviga ja algab suurema initsiaaliga, nii
nagu tollal tavatseti kujundada Kkésikirjade
lehekiilgi.

A. Diireri erakordselt ilusate joonistuste
laiemaks tutvustamiseks kandis J. N. Strix-
ner need koik litokivile. Ta Kopeeris joo-
nistused viga hoolikalt, siilitades A. Diireri
joone notkuse ja detailide tdpsuse. Sulejoo-
nistustes oli kunstnik kasutanud punast,
rohelist ja violetset tinti. Et jouda A. Diireri
joonistustele maksimaalselt lihedale, ekspe-
rimenteeris J. N. Strixner ka vérvitriikiga.
1808. aastal olid joonistused kantud kivile
ja paljundati A. Senefelderi ja C. Aretini
kivitriikikojas Miinchenis. Viljaanne ilmus
must-valges, aga ka virvilises triikis. Eriti
haruldaseks peetakse palju vaeva noudnud
vérvitriikis kogumikke. Uks selline asub TRU
Teaduslikus Raamatukogus, sisaldades sule-
joonistusi Albrecht Diireri 1500. aastal maa-
litud autoportreest ja 44-st palveraamatu
lehest.!

Palveraamatu lehe (27,5X19,5) keskosa
taitis triikitud tekst, mille korvale jidi laiem
ddr viliskiiljele ja alla, kitsam sisekiiljele ja
iiles. A. Diirer illustreeris raamatu 1515. aas-
tal. Just sel ajal lopetasid l6ikemeistrid koigi
aegade suurima puuloiketod — keiser Maxi-
milian T auvédrava 92 plaadi I6ikamise, mille
jaoks A. Diirer oli kaks aastat valmistanud
joonistusi vastavalt tellija soovidele ja ette-
kirjutustele. Pédrast nii esinduslikku to6d
laskis kunstnik ilmselt palveraamatu lehte-
del inspiratsioonil kammitsemata lennata.

Palveraamatus olid ftriikitud palved tae-
vase isa, Kristuse, neitsi Maarja ja paljude
pithakute poole poordumiseks, et pieva vagalt
alustada ja tdnus lopetada, saada julgust
lahinguis ja troosti surmatunnil, virgutust
heategudele ja vaigistust valutavale hambale.
Kirikumaalidel ja piithapiltidel kujutati tava-
liselt piihakuid rangeilmelistena ja argisest
elust korgemal seisvatena. A. Diireri palve-
raamatu piihakutes volub nende inimlikkus,
lihedus kaasaegsetele kodanikele Niirnbergi
tdnavatelt voi talupoegadele linna iimbrusest.
Ka on Saksamaa maastik ja ehitused taus-
taks paljudele stseenidele. Erilise oskusega
ithendab A. Diirer iihel lehel koige erineva-
maid elemente, kusjuures ldhtub iildiselt
illustreeritavast palvest, ent osalt hoiab ting-
likult sidet triikitud tekstiga voi joonistah
koguni vabalt.

Alustanud to6d, kunstnik nagu otsib kom-
positsioonilist lahendust, kasutades ainult
lehe laiemat vilisserva. Kuid juba kolman-
dal lehel hakkab viitvinjett looklema sise-
serval ja harusid ajama alumisele ja {ilemi-
sele servale. Alates kaheteistkiimnendast lehest
on kunstnik sattunud hoogu ja tiditnud koik
servad inimfiguuride, loomade, esemete, tai-
mede ja vinjettidega, kohati heites viite
isegi kirjaridade vahele. Igas lehes volub
joone paindlikkus, detailide tdipsus ja kom-
positsiooni terviklikkus, mis peegeldab Dpii-
ramatut fantaasiat, head huumorimeelt ja
leldlikku joonistajakatt.

A. Diireri joonistustes paeluvad eelkoige
ilmekad figuurid — iga tegelase niolt, olgu
see siis pithak, mirter, riiiitel, kaupmees voi



talupoeg, voib lugeda reageerimist situat-
sioonile, millesse kunstnik on ta asetanud.
Sageli {imbritseb figuuri keerukas vaadistik,
mis seostub lehe kaunistuste teiste osadega.
Kuigi vdadist:k kordub peaaegu igal lehel,
on ta alati erinevates keerdudes, erisuguste
lehtede, oite ja viljadega. Mitmes joonistu-
ses kasvab védddistikus hiigelois voi -vili,
moodustades aluse figuurile. Viga elavad
on loomad, linnud ja putukad, kes siimboli-
seerivad kujutatud tegelast, peituvad keer-
dus okste vahel voi moodustavad omaette
stseeni. Eriti vaimukad on vinjettides varju-
vad loomad ja maskid, sageli tommatud iihe
katkematu joonega. Uldse on vaba pinda
taitvad vinjetijooned kord hoogsas kaares,
kord paljudes silmustes, siin siimmeetriliselt,
teisal ebasiimmeetriliselt tommatud, olles
koikjal viltimatuks kompositsiooni osaks.

Avades J. N. Strixneri litografeeritud vél-
jaande, fiillatab palveraamatu argipdevane
algus. Esimesel lehel (1)2 istub pasunat
puhuv talupoeg, kellest allpool tiilitsevad
haned, haarab kookospdhklit ahv ja keksib
viike kiblik. Koigile on leitud koht keerdu-
nud védddis, mis kannab pungi, lehti, oisi ja
marju.

Viga elavalt kujutab A. Diirer piihakuid.
Pitha Barbara (2) ja Piiha Apollonia (15)
meenutavad heastidamlikke saksa kodaniku-
naisi, Piiha Jiri (4, 14) sojariiis riiitlit joe.

A. Diireri loomingus on pidevalt tegu sur-
maga. 1513. aastal oli valminud vaseloige
«Riiiitel, surm ja kurats, iiks ilmekamaid ja
motiesiigavamaid sellel teemal. Riiitel ja
Surm porkavad kokku ka palveraamatu leh-
tedel. Nii sirutab kurjakuulutava néoga
Surm allajooksnud ajaga liivakella riiitli
poole, kes haarab mooga viimase vaenlase
peletamiseks (7). Siseeni dramaatilist mee-
leolu siivendavad rahet puistavad rajupil-
ved ja ehmunud linnud taevalaotusel. Veelgi
ekspressiivsem on kihutava ratsaniku poge-
nemine surma vikati eest, mis on tabamas
ratsu tagajalgu (26). Vasakul serval jélgib
kihutamist kuratliku ilmega fantastiline elu-
kas, valmis kakshargiga toukama riiiitlit saa-
tusliku vikati ette. Koletise mitmes keerus
saba poimub oksaga, millel seisab drevalt
tiibulaiutavy kurg. Ulemisel ja paremal vee-
rul joonistuvast joontepoimikust voib vilja
lugeda lamava lovi figuuri ja inimese néo.
Alumise serva surma voidujooksustseen
tdidab rahutusega kogu lehe kompositsiooni.

Palveraamatu sisu avamisel on {egelas-
teks kaupmees (8), vaimulik (18), sodur
(34), kandes motet tildinimlikust voorusest
voi heateost, Eriti elavad on stseenid rahva
elust — palgasodurid voitlemas riiiitlitega
(20, 21), Kkiilapillimehed saatmas kerjus-
munka rannuteil (27), ketramisest vasinud
naine tukkumas kedervarre korval (34) voi
kiilanoored tantsimas (43). Viga vaimukalt
on antud arst vastu valgust prooviklaasi
sisu uurimas, vasakus kédes roosikrants, mis
nagu vihjab sellele, et kui ei aita tohtri
teadmised, on veel lootusi jumala abile (5).
Arsti pea kohal ripub surnud part, jalge all
aga napsab viinamarja jdnes, molemad kesk-
ajal tuntud inimese lithikese eluea siimbo-
litena. A. Diireri veenvalt ja tabavalt loodud

Asklepiose jiinger sai keskajal ja hiljemgi
arsti iildistuseks.

A. Diireri huvi rahvatiitipide vastu niitab
turult tuleva naise kuju (37). Paremas kies
kannab ta munakorvi, vasakus juusturatast.
Vool ripuvad naisel rahakott, votmekimp ja
roosikrants. Perenaine nagu seisatuks het-
keks, motlemaks ostude kasulikkusest. Naise
jalge all on hiiglaslik granaatoun kiilluse
ja heaolu stimbolina, pea kohal viibutab
tilbbu hani. Naine ei seostu palvetekstiga,
vaid esindab kunstniku kodulinna elanik-
konda.

Eriti voluvad on loomi kujutavad pildid.
Meieisapalvet illustreerib vasakul védédisti-
kus seisev sodur-voitleja. Alumisel serval
istub aga [l66ti puhuv rebane, meelitades
kavalal kombel ligi kanakarja kukega ees-
otsas (25). Siin on tahetud ndha sidet palve
selle osaga, milles palutakse eemalehoidmist
kiusatustest. Peale elavalt kujutatud loo-
made ja lindude paelub kaunis loodusvaade.
Kiillaltki huvitavad on eksootilisi tiiiipe ja
loomi esitavad lehed (29, 30), samuti mit-
mesugustest toredatest esemetest koosnevad
kaunistused (32, 39). Ka paljudes ddreriba-
des voib vddtidel ndha rippumas muusika-
riistu ja tarbenousid, mis kajastavad oma
aja olustikku.

A. Diireri joonistused, kuigi J. N. Strix-
neri vahendusel, pakuvad siigava kunstiela-
muse. Neis voib ikka ja jdlle avastada uusi
ja ponevaid detaile. Kogumikku lehitsedes
kerkivad silme ette Eduard Viiralti estam-
bid, sest on ju vididetud tema teostel olevat
{ihiseid jooni renessansi suure meistri oma-
dega. A. Diireri palveraamatujoonistused
heasoovlikest piihakuist kuni kuratlike kole-
tisteni sunnivad neid vordlema E. Viiralti
laste ja loomadega, eriti aga «Porgu» kireva
ja oudusest haaratud tegelaskonnaga. Ent
A. Diirer annab oma tegelased renessansi-
perioodile omase humaansuse ja koikemoistva
huumoriga, E. Viiralt aga kapitalismiajastut
terava sarkasmiga kritiseerides.

A. Diireri to6 suureks vooruseks on pee-
tud kirjaploki, tdhepildi ja ddrejoonistuste
harmooniat. J. N. Strixner reprodutseeris
keiser Maximilian I palveraamatu lehtedelt
ainult addrejoonistused, andmata edasi trii-
kitud teksti. See vaesestab monevorra fild-
muljet. Kuid joonistused, olles laitmatult
reprodutseeritud ja omaette vilja toodud,
pakuvad siigava kunstielamuse ja avavad
rikka usu-, miitoloogia- ja reaalelu maailma.
Vorreldes J. N. Strixneri véljaannet tidna-
pdeval triikitud reproduktsioonidega?, langeb
vaekauss esimeste kasuks, kuna tépses lito-
joones tulevad paremini esile A. Diireri taot-
lused. Kuid lisaks A. Diireri haruldaste joo-
nistuste tutvustamisele on J. N. Strixneri
kogumik vaartuslik kui {iks litograafiakunsti
inkunaableid.

' Albrecht Diirers Christlich-mytologische
Handzeichnungen. ~ Miinchen, 1808. UR
7569—7613.

* Sulgudes numbrid tihistavad J. N. Strix-
neri viljaande lehekiilgi.

# W. Timm. Albrecht Diirer. Die Hand-
zeichnungen zum Gebetbuch Kaiser Maxi-
milians. Dresden, 1957.
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(35)

jumala halastusest,
jumala kiituseks,

J. N. Strixner. A. Diireri joonistus psalmile
J. N. Strixner. A. Diireri joonistus psalmile

Diireri joonistus arst: palvele.

J. N. Strixner. A. Diireri joonistus psalmile.

A.

J. N. Strixner.

(5)
(34)



(26)

lest.

J. N. Strixner. A. Diireri joonistus psalmile jumala heategud

J. N. Strixner. A, Diireri joonistus himnile.

J. N. Strixner. A. Diireri joonistus meieisapalvele.
J. N. Strixner. A. Ditreri joonistus Maarja hiimnile.

(25)
(@7)



Rbl. 1.70 Avatud on uus kunsti naitus-
mutlgi salong «Draakoni juuresy.
: : Salong on avatud kella 11—18-
: ni, puhkepdevad on piihapdeval
,, . ja esmaspaeval. Miiiik naitustelt
toimub nii arvetega kui sulara-
has.
Ehitis, milles saleng asub, valmis
1910. aastal, | korrus oli kavan-
' datud kaupluseruumideks, iilemi-
sed eluruumideks. Arhitekt Jac-
ques Rosenbaum kujundas hoo-
ne fassaadi juugendstiilis, taga-
B kiilg (Sade t.] esindab neorenes-
sanssi. Skulptuuride autor on
August Yoltz.
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