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KAESOLEV MONOGRAAFIA TUTVUSTAB LUGEJAT MAALIJA JA TARBEKUNSTNIK ADAM-
SON-ERICU LOOMINGUGA, KUHU KUULUVAD PEALE MAALI JA VAIKSEMAARVULISE
GRAAFIKA NING TEATRIDEKORATSIOONI PEAAEGU KOIK TARBEKUNSTIHARUD, MIDA

EESTIS ULDSE ON VILJELDUD, TEOST ILLUSTREERIB LIGI UHEKSAKUMMEND PILDI-
TAHVLIT, MILLEST OSA ON VARVILISED.



18. augustil 1902. aastal suurenes Tartu riidekaupmehe Jaan Adamsoni
perekond uue liikme vorra. Siindis poeg, kellele anti nimeks Erich. 1929.
aastast hakkas Erich oma nime kirjutama Adamson-Eric. See viltis &dra-
vahetamisi skulptor Adamsoniga. Jiargnevalt nimetamegi teda nonda.

Vaib-olla tahtsid vanemad oma pojast teha mdnda advokaati, arsti
voi pastorit, sest poiss pandi Oppima Tartu Aleksandri Gilimnaasiumi.
Oppekeeleks oli siin vene keel, kool oli klassikalise profiiliga, seal pandi
suurt rohku ladina ja kreeka keele 6petamisele. Opetajateks olid soliidse
staaZiga pedagoogid. Seetdttu oli Aleksandri Giimnaasiumil tol ajal hea
kuulsus ja selle kooli lopetajad said korraliku ettevalmistuse dilikooli
astumiseks.



Ent Adamson-Ericu opingud ei kulgenud rahulikult. Ajad muutusid
drevaks, sest puhkes I maailmasdda. Sakslaste pealetung idarindel sun-
dis inimesi oma kodudest lahkuma ja kaugemale tagalasse tombuma. Tar-
tusse koondus sojapogenikke Poolast, Leedust ja Latist. Pogenike lapsed
jatkasid siin oma opinguid ja nii omandas Aleksandri Giimnaasiumi 6pi-
laskond lausa rahvusvahelise ilme. Siin 6ppis kohalike eestlaste, vene-
laste, sakslaste ja juutide korval ka poolakaid, leedulasi ja latlasi.

See kirju seltskond sobis omavahel péris hésti, kuid vahekord &peta-
jatega halvenes. Suhete teravnemisel méngisid teatavat osa mdningad
poola aadlivosukesed. Distsipliin langes. Opingud ei kulgenud enam nor-
maalselt, milles oli osaliselt stitidi ka see, et noorukite tahelepanu koitsid
rohkem vilised siindmused. Ja need arenesid iiha tormilisemalt. Puhkes
Veebruarirevolutsioon. Sellele jargnes Oktoobrirevolutsioon. Edasi oku-
peerisid sakslased Eesti. Aleksandri Giimnaasium organiseeriti iimber
saksa koolide eeskujul. Muudeti programme, kooli ruumides kolas saksa
keel. Tekkis kokkuporkeid eesti ja saksa soost Opilaste vahel ja monegi
niisuguse konflikti tekkimisel oli teeneid ka Adamson-Ericul.

Ka Saksamaal puhkes revolutsioon ja okupatsioonivded témbusid
tagasi. Algas klassisoda. Aleksandri Giimnaasiumi ruumides alustas t66d
H. Treffneri asutatud giimnaasium. Muudeti programme, 6ppekeeleks sai
eesti keel. Siin jdtkas opinguid ka Adamson-Eric.

Nagu néha, ei olnud kirjeldatud ajad Oppimiseks just eriti soodsad.
Kuid noorte iseseisvust arendasid nad maérgatavalt. Olid ju noored sun-
nitud toimuvate siindmuste puhul sageli ise otsustama ja nii kujunesid
neist paljud juba varakult kiipseteks inimesteks.

Voib-olla olid Adamson-Ericu karakteris vastavad eeldused juba varem
olemas, sest tema otsuste soltumatus, autoriteetide mittetunnustamine ja
teatav kangekaelsus oma seisukohtade kaitsmisel paistsid «Treffoonia»
perioodil kaasdpilastega vorreldes tugevasti silma. Selle tagajirjel juh-
tuski, et Adamson-Eric sattus kooli juhtkonnaga konflikti. Vahekorrad
muutusid itha teravamaks ja 1920. aastal otsustas Adamson-Eric vaba-
tahtlikult koolist lahkuda.

Samal aastal astus ta Tartu Ulikooli 6igusteaduskonda vabakuulajaks.
Niib, et ta polnud veel selgusele joudnud oma tulevases elukutses. Siiski
hakkas ta huvi kunsti vastu iiha selgemaid piirjooni votma. 1921. aastal
astus ta kunstikooli «Pallas», kuid siistemaatiliselt ta Opingutest osa ei



votnud. «Pallas» ei rahuldanud teda, sest tol ajal tundis Adamson-Eric
elavat huvi tarbekunsti vastu. Ta 16i vaibakavandeid, tapeedimustreid.
Moningaid neist on isegi teostatud. Kuid tundes, et ilma korraparaste
opinguteta asi ei nihku, soitis ta 1923. aastal Saksamaale, et seal tarbe-
kunsti oppida.

Nagu eelnevast nidhtub, ei kuulu Adamson-Eric nende kunstnike hulka,
kes oma kunstnikukarjdiri algust dateerivad esimeste virvipliiatsite saa-
misega voi esimeste joontega, mis nad seinale, ajaleheddrele, koolivihiku
kaanele voi monele muule pliiatsit kannatavale pinnale on vedanud. Tema
valik on olnud pdhjaliku kaalumise vili.

Muidugi tundis Adamson-Eric lapsepodlves teatavat huvi kunsti vastu.
Samuti osutas ta opilaspdlves tavalisest suuremat andekust joonistamises.
Kahjuks aga ei andnud kool talle midagi oma ande edasiarendamiseks.
Juba seepirast mitte, et Aleksandri Giimnaasiumi keskkooliklassides joo-
nistamine kui oppeaine puudus. Treffneri gilimnaasiumis toodi kiill see
oppeaine programmi, kuid Opetajatega ei vedanud. Nii néiteks tegi iiks
kuuenda klassi joonistusopetajaid endale iilesande dipris lihtsaks. Klassi
tulnud, lausus ta: «Joonistage niiid iiks merepilt.» Siis vottis ta mingi
raamatu, mida luges kuni tunni 16puni. Kuna puudus joonistuspaber (selle
muretsemiseks ei olnud korraldust tehtud ja ei tehtud ka edaspidi), siis
enamik oOpilasi kritseldas ruudulisele bloknoodilehele midagi «mere-
pildi»-taolist, mille vastu Opetaja vdhimatki huvi ei osutanud. Jargmine
kord oli kavas «metsapilt» ja nii kuni semestri 16puni, mil opetaja raa-
matu labi sai ja pensionile ldks.

Jargmine joonistusopetaja noudis kiill joonistuspaberi ja sée hankimist
ning toi klassi kaasa kolba, mida ta joonistada kaskis, kuid temagi ei and-
nud Opilastele mingeid juhendeid joonistamisel. Paari kuu pérast ta mér-
kas, et Opilased olid paberi lootusetult d&ra mé&arinud, seepdrast otsustas
ta kasutada teist meetodit. Ta t6i kaasa V. Ridala «Esteetika», mida ta
ette lugeda laskis. Too raske keelega lisna segane teos jdi Opilastele taiesti
arusaamatuks — ja kiillap Opetajagi ei taibanud sellest palju, sest oma-
poolseid kommentaare ta ei andnud.

Niisuguse oppeviisi puhul ei saanud Adamson-Eric oma andele koolis
mingit toetust, kuid ta to6tas omal kéel ja avaldas joonistusi ning akva-
relle tolleaegsetes Aleksandri ja Treffneri giimnaasiumi Opilasajakirja-
des. Oma esimestest kokkupuudetest kunstiga kirjutab Adamson-Eric ise



iihes iroonilist laadi kirjas: «...Tosi, neile nimedele [Lurich, Aberg ja
Jaan Tonisson. L. S.] sigines varsti teisi lisaks, nagu professorid Koler,
Adamson ja kujur [vist siis Kkiill «kujunikerdaja»] Weizenberg. Muidugi
moista volgnesid esimesed suurelt osalt oma populaarsuse vordse kraadi
oma professori kuuele. Weizenberg teenis selle vist suurelt osalt oma
«Koidu» ja «Hamarikuga» Tartu «Vanemuise» promenuaaris.

Usun, et minul 4—5 aastasena esmakordselt silm silma vastu seistes
nende marmorist «onude» ja «tddidega» jatkus julgust seisma jddda ja vaa-
data enam kui tdiskasvanuil... Ah jah, K. A. Hindrey oli mulle tuttav
nimi veel enne Mootset ja Lepikut ning ahvatles pdoraselt jéreletegemi-
sete s

Kuid selles, et minul polvepikkusena nii pohjalikud teadmised Eesti
kunstist ja pean tunnistama, respekt koguni selle ees, oli muidugi vdhem
minu enese 6ilis dratundmine kui vanemate «sliti»>. Nii ma ei maéleta, et
ma oleksin nidinud matil joukangelasi, enne kui saksa okupatsiooni ajal,
mil siis neid juba omal algatusel vaatamas kaisin. Selle eest aga kiilasta-
sin isa saatel EUS-i ja «Vanemuise» saales juba vist aastal 1910 Eesti
Kunstingitust.»!

Niisiis soitis Adamson-Eric Saksamaale kunsti oppima. Siin ldks tal
tilihédsti. Ta voeti Charlottenburgi kunsttoostuskooli pohiklassi vastu. See-
tottu jdi tal dra kaks aastat Oppimist ettevalmistusklassides. Charlotten-
burgis oppis ta iihe aasta pinnadekoratsiooni. Tema opetajaks oli kiillaltki
nimekas maalija Harold Bengen?, kes on loonud ka ohtralt klaasimaali- ja
mosaiigikavandeid.

1923. aasta 16pul peatus Pariisist koju soitev Johannes Barbarus koos
abikaasaga Berliinis. Siin nad tutvusid Adamson-Ericuga. Barbaruse abi-
kaasale meeldisid moningad noore kunstidpilase loodud vaibakavandid
niivord, et ta palus luba neid teostada. Loomulikult ei olnud Adamson-
Ericul selle vastu midagi ja nii valmisidki tema kavandite jirgi esime-
sed vaibad.

Opingud Berliinis ei rahuldanud siiski noort kunstijlingrit. Muidugi

I Adamson-Eric. Kauge kiri lahedastest asjadest. — «16 aastat iseseisvat
kunsti». Tallinn, 1934.

2 Bengen, Harold (1879) — saksa maalija ja mosaiigi- ning klaasimaali-kavan-
dite looja. Oppis 1896—1898 Weimari kunstikoolis. Hiljem oli 6ppejouks Charlotten-
burgi kunsttoostuskoolis.



oli selles suurel méiral stiidi ajastu. Sattus ju Adamson-Eric Berliini
ajal, mil Saksamaa elas iile pooraseid pdevi. See oli inflatsiooniaeg, kus
inimestel tuli koige lihtsamate ostude puhul opereerida kaheksa- ja roh-
kema kohaliste arvudega. Nii mailetab kunstnik, et suurim rahatdht, mis
tal tollal endal kées oli, kandis numbrit 100 biljonit (p&rast rahakursi
stabiliseerumist 100 marka)." Hinnad tousid peadpooritava Kkiirusega —
ese, millele sa tdna oma moéne miljardi margaga ostumoétteil voisid ldhe-
neda, oli jirgmiseks pidevaks juba kittesaamatusse korgusse tousnud. Sel-
lises olukorras kaotasid inimesed kindlus- ja moéodutunde. Elati elupdle-
tamise tdhe all.

Ja kunst?

Valitsevaks suunaks oli ekspressionism. Seda iseloomustab tabavalt
Lea Grundig: «See oli kahekiimnendatel aastatel. Tookord eksisteeris
iiksildane, kurb kunst. Ta pesitses inimtiithjades néitusesaalides ja mdistis
end ise vaevu. Kunstnikud olid iiksildased ja kurvad. Nad arvasid end
hiitidvat, kuid neid ei saadud mdista. Nende keel oli kui lapse lalin, ta
meenutas und nigijate voi joobnute konelusi endaga.»!

Sellised meeleolud vallutasid eriti noori. Puudus soodus pind t&sise-
mateks opinguteks. Veel teisedki kahtlused haarasid Adamson-Ericut.
Juba Berliini tulles oli teda monevorra hidmmastanud liiga kerge sisse-
pddsemine kooli. Aastase Oppeaja viltel joudis ta aga dratundmisele, et
Charlottenburgi kunsttoostuskoolis pannakse liiga vdhe réhku joonistami-
sele ja maalimisele. Seepirast otsustas ta Saksamaalt lahkuda.

1924. aastal soitis Adamson-Eric Pariisi — kunstnike Mekasse. Siin
valitses rahulik 6hkkond ja kunsti oppimiseks olid laialdased voimalused.
Ka olid looduskauged kunstivoolud siin vaibunud vdi vaibumas. Mitmed
kunstnikud. kes seni viljelesid kubismi v6i moénda teist darmuslikku
suunda, poordusid loodusldhedase vormikeele poole. Nii miletab Adam-
son-Eric, et Pariisi joudmisel oli sealses kunstielus tdhelepanuviirsemaks
sindmuseks #sja avatud Picasso t66de niitus. Seal olid eksponeeritud
kunstniku neoklassitsistliku suunaga teosed, mille laad meenutas veidi
Ingres’it. Niisiis olid juba méddunud need tormilised ajad, mil dadaistid
ja hilisemad siirrealistid publikuga lahinguid 16id, pildudes tooreste liha-
kéntsakate ja munadega. Pariisis valitses suund «uusasjalikkusele», mida

'Lea Grundig. Lea und Hans Grundig. Berlin, 1959, 1k. 11.



esindasid nimed, nagu Utrillo, Guérin, Oudot, Bissiére, Dunoyer de

Segonzac jt.
Pariisis otsustas Adamson-Eric tdiendada oma joonistus- ja maalimis-

oskust, seepirast ei ldinud ta tarbekunsti 6ppima, vaid hakkas kiilastama
nn. eraakadeemiaid (I’académie privée). Uhegagi neist ei sidunud ta end
pikemalt.

Algul oppis ta F. Colarossi akadeemias peamiselt joonistamist. Siin oli
ta Opetajaks Bonnat’ opilane Bernard Naudin', kahekiimnendate aastate
vidljapaistvamaid raamatuillustraatoreid Pariisis. Maali alal sai ta juhiseid

Charles Guérinilt?, kes maalis elegantseid noori naisi maastikus, natiitir-
morte ja portreesid ning kes paistis silma oma oskusega vahestest tooni-

dest palju valoore vélja pigistada.

Jargmiseks maaliopetajaks oli Adamson-Ericul Renoirist ja Braque’ist
mojutatud Roger Bissiére? Ransoni akadeemias. Bissiére’i temaatika on
analoogiline Guérini omale, tema iseloomulikuks jooneks on suur meister-
likkus toonide vahekordade lahendamisel. Edasi siirdus Adamson-Eric
Montparnasse’i akadeemiasse, kus oli juhatajaks kuulus André Lhote®.

! Naudin, Bernard (1876—1946) — prantsuse maalija ja graafik. Bonnat’ opi-
lane, kuid peamiselt isedppimise teel vdlja kujunenud. Maalis algul s6javéde elu kuju-
tavaid stseene, hiljem siirdus graafika alale, kujunedes kiiresti iiheks véiljapaistva-
maks prantsuse raamatuillustraatoriks. On loonud ka vabagraafikat nii sulejoonis-
tuses kui ofordis. Illustreerinud Voltaire’i, Diderot’, Verhaereni jt. teoseid.

2 Guérin, Charles (1875—1939) — prantsuse maalija, litograaf ja raamatu-
illustraator. Oppis Gustave Moreau’ juures. Pohiteemaks olid elegantsed noored daa-
mid maastikus ja aktid. Vdhesel méédral on viljelnud ka portreed ja natiilirmorti.
Tema maale leidub paljudes Euroopa muuseumides: Moskvas, Miinchenis, Veneet-
sias, Helsingis jm. Illustreerinud Verlaine’i, Abbé Prévost’ jt. teoseid.

3 Bissiére, Roger (1888) — prantsuse maalija. Oppis Bordeaux’ kunstikoolis.
Mbjutusi saanud Corot’lt, Renoirilt ja Braque’ilt. Oli 6ppejouks Rangoni akadeemias.
Viljelnud figuraalmaali, portreed ja natiilirmorti. Kolmekiimnendate aastate keskel
liitus abstraktsionistidega.

4 Lhote, André (1885) — prantsuse maalija, graafik ja kunstikriitik. Oppis
Bordeaux’ kunstikoolis skulptuuri, mis alal oli varemgi loonud iiksikuid t6id. Maali-
jana oli ta isedppija. Mdjutusi Cézanne’ilt ja kubistidelt. Viljelnud figuraalmaali,
eriti akti, ka maastikku ja portreed. Oli Montparnasse’i akadeemia juhataja. Tema
maale leidub paljudes muuseumides nii Euroopas kui Ameerikas. Lhote on tegut-
senud ka puuskulptuuri alal, illustreerinud raamatuid, néditeks Claudeli, Cocteau’ jt.
teoseid. Tema raamatutest on tuntumad «Maal, siida ja mdistus» ning «Réégime
maalist».
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Lhote’i tuntakse kubistliku voolu esindajana, kes ldhtus Cézanne’ist. See-
juures viltis ta moningate kubistide poolt d&drmuseni viidud vormi 16h-
kumist, millega on seletatav ka tema eitav suhtumine Picassosse. Maalis
kisitles ta akti, maastikku ja natiiirmorti, réhutades eriti pooltoone ja
omades tendentsi maali halliks viia.

See kunstnik avaldas Adamson-Ericule tema o6pinguteperioodil koige
tugevamat moju. Seda tunnistavad viimase t60d 1925. aastast, nagu
«Maastik», «Ulestousmine» jt. Ent Lhote lahkus Montparnasse’i akadee-
niiast ja teda asendas omal ajal iisna populaarne Moise Kisling'. Selle
kunstniku areng oli iisna keerukas. Ta algas impressionistina ja joudis
Cézanne’i, kubistide ja konstruktivistide kaudu vélja omapérase, utreeri-
tult sileda maalimisviisi ja pehmete vdrvimodulatsioonideni.

Kislingi laad ei imponeerinud Adamson-Ericule. Ta lahkus Montpar-
nasse’i akadeemiast ja asus 6ppima «Mir Iskusstva» ringidesse kuulunud
vene kunstniku Vassili Suhhajevi? akadeemiasse. Suhhajev on tuntud
suurepirase materjalikujundajana. Siin 6ppis Adamson-Eric ajavahemi-
kul 1925—1927, kiilastades ka teisi era- ja vabaakadeemiaid, nii néiteks
André Lhote’i oma, kes parast Montparnasse’i akadeemiast lahkumist era-
akadeemia asutas.

Niiviisi kulgesid konspektiivselt vottes Adamson-Ericu oOpingud ja
niisugused olid tildjoontes tema Opetajad. Kui kiisida, kes viimastest on
tema edaspidisele loomingule koige suuremat mdju avaldanud, siis voiks
vastata, et koigilt on ta midagi 6ppinud, kuid saadud impulsid isikupéra-
selt iimber tootanud ja isiklikuks kéekirjaks kujundanud. Ja seda vord-
lemisi liihikese ajaga. Kui tema Opilasaegsetes toodes vahest kdige roh-
kem Lhote’i mojusid tundus, kui me moéningates tema kahekiimnendate
aastate 16pu toodes Suhhaajevlikke taotlusi arvame &ra tundvat, siis

! Kisling, Moise (1891—1953) — maalija ja graafik. Oppinud Krakovis ja
Pariisis. Liihikest aega oli modjutatud impressionismist, siis Cézanne’ist, hiljem
liihikest aega ka kubismist ja konstruktivismist. Joudis vélja realismini. Viljelnud
natliirmorti, akti, maastikku ja portreed. Tema toid leidub mitmetes Euroopa ja
Ameerika muuseumides. To6tas ka illustraatorina.

2 Suhhajev, Vassili (1887) — maalija, dekoraator ja illustreerija. Oppis Peter-
buri Kunstide Akadeemias maali. Kuulus «Mir Iskusstva» gruppi. Liihikeseks ajaks
emigreeris Pariisi. Tuli varsti kodumaale tagasi, kus asus toole Gruusia NSV-s. Vil-
jelnud figuraalmaali, portreed, maastikku. Illustreerinud Puskini, Musset’ jt. teo-
seid.
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kolmekiimnendatest aastatest alates voime konelda juba ainult Adamson-
Ericu oma laadist.

Nagu varem margitud, iseloomustas Adamson-Ericut juba koolipdlves
motlemise iseseisvus ja autoriteetide mittetunnustamine. Ta ei uskunud
midagi niisama kergelt, sonapealt, vaid tahtis koike ise ndha, koéike dra
proovida, koiges ise veenduda. Ja see niibki olevat iiheks pohjuseks, et ta
nii lithikese ajaga oma tee leidis. Seetdttu ei votnud ta pimesi omaks oma
opetajate maneeri, vaid otsis, juurdles, katsetas iseseisvalt. Ta kiilastas
Pariisi arvukaid kunstikogusid ja néitusi, 6ppis tundma moddunud aegade
meistrite teoseid. Ta 6ppis tundma ka teisi maid peale Prantsusmaa.

Nii soitis ta 1925. aasta suvel Itaaliasse. Siin laskis ta end voluda
Vahemere siadelevast rannikust, liikudes Genuast kuni Naapolini, viibis
Capril. Muidugi tutvus ta ka Itaalia kunstivaradega. Siin ei ké&itnud
Adamson-Ericut Rooma oma Raffaeli ja Michelangeloga, vaid rohkem
tombasid teda veneetslased. Ta imetles Tintoretto koloristlikke voimeid
Scuola di San Rocco seintel, teda iillatas Veronese oma dekoratiivsusega,
paljudes toodes meeldis talle ka Tizian. Kuid kdiki neid véttis ta teatava
reservatsiooniga.

Jargmise aasta stigisel viibis Adamson-Eric Soomes. Kuna see maa ei
paistnud silma oma kunstivarade poolest, vdib arvata, et noort kunstnikku
koitis Soomes loodus, nii kontrastne Itaalia omale.

Kunstiniditustel hakkas Adamson-Eric esinema juba oOpingute ajal.
1925. aastal eksponeeris ta Tallinnas teisel eesti kunsti iilevaatenditusel
3 maali. Samal aastal esines ta kahe maaliga Berliinis «Novembergruppe»
zliriivabal néitusel. Jargmisel aastal kutsus J. Koort Adamson-Ericut osa
votma Eesti Kunstnike Liidu néitusest Tallinnas. Koort oli nimelt Eesti
Kujutavate Kunstnikkude Keskiihinguga konflikti sattunud iihe oma
teravalt kriitilise sonavotu parast «Pédevalehes», mistottu tal ei olnud
esinemisvoimalusi seoses Keskiihinguga. Et endale kaaslasi saada, selleks
agiteeris ta siis ka N. Triiki ja Adamson-Ericut, kes esinesidki oma t66-
dega mainitud niitusel. Selgituseks olgu lisatud, et kuna Eesti Kunstnike
Liidu ridadesse olid koondunud véihese professionaalsusega kunstnikud,
siis suhtus suurem osa eesti kunstnikkonnast sellesse organisatsiooni hal-
vustavalt.

1927. aastast peale kuulus Adamson-Eric Eesti Kujutavate Kunstnik-
kude Keskiihingusse ja esines siitpeale juba jirjekindlalt nii selle tthingu
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nditustel kui ka mitmesugustel lilevaate- ja vilisnditustel. Samal aastal
hakkas kunstnik oma tdid eksponeerima ka Pariisis. Nii esines ta Siigis-
salongis, jirgmisel aastal Soltumatute Salongis ning samal aastal sai ta
kutse esinemiseks Tuileries’ salongis. Viimasesse padsemine tdhendas juba
teatavat tunnustust. Muide, Adamson-Eric esines Tuileries’ salongi nii-
tustel kuni 1938. aastani.

Nagu eeltoodust ndhtub, saavutas Adamson-Eric tunnustuse véga
lithikese ajaga, sest esineda aasta pidrast Opingute ldpetamist Tuileries’
salongis — see oli juba saavutus. Muidugi ei tdhenda see, et Adamson-
Eric oleks olnud juba téiesti vidljakujunenud kunstnik. Ta moistis seda
isegi koige paremini — kuigi kodumaine arvustus temaga rahul oli, pol-
nud ta seda ise kaugeltki mitte. Ta seadis endale iiha uusi tiilesandeid,
uusi probleeme ja tddtas vahetpidamata. See ongi iiks pdhjusi, miks ta
suutis oma endiste opetajate mdjust kiiresti vabaneda ja oma tee leida.
See oma tee otsimine algas juba dpingute ajal. Tol ajal maksis Adamson-
Eric veel 16ivu moevooludele. Ajavahemikus 1924—1927 oli tal kubist-
likke toid. Samal ajal katsetas ta ka silirrealismiga ja teiste tolleaegse
kunsti ekstreemsete avaldustega, nagu niiteks kollaaziga. Kuid need
katsetused niivad olevat nii muuseas. Votkem niiteks Adamson-Ericu
suhtumise kubismisse. Ta ei aimanud viimast orjalikult jarele, ei jaljen-
danud moétlematult selle vilist vormi, vaid pliidis kubismis leiduvaid
voimalusi dra kasutada looduse vormide sligavamaks moistmiseks ja olu-
lise viljatoomiseks. Teatavasti oli tolle aja kubism juba lahkunud looduse
lihtsustamise teelt ja iile ldinud esemete vormi lohkumisele v6i objekti
mitmest aspektist kujutamisele. Ent Adamson-Ericut kditis just asjade
kuju, nende voliilimsus ja raskus.

Parimaks niiteks selle kohta on 1924. aastast périnev «Akt». Siin
kunstnik kiill lihtsustab kujutatud naise kehavorme, ent ta ei loobu ini-
mese anatoomilisest konstruktsioonist. Vormid on mdnevorra geomeetri-
seeritud, kuid nende voliiiim, nende mass on tunnetatav, isegi alla kriip-
sutatud. Analoogiline on ka tema «Ulestdusmine» 1925. aastast. Siingi ei
katkesta kunstnik sidet reaalsusega. Nii naise figuuris kui ka tema pea
kohal héljuvas poisikese kujus voime nentida vaid vormide lihtsustamist.

Jilgides Adamson-Ericu varasemaid kubistlikke tdid (eelnevatele
voiks lisada veel maalid «Lein», «Madonna» ja «Haaremis» — koik 1925.
aastast), lelame siin otseseid seoseid Lhote’i laadiga. Erinevus néib seisvat

13



selles, et kui meister paneb peamise aktsendi koloriidile, siis Opilase t00-
des voib mirgata suuremat huvi vormide tdepédrasuse ja kombatavuse
vastu. See tendents siiveneb iiha, sest 1927. a. maalide kanalinurkades ja
teistes vaadetes annab vormi iildistav geomeetriseerimine jérjest rohkem
maad tegelikkuse vormide individualiseeritud késitlusele.

Ka kunstniku siirrealistlikes teostes, niiteks maalis «Paris la nuit»
(1927), on voliilimsuse taotlus ja natuuri vormide jargimine esiplaanil.
Muide, nii on see peaaegu koigi siirrealistidega. Muidugi oleks ebadige
Adamson-Ericut isegi koige lithemal ajavahemikul siirrealistiks nimetada.
Temale pole need segipaisatud objektidega maalid mingiks freudistlikuks
alateadvuse manifestatsiooniks, vaid pigem noorukivallatuseks. Sellest
raagib viga selgelt tema 1927. aasta «Serenaad», kus kilu turjal seisvas
mandoliinimehes tajume ilmset naljategemist.

Vaadeldes neid teoseid ja eriti nende juhuslikku esinemist realistlike
natiilirmortide, portreede ja maastike korval, tuled paratamatult otsusele,
et kunstnikule pole need olnud eesmérgiks omaette, vaid neid tuleb pigem
vaadelda kui noore kunstiadepti harjutusi. Loi ju Adamson-Eric veel 1931.
aastal paar siirrealistlik-abstraktsionistlikku teost (nditeks «Kolmikmaal»).
Tema enda seletuse kohaselt 16i ta need vaid selleks, et natuurist soltu-
matult katsetada heledama paletiga.

Toodud teesi kinnitavad mitmed Adamson-Ericu sama aja teosed, mil-
les ilmnevad tema edaspidisele loomingule iseloomulikud taotlused. On
moeldud nimelt kunstniku suurt armastust materjali kujutamise vastu.
Nii niaiteks tema «Natiilirmort pesukannuga» (1925), kus ei esine véhi-
matki esemete deformeerimist. Asjad on paigutatud lauale loomulikult,
seades ei ole midagi otsitut ega kunstlikku. Autor on siin peamise tdhele-
panu pddranud esemete materjalile. Pesukann, nikkelteekatel ja puust
laud on loomutruult edasi antud. See esemete faktuuri otse kombatav
kujutamine on iseloomustavaks kunstniku teostele veel palju hilise-
matelgi aegadel.

Huvi materjali kujutamise vastu kuulub {ihe joonena realistlikku
maalikasitlusse. (Muide, ka naturalistid huvituvad materiaalsusest!) Jal-
gides niiteks prantsuse kunsti arengut moodunud sajandil, ndeme, kui-
das barbizoonlaste maalidel hakkavad esemed ititha rohkem omandama
materiaalsust. Courbet jouab selles liinis juba tédiuslikkuseni. Suurepéra-
seks niiteks on siin tema «Kivilohkujad». Kuid Courbet’st edasi pilt
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muutub. Impressionistid oma sillerdavate louenditega héavitasid esemete
kindla vormi. Nende maalide 6hk ja valgus neelasid asjade vormi ja
nende materjali. Teatavasti tahtis Cézanne impressionistide viga paran-
dada. Ta piitidis pildile anda kindlat struktuuri, anda esemetele kaalu,
kuid materjalile ei pdéranud temagi tdhelepanu. Seda ei teinud ka Cézan-
ne’ile jargnenud kubistid, rddkimata futuristidest, ekspressionistidest ja
teistest «istidest». Niisiis voiks Adamson-Ericu huvisuunda seletada tema
piitidlusega realistliku kunsti poole.

Kuid néib, et siin on veel teinegi seletus. Adamson-Eric ei kaotanud
hetkekski huvi tarbekunsti vastu. Opingute ajal 16i ta kavandeid vaipa-
dele, patjadele, mooblile. Tarbekunstnik puutub oma loomingus parata-
matult kokku mitmesuguste materjalidega. Ta opib tundma nende estee-
tilisi omadusi ja neid hindama. Ta n.-6. armub materjalisse. Ja kiillap
see oligi iiks pohjusi Adamson-Ericu huvisuunale. Kiillap ta seepérast
suunduski 6ppima Suhhajevi akadeemiasse, et seal pohjalikumalt oman-
dada materjali kujutamise saladusi.

Kui Adamson-Eric oli esemete faktuuri kujutamise oskuse juba enam-
vidhem omandanud, seadis ta endale uue iilesande: koloriidi probleemi.
Teda hakkas koitma esemete iildtooni kiisimus, v6i nagu ta seda ise
nimetas — «vérvi deSifreerimine». Et asjasse suuremat selgust saada,
toogem jargnevalt dra iiks kunagine konelus Adamson-Ericu ja iihe too-
kordse kunstiarvustaja vahel.

«Adamson nimelt viitis, et tegelemine prigikastidega — nonda ta
nimetas oma 1928-ndal ja 1929-ndal aastal maalitud ateljee nurki ja
tagahoove nende kolu, korratuse ja kuhjatusega — olevat temale andnud
viljakamaid impulsse. Sealt algavat see, mida ta nimetavat «varvi desif-
reerimiseks».

Ma ei moistnud kohe seda omatehtud oskussona. Adamson méirkas
arusaamatust ja asetas kiisimuse: «Kas teil on olnud juhust ndha palju
vanu poliikroomseid skulptuure?»

See tuli ootamatult. Adamson jatkas:

«Kui meile koolis vesivdrvid ja pintsel kétte antakse, siis saab kiita
see, kel onnestub pinda katta voimalikult iihtlaselt. See on riidevarvali
ideaal. Kas aga kunagi moni daam valib riiet rullist? Ta tostab kanga
16ua alla, et vaadata, kuidas riie «kukub», kuidas védrv «heidab», mis
niiansse tekib voltidesse.»
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Vilksatas mote — niitid koneleb riidekaupmehe poeg.

«Toelisuses ei ole thtlast virvi ja ta pole ka ilus,» viitis Adamson.
«Meenutage viarskelt viarvitud puust nukke, paksu, pekise, lakise 6livarvi
all. Nad on labased nagu koik uued asjad. Nad voéivad huvitada ainult
niipalju, kuipalju odaval, klantsival 6livdrvil siin-seal ldigatab valgus.
Kui palju niiansse aga on vanadel vérvilistel kujudel! Luitunud, pati-
neerunud, kohati tolmu ja kontsa all, kohati kulunud, vdarv maha pude-
nenud, siin-seal krunt paljas, valge v6i juba koltunud voi hahkunud, —
kuidas see elab, milline noobel toonide mitmekesidus ja rikkus!

Kas praegu poest ostetud piiblil eales voib olla seda auvéirsust ja
volu, mis mone vana talu voidunud, tolmunud ja suitsust 16hnaval, koltu-
nud lehtedega perekonnapiiblil? Miks teie arvates Murillo maalis rédbalais
uulitsapoisse, miks Rembrandt sodvitas vasele leegioni narmendavais
kaltsudes kujusid. Nad on maalilised!»

Nii koneleb maalija, — visuaalsetes vordlustes.

«Kas voite nimetada priigikasti varvi?» kiisib ta jarsku. «Kuidas see
saab olla iihte vdrvi, mis on kirju?» kiisid vastu. «Tassi ja pudelikillud,
valged ja rohelised, pundar punaseks roostetanud okastraati koérvuti
siniseks emailitud pangega, kord sarlakpunane olnud pérandahari ja moni
sinisest rohekaks muutunud kalts, kuidas nii lahkupiitidvale ansamblile
omistada {iht varvi?»

«Pilutage silmi ja pange tdhele, kuidas valgus hiipleb, sddeleb, kuidas
seda pritsleb koigele, mida nimetasite. See ometi seob!»

«Nii moistetuna voib vahest konelda priigikasti tildtoonist,» annad
jéarele.

«Seda siiski moonate. Aga nagu priigikasti tildtoon koosneb tuhandest
niliansist, nii iildse iga vdrv. Nende nliansside leidmist nimetangi varvide
deSifreerimiseks.»»!

Niisiis on Adamson-Ericu huvide fookuses 20-ndate aastate lopul ja
30-ndate aastate algul peamiselt kaks probleemi — materjali kujutamine
ja «vérvi deSifreerimine». Muidugi ei tdhenda see, et ta neid igas maalis
korraga piitiab lahendada, ja ka mitte seda, et tal teiste maaliprobleemide
vastu iildse huvi puuduks. Nii voime tema portreedes leida psiihholoogia
siivendatud edasiandmise piiiiet, leiame taotlusi vormi ja ruumi kujuta-

! «Varamu» nr. 4, 1939, 1k. 419.
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misel, leiame atmosfédédri kujutamise katseid jne. Ja ei tohi ka kahe silma
vahele jitta tema tarbekunstialast loomingut.

Kuid sellest koneleme konkreetsemalt edaspidi — niilid aga poor-
dugem tagasi kunstniku elukdigu juurde.

Pirast Opingute lopetamist toGtas kunstnik Pariisis. 1928. aastal
komplekteerisid Adamson-Eric, Kristjan Teder ja Eduard Wiiralt oma
toode niituse, millega nad esinesid Oslos Blomgqvisti kunstigaleriis
«Pariisi eesti kunstnikkude grupi» nime all. Kolme noore kunstniku t66d
leidsid norralastelt sooja vastuvotu. Avaldati soovi, et esinenud kunstni-
kud korraldaksid Oslos igal aastal oma néaituse. Sellel naitusel oli Adam-
son-Ericult 12 maastikku ja nattiirmorti ning 7 véljapanekut tarbekunsti
alalt.

Mainitud niitust kordasid kunstnikud samal aastal Tallinnas ja
Piarnus — viimases liitus nendega ka Anton Starkopf. Niitusel esitatud
Adamson-Ericu t66de puhul mérgiti iihes arvustavas sonavotus: «Oige
mitmekiilgsena niitas ennast siin Adamson. Peale natiliirmortide, milles
ilmnes tugev kompositsiooni tahe ning mis tiletasid kaugelt Adamsoni
senised natiilirmordid, milledel ikka oli olnud kiiljes klassit66 maik, esitas
ta rea maastikke, mitmeti véaljapaistvaid nii oma teadlikult ehituselt kui
ka kaalutult koloriidilt. Ullatuseks ja vdgagi meeldivaks olid Adamsoni
kavandite jargi Tallinna linna naiskutsekoolis valmistatud tekstiilitood:
vaibad ja padjad, millede konstruktivistlik dekoratsioon meie kisitoos
oli uudiseks. Kuid iihtlasi oli see omajagu tdestuseks, et siin, rakendus-
kunstis, konstruktivistlikud printsiibid tunduvad palju enam oma kohal
kui tahvelmaalis.»!

Niisiis leidis kunstnik kodumaal tunnustust. See sundiski Kujutavate
Kunstide Sihtkapitali Valitsust talle stipendiumi méadrama. Selle kasutas
Adamson-Eric dra reisiks mooda Euroopat. 1929. aastal siirdus ta Nouko-
gude Liitu. Muidugi ei meeldinud see Sihtkapitali Valitsuse juhtivatele
meestele, kuid midagi polnud parata. Kunstnik peatus Leningradis ja*
Moskvas, kus ta pdhjalikult tutvus sealsete rikkalike kunstivaradega.
Edasi siirdus Adamson-Eric Poolasse, kus ta kiilastas Varssavit ja Kra-
kovit. Ule Viini ja Ziirichi séitis ta Pariisi. Siin oli kunstnikule iillatuseks,
et Sihtkapitali Valitsus oli lakanud talle stipendiumi maksmast. Ettekdadn-

! «Taie» 1928, nr. 3, 1k. 165—166.
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deks toodi, et Adamson-Eric polevat esitanud oOigeaegselt aruannet oma
tegevuse kohta. Toeline pdhjus oli muidugi see, et kunstnik oli votnud
oma reisikavasse Noukogude Liidu. Kristjan Raua kaasabil lahendati kiill
«arusaamatus», kuid stipendium 1929. aasta esimese poole eest jii siiski
saamata.

1929. aastal oli kunstnikule réomustavaks siindmuseks see, et Pariisi
Jeu de Paume’i muuseum omandas tema «Isa portree», mille ta oli maa-
linud eelmisel aastal. Samal aastal osteti Soomes «Ateneumile» Siuts
Barbaruse portree (1928). Niisiis olid noore, 26-aastase kunstniku tule-
vikuperspektiivid {isna paljutdotavad.

Ent 1930. aastal suri kunstniku isa. Seega seoses tuli kunstnikul moni
aeg kodumaal viibida. Jargmisel aastal soitis ta tagasi Pariisi ja haigestus
siin — leetritesse. Haigus mojus raskelt tema nagunii norgavoéitu siida-
mele. Arstid soovitasid maéestikuéhku ja nii soéitiski kunstnik Piirenee-
desse Biarritzi lahedale baskide juurde, St. Jean Pied du Port’i asulasse.
Stigisel kolis ta iile Pilireneede Hispaaniasse, kus viibis modnda aega
Pamplona lédhedal kiilas. Talve wveetis Mallorcal. 1932. aasta kevadel
sooritas Adamson-Eric 4000-kilomeetrilise reisi modda Hispaaniat, oppi-
des tundma selle maa suuri XVII sajandi kunstimeistreid. Teda koitis
Veldzquez oma ohurikaste louenditega, veetles Zurbaran oma asjalikku-
sega, ka El Greco omapérane koloriit jattis talle tugeva mulje. Peaaegu
sugugi ei meeldinud talle Murillo ja vaid iiksikute teostega imponeeris
Goya.

Sellel perioodil tootas Adamson-Eric voérdlemisi viahe. Pohiliseks
tehnikaks oli tal siis akvarell. Kuigi sellest ajast pole tema tdid saada-
val — need on enamasti Ameerikas —, voib ometi paari olietutidi jargi
otsustada, et sel ajajargul omandas atmosfddr tema kunstilistes otsingutes
tdhtsa koha.

1932. aastal tuli Adamson-Eric tagasi kodumaale, asudes elama Tal-
linna. Seega lopevad ta Opiaastad.

Adamson-Ericu kodumaale asumist voib vaadelda kui tema loomingu
esimese etapi 16ppu. Tema senistes toddes vois veel viga sageli tunne-
tada teatava probleemi tahtlikku iilesseadmist. Eriti paistab see tema
tookordsetes natiitirmortides. Kuid siitpeale niib kunstnik olevat oman-
danud juba oma laadi nii tehnikas kui ka timbritseva tegelikkuse nige-
mises. Muidugi ei tdhenda see, nagu poleks kunstnik oma loomingu esi-
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mesel etapil midagi vddrtuslikku loonud — vastupidist naitavad nii Jeu
de Paume’i kui ka «Ateneumi» ostud —, kuid tolle perioodi teostes pole
Adamson-Ericu isikupédrane kiekiri nii selgelt loetav kui hilisemates.

Heitkem siis pogus pilk Adamson-Ericu loomingule ajavahemikul
1927—1932. Olgu tidhendatud, et see iilesanne pole just kerge: on ju sel-
lest perioodist armetult vihe toid saadaval. Osa neist on médda maailma
laiali pillatud, osa hédvinud, reprodutseeritud on neid napilt.

Vaadeldaval etapil oli Adamson-Ericu pohiliseks maaliobjektiks
natiitirmort. Viimane on iiks ideaalsemaid mudeleid kunstnikule, eriti
sellisele, keda huvitavad materjal ja koloriit. Siin on vodimalus valida
piisiva vilimusega objekte. Neid vdib vabalt kombineerida oma &ranéage-
mise ja piistitatud ilesannete jirgi. Uhesonaga — kunstnik loob siin
ise endale mudelit.

Materjali stuudiumiks on tdhtis, et kujutataval objektil oleks pilisiv
vialimus. Nihtavasti sel pdhjusel maaliski Adamson-Eric 1927. aasta
paiku paberist ja riidest lilli. Ta omandas nende faktuuri edasiandmise
nii péhjalikult, et liks tolleaegseid arvustajaid piinliku eksituse ohvriks
langes. Uhel niitusel olid eksponeeritud Adamson-Ericu paberlilled, ent
kataloogis kandsid nad lihtsalt nimetust «Natiilirmort». Arvustaja heitis
kunstnikule ette puudulikku maalimisoskust, viites, et need pole ehtsad
lilled, vaid paberist! Niisiis iitles arvustaja kunstnikule enda teadmata
suure komplimendi.

Tol ajal kuhjas Adamson-Eric sageli oma natiilirmortidesse koige
erinevama faktuuri ja vdrvusega esemeid. Nii nditeks on tal 1928. aastast
t66, millel kujutab iile paarikiimne objekti. Siin on mitmesuguseid lilli,
korve, kaste, metalli, riiet, aedvilju jne. Kogu pildi pinna héivavad &érest
ddreni mitmesugused esemed. Analoogiline on ka «Priigikasti poeesia»
(1928). Mida siia koik pole kokku kuhjatud! Plekist kann, katkine lambi-
klaas, kantud krae, riidetiikid, rohupudel, munakoored — koik see on
paigutatud kohvrisse niilises korratuses. Kuid moélema toodud néite
puhul peab iitlema, et maalija on eri varvi esemed osanud viia koloriidis
«iihise nimetaja alla» nii, et esemete oma virvusele pole iilekohut tehtud.
Ilmselt on niisugustes natiiirmortides materjali kujutamise korval
kunstnikku huvitanud ka {ildtooni leidmine.

Kobige olulisemana Adamson-Ericu tolleaegsetes natlitirmortides tun-
dub aga see, et ta armastas valida oma maali objektideks niisuguseid
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esemeid, milles me tegelikkuses midagi ilusat ei leia ja millele me oma
igapievases elus vdhimatki tdhelepanu ei osuta. Sest mis ilusat me mar-
kame katkises saapas, vanas silmapesukausis, purunenud lambiklaasis
jne.? Ent kunstniku poolt loodud natiitirmordis omandavad nad esteetilise
vairtuse, siin anname neile kohkluseta hinnangu: ilus! Téhendab,
kunstnik dpetab meid nigema ilu koige igapdevasemates, koige triviaal-
semates asjades.

Uheks suurepiraseks niiteks paljude teiste korval on natiitirmort
«Kasukas ja leib» (1932). Toolile on asetatud lambanahkne kasukas, sel-
lele laotatud lilleline ratik, millel leivapéts koos aidavotmega. Igapide-
vases elus ei omista me neile esemetele, vilja arvatud ratik, vdhimatki
esteetilist vadrtust. Kuid konesoleval maalil saavad nad suure kunstilise
kolavuse. Ja nagu néib, on kunstnik selle saavutanud meisterliku mater-
jalikédsitlusega ja peaaegu «vanameisterlikult» moéjuva pruunika kolorii-
diga. Kahjuks on see maal havinud.

Konesolevas maalis ei esine seda meelevaldset esemete kokkukuhja-
mist, mis moénes Adamson-Ericu varasemas natiilirmordis isegi veidi
pealetiikkivalt moéjub. Siin on esemete paigutus loomulik ja otsekui
jutustava ilmega. Tundub, nagu oleks perenaine kédinud aidast leiba too-
mas, ent jiarsku on talle meenunud mingi kiire toimetus — ta on enese
kihku kasukast ja ratikust vabastanud ja koik ajutiseks toolile pannud.
Ei voi véita, nagu oleks kunstnik pilti maalides koike just nii kujutlenud,
kuid vaatajal voivad sellised mottekdigud tekkida — ja see on kunstis
oluline. Niisugune allteksti voimalus rikastab vaataja kunstilist elamust,
kuna ta annab kujutluse talumiljoost.

Analoogiline on ka «Viiul ja vest» (1933), kus peale esemete esteeti-
liste omaduste véljatoomise voib leida vihjeid olustiku kohta. Kui eel-
mine teos viis meid selgelt tunnetatavasse maamiljoosse, siis konesoleval
to6l on ilmselt «linna 16hn» juures. Too riidepuule asetatud vest ja selle
korval rippuv viiul koos poognaga tuletavad meelde «antvirklikku»
interjoori. Kogu natiiirmort meenutab lihtsalt viljaloiget linnainimese
korterist.

Kahes viimases teoses ilmnevad kunstniku hilisemate natiitirmortide
printsiibid. Kui ta oma varasemates selle zanri t06des esemeid isoleeritult
andis, neid timbritseva miljooga sidumata, siis toodud néidetes on natiiiir-
mordi objektid véljaldikeks timbrusest. Vaataja fantaasiale on antud véi-
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malus nii toolile asetatud kui ka seinale riputatud esemete {imbrust
vastavalt tdiendada. Ette haarates olgu mairgitud, et kunstniku hilisemad
natiiiirmordid on enamasti vaid véljaloikeks mingist konkreetsest ruu-
mist.

Mirksa tagasihoidlikumat rolli méngib Adamson-Ericu tolleaegses
loomingus maastik. Mdningatel juhtumitel paistab, nagu oleks kunstnik
maastikule lihenenud samade pohimétetega nagu natiitirmordile. Ta néib
otsivat maastikus motiive, mis tunduvad kdoige tavalisemad, isegi roh-
kem — niisugustest motiividest putame tegelikkuses mooda vaadata.
Votkem niiteks tema maali «Kanali nurk» (1927). Sellest vaatest ldheme
elus mooda viahemagi kahtluseta, et siin midagi ilusat voiks leiduda. Kuid
kunstnik peatab meid, suunab meie tdhelepanu tollele luitunud laud-
seinale — ja me hakkame ndgema siingi esteetilisi kvaliteete.

Sama lugu on tema maaliga «Talu 6u» (1928). Siin on kunstnik vali-
nud maali objektiks duenurga, kuhu tavaliselt vodraid ei viida. Valitseb
korralagedus, ripakilejdetus. Delikaatne kiilaline, juhuslikult siia sattu-
nud, teeb n#o, nagu ei mirkakski ta siin valitsevat tohuvabohu. Kuid
Adamson-Eric toimib vastupidiselt. Ta kirjeldab koike seda lohakilejde-
tust suure hoole ja armastusega. Ta valib isegi kérgema vaatekoha, et
midagi tema silma ja pintsli eest varjule ei jadks. Ja kui sa siis seisad
valmis pildi ees, tajud oma hdmmastuseks, et ka siin on ilu. Ja mitte
iksnes ilu — sa tajud ka seda ehtsat hongu, mis on tiiilipiline meie oma-
aegsetele taludele.

Muidugi ei saa siintoodut rakendada koigi kunstniku tolleaegsete
maastike kohta. Mitte alati ei otsi ta maastikus rohutatult tavalist. Mone-
des Avalloni, Montargis’, St. Jean Pied du Port’i ja teistes vaadetes ei
ole motiivi otsimisel ldhtutud nende erakordsusest, nagu seda kahe ees-
pool toodud niite puhul voisime tdhele panna, kuid pole valitud ka nii-
suguseid objekte, mis oma iluga ise enda eest koneleksid. Seepérast voib
Adamson-Ericu vaadeldava etapi maastikumaali pdhiliseks printsiibiks
pidada ilu avastamist triviaalses.

Sel ajajargul oli kunstniku loomingus tédhtis koht portreel. Pole
juhus, et tervenisti kolm tema tolleaegsetest portreedest osteti vilis-
maiste kunstimuuseumide poolt. Kuigi muuseumioste ei saa vaadelda kui
kunstiteose véidrtuse absoluutset moodupuud, on nad ometi teatavateks
positiivseteks néitajateks.
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Uheks viljapaistvamaks tooks on Adamson-Ericul tema «Isa portree»
(1928, Jeu de Paume’i muuseumis Pariisis). Pohiline aktsent on siin ase-
tatud karakteri edasiandmisele. Mornilt, isegi monevorra silingelt vaatab
portreteeritu oma kujuteldavale visaviile. Tugevates nédojoontes ja jou-
lises louapartiis védljendub energia ja tahtekindlus. Kogu figuuris ja
hoiakus on tunda kohmakust ja talupoeglikku tirgjoudu. Seda rdohutab
lihtne, peaaegu skulpturaalne vormikésitlus. Mehe selja tagant paistvad
riiulid riiderullidega, samuti vekslipaber tema kées konelevad portre-
teeritu kutsest. Eriti meeldiv on kujutatu loomulikkus, puudub vidhimgi
poseerimine. Kujutlus tdiendab tahtmatult seda portreed olustikulise
stindmusega: varakalt kaupmehelt on tuldud vekslile Ziirot paluma ja
enne kui seda anda, puurib kaupmees oma ldbitungiva pilgu palujasse,
kuulates tolle argumente. Ténu eespool mainitud voorustele avaldub
sellel portreel tiitipiline kodanluseaegne self-made man.

Vihem viljendusrikas on Johannes Semperi portree (1928). Kuid
siingi paistab silma kunstniku huvi kujutatava vaimse olemuse vastu.
Portreteeritu métlik pilk reedab intelligentsi ja vaimset erksust. Kunstnik
on teistegi vahenditega piitidnud oma mudelist rohkem jutustada. Nii
nditeks on tagapohjal vasakul kujutatud ristinaela méirke kandev olevus,
kelle eest pogeneb draakon. Hea ja kurja vaheline voitlus?! Paremal
asetsev Pariisi plaan ndib vihjavat maalimiskohale, sest portree valmis
Pariisis.

Samast aastast parineb ka Siuts Barbaruse portree («Ateneum», Hel-
singi). Seegi maal kinnitab, et Adamson-Eric tundis tol ajal elavat huvi
inimese sisemaailma kujutamise vastu. Pildil ndeme noort endassevaju-
nud naist. Ta ndib millegi iile motisklevat, on unustanud kded riippe
asendis, nagu oleksid need veel ametis katkestatud tegevusega. Just
tolles Zestis paistab selgelt hetkeline endaunustus, inimese teadmatus, et
teda vaadeldakse. See naine on enesega tédiesti liksi. Ka maastik kriip-
sutab alla portreteeritava meeleolu.

Isa portree korval on liheks onnestunumaks «Autoportree» 1929. aas-
tast. Siingi on pohiliseks teemaks inimene iseendaga, seda joont rohutab
rahulik, stivenenud pilk. Vaatamata vilisele rahule on kujutatus tunda
temperamenti ja energiat. Tavaliselt salgavad kunstnikud oma autoport-
reedes peegli maha. Adamson-Eric on aga Onnelikule mottele tulnud
maalida ka peeglit. Onnelikuks vdib seda motet nimetada sellepérast, et
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kompositsioon rikastub, muutub huvitavamaks, ja teatavasti ongi iiks
kompositsiooni korvaliilesandeid teose koitvuse tostmine. Et peeglit tun-
tavaks teha, selleks ongi maalitud silmus {iilal vasakus nurgas.

Kuigi maal on selgesti loetav, juhtus tema puhul siiski vdike arusaa-
matus. Kolmekiimnendate aastate algul, maali esmakordsel eksponeeri-
misel Tallinnas, pahandas iiks arvustajaid, et miks on kunstnik oma auto-
portree maalinud maalilt ja mida tahetakse Belda tolle kahekordse "
silmusega.

Sel varasel perioodil 161 Adamson-Eric arvukalt portreesid. Nii voiks
nimetada Karola Lipu (1930), Mme Dubois’ (1931), kunstniku ema (1932)
jt. portreid. Kuigi nad pole oma kunstiliselt kvaliteedilt {ihtlased, voib
neis koigis leida kunstniku huvi inimese karakteriseerimise vastu. Mit-
meid modelle portreteeris ta korduvalt. Siuts Barbarust maalis kunstnik
veelkordselt 1930. a., Johannes Semperit 1932. a., oma isa aastatel 1930—
1932 jne. Neist on véljapaistvamaks viimati mainitud portree, mille ostis
1935. a. Moskva Uue Léddne Kunsti Muuseum. Selle portree maalimist
alustas kunstnik napilt enne isa surma. Sellega vdib seletada visimust,
mis véljendub kujutatu poosis ja eriti kites, silmade murdunud pilku ja
mingit draseletatud rahu ilmes. Teravalt torkab see silma, kui vorrelda
maali paar aastat varem looduga.

Vaadeldava etapi portreedes ilmneb tendents tugevalt vélja tuua
vormi. Nii on see «Ema portrees» (1927), samuti isa, J. Semperi, Siuts
Barbaruse ja ka autoportrees. Uksikutel juhtudel liheb too vormiselgus
peaaegu skulptuursuseni. Ent juba 30. aasta paiku hakkab maaliline iiha
enam {ilekaalu votma («Karola Lipp», «Isa portree» jt.).

Paistab silma, et Adamson-Ericu hilisemates portreedes ei ole nii
teravat karakteristikat kui varasemates. Niib, et see on tingitud tema
kunstikriteeriumi muutumisest seoses sellega, et ta pirast dpingute 16pe-
tamist itha rohkem hakkas tegelema tarbekunstiga. Viimase kriteerium
aga erineb kujutava kunsti omast.

Asi seisneb selles, et realistlikus kujutavas kunstis, millele Adamson-
Eric kuni elu 1l6puni truuks j&di, on pohiliseks kriteeriumiks elutdde,
mille tunnetamine kunstiteoses kutsub meis esile ilusa elamuse. Seega
on ilus kujutavas kunstis suurel miiral assotsiatiivset laadi. Loo-
mulikult ei tohi alahinnata ka aistingulist ilusat, mida v6ib nimetada ka
formaalseks ilusaks. Seevastu tarbekunstis viljendub vaid aistinguline ilu.
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Kolmekiimnendate aastate algul hakkas Adamson-Eric itha rohkem
nihkuma tarbekunstniku esteetilistele positsioonidele. Oma maalialases
loomingus ei minetanud ta kiill elutode, kuid tegelikkuse nidhtuste hinda-
misel muutus ilusa kriteerium pohiliseks. Seepérast on tema esteetiliste
vaadete selgitamisel tdhtis koht tema tarbekunstialasel loomingul.

Kahjuks pole Adamson-Ericu tarbekunstialase loomingu jélgimine
sugugi lihtne, sest vaadeldava etapi toodest ei ole kuigi palju séilinud.
Seepirast ei saa anda enam-vihemgi ammendavat iseloomustust tema
tolleaegse laadi kohta. Nihtavasti oli kunstniku lemmikalaks tekstiil,
tipsemalt Geldes vaibad ja sohvapadjad. Seda vdib jéreldada naituse-
kataloogide pohjal. Nii oli temalt eespool mainitud kolme kunstniku
(Adamson, Teder, Wiiralt) nditusel peale maalialaste téode ka kolm vaipa
ja kolm sohvapatja. Osa neist teostati Tallinna Naiskutsekoolis. Samuti
teostas moningad tema vaibakavandid S. Barbarus. Nagu reproduktsioo-
nidest nihtub, kujundas kunstnik vaibad ja padjad konstruktivistlikult,
s. t. kogu pinda katavad rektangulaarsed kujundid, mis tiksteist 16ikavad
ja katavad. Need geomeetrilised figuurid on paigutatud astimmeetriliselt,
kusjuures siilib tasakaal kogu pinna suhtes. Tdnu sellele puudub kujun-
datud pinnal «iileval» ja «all», s.t. vaipa voi patja voib asetada likskoik
mis pidi. Muidugi mingivad siin olulist osa vérvid, mille kohta aga
reproduktsioonide pdohjal kahjuks midagi Gelda ei saa. Arvustuse poolt
said need teosed positiivse hinnangu, kusjuures rdhutati nende uud-
sust — seni oli sellel alal tegeldud pohiliselt rahvakunstis kasutatud
mustrite elustamisega.

Adamson-Eric 16i tarbekunsti alal ka médblikavandeid nii Johannes
Barbarusele kui ka Johannes Semperile, kuid kahjuks hidvis nende jargi
tehtud modbel soja ajal ja mingeid joonistusi ega fotosid neist sdilinud
ei ole.

Riskides monevorra korrata, tehkem siiski lithike kokkuvdte Adam-
son-Ericu kunstnikutee esimesest etapist. Viimase iiheks iseloomustavaks
jooneks on, nagu paljude teiste tolleaegsete kunstiadeptide juures, mit-
mesuunalised otsingud. Nigime, et kunstnik juba tol ajal viljeles maali
korval ka tarbekunsti, millise osatdhtsus vaadeldud perioodil oli siiski
veel viike. Kunstniku otsingud viljenduvad pohiliselt maalis. Ta on
katsetanud siin nii kubismi, siirrealismi kui ka nonfiguraalse maali alal.



Kuid pohisuunaks on realism. Tema kunstipiitidlustes valitseb kujutuslik
viljendusliku tile. Juhtivateks maalizanrideks on tal natiilirmort ja
portree, kuna maastik ja figuraalne kompositsioon leiavad arvuliselt
tagasihoidlikumat viljelemist.

Adamson-Ericu tolleaegses maalis voib margata tendentsi siizeelisele,
Zanrilisele. Seda nideme tema portreedes, milles leidub jutustavat alget
(isa, Siuts Barbaruse, Johannes Semperi portree jt.), kui ka natiilirmor-
tides («Kasukas ja leib», «Viiul ja vest» jt.). Seoses jutustava algega on
tunda ka kunstniku huvi psiihholoogia vastu.

Tegelikkuse kujutamisel on kunstniku juures méirgata suurt huvi
esemete konkreetse vormi edasiandmise vastu. Seetdttu on tema tolle-
aegsetes maalides lineaarsel vordlemisi suur osatdhtsus. Esemete voliitim-
suse ja materjali kujutamine on tema maalides pohiliseks probleemiks.
Koloriit on vidhem oluline. See on vaadeldud perioodil raskevoéitu ja tume
ning temas on «muuseumlikku», «vanameisterlikku» héngu. Alles etapi
16pul elavneb kunstniku huvi «védrvide deSifreerimise», s.t. {ildtooni ja
valooride vastu. Pintslilook on rahulik ja modelleeriv.

Ajal, mil Adamson-Eric Tallinna asus, oli siinne kunstielu {ipris hall.
Kunstnikkonnas valitses mingi ebamé&drane endaga rahulolu ja loidus.
Kui kahekiimnendatel aastatel kunstnikud lahinguid 16id oma kunsti-
kreedo nimel v6i kultuurkapitali summade pérast, siis v6ib neid hoéoru-
misi votta kunstielu pinnavirvendusena, mille all mingeid téekspidamisi
voi elu vdhemalt aimata vois. Kuid niiid valitses tdielik rahu. Nokitseti
niisama maastike ja natiiirmortide kallal, vahel sekka maaliti moni
portree — ja see oli peaaegu koik. Kui kahekiimnendate aastate algul
vahekorrad viikekodanlusega vordlemisi teravad olid, seda eriti Tartu
kunstnikkonnas, siis niitidseks oldi leppinud ja vastastikusele mdistmisele
joutud.

Sidet rahvahulkadega enamikul kunstnikest ei olnud. Nende loomin-
gus ei leidunud sotsiaalsete huvide véljendust, voi kui, siis lipris tagasi-
hoidlikult. Kohvikutes nad ju poetasid teinekord modne sdna poliitika
kohta, kui neil omavahelisest klatSist ja pisiintriigidest villand sai, isegi
arvustati valitsevat klikki — kuid kui moni tolle aja «suurtest» kunstni-
kule pisut leebemat ndgu niitas, oldi otsekohe kummargil.
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Kuid poliitiline elu oli tol ajal siiski viga elav. FaSistlik liilkumine oli
Eestis oma tidie hoo saavutanud. Lokaalides ja koosolekutel rauskasid
vapsid, tehes kdige jultunumat demagoogiat. Nende vastu pidas energi-
list voitlust poranda all tegutsev kommunistlik partei, héélt tostsid pro-
gressiivsed kirjanikud. Ka enamik kunstnikke ei pooldanud faSismi, nad
protesteerisid nende #drmiselt reaktsiooniliste tegelaste vastu, kuid nad
tegid seda imevaikselt omavahelistel kokkusaamistel, kohvikulaudade
taga. Uhesdnaga, nad «voditlesid» faSismi vastu, pugedes oma ateljeede
nurka ja maalides maastikke, natiilirmorte!

Tosi, moningate nooremate kunstnike loomingus, nii Kummitsal kui
ka Johanil, vilksatas ilmse siimpaatia ja suure soojusega antud tdotava
inimese kujusid, kuid need uppusid tolle aja nditustel domineerinud asot-
siaalsete kunstiteoste hulka. Ka mainitud kunstnike teostes puudus vditlev
joon, mistottu oligi nii, et Kummits maalis, Veiler! ostis! Nendes teostes
ei suutnud marksistlikult koolitamata silm mingit tendentsi vélja lugeda. -

Peab tunnistama, et Adamson-Ericu kunstikreedo ei ldinud pdhilistes
kiisimustes kodumaiste kunstnike omast lahku. Temagi kunst oli asot-
siaalne.

Niisugune oli ka Lidne-Euroopa kunst oma peamistes joontes. Niisiis
selles méttes polnud Adamson-Ericul kodumaisele kunstile midagi ette
heita. Talle tundus vaid vastuvétmatuna meie kunstnike endaga rahulolu
ja loidus — nende viikekodanlik ellusuhtumine, uute vormiotsingute puu-
dumine. Pariisis oli ta harjunud teistsuguse olukorraga.

Oma protesti meie provintsliku kunstielu vastu avaldas Adamson-Eric
pohiliselt kditumisega, milles ilmselt oli tunda juba sajandi lopust péri-
nevate Lisdne-Euroopa kunstnike tendentsi drritada kodanlust. Selle all ei
tule moelda tema algatatud ateljeepidusid ja «dlgkiibaradhtuid», mis mui-
dugi omamoodi seltskonnas sensatsiooniks olid ja tema «populaarsusele»
kaasa aitasid, vaid tema ddrmiselt sdltumatut suhtumist tolle aja kunsti-
juhtidesse eesotsas Voldemar Pitsuga®. Tdnu oma kiitumisele sai Adam-
son-Ericust varsti Tallinna kunstnike enfant terrible ja nendes kunsti-
ringkondades, mis olid koondunud tulevase kunstidiktaatori V. Pétsu
umber, tekkis taiesti eitav suhtumine temasse.

! Veiler — ajalehe «Vaba Maa» véljaandja.
2 Voldemar Pidts — tolleaegne haridusministri abi.



See eitav suhtumine ei valmistanud Adamson-Ericule esialgu peavalu.
Kuna ta oli majanduslikult enam-vdhem kindlustatud isa pdrandiosa tottu,
siis ei olnud tal vajadust jahti pidada nendele toetustele, mida jagas kul-
tuurkapital moningatele kunstnikele, ega ka nende nappide tellimuste
jérele, mida asutused juhuslikult andsid. Tal polnud aegagi nende kiisi-
mustega tegelda, kuna ta kogu aeg siisteemikindlalt tootas.

Temaatika oli kunstnikul endine — natiilirmort, maastik, portree. Uue
alana hakkas tema tdhelepanu koéitma akt. Tosi kiill, akti maalis ta juba
eelmisel perioodil, kuid védga juhuslikult. Senisest suuremat tdhelepanu
hakkas ta omistama ka maastikule. Neid moningaid muutusi temaatikas
tingisid uued maaliprobleemid, mis kunstnikku olid hakanud huvitama.
Siin tuleks mdelda neid atmosfddri kujutamise tendentse, mis ilmnesid
kunstniku loomingus juba Hispaania-reisi pédevil ja mis tugevnesid tema
asumisega kodumaale.

Vastavalt sellele huvile toimus muutus ka kunstniku maalija-kaekir-
jas. Seda muutust kirjeldatakse {ildiselt Gigesti iithes 1939. a. ilmunud
kirjutises: «Kui ta [Adamson-Eric. L. S.] seni oli pintslit nénda {itelda
vedanud l6uendil, enam-vihem pidevas tombes, siis niitid hakkab pintsel
hiiplema, tantsisklema liihikeste l66kidena, sdhvatustena, kaskaadidena.
Néeme, et huviobjektiks ei ole enam esemete elu, vaid nende olu, nende
vibratsioonid 6hu ja pidikese kdes. Valmistub ette see maalimisviis, mis
ndib nii teravasti iseloomustavat Adamsoni louendeid, — see rikas punu-
tis viarvilaigukestest, komakestest, vorekestest, mis {iksteist osaliselt kata-
vad, mis vastastikku ristlevad nénda, et nad moodustavad Shulise koe,
mis kiill sdilitab esemete reaalsuse, kuid vdtab neilt nende kehalikkuse,
ainelikkuse.»!

Peajoontes tuleb delduga ndustuda, ainult viide, et «huviobjektiks ei
ole enam esemete elu, vaid nende olu, nende vibratsioonid 6hu ja piikese
kdes», ei pea paika, sest «vibratsioonid 6hu ja pdikese kies» annavadki
esemetele elu, kuna niisuguses kujutamises on diinaamikat, liikumist.
Ka ei ole oige, et Adamson-Ericu teostes oleksid esemed kaotanud «nende
kehalikkuse, ainelikkuse». Et veenduda vastupidises, tarvitseb vaadata
vaid tema akte ja lilli.

1933. aastal saavutas vapside mératsemine Eestis oma korgpunkti.
Need nn. kaikamehed muutusid oma kiitumises talumatuks. Tekkis
T «Varamu» nr. 4, 1939, 1k. 423.
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kokkuporkeid nende ja progressiivse intelligentsi vahel. Et sellest ebater-
vest 6hkkonnast vabaneda, kuid muidugi ka selleks, et end lihtsalt tuu-
lutada, vottis Adamson-Eric ette pikema vélismaareisi. Ta sditis labi Léti,
Leedu, Poola, TSehhoslovakkia, Ungari, Jugoslaavia ja Rumeenia Kree-
kasse, tehes teel siin-seal lithemaajalisi peatusi. Kreekas viibis kunstnik tile
poole aasta. Selle aja jooksul maalis ta arvukalt maastikke. Osal nendest
on peamine rohk asetatud koloriidi ilule, kuid leidub ka maastikuvaateid,
kus tdhtsat osa mingib juba atmosfddri kujutamine. Maastiku korval
tuleb nimetada ka kahte evsonost (kuninga ihukaitsevdelane) ja kirjanik
Sfakinakise portreed.

1934. aastal tuli kunstnik kodumaale tagasi. Siin oli vahepeal olukord
«stabiliseerunud». Teatavasti toimus tolle aasta maértsis faSistlik riigi-
poore. Tolle vihesegi demokraatiaga, mida enne seda vidhemalt sonades
deklareeriti, tehti niitid véimule tulnud K. Patsu kliki poolt otsustav 16pp.
Sellega seoses muutus olukord ka kunstis. Kui seni valitsev kodanlus oli
kultuurkapitali summade jaotamisega ja kunstiarvustusega kunsti kaud-
selt suunata pilitidnud, siis niitid rakendati selleks otseselt riigivoimu.
Kunsti diktaatoriks tousis V. Pits, kellega Adamson-Eric oli juba vare-
malt opositsioonis. Seega muutus olukord kunstnikule tisna ebamugavaks.
Kuid ta ei lasknud end sellest héirida.

1934. aastal organiseeris kunstiiihing «Pallas» kunstnike ekskursiooni
Noukogude Liitu. Sellele iiritusele ei vaadanud valitsev ladvik just hea-
tahtliku pilguga, ent Adamson-Eric sbitis ekskursiooniga kaasa. Muidugi
ei olnud kunstnikul soitu stimuleerivaks pohjuseks tahe &drritada juhtivat
klikki, vaid otsustav oli see, et ta tundis elavat huvi ndukogude kunsti-
elus 1929. aastast saadik toimunud muutuste vastu. Niisiis kiilastas ta
Moskvat ja Leningradi, uuendades tutvusi kunstnikega ja s6lmides uusi.

Kodumaale tagasi tulnud, sattus kunstnik kunstipoliitika timber ké&iva
voitluse keerisesse. Teatavasti alustas faSistlik diktatuur 1934. aastal
kunstielu «tasaltlitamist» kultuurkapitali méddruse muutmisega, mis haa-
ras ka Kujutava Kunsti Sihtkapitali Valitsuse struktuuri. Seni moodustati
Kujutava Kunsti Sihtkapitali Valitsus kunstitihingute poolt valitud esin-
dajatest, kes endi hulgast valisid esimehe ja juhatuse. Seega kasutasid
sihtkapitali summasid kunstnikud ise. Pealiskaudsel pilguheitmisel ei
toonud 1934. aasta detsembris viljakuulutatud mé&irus midagi uut, sest
selle kohaselt teostasid sihtkapitali valitsemist ja tegevuse juhtimist SK
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Valitsus ja kunstnike esinduskogu. Konks peitus aga selles, et SK Valitsus
koosnes viiest liikmest, neist kolm, sealhulgas ka esimees, ei olnud vali-
tavad. Esimees méirati vabariigi valitsuse poolt ning kaks liiget Haridus-
ministeeriumi poolt. Kaks iilejdédnud liiget valis kunstnike esinduskogu.
Seega oli SK Valitsuses médratud liikmetel tdielik enamus. Too SK
Valitsus oligi ainus peremees sihtkapitali summade iile, sest esinduskogul,
mis koosnes kunstiorganisatsioonide poolt valitud isikutest, oli vaid nou-
andev haal.

See maidrus kutsus enamikus kunstnikest esile tugevaid protestimeele-
olusid. Kuid avaliku opositsioonini minna ei julgetud. Seepérast saatsidki
kunstnikud uude Sihtkapitali Valitsusse Adamson-Ericu ja Felix Randeli.
Sellega loodeti luua SK Valitsuse esimehele V. Pitsule ja Haridusminis-
teeriumi poolt méaaratud liikmetele teatav vastukaal. Sisuliselt nad 6igus-
tasidki endale pandud lootusi, sest SK Valitsuses toimus tdnu neile iisna
tormilisi koosolekuid. Muidugi ei olnud sellel opositsioonil mingeid reaal-
seid tulemusi, vélja arvatud ehk see, et Adamson-Ericu vahekorrad
V. Pitsuga ddarmiselt teravaks muutusid ja tema opositsiondarioreool iiha
heledamalt leegitsema 13i.

1935. aastal korraldati Moskvas eesti kunsti néitus ja selle komissa-
riks valiti Sihtkapitali Valitsuse poolt Adamson-Eric. See tuli ootamatult
nii kunstnikule endale kui ka paljudele teistele, kuid tuleb silmas pidada,
et ndituse komissari ei médratud. Teiseks, SKV esimees, kes kandideeris
ka tollele kohale, oli end eelnenud aastal «Pallase» poolt Noukogude Liitu
organiseeritud ekskursiooni puhul intervjuudega kompromiteerinud. Kol-
mandaks, Adamson-Eric oli kahel korral Noukogude Liidus kdinud ning
teda peeti juba moénevorra asjatundjaks.

Niisiis siirdus kunstnik juba kolmandat korda Noukogude Liitu. Parast
néituse 16ppu so6itis ta Moskvast lithemaajalisele matkale Krimmi ja Kau-
kaasiasse. Siin 16i ta moningad maalid Suhhumi iimbrusest.

1935. aastal tootati V. Pétsu poolt vélja kunstnike kutseseadus. Selle
alusel jagunesid kunstnikud kolme kategooriasse: diplomeeritud kujuta-
vad kunstnikud, kutselised kujutavad kunstnikud ja kutselised maalijad,
graafikud ning skulptorid. Haridusministeerium asus kutsetunnistuste
jagamisele ja seejuures ilmnes, et Adamson-Eric ei sobinud iihegi kate-
gooria alla. Kutsetunnistused anti vélja kunstikoolide loputunnistuste ja
senise loomingupraktika alusel. Kuna aga Adamson-Eric oli 6ppinud

29



Pariisi eraakadeemiates, siis polnud tal pabereid kunstilise hariduse
kohta. Tema esinemist néitustel ei arvestatud. Kuna ta kutsetunnistuse
saamist ei taotlenudki, siis kaotas ta kunstniku oOigused ja ei saanud
enam olla SKV liikmeks. Nii vabanes V. Pits ebamugavast kaastootajast

Adamson-Ericu diskvalifitseerimine keerutas omal ajal kunstiringkon-
dades palju tolmu iiles. Voeti seisukohti selle poolt ja vastu. Kujutavate
Kunstnikkude Keskiihingu juhatuses oli {iilekaal serviilsetel wvalitsuse
poliitikat pooldavail kunstnikel ja siin ei valitud Adamson-Ericut riinna-
tes vahendeid, isegi tavaline sdimamine ei puudunud. Seepérast pidas
kunstnik paremaks iihingust vélja astuda. Kuid ta voeti tarbekunstnike
thingu «RaKii» liikmeks ja siit delegeeriti ta ikkagi Sihtkapitali esindus-
kokku. Niisiis osutus V. Patsu voit poolikuks.

Adamson-Eric osutas sel ajal suurt loomingulist aktiivsust, toestades
sellega kunstnike kutseseaduse absurdsust. Ta esines jirjekindlalt
kunstinditustel. Uhtlasi hakkas ta hoogsamalt tegutsema tarbekunsti alal.

- 1936. aastal korraldas ta oma toode nédituse Soomes, Strindbergi
kunstisalongis, kus oli eksponeeritud 38 maali ajavahemikust 1929—1936
ja neli seinamaalikavandit. Sellelt ndituselt ostis Soome valitsus maali
«Talvine Tallinn» (1935). Seoses néditusega viibis kunstnik koos abikaa-
saga (Adamson-Eric abiellus 1936. a. tarbekunstnik Mari Sannamehega)
Soome progressiivse kirjaniku, eestlanna Hella Vuolijoe kiilalisena vii-
mase Marlebacki talus, kus ta maalis rea maastikke ja natiilirmorte.
Soomes viibides valmis tal ka F. E. Sillanpda portree, mis samuti ekspo-
neeriti konesoleval néitusel. Né&itus sai Soomes kriitika poolt positiivse
hinnangu.

Tahtmata tuli niid temaga ka kodumaal arvestada. Ja otsekui amet-
liku mittetunnustamise kiuste hakkas ta saama igasuguseid preemiaid.
Nii médarati Adamson-Ericule 1936. aastal «RaKii» tekstiilipreemia, samuti
premeeriti teda samal aastal «RaKii» vaibakavandite voistlusel. Jarg-
misel aastal sai ta preemiaid Pariisi maailmaniituse Balti paviljoni
kujundamise voistlustel. Tol aastal langes Adamson-Ericule osaks suu-
rim vilismaine tunnustus, sest Pariisi maailmaniitusel méiarati talle
koguni kaks diplome d’honneur’i — vaipade, portselani ja keraamika
eest. 1938. aastal anti kunstnikule Berliini rahvusvahelisel kéasitéonéitusel
aumedal nahatodde eest ja Tartu niitusel grand prix nahatédde eest. Nii-
siis tunnustus tunnustuse otsal!
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1937. aastal sooritas Adamson-Eric reisi Saksamaale, Prantsusmaale
ja Itaaliasse. Sel aastal valmistus ta ka oma néituse korraldamiseks
kodumaal, mis jirgmisel aastal saigi teoks, kuigi SKV sellele moningaid
takistusi tegi. Nii nouti kunstnikult seniste tavade vastaselt Kunstihoone
kasutamise loa andmisel vordlemisi korge kautsjoni sissemaksmist veksli
andmise ndol. Hiljem keelas Haridusministeerium hoopiski ndituse kor-
raldamise, sest Adamson-Eric polnud ju kunstnikuna registreeritud.
Voimumeeste omavahelist nagelemist dra kasutades onnestus kunstnikul
siiski Siseministeeriumilt néituse korraldamiseks luba saada. Loomulik
aga, et kunstindituseks ei saadud seda niilid nimetada ja seepérast ilut-
seski kataloogikaanel pealkiri «Adamson-Ericu téode néitus».

Niitus andis taieliku tilevaate kunstniku loomingust ja tema arengust.
Siin oli esitatud 133 maalialast véljapanekut alates 1923. aastast. Lisaks
sellele teatridekoratsiooni- ja kostlilimivisandeid ning tarbekunstiesemeid
tekstiili, metallehist6o, portselani, moobli ja nahkehist6o alalt.

Samal aastal viibis kunstnik monda aega Soomes Klippulas ja tegi siit
reisi Stokholmi, et ette valmistada oma teoste nditust Rootsis. 1939. a.
korraldaski ta Stokholmis «Konstniarhusetis» kunstindituse. Seal ekspo-
neeris ta 56 maali oma hilisemast loomingust (alates aastast 1934), teatri-
dekoratsioonid «Veneetsia kaupmehele», dekoratiivpannoosid, kostiiiimi-
kavandeid, vaipu, nahkehistoid, portselani jm. Ndaituselt omandas Stok-
holmi Rahvusmuuseum tihe naisakti (1938), nahkehist6odest «Kalevipoja»
koite (1938) ja iihe portselantaldriku (1938).

Rootsi ajakirjandus reageeris niitusele viga elavalt — perioodikas
ilmus iile kolmekiimne arvustuse. Selle kohta kirjutas «Rahvalehe» Rootsi
kirjasaatja muuseas: «Tadnavusel Stokholmi kunstihooajal, mis niiiid
16peb, oli Adamson-Ericu niituse vastuvott arvustuse poolt koige iiht-
lasem, mis otse harukordne veel seetottu, et arvustajate seisukoht oli
100-protsendiliselt jaatav. Peab arvesse votma, et Adamson-Ericu néitus
oli korraldatud tdiel mé&édral eraviisiliselt, ning et seni Stokholmis esine-
nud kunstnikud Baltimailt pole leidnud pooldamist ... Ei ole ka vist iile-
arune mirkida, et Rootsi-Eesti soprusithing ega ka meie auesindused
Rootsis mingil viisil pole toetanud seda kunsti manifestatsiooni Eestist
ei moraalselt ega materiaalselt.»!

! «<Rahvaleht» nr. 126, 31. V 1939.
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Rootsi arvustus mirkis tunnustavalt kunstniku isikupéra. Nii kirjutas
N. Palmgren: «Oma suuris tois kui ka maastikumaalides on ta hele pohja-
maine kolorist, kes suurtele prantsuse mojudele vaatamata on julgenud
kdia omaenda teid.»'

Samuti tostsid mitmed kriitikud esile Adamson-Ericu kunsti rahvus-
likku omapédra. R. Hoppe kirjutas muuseas: «Eesti loodus ei erine ju
palju meie Kesk-Rootsi loodusest ja siin leiame sideme. Aga siiski ei voiks
meie silmapilkugi oletada, et kiilastame rootsi oma néitust, ei — meie
kiilastame Adamson-Ericut.»?

Mitmed arvustajad rohutasid elujaatavat joont Adamson-Ericu
kunstis. Nii S. Lindstrém: «Adamson-Ericu kunst on tdiesti vaba sarnle-
vast, iihtesulavast jidljendamisest. Tema kunst on rahulik ja tervelt elu-
jaatav; selle igast poorist hoovab elurdému ning selle juured ulatuvad
stigavalt rahvuslikku pinda. Vormitunne on kindel, elegantne ja pehme,
pintslikésitsemine tundlik ja nliansirikas. Rahvuslik iseloomustus ilmneb
tdiesti loomulikult eriti jouliselt kunstniku mitmekesises ja innukas
kunstkisitoos. Nii leiame meie eesti talupojamotiive portselanil, tekstii-
lides ja nahaplastikas. Kindla materjali- ja tehnikatundega on kunstnik
need motiivid tolgendanud elegantselt ja méngides muinasjutuliselt sira-
vaks dekooriks.»® Kunstnik ja kunstikriitik Y. Berg markis dra Adamson-
Ericu mitmekiilgsuse: «Liikuvus ja painduvus, kergekéaelisus ja kunstiline
tundelisus tungib tugevalt esile Adamson-Ericu maalinguis ja need oma-
dused on tema mitmekiilgse tegevuse heaks tunnistuseks. Aga vaipades
voidutseb kunstniku dekoratiivne meel ja varvitunne, tapeedikangais ja
nahatois peegeldub sobiv ornamentika, millel on tugev iihtumispunkt
vana pohjamaalisusega.»*

Muidugi esineb vilismaa hinnangutes ka teistsuguseid arvamusi. Nii
kirjutas nditeks kunstniku Soomes korraldatud nédituse puhul 1937. aastal
«Konstrevy» kriitik T. Lundgren: «Strindbergi salongis vahelduvad vailis-
maalased Kkiiresti iiksteise jdrel. Enamikul neist on {isna amatoorlik ilme.

«Aftonbladet», 8. V 1939.
«Social Demokratia», 17. V 1939.
«Arbetaren», 9. V 1939.

«Dagens Nyheter», 11. V 1939.

N
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Korgel maéaidral kutseosav kunstnik oli neist aga eestlane Adamson-
Eric. Tema t66d kujutasid endast kirjeldamatult pealiskaudset segu ter-
vest Euroopa maalikunstist, ja vdhemalt minule osutus voéimatuks neist
vilja harutada seda punast niiti, mis oleks vélja juhtinud isiksuseni.»!
Nagu siit selgub, ei leia arvustaja kunstniku toodes midagi, mis tuletaks
meelde «omaenda tee kdimist», nagu viitis dr. Palmgren «Aftonbladetis».

Kui mitmed arvustajad hindasid Adamson-Ericu téodes rahvuslikku
joont, siis asus «Konstrevy» arvustaja teisel seisukohal, kirjutades: «Voi-
sime konstateerida, et see eesti kunstnik nagu ta teisedki pohjamaised
kolleegid on palju 6ppinud Prantsusmaalt. Talle on omane vaieldamatu
maalikultuur, ja kuivord ta esindab eesti maalikunsti {ildse, on sellel
niisiis hea alus, millele edasi ehitada.

Adamson-Ericul on kerge pintslitomme, kui ta maalib elavat kolo-
riiti — mis vahest on ehk liiga kirev — ja hea materjalivaist, mida voib
anda ainult stuudium Prantsusmaa pinnal.

Et ta kunstile oleks omane midagi tulipiliselt eestipdrast, on raske
leida. See tundub internatsionaalse prantsuse mojutustega kunstina. Kuid
Adamson-Eric maalib meelsasti oma kodumaa maastikke, ja neil on nagu
Kreeka ja Soome maastikel avarust ja atmosfdéri.»?

Toodud viljavotteis on muidugi mitmeid subjektiivseid momente,
voib-olla tiksikuil juhtumeil leidub siin ka viisakust kiilalise vastu, kuid
siiski on nendes moningaid tisna huvitavaid tdhelepanekuid, mida kolme-
kiimnendate aastate eesti kunstikriitika ei marganud. Ka pole arvustustes
olale patsutavat tooni ega iilevalt alla vaatamist, vaid eesti kunsti, mida
esindas Adamson-Eric, voetakse vordvoimelise partnerina.

Veel tuleb #dra mirkida Adamson-Ericu osavottu «Kuue kunstniku
niitusest» 1939. a. sligisel. Siin esines ta koos A. Bergmanni (Vardi),
J. Griilinbergi, K. Liimandi, K. Parsimide ja K. Tederiga. Kataloogi ees-
sonas, mille kirjutas prof. Sten Karling, deldakse: «See, mis viis need
maalijad kokku, vaatamata vastastikustele erinevustele, on nende iihine
veendumus iihes olulises punktis — et maal peab jddma maaliks, et
valgus ja virv on maalija esimesed viljendusvahendid.» Kiillap see tol
korral nii oligi.

! «<Konstrevy», 1937, I—III, «Helsingforskronika».
2 «Konstrevy», 1939, 1k. 159.
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Adamson-Ericu teine loominguperiood lopeb 1940.—1941. a. paiku, s. o.
esimese noukogude aastaga Eestis. Kokkuvotte sellest etapist voib teha
juba 1938. a. korraldatud niituse pohjal, mis andis iisna immarguse ile-
vaate kunstniku 30-ndate aastate loomingust. Paar iilejddnud aastat, s. o.
1939. ja 1940., ei paku kvalitatiivselt palju uut. V6ib vaid méirgata vormi
hajuvuse siivenemist ja atmosfddri osatdhtsuse kasvu.

Nagu eespool mirgitud, ei erine kunstniku teise loominguetapi temaa-
tika palju esimese omast. Vaid ldhenemisviis on nihkunud. Seepérast
omandaski sel perioodil tema loomingus tdhtsa koha tarbekunst. Tuleb
noustuda prof. Sten Karlingiga, kes kirjutas kunstniku tédde néituse
kataloogi eessonas 1936. aastal: «Mitte ainult maali piiridesse ei ole sul-
genud ta loomishoog, vaid ta tahab kogu miljéod hingestada kunstiliselt,
ilustada koiki timbritsevaid esemeid.»

Ilu tunnistamine pohiliseks kriteeriumiks paistab silma tema maasti-
kes, natlilirmortides ja aktimaalides. Moningal maéédral voib seda mérgata
isegi portreedes. Vaadeldavast etapist leidub tal portreesid, kus sarnasus
on umbkaudne, inimese ilme ebaloetav ja puudub tdpsem karakteristika.
Nendes portreedes on kunstniku tdhelepanu koondunud peamiselt kolo-
riidile, maalilisele ilule. Neid tendentse voib mairgata juba Karola Lipu
portrees (1932), samuti tema autoportreedes 1933. aastast, millest {iks on
teostatud monotiitipias, teine guasis. Siia kuuluvad ka kreeka Kirjaniku
Sfakinakise ja skulptor Ernst Joesaare portreed 1937. aastast ning veel
mitmed hilisematest aastatest.

Muidugi ei tdhenda see, et Adamson-Eric oleks minetanud elutoe
kriteeriumi ja seega realismi teedelt lahkunud. Selleks et veenduda vas-
tupidises, on kiillalt, kui peatuda real tema tolleaegsetel portreedel. 1935.
aastal 16i kunstnik «Tldruku rohelises». See on joukasse perekonda kuu-
luv, mitte millegagi tegelev noor neiu, nagu neid tol ajal leidus. Uks-
koiksus, passiivsus, loidus ja moningane tiidimus, mille kunstnik tiidruku
hoiakus ja ilmes vélja toob, iseloomustab tervet leegioni noori neide
kodanluse hulgast. Sellega 16i kunstnik 6ieti tlitipportree, milles ei puudu
ka individuaalsete joonte kujutamine.

Eelnimetatuga omab iihiseid jooni samast aastast pidrinev «Daam
mustas». Erinevus seisab selles, et siin on kunstnik kujutatava individu-
aalseid jooni vaid pogusalt méarkinud. Peamine rohk on asetatud daami-
likkuse edasiandmisele. Selles portrees on meil tegu mondédinse (voi
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mondiinne olla tahtva!) seltskonnadaamiga. Oma pohiolemuselt on ta
«tiidruk rohelises», ainult vanem.

Uheks silmapaistvamaks vaadeldaval perioodil on F. E. Sillanpaa
portree (1936). Kuulsa kirjaniku vélimus ei vasta just nendele kujutlus-
tele, mis laiadel hulkadel vaimuinimesest on kujunenud. Ta histitoidetud
nagu ja tiise keha meenutavad pigem mond &drimeest voi majaomanikku.
Kunstnik pole puitidnudki seda vilist mittevastavust maskeerida. Nagu
on iihtlaselt valgustatud, kuju asetus ja istme seljatoel lebav kisi isegi
rohutavad suunda laiusse. Votab ju kirjanik kahe inimese kiiktooli téie-
likult enda alla! Kuid ometi tunneme, et meil on siin tegemist vaimu-
erksa inimesega. Kirjaniku enesekindlus ja iseseisvus véljenduvad pilgus,
milles vilksatab isegi teatav tileolek. Nido alapartii aga reedab meile
inimest, kes suhtub heatahtlikult ja moéistvalt timbritsevasse tegelikkusse.
Poosis ja ilmes imponeerib lihtsus ja rahu. Portreteeritu ndib meile iitle-
vat: «Niisugune ma olen ja niisugusena tuleb mind ka votta!»

Adamson-Ericu portreelooming on kolmekiimnendatel aastatel lisna
arvukas, kusjuures iilekaal on neil portreedel, kus pohiliseks teemaks on
inimese karakter. Eelnimetatud kolme portreega on analoogilised foto-
graaf Akeli, Mia Pressi, E. Vebermanni, Mari Adamsoni, Aurora Sem-
peri, Karola Akeli jt. portreed. Koigis nendes on kujutatute individuaal-
sed, karakteersed jooned selgelt vélja toodud. :

Adamson-Ericu loodud portreed on oieti koik intiimportreed. Tema
inimesed on sissepoole poordunud, tegelevad oma motete, oma elamustega
ega poora vilisele maailmale suuremat tdhelepanu. Nad voéivad pildist
védlja vaadata, nende pilk voOib olla suunatud otse vaatajale, kuid nad
ei nde teda. Nad ei teagi, et neid portreteeritakse, niivord on nad tege-
vuses endaga. Selline on «Tiudruk rohelises», sellised Ernst Joesaar, foto-
graaf Akel, Mari Adamson ja paljud teised.

Paiguti voib too intiimsus ebadiskreetsuseni minna, nimelt juhtudel,
kui kunstnik on inimest kujutanud meeleoludes, mis voivad esineda vaid
tdieliku tksioleku puhul. Uhe niitena vboiks mainida Mari Adamsoni
portreed (1936). Kujutatu pilgus ja suujoones on midagi kurba ja nutu-
list, otsekui rohuks teda hetkel murekoorem. Analoogilist joont voib
maéargata ka kunstniku autoportrees Tallinna taustal (1939). Ka siin on
ilmes midagi murelikku, kontrollimatut — nagu see vo6ib esineda inimese
juures, kes on tidiesti iseendaga.
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Kui enamikus portreedes inimese vaimne olemus koitis kunstniku
tihelepanu ja ta seega inimest kui sotsiaalset ndhtust késitles, siis pal-
judes figuraalsetes maalides degradeerub tal inimene puhtbioloogiliseks
olendiks, teinekord lihtsalt vaid tiheks vérviliseks elemendiks maalis.
Nii niiteks maalis ta 1934. aastal Kreekas kuninga ihukaitsevielasi —
evsonoseid. Siin on pikema jututa selge, et kunstnik huvitus vaid nende
sodurite virvilistest ja omapérase 1oikega kostiilimidest. Midagi ldhedast
sellele lihenemisviisile on ka tema «Trummimeestes» (1937). Muidugi,
need maalid on viga kaunid, kuid see on puhtaistinguline ilu: elutdde, s. t.
assotsiatiivne ilu on siin tagaplaanile jadnud. Ja eks ole see nihkumine
tarbekunstniku esteetilistele positsioonidele.

Sageli kisitles Adamson-Eric oma tolleaegses loomingus inimest
maastikus. Enamasti on need naisaktid, kuid kolmekiimnendate aastate
teisel poolel hakkab esinema ka meesakte. Néib, nagu ei piisaks kunstni-
kule maastiku ilust, ta ptitiab seda tosta inimkeha kaunidusega.

Kui ta kolmekiimnendate aastate algul oma aktimaalidega esines, siis
vottis monigi seda kui kunstniku tahet viikekodanlast drritada. See
arvamine oli aga ekslik. Kunstnikul polnud vidhimatki kavatsust publi-
kut «ebasiindsate» piltidega punastama panna. Ta oli vaid leidnud uue
ilu ldtte ja kasutas seda. Viga oli muidugi publiku poolel, sest viikeko-
danlane armastab moraali rangust ja korget kolblust. Kodanluse kolbe-
line meelepaha alasti keha kujutava maali puhul on peaaegu alati tee-
seldud. Tarvitses vaid kiilastada joukamate kodanike kortereid, ja kui
onnestus heita pilk pererahva magamistuppa, siis vois seal sageli nédha
seinal rippuvat mond kahtlase kvaliteediga veenust, mille laad seisis oht-
likult lihedal roveda piirile, kui ta seda juba iiletanud polnud.

Ent too erootiline, mis silmakirjateenritele aktimaalis nii vdga meel-
dib, puudub Adamson-Ericu sellezanrilistes toodes. Voib-olla on see isegi
miinus, sest terve koolkond esteete ja kunstiajaloolasi védidab, et erootika
on aktimaalis mo6juvamaid esteetilisi komponente. Muidugi on see disku-
teeritav kiisimus — ja antud juhul polegi tal tédhtsust.

Adamson-Ericu naisaktide napp sensuaalsus paistab silma isegi tema
koige «riskantsema» sellelaadilise t66 juures. Motlen siin «Lamavat akti»
(1932). «Riskantseks» nimetaksin seda maali selleparast, et kunstnik on
siin naist niisuguses poosis kujutanud, nagu seda armastasid teha roko-
koomeistrid. Kuid viimaste aktides on alati midagi pikantset, provotsee-
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rivat ja otsitult juhuslikku. Kunstnik oleks nad nagu kuidagi kogemata
sellises vabas poosis tabanud. Hoopis teisiti méjub Adamson-Ericu maali-
tud akt. Siin lebab meie ees piikesevanni vottev naine tédieliku loomu-
likkuse ja endastmoistetavusega. Tema ihu késitluses on midagi kainet,
asjalikku, tihedat — ei mingit sellist, mis meelelikkust voiks soodustada.
Kuid peamine on see, et kogu pildi pind on iihesuguse intensiivsusega
1ldbi maalitud, k6éik esemed maalis on antud {iheviairselt.

Samalaadse kisitlusega puutume kokku ka tema «Kolmikmaalis akti-
dega» (1935), «Kompositsioonis» (1935 — kolm akti), «Naisaktis lillelisel
taustal» (1937) ja paljudes teistes. K6ik naised nendel maalidel méjuvad
maastiku lahutamatu osana nagu puud vo6i lilled. Sellise késitlusviisi
tottu ei muutu nad pildis valitsevaks.

Kui jilgida akti kujutamist ajaloo viltel, siis ndeme, et kunstnikud
on selleteemalistes maalides alati kuidagi vaatleia tdhelepanu naise kehale
suunanud. Giorgione asetab oma «Puhkavas Venuses» naisefiguuri esi-
plaanile, andes maastiku vaid taustana. Tiziani Venustes on peale naise-
keha koéik muu koérvaline. Tintoretto katab oma véimsa Susannaga kogu
pildi pinna v6i seab oma Arsinoe koos selle kaaslannaga tegevuse kesk-
punkti. Ka Rubensi Leukippose tiitred v6i Andromeda valitsevad korval-
tegelaste tile. Nii talitasid ka moodsad meistrid. Manet’ maalides «Eine
roheluses» ja «Olympia» tombab naisekeha heledus pilgu paratamatult
endale, samuti nagu Renoiri aktimaalides. Ja niib, et selline nivbuga
nditamine annabki kunstiteosele suurel méiiral sensuaalsust. Muidugi
peab arvestama teisigi tegureid, nagu poos, kujutatud situatsioon jne.

Adamson-Eric talitab hoopis teisiti. Ta maalib maastiku, 6igemini kiill
atmosfddri virelevuse sama hoolega nagu aktigi. Tema maalides on neil
vordne tdhendus ja ithesugune tilesanne: olla maali koloristlikuks kom-
ponendiks. Ning seetottu jddbki meelelisus nendes naistes viheseks. See,
kes leiab, et tema suured kolmikmaalid aastatest 1935—1936 on sensuaal-
suse toonuselt vordsed, ei kaldu palju toest kérvale, kuigi iihel neist on
kuiutatud akte, teisel lilli. Voiks iitelda, et Adamson-Ericu aktides on
midagi natlilirmortlikku. Kuigi need naised on maalitud realistlikult,
ometi degradeerib kunstniku kirevaba suhtumine nad vaid kaunite ese-
mete kategooriasse. Nagu sellest ndhtub, véljendas kunstnik aktimaalides
kiillalt selgelt oma loomingu ldhtepositsioone, milleks oli piilie luua
puhtaistingulist ilu.
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Erandi tahaks teha vaid paari maali suhtes. Need on «Soome» (1936)
ja «Suvel» (1938). Mdlema teemaks on naine maastikus, molemad on
poolaktid. Nendes muutub inimene juba maastiku tile valitsevaks. Ja seda
koigepealt tdnu asjaolule, et me nendes tiidrukutes ndeme mitte naist
uldse nagu enamikus kunstniku aktides, vaid konkreetseid isiksusi. Mui-
dugi on nendeski maalides palju formaalset ilu, kuid lisaks sellele koidab
meid siin ka inimene. Selles punase seelikuga tiidrukus on noorus-
vérskust, lihtsust ja naiivsust, mis paratamatult teda umbritsevast tiaht-
samaks teeb ja meie tdhelepanu paelub. Ja kiillap vist seetottu hodgubki
nendest naistest sensuaalsust.

Kui Adamson-Ericu aktides ja isegi liksikutes portreedes on natiilir-
mortlikku ldhenemist, siis natiilirmort Zzanrina nihkus kunstniku loo-
mingus tagaplaanile, vihemalt kvantitatiivselt. Kitsenes ka natiilirmordi
temaatika, sest kunstniku peamiseks tdhelepanuobjektiks said niitd lilled.
Materjali kujutamine, mis kunstnikku tema varasemal loominguperioodil
eriti huvitas, slinnib niitid vaid muuseas, esteetilise méjutegurina on sel
niitid tUsna tagasihoidlik koht. Leidub ka erandeid, nagu niiteks kolmik-
maal «Lilled aknal» (1936), «Lilled Soome maastiku taustal» (1936—1938)
ja teisi. Nendes maalides on materjali kujutamisel teoste esteetilise moju-
vuse tostmisel suur tdhtsus. Seetottu on nende kunstiline sisu rikkam
ja nad kuuluvad kindlasti kunstniku parimate saavutuste hulka tol ajal.

Enamikus lillemaalides on aga peaaegu ainsaks ilu elamuse viljenda-
jaks koloriit. Seetottu voiski juhtuda, et iihe sellelaadilise maali puhul
asetatud kiisimusele, mis lilled need on, vastas kunstnik lihtsalt: «Ma ei
tea, ma muudkui maalisin!»

Kuid lille ilu iiksi tundus talle vdhesena. Seepirast paigutas ta nad
tihti maastiku taustale. Teinekord on see maastikuléik nii kitsas ja
konkretiseerimata, et me temast diget kujutlust ei saagi. Sel puhul on ta
lilledele vaid vérviliseks ja ohuliseks fooniks. Kuid on ka teoseid, kus
maastik domineerima kipub, nagu eespool mainitud kolmikmaal. Igal
juhul kunstniku véte kujutada lilli aknal maastiku taustal rikastas tuge-
vasti tema tolleaegseid natiilirmorte.

Nagu eespooltoodust ndha, méingib maastik vaadeldaval perioodil
kunstniku loomingus tahtsat osa. Maastik esineb portreedes lisandina,
nagu néditeks maalis «Tidruk rohelises», J. Semperi portrees jm. Ka
aktid on enamasti paigutatud maastikku, ehkki viimane on konkretisee-
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rimata («Kompositsioon», «Kalevipoeg», 1937 jt.). Ka lilled paigutab
kunstnik tihti aknale, millest avaneb vaade maastikule. Sel puhul on
sageli raske 6elda, kumb on maalis peamine — lilled v6i maastik. Muidugi
on kunstnik maalinud ka ainult maastikku.

Pidevamalt viljeles ta seda 1934. a. Kreekas. Kodumaale naasnud,
korraldas kunstnik ateljeendituse mitmel pool loodud téodest. Kunsti-
ringkondades kutsusid need esile elava vastukaja. Hakati konelema
kunstniku «Kreeka perioodist». Nendes maastikes voib méirgata teatavat
murrangut kunstniku loomingus — seda kull mitte pohilistes kunsti-
printsiipides, vaid vormikéasitluse alal. Seda tingis huvi kandumine
atmosfédirile, mille edasiandmine néuab juba suuremat toonide pulveri-
seerimist. Siiski on raske koiki neid maastikke tihise nimetaja alla viia.
Kunstnikul leidub siin teoseid, kus maastik on antud raskena, otsekui
oleks kunstnik tahtnud vihjata selle vana kultuurikolde eale ning piisi-
vusele. Nii moéjub Heraklioni vaade tosiselt, eepiliselt — nagu jutustus
«Iliasest». Siin on tunda vana-kreeka kunsti ideaali — rahu ja moddetust.
Ka Akropolise voimsat massiivi ei suuda 6hk lahustada. Ménikord on
isegi tinases taevas midagi rasket, dngistavat, otsekui dikese ldhenemisel.
Kuid sealsamas nieme vaadet monele unustatud nurgakesele, kus maas-
tikuobjektid on mahitud 6huloori, v6i puude vahelt sillerdavale kuninga-
lossile.

Adamson-Ericu Kreeka maastikke iseloomustab see, et motiivide vali-
misel pole kunstnik toiminud turistina, kes joonistusplokiga riindab aja-
loolisi tdhelepanuvaarsusi. Tosi kiill, temagi néitab paaril korral Parthe-
noni, kuid see tempel kaotab kogu oma voimsuse, vorreldes Akropolise
massiiviga. Naib nii, et kunstnik pole Kreekat otsinud tema ajaloos, vaid
tdnapédevas, nii nagu nédevad seda inimesed, kes ei hooli eriti mineviku
kuulsusest ja kes ei vaimustu moéddunud aegade milestusest. Ta iitleb:
«Jah, Kreeka on ilus, kuid samalaadset ilu v6ib leida ka mujal!»

Hiljem maalis kunstnik Tallinna. Professor Sten Karling nimetas teda
isegi eespool mirgitud niitusekataloogi eessonas Tallinna kunstiliseks
avastajaks. Tallinnale lahenes Adamson-Eric nagu Kreekalegi. Ta ei vali-
nud siin vaateid ega objekte, mida nédidatakse turistidele. Ta otsis tallin-
nalikku koige tavalisemates vaadetes. Ja sageli 6nnestus tal tabada sellele
linnale spetsiifilist, nditeks maalis «Vaade Toompeale» (1937). Oieti peaks
seda kiill nimetama vaateks Toompea suunas, sest kunstniku pilk ei
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jouagi Toompeani, vaid peatub enne tdnavatel ja Katustel — Toompea
ise lahustub talvisesse ohku. Sama ehtne on «Talvine Tallinn» (1935)
oma niiskelt kiilma 6huga ja mitmed teisedki.

Sageli maalis kunstnik Louna-Eesti motiive. Suviti viibis ta tihti Puka
lahedal Komsi talus ja siin oli tal motiive kiilluses. Kuna kunstnik ei
otsinud kunagi eriti huvitavaid vaateid, siis oli tal peaaegu iikskéik,
millist maastikuléiku maalida. Ohku ja valgust on ju kdoikjal! Kui tema
«Puka maastik» (1938) oma intiimselt romantilise honguga on emotsioo-
niderikkam kui moéni Rannapungerja maastik vo6i Narva vaade, siis ei
seletu see niivord kunstniku erilise armastusega Louna-Eesti vastu,
vaid sellega, et ta siin rohkem maalis ning oma objekti siigavamalt tun-
netas.

Kunstniku tolleaegsetes maastikes puudub range arhitektoonika, vilja
arvatud moned erandid, eriti Kreeka perioodist. Ta nidib valivat tdiesti
juhusliku 16igu. Kuid see on maastiku vormide looduslik, n#iv juhus-
likkus. Siin ei leidu midagi meelevaldset ega otsitut, nagu seda nieme
sageli impressionistide juures.

Pohiliseks maaliobjektiks on kunstnikul 6hk. See seob tema maastikes
ihte erividrvilised elemendid, annab neile tildtooni. Maali esteetiline moju
baseerub koloriidi rikkusel ja atmosfédéri sillerdusel. Siiski pole tema
maastikes tdhtis mitte hetkeline muutlikkus, nii nagu seda piiiidsid anda
impressionistid, vaid piisiv, jadv. Seega ldhtub ta oma maastikukisitluses
realismi positsioonidelt.

Ka kunstniku maastikumaal ldhtub tihti natiitirmortlikust printsiibist,
kuna tema selleaegsed teosed apelleerivad eelkdige vaataja ilutundele.
Meeleolulised komponendid, nagu litirika, dramatism jne., on tema maas-
tikes haruldased. Ta ei kasuta kuigi palju looduse muutlikkuses peituvaid
voimalusi. Kunstnikku pole kunagi kéitnud hommiku virskus ega htu
raugus. Isegi aastaaegade muutumisele ei kingi ta erilist tdhelepanu.
Tema maastikumaalidel on keskpidevane valgus libi kunstniku silma-
prisma virviks pihustunud. Ja nii jddbki vaatleja peatuma eelkdige kolo-
riidil ja selle ilul.

Kui Adamson-Ericu maalialane looming vihemalt kunstnikkonnas
mingeid proteste esile ei kutsunud, sest mitmeid teda huvitanud prob-
leeme kasitlesid teisedki, siis oma tarbekunstialase loominguga tekitas ta
teatavat sensatsiooni. Siin oli kunstnikul nii pooldajaid kui ka vastaseid —
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viimaseid tunduvalt rohkem. Nendeks osutusid peamiselt Riigi Kunst-
toostuskooli (RKTK) ringkonnad. Seega oli Adamson-Ericu vastasrind
iisna arvukas, sest kolmekiimnendate aastate tarbekunst oli peaaegu
taielikult RKTK monopoliks. Selgelt iseloomustab olukorda tarbe-
kunstnike koondise «Dekoor» esimene eesti tarbekunsti nditus 1930.
aastal. 63-st sellel niitusel esinenust olid 40 RKTK o&pilased, kuna iile-
jddnud 23-st olid ka pooled selle kooli 16petanud. Niisiis absoluutne ena-
mus. Muide, mainitud néiitusel esines ka Adamson-Eric tekstiilialaste
valjapanekutega.

RKTK-1 oli kindlasti méningaid voorusi, millest esikohale voiks tosta
esemete tehnilise teostamise korrektsuse. Ka oli ornamentika kasitlemine
laitmatu. Kuid leidus ka puudusi. Neist suuremaks oli maitselise kiilje
ithekiilgsus. Selle kooli 6ppejoududena todtas terve rida Peterburi
Stieglitzi kunstkisitookooli kasvandikke, kelle ettekujutuses ilu seadused
pidid olema igavesed, muutumatud. Nad lidhtusid akademistliku esteetika
pdhimotetest, millest koige ohtlikum oli arvamine, et kunst saavutas
oma lae juba renessansiajal ja seetdottu pole hilisematel generatsiooni-
del muud teha kui vaid kuulsusrikkaid eeskujusid jidljendada. Loomu-
likult istutasid pedagoogid need vaated ka Opilastesse. Tulemuseks oli
kujundusprintsiipide stagneerumine meie tolle aja tarbekunstnike suu-
rema osa loomingupraktikas. Rakendati vanu, draproovitud ja igavaks
muutunud kompositsiooniskeeme, samuti tiitituseni kasutatud ornamen-
tikaelemente. Igasuguseid katseid nendest korvale kalduda loeti «igavese
ilu kaanoni» rikkumiseks.

Adamson-Eric hiilgas akademistlikud kompositsioonireeglid ja apro-
beeritud ornamentikaelementide assortimendi ning sellepdrast on aru-
saadav, miks tema tarbekunstialased katsetused mojusid torkena heri-
lasepessa.

Pinna ornamenteerimise akademistliku kaanoni aluseks on siimmeet-
ria, pealegi oma koige primitiivsemas vormis: see on peegelpildiline {ihe
poole teisele vastavus. Ja seda rakendatigi meie tolleaegses tarbekunstis.
Adamson-Eric aga asetas kaunistused pinnale asiimmeetriliselt. Pealis-
kaudsel pilguheitmisel n&ib dekoori paigutus olevat juhuslik, vastav
kunstniku tajule. Kuid ometi pole see nii. Adamson-Ericul asendab siim-
meetriat tasakaal — ja teatavasti on see rohkem vaistlikult tunnetatav
kui sirkli ja tollipulgaga moddetav.
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Lihtsate, matemaatiliste riitmide asemel, millest akademistlik kaanon
rangelt kinni pidas, kasutas Adamson-Eric vabu, looduslikke riitme. Ka
need pole kergelt loetavad, vaid tunde hoolde jdetud ning nende viimine
matemaatilisse vormelisse on raske. Muidugi néuab vaba ritmi kasuta-
mine peent vaistu ja véljakujunenud maitset ning siin voivad kunstnikku
palju kergemini tabada ebadénnestumised kui matemaatilise riitmi raken-
damise puhul.

Kui akademistlik kaanon nouab kaunistuse paigutamisel ranget kinni-
pidamist vertikaalist ja horisontaalist, siis Adamson-Ericule tundub isegi
diagonaal liialt igavana. Tema ornamentaalsed read kalduvad mainitud
joontest ikka pisut korvale, andes dekoori paigutusele ménevorra juhus-
liku ilme. Kaunistava pleki nihutab ta peaaegu alati pinna tsentrist pisut
eemale. Oma raamatukoidetes asetab ta monikord isegi srifti teatud kalla-
kuga. Muide, tema 8riftil on sageli ornamenteeriv funktsioon nagu islami
kuufilistes kirjades. See koik toob Adamson-Ericu tarbekunstialasesse
ioomingusse diinaamikat.

Kunstniku kaunistamissiisteemis on tahtis koht pinnal. Ta ei kata
seda ornamendiga peaaegu kunagi iileni, vaid jatab ta dekooriga
kaasa mojuma. Tanu sellele saab paljudel juhtudel esemete materjali
esteetilised omadused vélja tuua, samuti koloristlikke vo6imalusi suu-
rendada.

Ent koige isikuparasemad, uudsemad ja seega RKTK ringidele vastu-
votmatud olid tema ornamentikamotiivid. Kunstniku kéverjoon ei kulge
sirkli radu, samuti puudub sel juugendlik voolavus — ta v6ib kill paiguti
isegi vdga vidanelda, kuid alati on temas késitsi tehtu hdngu. Sama on
maksev ka sirgete kohta — lineaalilikkust ei ole neis kiilinevordki. Tai-
memotiivid, loomad, esemed, inimesed — koigil neil on paiguti lapse joo-
nistuse naiivsust vdi primitiivsete kaljujooniste vormikasitlust. Igal juhul
on nad tehtud alla prima ning neil puudub pliiatsi ja kummi 16hn.

Adamson-Eric on loonud kavandeid koikvoimalikele tarbekunstiliiki-
dele. Nende jargi on teostatud mitmesuguseid tekstiiliesemeid, md&oblit,
metallitoid, keraamikat, portselani ja nahkehistoid. 30-ndate aastate esi-
mesel poolel oli tema elavam huvi suunatud tekstiilile, kuna 1937. aastast
peale nahkehistoo ta lemmikalaks muutus. Viimati mainitud alale sattus
ta juhuslikult. Kord vestluses Adamson-Ericuga teatas kaubamajaomanik
J. Kodres, et tal olevat voimalus omandada viike nahatéokoda. Adamson-
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Eric kiitis selle motte heaks ja lubas luua kavandeid. Muidugi meeldis
kunstnikule saada tootmisbaas oma tarbekunstialasele loomingule, kuid
teiselt poolt ei olnud ta ka pdérmugi veendunud, et seni Eestis monopoli
olukorras oleva E. Taska nahkehist66-ateljee kunstiline suund oleks ainu-
oige olnud. Ja nii see siis algas.

Adamson-Ericu tekstiilialasest loomingust pédlvivad suuremat tidhele-
panu vaibad. Pohiliseks dekoratiivvahendiks on siin virvid, kuid ei puudu
ka néiidised, kus tisna oluline osa on tdita lineaarsel. Eriti 30-ndate aas-
tate esimesel poolel kasutas kunstnik vaiba pinda jaotavaid reeglipiraseid
geomeetrilisi kujundeid, kus nelinurgad ja jooned lbéikuvad tdisnurkade
all. Seejuures on iseloomustavaks siimmeetria puudumine nende paigu-
tuses. Tédnu nendele reeglipédrastele kujunditele tuleb vaipa staatika ning
peaaegu Kklassitsistlik rahu.

Kuid juba 30-ndate aastate keskpaigast hakkab prevaleerima murtud
joon, mille moodustatud kujunditest kaob reeglipirasus. Uhtlasi hakkab
vihehaaval dekoori sisse tungima kujutuslik moment. Nii niiteks on
moningates 1937. a. loodud dekoratiivkangastes iipris realistlikke lilli
kujutatud. Sealsamas leidub ka t6id, kus kujutuslik on vaid aimatav ning
kus sellel iseseisev dekoratiivne vidrtus puudub. Niiteks vdiks tuua
1937. a. Pariisi maailmaniitusel diplome d’honneur’i viiriliseks arvatud
vaiba, millel kujutuslik on vaid vérvi substraadiks.

Véga omapédrane ja eriti motiividerikas on Adamson-Ericu portselani-
maal. Siin eelistab kunstnik kaunistatavat pinda iileni vérvilise dekooriga
katta. Nédhtavasti ei hinda ta portselani valge lidikiva pinna kiisitavaid
esteetilisi vddrtusi. Nii naiteks on tema tolleaegsed arvukad seinataldri-
kud iileni kaetud dekooriga. Viimane on viga motiividerohke. Siin esineb
primitiivse vormiga loomi, linde, kalu; siin on otsekui kaljujoonistelt iile
kantud inimfiguure — ja véga ohtralt leidub siin vabalt loodud kujun-
deid. Dekoor pole antud mingis siizeelises seoses, kujutuslik element on
vaid vérvilist pinda liigendavaks teguriks ning dratundmise r66m mingib
siin enam kui tagasihoidlikku osa.

Seinataldrikute dekoori paigutuses puudub, arvatavasti objekti ise-
loomu to6ttu, «iileval» ja «all». Kaunistuste lihtekohaks on eseme tsent-
rum, seega puudub neil pildilik iseloom. Seevastu on portselananumatel
(kannudel, tassidel jt.) tilemine ja alumine pool selgelt toonitatud. Ménin-
gatel juhtudel v6ib siin kujutatud figuuride vahel isegi siizeelist seost
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aimata. Kunstniku antipaatia valge portselanipinna suhtes on anumategi
juures mirgatav. Teinekord asetab ta vérvilise dekoori isegi tasside sise-
pinnale.

Keraamiliste esemete kaunistamisel rakendab kunstnik moénikord ka
§rifti. Moningatel juhtumitel saab teksti anuma iilesandega kaudselt
siduda. Nii néiteks kannab iiks 1937. a. pédrinev kruus teksti «Roomus
paar kaep miitsii veere alt» — selline moéttekaik voib ju tekkida kruusist
joojat vaadeldes.

Portselanimaali dekooriga on méoningaid iihiseid jooni metallanumate
kaunistustel. Ainult siin ei kulge kujundite kontuur nii vabalt ja voola-
valt. On tunda materjali vastupanu joonele ning figuurid ja kujundid
muutuvad kandilisemaks ja iihtlasi ka graafilisemaks. Kuid pinna punk-
teerimisega saavutab kunstnik siingi tonaalseid lahendusi.

Mirksa tagasihoidlikum ja klassikalisem on dekoratiivsete elementide
kasutamine nahkehistéodes. Viimastes laseb kunstnik materjali esteetilis-
tel omadustel tugevalt kaasa kdlada. Seepédrast ei kata ta dekoreeritavat
pinda peaaegu kunagi iileni, vaid enamasti votab dekoor enda alla vaid
ithe kolmandiku pinnast. Ka kasutab kunstnik siin vabalt loodud kujun-
deid iisna tagasihoidlikult: neid esineb vaid vidiksematel esemetel, nagu
taskuplokid, rahakotid, etiiid jt. Pohiliseks kunistusmotiiviks on iga-
suguste esemete, nagu koodi, midngukaardi, vapikilbi, mooga, laeva, viiuli
it. napi stiliseeringuga kujutus. Dekoratiivne plekk asetseb peaaegu pinna
keskel.

Adamson-Ericu tolleaegse tarbekunstialase loomingu esteetiliste
kvaliteetide suhtes vdivad ju arvamised erinevad olla, kuid fakt on see,
et kunstniku tegevus siin meie tarbekunsti tugevasti rikastas.

Niisiis 30-ndatel aastatel saavutas Adamson-Eric kiipse meisterlikkuse,
muidugi on ka téielikult védlja kujunenud tema loominguline kéekiri.
Hoogustub tema tarbekunstialane tegevus ning tema loominguprintsiibid
hakkavad sellel alal juba nooremale tarbekunstnike generatsioonile moju
avaldama. Maali alal viljeleb ta koiki zanre, kusjuures maastiku ja figu-
raalse kompositsiooni osatdhtsus touseb pohiliselt akti arvel. Nii figuraal-
ses maalis kui ka portrees, rdadkimata natiitirmordist, kaob olustikuline,
jutustav moment tdielikult. Niiteks pole tema maastikes antud figuuridel
stizeelisi funktsioone («Kolmikmaal aktidega», «Evsonos», «Kalevipoeg»,
«Trummimehed» jt.), s.t. neil figuuridel puudub konkreetne tegevus.
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Psiihholoogiline interpretatsioon pole portreedes Kkiill kadunud, kuid sel
on viiksem tdhtsus kui eelmisel perioodil.

Kunstniku pohiliseks taotluseks on aistinguline ilu, mille ta saavutab
eelkodige koloriidiga. Monevorra viljendub too ilutaotlus ka maaliobjekti
valikus (lilled, akt). Orienteerumine koloriidile torjub ta toddest vélja
lineaarse. Kujutatud esemetes nihkub materiaalsus tagaplaanile, kuigi ta
hoopis ei kao, nagu niiteks impressionistide juures. Palett on muutunud
tunduvalt heledamaks kui eelnenud etapil. Lokaaltoonid kaovad, viarv on
pulveriseeritud, maalid on iiles ehitatud ildtoonile, milles sillerdavad
valoorid. Vastavalt sellele on pintsliloéok muutunud kergeks, hiiplevaks
ja otsekui ménglevaks. Maalides on tdhtsa koha omandanud atmosfdir,
mis kipub esemeid endasse sulatama.

1940. aastal taastati Eestis ndukogude voim. See seadis kunstnike ette
uued iilesanded. Noukogude kunsti rahvalikkuse printsiip oli kaugelt
suuremale osale meie kunstnikkonnast vooras moiste. Lihtub ju kodanlik
kunstiteooria seisukohast, et rahva maitse on eo ipso halb, seega saab
rahvalik kunst olla vaid halb, banaalne, maitsetu. Tolle teooria jiargi on
toeline kunst moistetav ainult vihestele viljavalitutele, eliidile. Nouko-
gude kunsti rahvalikkuse méédravad eeldused — parteilisus ja ideelisus —
olid probleemid, millega polnud tegelnud ei kodanlik kunstitecoria ega
kunstnikud. Erilise umbusuga suhtuti kunsti parteilisuse ndudesse. Ei
mbistetud, et kunstniku parteilisuses viljendub tema siligavaim veendu-
mus, oma ideaalide eest voitlemine, vaid parteilisusest saadi aru kui
alistumisest mingile véaljastpoolt tulevale seadusele, kui kunstniku loo-
minguvabaduse kitsendamisest. Niisiis puudus suuremal osal kunstnik-
konnast vidhimgi ettekujutus sotsialistliku kunsti {ilesannetest ja pohi-
motetest.

Tundmatu oli neile ka ndéukogude voéimu lugupidav suhtumine
kunstnikusse. Kodanlikul ajal oli Eesti kunstnikkond tdnu oma kunsti
asotsiaalsusele kaotanud kontakti laiade rahvahulkade poliitiliste huvi-
dega. Nendega ei arvestanud rahvas ja ka valitsev klikk ei pannud neile
suuri lootusi. Seetdttu olid kunstnikud tagasi tombunud ja kujunenud nii
thiskonnas tarbetuks nagu apendiks. Niiiid aga oeldi neile, et iihiskond
vajab neid — ja see oli harjumatu. Seepérast voibki esimesel noukogude
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aastal tiaheldada kunstnikkonna ebalevat suhtumist noéukogude kunsti-
poliitikasse.

Siiski saab selles suhtumises eraldada kolme suunda. Uks, vordlemisi
viike osa kunstnikest, asus noukogude véimuga opositsiooni. Need olid
kunstnikud, keda oli soosinud endine kunstidiktaator V. Pats. Muidugi ei
olnud nende opositsioon avalik, vaid seisis rohkem saboteerimises ja pas-
siivses vastupanus. Teine, kéige arvukam osa, jdi draootavale seisukohale.
Nad ei tootanud vastu, ei ignoreerinud kunstielu timberorganiseerimist,
kuid omapoolset initsiatiivi nad ka ei osutanud. Hoopis viike osa
kunstnikkonnast liks kaasa noukogude voimuga, seda joudumodda abis-
tades. Viimaste hulka kuulus ka Adamson-Eric.

1940. aasta siigisel moodustati valitsuse poolt kunstnikke organiseeriv
toimkond. Siia kuulusid J. Nommik (esimees), E. Wiiralt (aseesimees),
Adamson-Eric (sekretdar Tallinnas), K. Liimand (sekretar Tartus), A. Bach,
A. Johani ja R. Sagrits. Toimkonna pohiliseks tilesandeks oli Eesti Nouko-
gude Kunstnike Liidu organiseerimine. Sellega seoses tuli kunstnikke
arvele votta, liigitada, koostada pohikiri jne. Kuna koik endised kunsti-
ithingud likvideeriti, siis jdi organiseeriv toimkond ainsaks kunstnike
esindajaks ja tditis provisoorselt Eesti Noukogude Kunstnike Liidu juha-
tuse funktsioone. Niisiis langes temale ka selgitust6o tegemine kunstnik-
konnas, kunsti propageerimine, kunstindituste ja konkursside korralda-
mine, 1941. aastale planeeritud eesti kunstidekaadi ettevalmistamise
abistamine jne.

Organiseerivas toimkonnas lasus peamine téokoormus sekretédridel,
seetdttu jai Adamson-Ericul loominguliseks t66ks vidhe aega. Siigisnéi-
tusel esines ta kiill kolme maaliga, kuid nendes polnud méirgata vahi-
maidki vihjeid uuele. Uks nendest teostest on vdhemalt nimetuselt t66-
teemaline, nimelt maal «Pesupdev», kuid kasitlusviis ja ldhenemine
teemale on endine. Inimesed sellel maalil sulavad maastiku virvilisse
virvendusse ning samastuvad védirtuselt mone puu voi poosaga.

Ometi ei tohi siit jiareldust teha, nagu poleks Adamson-Eric moistnud
neid positiivseid muudatusi, mida sotsialistlik kord t6i meie maale. Vastu-
pidi — ta tajus seda suurepiraselt ning piitidis ka oma kunstiga sellele
suurele ajaloolisele poordele reageerida. Ta leidis, et selle ajaloolise siind-
muse tdhtsust saab koige haaravamalt védljendada siimboolses laadis, ja
kuna sel ajal kasutati néukogude voimu siimbolina sageli Stalini kuju,
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siis valis temagi selle stimboli. Nii ta siis maaliski oma monevorra ikooni-
liku teose «J. V. Stalin Lédnemere kaldal», mille abil ta tahtis kajastada
noukogude voimu taaskehtestamist Eestis. Teose idee oli kindlasti oige
ja vajalik, kuid stimbol oli valitud, nagu hiljem selgus, ebakohane. Igal
juhul niitab mainitud teos, et Adamson-Eric moistis sotsialistliku kunsti
tthiskondlikku missiooni ja piitidis seda ka oma loomingus kajastada.

Seoses ettevalmistustega 1941. aasta iileliiduliseks pollumajandusnéi-
tuseks Moskvas korraldati konkurss Eesti NSV paviljoni pannoole. Sellest
votsid osa paljud meie nimekamad kunstnikud. Konkursile esitatud
kavandeist tunnistati parimaks Adamson-Ericu pannoo «Traktoristide
kool». Teoses ei kujutatud mingit konkreetset kooli. Pannoo oli lahen-
datud rohkem dekoratiivses laadis, kus keskseks kujunes Tartu vaade
koos iilikooli peahoonega. Teostatud maal sai iileliidulise p6llumajandus-
nédituse kunstikomisjonilt vdga hea hinnangu. Dekaadiks valmistudes
kavandas kunstnik suurema maali «Uue kodu rajamine», kuid kavanditest
ja tksikutest etiitididest see kaugemale ei joudnud, sest puhkes Suur
Isamaasoda.

Juulis evakueerus kunstnik Noukogude rinde tagalasse. Koos F. San-
namehe, R. Sagritsa ja teistega siirdus ta TSeboksarosse. Siin rakendus
ta koos teistega toole Vsekuhudozniku osakonna juures, suurendades
plakateid, taites kujunduslikke {ilesandeid jm. Siin 16i Adamson-Eric
dekoratsioonid antifasistliku teatrietenduse jaoks kohaliku noorsooteatri
tilesandel. Muide, teatridekoratsiooni alal oli kunstnikul juba moéningaid
kogemusi, sest 1937 aastal kavandas ta «Estoniale» Shakespeare’i
«Veneetsia kaupmehe» dekoratsioonid. Oktoobris médrati Adamson-Eric
sekretdriks B. Veimeri juurde, kes tootas ENSV Rahvakomissaride Nou-
kogu volinikuna evakueeritute alal. See oli lisna t66rohke koht, tuli koos-
tada kartoteek eesti s6japogenike kohta, ning seetdttu jdi kunstnikul
loominguliseks to6ks vihe aega.

1942. aasta jaanuaris kutsuti Adamson-Eric KuibdSevi seal asutatavate
ENSV Riiklike Kunstiansa:nblite peakunstnikuks. Kuib6sevi oli evaku-
eeritud Uleliiduline Kunstikomitee, siin viibisid ka mitmed NSV Liidu
Kunstnike Liidu organiseerimiskomitee juhtivad liikmed, nagu A. Geras-
simov, S. Merkurov jt. Adamson-Eric puutus nendega kokku ja informee-
ris neid eesti kunsti probleemidest. Vestluste kestel tekkis mote koondada
eesti kujutavad kunstnikud, kes viibisid laialipillatult rindel ja Noéuko-
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gude rinde tagalas. See mote saigi teoks. 1942. aasta 25. aprillil moodus-
tati Jaroslavlis, kuhu koos kunstiansamblitega oli siirdunud ka Adamson-
Eric, kujutavate kunstnike orgbiiroo, kuhu kuulusid endised organisee-
riva toimkonna liikkmed — Adamson-Eric esimehena, A. Bach ja R. Sagrits
liikmetena. Noukogude rinde tagalas viibivad eesti kujutavad kunstnikud
hakkasid koonduma ja moodustasid nondanimetatud Jaroslavli kollek-
tiivi. Orgbiiroo tegevuse tulemusena voidi 1943. aasta jaanuaris ldbi viia
Eesti Noukogude Kunstnike Liidu esimene pleenum, kus valiti juhatus,
mille esimeheks sai Adamson-Eric.

Jaroslavli kollektiivil on eesti noukoguliku kunsti arengus kiillaltki
tahtis koht. Esmakordselt eesti kunsti ajaloo kestel rakendusid kunstni-
kud teadlikult i{ihiskondlikult tdhtsate ideede teenistusse. Seejuures mit-
med selle kollektiivi liikmed astusid alles esimesi samme iseseisva kunsti-
loomingu alal. Kogemustega maalijateks olid siin vaid Adamson-Eric ja
R. Sagrits. Nende oskused maalitehniliste probleemide lahendamisel tulid
kasuks kollektiivi noorematele liikmetele, kes vanematega koos todtades
omandasid palju vajalikke teadmisi maali alal.

Adamson-Eric vottis osa koigist Jaroslavli kollektiivi tritustest. Ta
esines Suure Isamaasdja perioodil paljudel niitustel, nagu «Suur Isa-
maasoda» (1942), «Sangarlik rinne ja tagala» (1943), Punaarmee aasta-
pieva niitused (1943 ja 1944), Jiirioo tlestousu 600. aastapdeva mélestus-
néitus 1943. a. jt. Veel Kuibosevis viibides vottis kunstnik 1942. aasta
algul osa seal korraldatud Punaarmee aastapdeva naitusest.

1943. aasta juulis ja augustis viibis Adamson-Eric koos R. Sagritsa,
P. Luhteini ja E. Vainoga Palehhis, kus nad 6ppisid kohalike meistrite
juures lakkmaalitehnikat. Nagu selgub E. Vaino kaisikirjalisest pdevikust,
tegid kunstnikud siin tdsist t66d — hommikupoolikuti tookojas meistrite
Parilovi ja Kotuhhini ndpunédidete jérgi, ohtupoolikuti kohalikus muu-
seumis, kopeerides vanade palehlaste lakkmaale ja ikoone. Nagu mainitud
késikirjast ja ka kunstniku lakkmaalitehnikas asjadest ndhtub, ldhenes
Adamson-Eric lakkmaalile iseseisvalt, piitides dra kasutada selles tehni-
kas peituvaid koloristlikke vdimalusi.

Nagu eespool mirgitud, hakkas Adamson-Ericu tdhelepanu juba esi-
mesel néukogude aastal poorduma kunsti iihiskondlikule sisule. Suure
Isamaasdja perioodil see tendents tugevnes, itha enam nihkus ilu kritee-
rium tagaplaanile, kuna seevastu elutoe kriteerium tema toddes tiha suu-
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rema tdhtsuse saavutas. See paistab silma kogu tema tolleaegses loomin-
gus, isegi natliirmortides. Nagu oma loomingu esimeselgi perioodil,
piihendas ta suurt téhelepanu esemete materiaalsuse edasiandmisele.
Kuid mirksa olulisem on see, et ta ei kujutanud enam esemeid nende
endi parast, vaid plitidis neid tihiskondlikult mdtestada.

Nii ei ole «Eine» (1943) mingi juhuslik kogum maalilisi objekte, vaid
kujutatu abil annab kunstnik pildi s6jaaegse olustiku tiihest Kkiiljest.
Veelgi teravamalt paistab see silma maalis «Kaugel tagalas» (1942). Teos
sarnaneb oma silizeelt autori kolmekiimnendate aastate natiilirmortidega,
kus kunstniku armastatuimaks votteks oli paigutada lilled aknale, millest
avaneb vaade maastikule. Siingi on natiilirmortlik element — leib vork-
kotis ja lilled — asetatud aknale, millest avaneb vaade linnale ja selle
kohal korguvale taevale. Kuid selles teoses on molematel komponentidel
hoopis teine tdhendus. Leib ja lilled radgivad meile rahulikust elust, kuna
aga korgel taevasinas, rahuliku linna kohal tiirutavad lennukid ja nende
timber 16hkevad seniitkahurite miirsud viivad meid karmi sdjaaega. Maali
idee on selgesti loetav, kuid protest agressori vastu ei kola veel kiillaldase
tugevusega. Viga niib peituvat selles, et kunstnik maalis lennukid ja
miirskude suitsupilvekesed liiga «oigelt».

Ka oma maastikke piitidis Adamson-Eric siduda kaasaja stindmustega.
Seetdttu leidub tal vihe maastikke ilma stafaaZita. Moningad neist teos-
test tousevad isegi ajaloomaali kolavuseni, nagu niiteks «Fasistliku ikke
all» (1942). Omapéirase ajaloolise koloriidi annab stafaaz ka eskiisile
«Juriool 1343. aastal» (1943).

Koige avaramad voimalused oma ideede ja tundmuste viljendamiseks
avaldusid kunstnikul temaatilises maalis. Seepérast poordus Adamson-
Eric Suure Isamaasdja perioodil sageli selle zanri poole. Tema esimesed
katsed sellel alal parinevad 1942. aastast. Mainida voiks siit « Meddde», mis
on kiill veel ldhedasem portreezanrile, kuid lahingutegevuse jidljed maas-
tikus, mille taustal naine on antud, viitavad juba temaatilisele maalile.
Rohkem tiitipe kui olukorda annab edasi ka «Maskeeringus noukogude
voitlejad», kus kujutatakse kahte sodurit-suusatajat valgetes mantlites ja
peakottides.

Suuremad figuraalsed kompositsioonid 16i kunstnik 1943. aastal
Jirioo teemal. Nendest voib onnestunumaks lugeda maali «Eesti naised
Jirioo tilestousus». Siin pole kiill kujutatud mingit konkreetset ajaloolist

49



siindmust — tiheksa naist sammub —, kuid esiplaanil antud naiste ilme
viljendab otsustavust ja vbitlejatele omast meelekindlust. Monevorra
kajastub tilestousu stiihilisus naistegrupi korratus riitmis. Véhe on kasu-
tatud psiihholoogilise interpretatsiooni voimalusi, kuigi enamik naisi asub
esiplaanil. Seda viimast puudust korvale jattes tuleb nimetatud teost
lugeda Jaroslavli kollektiivi tiheks viljapaistvamaks saavutuseks ajaloo-
maali alal. Viahem on 6nnestunud maal «Ordumeister rodmustab eestlaste
ltiiasaamisest kuuldes» ja koos R. Sagritsaga maalitud «Riiitlimoisa
vallutamine Jiiriool». Esimese puhul voiks maérkida seda, et siin ptidis
kunstnik slizee lahendada psiihholoogilises plaanis.

Nagu tilaltoodust selgub, ei saa koiki Adamson-Ericu Suure Isamaa-
sOja perioodi temaatilisi maale saavutusteks lugeda. Kuid tuleb meeles
pidada, et sellel alal ei loodud Jaroslavli kollektiivis {ihtki teost, mis
pisutki rangemat kriitikat vdlja kannataks. See on ka arusaadav, sest
astusid ju ko6ik nimetatud kunstnikud esimesi samme ajaloomaali vilje-
lemisel. Ka oli Jiiri66 néituse ettevalmistamiseks méiratud aeg — napilt
kolm kuud — liiga liuhike, et hiilgavaid resultaate oodata. Hinnatav oli
aga kunstnike hea tahe.

Oma taisvaartuslikumad kunstiteosed sellel ajal 161 Adamson-Eric
portree alal. 1943. aastal valmis tal Lydia Koidula portree, mille ta maalis
Koidula 100. siinni-aastapdeva puhul. Kunstnikul on see esmakordne
katse luua ajaloolist portreed. Koidulat kujutati meie kunstis varemgi,
seda tegid T. Grenzstein, A. Laikmaa jt. Nendes varasemates portreedes
tajume tugevalt romantiseerivat hongu. Koidulat niidati kui poeesia
muusat, kui tulihingelist naispatriooti. Hoopis kainemalt lihenes iilesan-
dele Adamson-Eric. Temagi Koidulas domineerib intelligents ja poetessi
vaimuerksus, ent see on antud paatoseta. Ka lisab Adamson-Eric Koidu-
lale tugeva annuse lihtsat naiselikkust ja voimaldab meil siigavamalt
moista poetessi saatuse traagikat.

Parimaks voiks siiski pidada tema «Tidruku portreed» (1944). Esime-
sel pilgul tundub see noor naine pisut vdsinuna, isegi haiglasena. Sellise
mulje tekitab eeskétt poos, néjatumine seinale ja kerge peakallak. Ka
looritatud pilgu unistavus vihjab sellele. Ent pikemaajalisel vaatlemisel
leiame siin palju muudki. Selle naise pilgus vilksatab elujanu, seda on

" ka tema meelelises suupartiis. Avar, raskest juuksekroonist raamitud
laup koneleb portreteeritu intelligentsist. Ja edasi mirkame, et pea kal-
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lak ei viljenda ainult vdsimust, vaid ka elavat osavottu iimbritsevast
elust. Monevorra ettevotlikkust leiame viisist, kuidas ta oma kéed on
surunud overalli taskutesse. Ja loppkokkuvottes avastame, et meie ees
seisab rikka hingeeluga véaartuslik inimene.

Karakteri viljenduselt on vaesem portree «Noukogude Liidu kange-
lane Arnold Meri» (1943), kuid ilme elavus ja tahtelise alge véljatoomine
teevad sellestki silmapaistva teose. Hetkelise meeleolu tabamise poolest
koidab tidhelepanu ka Leningradi graafiku Minei Kuksi portree (1943).
Peab tunnistama, et kunstnik pani iildse sel ajal suurt rohku portreteeri-
tava teravamale karakteristikale ja ilme elavusele.

Kuna muutus lihenemine sisule, muutus ka Adamson-Ericu maalija-
kiekiri. Lokaaltoonide osatdhtsus touseb, kuigi kunstniku pohiliseks ees-
mairgiks on iildtooni tabamine. Ka pintslilook muutub rahulikumaks,
kaob peaaegu tdielikult virvide vibreerimine, seega muutub pilt kerge-
mini loetavaks.

1944. aasta septembris lahkus Adamson-Eric Kunstiansamblite juurest.
Kuna Eesti territoorium oli juba enamalt jaolt faSistlikest okupantidest
vabastatud, hakkasid Noukogude tagalas viibinud kunstnikud liikuma
kodumaa suunas. Septembri 16pul saabuski Adamson-Eric koos monin-
gate kolleegidega Tallinna. Siin ootas Noukogude rinde tagalas viibinuid
pingeline t66 — oli ju okupatsiooniajal kodumaine kunstielu tdielikult
desorganiseeritud. Fasistlik reziim suhtus okupeeritud aladel kunstisse
kui tédiesti lilearusesse nahtusse, millel vdisid olla vaid ajaviite funktsioo-
nid. Selle tulemusena leidsid kunstnikud, kes esimese ndukogude aasta
jooksul juba enda véirtust tundma olid hakanud, end jallegi elu magist-
raalteest korval. Paljud nendest tombusid endasse ja andusid lootusetu-
sele. Ei olnud mojuta jadnud ka faSistide hirmu ja 6uduse jutud nouko-
gude inimestest ja seepidrast vois algul méargata teatavat reservatsiooni ja
voorastamist tagalast tulnud ametivendade suhtes.

See voorastustunne kadus kiill varsti, kuid passiivseks jdid kodumaal
viibinud veel pikemaks ajaks. Nad ei osutanud nimetamisvidrset initsia-
tiivi noukoguliku kunstielu taastamisel. Ja nii langes organiseerimist66
kogu raskus tagalas viibinud kunstnikele. Viimastest oli sel alal tegutse-
miseks koige rohkem aktiivsust kui ka eeldusi Adamson-Ericul. Seetottu
olid tal kided tood tdis. Siin oli vaja selgitada, seal ndu anda, siin esineda,
seal kirjutada — ja see koik noudis energiat.
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Fa8istlik okupatsioon laostas meie kunstikoolid, mis esimesel nou-
kogude aastal perspektiivikalt olid tegutsema hakanud. Niitid tuli Tartu
Riiklik Kunstiinstituut sona otseses mottes varemetest taastada. Tallinna
Tarbekunsti Instituut tuli samuti reorganiseerida, sest okupatsiooniajal
muudeti ta mingiks kisitookooli-taoliseks asutuseks. 1945. aastal méaarati
Adamson-Eric Tallinna Tarbekunsti Instituudi direktoriks. Tema tegevus
oli tulemusrikas nii instituudi struktuuri viljatootamisel, koosseisude
komplekteerimisel kui ka moéningate majanduslike kiisimuste lahenda-
misel. Eriti vdarib nimetamist nahkehist66 kateedri rajamine instituudis.
Kuna seni NSV Liidu kunstioppeasutustes see eriala puudus, siis noudis
selle saavutamine Adamson-Ericult suurt energiat.

Organiseerimist vajas ka tarbekunstialane tootmine. Juba esimesel
noukogude aastal asutati Kunstnike Kooperatiiv, kuid okupatsiooniajal
see lagunes. Suure Isamaasdja ajal Noukogude rinde tagalas kavandasid
Kunstnike Kooperatiivi juhataja Hendrik Vitsur ja Adamson-Eric koos
tulevase kunstikombinaadi, mis pidi haarama kogu kunstialase tootmise.
Kuid kodumaal selgus, et esialgu tuleb piirduda tarbekunstialase tootmise
organiseerimisega. Kodanlikus Eestis tegutses rida viikesi eraettevotteid
kunstkésitoo alal, nagu Taska nahaateljee, Kopfi juveliiritéokoda,
Veskaru kangakudumise ateljee jt. Need ettevotted tihendati niitid Tarbe-
kunsti Keskuse nime all. 1948. a., mil Tarbekunsti Keskus liaks NSV Liidu
Kunstifondi EV Osakonna alluvusse, nimetati ta {imber Kunstitoo-
dete Kombinaadiks. Selle ettevotte organiseerimisel on Adamson-
Ericul H. Vitsuri koérval suuri teeneid. Koik see roovis kunstnikult palju
aega. Seda enam peab imestama, et ta leidis mahti ka loominguliseks
tooks.

Loominguliselt to66tas Adamson-Eric kahel rindel: nii tarbekunsti kui
ka kujutava kunsti alal. Viimati mainitud alal on iiheks suuremaks téoks
kolmikmaal «Ehitus- ja taastamistood Kiviolis» (1945). Selle teose kallal
tootas kunstnik pingsalt, valmistas mitmeid kompositsioonikavandeid,
kusjuures 16i need peast, ilma kujutatavat objekti ndgemata. Sellist loo-
mingumeetodit pidid kunstnikud Jaroslavlis olude sunnil sageli raken-
dama. Nii nditeks on kogu sealse ajaloomaali topograafia mélu jargi loo-
dud. Kunstnik taipas varsti oma viga ja soitis Kiviolisse, kus ta kohapeal
materjali hankis. Paljude etiilidide alusel valmis tal triptiihhoni 16plik
kompositsioon.
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Teose vasakpoolses ja ka keskmises osas kujutatakse taastatavaid
ehitusi — siit saame panoraamse vaate Kividlile. Parempoolses osas
niitab kunstnik inimesi to6tamas taastatava objekti juures. Parempoolne
osa on seega otsekui lisaseletus tildvaate kohta. Teos tervikuna on iks
meie suurejoonelisemaid industriaalmaastikke. Kisitletud teema oli aktu-
aalne ja vajalik. Olgu muuseas margitud, et 1946. aasta {ileliidulisel
kunstinditusel Moskvas, kus see maal eksponeeriti, esines 16 eesti maa-
lijat 22 tooga. Nendest olid vaid kaks — Adamson-Ericu kolmikmaal ja
E. Okase maal ENSV vabastamise teemal — ihiskondlikult t&htsate
ideede véljenduseks.

See teos niitab kujukalt, et Adamson-Eric oli omaks votnud néuko-
gude kunstnike toomeetodi, mida {ihe pohilise joonena iseloomustab
suur tdhelepanu materjali kogumisele. Samuti niditab seda hoolas t66
teostamise staadiumis. Mitmed etiitidid kolmikmaalile on niivord viimist-
letud, et nad omandavad iseseisva kunstiteose tdahenduse. Neist vo6ib
nimetada «Taastajaid», samuti «Naistoolist» jt. Tunnustavalt tuleb &ra
maérkida ka t66d natuuri jargi. Nii on kunstnik kiill Gieti alati t66tanud,
kuid kolmekiimnendail aastail andis ta sageli voli, eriti koloriidi alal,
rohutatult subjektiivsele nigemisele — ent niiiid on ta koloriidi kisitluses
tunduvalt objektiivsemaks muutunud. Hoopis ise kiisimus on, kuivord
see teoste esteetilisele kiiljele kasuks tuli. Koige hinnatavamaks tuleb aga
pidada kunstniku kiiret reageerimist. Ta oskab nidha aktuaalset ja vaja-
likku, et seda oma toodes kajastada.

Too aktuaalse ndgemine paistab teisteski tema 40-ndate aastate toodes.
1947. aastal oli meie kultuurielu iiheks tdhelepanuviirsemaks siindmu-
seks XII tildlaulupidu. Sellele reageeris kunstnik otsekohe. Ta piitidis oma
vastavateemalises maalis véljendada selle stindmuse massilisust ja rahva
pidulikult r66msat meeleolu. Tagaplaanil kirendab lauljatest tididetud
laululava kui hiiglaslik lillepeenar, keskmisel plaanil sammuvad lauljate
kolonnid lehvivate lippude all lauluviljakule, esiplaanil puhkavad laulvad
rahvariides tidrukud murul istudes jalgu. Tidrukute selja taga seisab
barjédéritaoline tahvel tekstiga:

Meie kitest kerkib tehas,

viljarikkaks muutub muld.
Tervet vaimu terves kehas,
vaimustavat noorustuld...
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Need sonad seostuvad tiidrukute lauluga, viarvide elavusega ja siiven-
davad maali roomumeeleolusid. Uhtlasi niitab see tekst, et siin on tegu
vaba toorahva laulupeoga. Muidugi ei kajastata selles teoses mingit
konkreetset siindmust, mis sel laulupeol aset leidis — ja seda heideti
hiljem kunstnikule ette —, kindlasti ei olnud viljakul ka sellist teksti-
tahvlit, kuid ometi annavad teose iiksikud episoodid tdieliku elamuse
sellest rahva muusikatiritusest. Suure emotsionaalsusega on antud laulu-
peo pdhiline olemus, rahva elur6omu manifestatsioon. Selle viljendami-
sel on suur osatdhtsus just kirgastel virvidel.

Sama teemat kisitles Adamson-Eric ka gobelidinikartoonis, mis oli
eksponeeritud {iileliidulisel kunstinditusel Moskvas ja mis hiljem teostati.
Selles to0s rohutas kunstnik eriti siindmuse pidulikkust. Seda tunneme
nii laulupeoliste kujudes kui ka lehvivates lippudes ning muidugi ka
koloristlikus iilesehituses. Kartooni iilemisel ja alumisel #irel lookleb
ridadena laulutekst. Peale sisulise on sel ka dekoratiivne iilesanne, sest
ta mojub ornamentaalse kaunistusena.

Paaril suvel viibis kunstnik koos kunstiiiliopilastega suvebaasis
Viaédna-Joesuus. Siin 16i ta rea maastikumaale. Erilist tihelepanu osutas
ta merele, mida ta seni oli vaid harukordadel maalinud. Nendes maasti-
kes ja merevaadetes ilmneb selgelt muutus kunstniku lihenemises loodu-
sele. Maastikuobjektid ei sula enam atmosfdiri sillerdusse, nad omanda-
vad kindlamad vormid, suurema materiaalsuse. Nii niiteks maalis
«Lainetav meri» (1948) on lained kujutatud otse courbet’likult, vee
raskuse ja mirja tunnetamisega. Need maalid on Shu- ja valguserikkad,
vérvide pulveriseerimine on maad andnud rahulikumale pintsliléégile ja
téepédrasemale koloriidile. Kindlasti kuulub Viina seeria meie realistliku
maastikumaali paremiku hulka.

1948. aastal soitis kunstnik Pjatigorskisse sanatooriumi. Siin maalis
ta rea maastikke, milles piitidis vélja tuua Kaukaasia looduse omapira.
Uhtlasi kogus ta materjali suuremale maalile Pjatigorski maastiku tee-
mal. Ta 16i arvukalt etiilide, mille baasil tal jirgmisel aastal valmis maal
«Vaade Pjatigorski timbrusele». Seda teost voiks nimetada temaatiliseks
maastikuks, sest siin ei viljendu ainult kunstniku emotsionaalne suhtu-
mine loodusesse, vaid siit on loetav idee, mida vdiksime sonastada: ini-
mese pealetung loodusele. Esiplaanist kuni tagaplaanil paistvate mie-
harjadeni téuseb maapind pidevalt. Seda ndlvakut médda on piistitatud
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hooneid, rajatud teid. Veel moned aastad ja inimene on vallutanud maa-
alad kuni méetippudeni! Kindlasti on need mied imponeerivad oma loo-
duslikus tirgsuses, kuid mitte vihem imponeeriv pole inimkiéte poolt
timberkujundatud loodus.

Ro6biti mainitud teosega tootas kunstnik suurema maali kallal, mille
teema on voetud Sindi tekstiilivabrikust. Kunstnik kujutab siin kommu-
nistliku noore M. Fjodorova eesrindlikku kommunistlike noorte brigaadi.
Kaheksaliikmeline tookollektiiv on antud vdlkndupidamisel vabriku ruu-
mis. Oieti on see teos grupiportree a la «Doktor Tulpi anatoomia», s.t.
koik portreteeritud on seotud iihise tegevusega. Niisiis vote, mida omal
ajal kuulsusrikkalt kasutasid Frans Hals ja Rembrandt ja mida noukogude
kunstnikud on rakendanud. Niisugune kisitlusviis véimaldab kujutatute
individuaalsust reljeefselt vilja tuua. Oeldu on maksev kdigi portretee-
ritute kohta — kéigil on nende individuaalsed iseloomujooned nii suure
selgusega vilja toodud, et me nende kiitumist igasugustes teisteski olu-
kordades arvame kujutleda véivat. Uhesénaga, kunstnik on suutnud nad
meile inimlikult lihedale tuua.

Erilist tunnustust véirib selles teoses kunstniku oskus viltida vilist
paatost ja tehtud heroilisust, mida tolle aja toodes pahatihti esines. See-
vastu on aga rohutatud kollektiivsustunnet ja innustumist {ihisest ees-
maérgist.

Maal on detailideni 1dbi té6tatud. Vaadelge niiteks tiitarlaste roivaid.
Siin on materjali erinevus antud sellise tundlikkusega, et sa otsekui tun-
neksid mitmesuguste riidesortide faktuuri sérmeotstes. Samuti on suure
konkreetsusega kujutatud t66ruum. Kuid need detailid on allutatud pea-
misele — inimestele.

Vaadeldud teos on kahtlemata ks viljapaistvamaid saavutusi meie
tolleaegses temaatilises maalis. Kui teda ei nimetata meie figuraalmaali
n.-6. klassika (V. Karruse ja R. Treumani «Traktoristid», O. Raunami
«Punaarmeelased» jt.) hulgas, siis on selles siiiidi asjaolud, mille vaatle-
mine annab meile huvitavat materjali tolleaegse kunstielu m&istmi-
seks.

Just mainitud teos kujunes Adamson-Ericule omamoodi luigelauluks,
sest 1950. aastal kustutati ta ENSV Kunstnike Liidu liikmete nimekirjast.
Teda siitidistati formalismis.
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Kiesoleva teose raamidesse ei kuulu NSV Liidu Kunstnike Liidu
Organiseerimiskomitee tegevuse analiilis. Sellest on palju rasgitud, see-
parast mérkigem siinkohal vaid seda, et see komitee oli kujunenud kunsti
alal omamoodi diktaatoriks. Siin oli juhtival positsioonil vordlemisi viike
grupp kunstnikke, kes laadi, milles nad ise téotasid, kuulutasid sotsialist-
liku realismi ainsaks véljendusvoimaluseks. Kes sellest laadist korvale
kaldus, tembeldati formalistiks. Nii riindasid nad &dgedalt Kont3alovskit,
Sarjani, Favorskit jt. Isegi A. Bubnovi ja S. Gerassimovi realism seati
kiisimargi alla. Too liialdatud valvsus formalismi suhtes omandas 1947.
ja 1948. aastal eriti agressiivse iseloomu.

Organiseerimiskomiteest séltuvad vabariiklikud kunstnike liidud pai-
guti isegi liletasid orgkomitee formalistide «produtseerimises». Nii juhtus
see ka meil. Ei saa Oelda, et see voitlus formalismi vastu oleks aluseta
olnud, eriti kui silmas pidada tolleaegseid arusaamasid formalismist, kuid
taunitav on muidugi too liigagarus, mille tottu sageli laps koos pesuveega
vélja visati. Juba 1948. a. alustati riinnakut A. Vabbe, A. Vardi, A. Star-
kopfi, E. Kitse, J. Véerahansu jt. vastu. Jargmisel aastal taienes riinnata-
vate nimestik ka Adamson-Ericu nimega. Kunstnik tegi sellest ainsa
voimaliku jarelduse ja lahkus 1949. aastal Tallinna Tarbekunsti Instituudi
direktori kohalt. Jargmisel aastal heideti ta EN Kunstnike Liidust vilja.
Viimase tookordne juhtkond ei lihtunud formalismi riindamisel mitte
alati kunstniku loomingust, vaid moningatest muudest raskelt jilgitava-
test teguritest. Seda illustreerib lugu Adamson-Ericu maaliga «Eesrindlik
kommunistlike noorte brigaad». Sellele maalile sai kunstnik tellimuse
Moskvast 1948. aastal. Jirgmise aasta oktoobris vaatas teose iile ENSV
Kunstide Valitsuse komisjon, kes jéttis teose vastuvotmise kiisimuse lah-
tiseks ja lubas kunstnikul maali 16petamiseks Moskvasse sbita, et iilelii-
dulise kunstindituse komitee liilkmetega konsulteerida ning siis maal juba
otse nimetatud komiteele esitada. Nii kunstnik ka toimis. Kuu aega hil-
jem, kui kunstnik oli teose esitanud Moskva niitusekomiteele, tunnistas
see maali vastuvoetuks, mirkides, et tidhtis teema on avatud realistlikult
ja et Baltikumi kujutav kunst on vabanenud formalistlikest tendentsidest.
Viimane oli kiill pisut julge jdreldus, sest Adamson-Eric ei saanud ju
iiksinda terve Baltikumi nimel esineda. Olgu tihendatud, et mainitud
komisjoni kuulusid kunstnikud ja kunstiteadlased, nagu D. Smarinov,
P. Kotov, S. Rjangina, P. Sossojev, K. Sitnik ja teiscd, keda kuidagi for-



malismi soosimises kahtlustada ei saa. Vastavalt sellele otsusele voeti teos
tleliidulise kunstindituse kataloogi.!

Kui Tallinnas sellest teada saadi, muutus ENSV Kunstnike Liidu juht-
kond &revaks ja hakkas energiliselt tegutsema. Ja nii protesteeris 1950.
aasta organiseerimiskomitee pleenumil Moskvas EN Kunstnike Liidu esin-
daja selle vastu, et Adamson-Ericu t66 iileliidulisele kunstiniitusele vastu
voeti. Oma esinemises vaikis ta maha vabariikliku komisjoni otsuse, mis
lubas kunstnikul Moskvaga otseselt kontakti astuda, ja valgustas asja nii,
nagu oleks Adamson-Eric vabariikliku komisjoni otsust ignoreerinud.
Talle sekundeeris tol ajal organiseerimiskomitee soosingus olnud kunsti-
teadlane Melikadze, kes lithemat aega Tallinnas oli viibinud ja kes esitas
pleenumile fantastilise vdljamoeldise vestlusest Adamson-Ericuga, millest
pidi ndhtuma, et kunstnik asub formalismi positsioonidel. Nagu toodud
episoodist selgub, ei ldhtunud EN Kunstnike Liidu formalismiriindajad
vidhemalt seekord mitte kunstniku loomingust, vaid mingisugustest teis-
test kaalutlustest.

Adamson-Ericu 40-ndate aastate teise poole loomingust riikides ei tohi
vaikides mooda minna ka tema graafilistest t66dest. Kunstnik kujundas
sel ajal mitmeid raamatuid, eriti aga noodikaasi. Nendes téddes on tema
isiklik kiekiri selgelt loetav, sest kes on tuttav kunstniku tarbekunsti-
alase loominguga, see tunneb Adamson-Ericu joone ira ka tema kaane-
kujundustes. Et aga sellealaseid téid on temalt vihe, siis on nende mai-
nimine 6igustatud ainult kunstniku mitmekiilgsuse niitamiseks. Rohkem
tdhelepanu pélvivad kunstniku virvilised litod 1945. aastast, mida tol ajal
tunti rahvapiltide nime all. Nihtavasti andsid nende loomiseks téuget
kunstniku viibimine Palehhis ja ka vene rahvapildid lubokid. Nendes
lehtedes kujutatakse naiivselt primitiivses laadis stseene rahva  elust,

! Otsus Adamson-Ericu t66 kohta:

«Arvestada, et kunstnik Adamson-Ericu, E. J. teos «Eesrindlik kommunistlike
noorte brigaad» avab realistlikus laadis kaasaegse teema ja tunnistab, et Baltikumi
kujutav kunst on vabanenud formalistlikest tendentsidest, loeb Kujutava Kunsti
Asutuste Peavalitsuse komisjon koosseisus sm. Sossojev, P. M.; Allahverdjants, A. S;
Smarinov, D. A.; Gorelov, D. V.; Rjangina, S. V.; Kotov, P. J.; Sulgina, T. R.; Niki-
forov, B. M.; Sitnik, K. A. voimalikuks esitatud teos vastu votta.

Komisjoni vastutav sekretidr: R. Bogorad.»

(Véljavote Kujutava Kunsti Asutuse Peavalitsuse komisjoni protokollist 17. mértsil
1950. a.).
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nagu «Jaanituli», «Hiiumaa» jt. Need rahvapildid maingisid kunstniku
formalistiks tembeldamisel tahtsat osa, sest nendes ndhti rahva alahinda-
mist. Litot kasutas kunstnik 40-ndatel aastatel ka portreeloomingus
(«Mart Raud», «Mari» jt.).

Neljakiimnendatel aastatel v6ib niisiis Adamson-Ericu loomingus méir-
gata uue kvaliteedi tekkimist. See paistab eriti silma ta maalides. -See
muutus puudutab eelkdige teoste sisu. Kunstnik hakkab késitlema tihis-
kondlikult vajalikke ja tdhtsaid teemasid. Temaatika tingib teoste siizee-
lise liini ja jutustava momendi tugevnemist, samuti suuremat tdhelepanu
psiihholoogilisele kiiljele.

Hakkab tunduma ka moéningaid muutusi vormikisitluses. Viheneb
atmosfaédri esemeid lahustav toime, kujutatud objektid omandavad vihe-
haaval kindlamad piirjooned, nende materiaalsus suureneb. Koloriidi
pihustamine vidheneb, ka valooride rikkus. Ent need muutused vormis
avalduvad pigem tendentsidena kui viljakujunenud tunnustena. Ka tar-
bekunstialases loomingus v6ib tiheldada tendentse staatika ja konventsio-
naalsemate ornamendielementide kasutamise suunas.

Adamson-Ericu kérvaldamine Kunstnike Liidust sulges tema ees néi-
tuste uksed, seega oli tema tegevusele kujutava kunstnikuna 16pp tehtud.
Kuid ka tarbekunstiga tegelemisele hakkas iiha rohkem takistusi tekkima.
NSV Liidu Kunstifondi EVO kunstindukogu avastas jiarsku tema nahk-
ehist66 kavandeis formalismi ja jirjest rohkem kunstniku esitatud kavan-
deid liikati tagasi. Osalt tingisid kunstindukogu ranguse uued arusaamad
tarbekunstist, mis said juhtivaks Tallinna Tarbekunsti Instituudis péarast
Adamson-Ericu lahkumist. Seda uut suunda iseloomustab liihidalt
H. Kuma: «Dekoratiivtarbeeseme kujunduses seati teose ideelisuse kri-
teeriumiks ainutiksi dekoori siizeeline kiilg. Sellest tulenevalt piiiiti
kaunistada serviise, vaase, albumeid ja vaipu figuraalsete kompositsiooni-
dega, mille edasiandmisel nouti omakorda detailiseeritud joonistust nagu
tahvelmaalis. Realismi moiste piirati tarbekunstis akadeemilise joonis-
tusega. ..

Formalismivastase véitluse lipu all tdsteti pievakorda piarandi — eel-
koige vene XVIII sajandi 16pu ja XIX sajandi alguse klassitsismi eeskuju,
mille eklektilist kasutamist arhitektuuris iseloomustatakse praegu kui
arhitektuursete liialduste kultust. Vene klassitsismi matkimine avaldus
eesti tarbekunsti esemete vormis, rikkalikus emblemaatika sissetoomises
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(loorberi- ja tammelehed, lipud ja paelad), kompositsioonide pildilises
ulesehituses. Ilu nédhti ainult dekoori rikkalikkuses.»!

Tsiteeritule jaab vaid lisada, et Tallinna Tarbekunsti Instituudis taas-
tati jille too RKTK-aegne akademistlik esteetika, millest eespool juttu
‘oli ja mille vastu Adamson-Eric kolmekiimnendatel aastatel voitles.

Neljakiimnendate aastate teisel poolel voib Adamson-Ericu tarbe-
kunstis mérgata sama protesti akademistlike «igaveste ilu seaduste»
vastu, nagu seda voisime tdheldada tema kodanlikuaegses loomingus,
ainult niitid esineb too protest vaiksemal kujul. Kunstnik omistab niitid
mairksa suuremat tdhelepanu siimmeetriale ja loetavale riitmile. Ka ei
pilitia ta enam rabada uudse ja sageli ekstravagantse ornamentikaga.
Motiive ammutab ta rohkem kui enne rahvakunsti varasalvest. Ka tema
joonekésitlus on vihem meelevaldne ning kompositsioonis avaldub juba
lugupidamine vertikaali ja horisontaali vastu. Siiski pole tema ornamen-
dielemendid klassitsistlikud ja tema joonte kulg ei meenuta kuidagi sirk-
lit ega joonlauda.

Konesoleval ajavahemikul t66tas Adamson-Eric vordlemisi palju tar-
bekunsti alal. Seejuures oli tema pohiline tdhelepanu suunatud tekstiilile
ja nahkehistdole. Vahel sekka tegi ta mone intarsiakavandi v6i metallehis-
106 eseme. Tekstiilis oli tema peamiseks teemaks vaibad, kuigi ta on loo-
nud ka sohvapatju, toolikatteid jne. Siin tegeles ta korduvalt piltvaiba
probleemiga, saavutades mairkimisviiarseid tulemusi. Juba eespool oli
juttu kunstniku laulupeoteemalisest gobeldsinikartoonist, kus ta stindmuse
pidulikkuse nii figuraalses kompositsioonis kui ka toonide suursuguses
tagasihoidlikkuses méjuvalt vélja toi. Sellele teosele lahenes kunstnik
monevorra kui tahvelmaalile. Muidugi s6ltus see gobeldini spetsiifikast
ja traditsioonidest. Ent hoopis teistsugune on lugu teistes tehnikates teos-
tatud piltvaipadega. Kunstnik stiliseerib neis tugevalt figuure, samal ajal
detailide toepdra siilitades. Votkem néditeks tema «Kosjasoit» (1945).
Figuurid antakse siin — muidugi so6ltudes tehnikast — tinglikult, ent
kogumulje talvisest kosjasoidust saab ehtne. Tekib mulje, et Adamson-
Eric on oma piltvaipades isegi meeleolukam kui maastikumaalides. Heaks
nditeks voiks tuua tema lastetoa seinavaiba «Karjane» (1947). Kui palju
suvist meeleolu ja soojust 6hkub sellest!

! H. Kuma. Mari Adamson. Tallinn, 1960, 1k. 22.
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Kuna kunstniku piltvaipades valitseb maaliline kasitlusviis, siis ei saa
seda igakord iutelda nende vaipade kohta, millel pole otsest teemat. Siin
voib ta teinekord uskumatult graafiline olla. Kunstnikul on vaipu geo-
meetrilise ornamentikaga, mille moodustavad enamalt jaolt tdisnurksed
kujundid. Nad joonistuvad vaiba pinnal suure selgusega, nende paigutus
on simmeetriline, ... kuid ainult tavalise sureliku meelest — akademist-
liku esteetika range pooldaja leiaks siin kiillaltki laita. Teravamal vaat-
lusel néded, et tihel vaiba &dédrel esinevale kujundile ei vasta tdpselt teisel
vaiba ddrel asuv kujund. Vo6i kui ta kujult vastabki, siis vérvilt mitte.
Sageli moodustub vaiba raam iihesuguste kujundite reast. Ent tdpsemal
vaatlemisel nded jillegi, et need kujundid pole kaugeltki sarnased. Igal
neist on omad individuaalsed erinevused. Selle vottega sai kunstnik anda
isegi geomeetrilisele ornamendile rohkem liikuvust ning elu, vabastada
see tardumusest ja kuivusest.

Ent paljud vaibad lahendas Adamson-Eric maaliliselt. Siin 16i ta orna-
mentaalse kaunistuse vabalt, eriti riiijutehnikas vaipades, ning paigutas
selle vaiba pinnale mitte stimmeetriliselt, vaid tasakaalu pohimoéttest
liahtudes. Uksikud ornamentaalsed elemendid erinevad omavahel, kuid
nad on hésti sobitatud ja jatavad dekoorist orgaanilise mulje. On vaipu,
kus kujundite geomeetriline loetavus kaob tdiesti, kus vaiba pind muu-
tub lausa virvide voogamiseks.

Nahkehist66 alal kujundas kunstnik mitmesuguseid esemeid. Leiame
siin auaadresside kaasi, albumeid, kidekotte, karpe, lauaplokke, rahakotte,
koiteid jne. Nahadekooris voib selgelt mérgata piitiet lihtsusele ja suure-
male rangusele kompositsioonis. Nagu tekstiiliski, ei hiilga kunstnik enam
siimmeetriat, kuigi ta ei anna peegelpilti. Motiive laenab ta rahvakunstist,
seejuures votab ta neid vookirjadest, kindamustritest, rangipuudelt, koon-
lalaudadelt ja mujalt. Kunstnik ei vota rahvakunsti ornamentika ele-
mente otseselt iile, nagu seda tol ajal praktiseerisid mdéned meie tarbe-
kunstnikud, vaid ta kujundab nad vastavalt materjali nduetele {imber.
Sageli loob uusi elemente, mis on sugulaslikud rahvakunsti omadele.
Kuigi niisugune lidhenemine rahvakunstile on ainuvoimalik, pandi seda
kunstnikule pahaks. Leidus meil ju tol ajal, ja leidub ténapdevalgi, nii-
suguseid puriste, kes kuulutasid rahvakunsti elemendid tabuks. Nende
arvates voOis rahvakunsti ornamentikat ainult kopeerida v6i &d&rmisel
juhul motiive kombineerida. See omapérane arusaamine kunstipdrandi
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kasutamisest seletabki suurel médral, miks Kunstifondi kunstindoukogu
Adamson-Ericu nahkehistéid formalistlikeks nimetas.

Nagu eespool mirgitud, voeti 1950. aastal kunstnikult voimalused
maali alal tootamiseks. Ja nagu nédgime, takistati tal ka tarbekunsti alal
tegutseda. Seetdttu otsustas Adamson-Eric timber kvalifitseeruda Ta ldks
toole naha- ja jalatsikombinaati «Kommunaar», kus tootas 1951. aastast
kuni 1953. aasta maikuuni, mil ta tervislikel pohjustel lahkus. Sama aasta
stigisel kutsuti ta Tallinna Riikliku Kunstiinstituudi kompositsiooni
kateedri professoriks. Kui mainitud kateeder likvideeriti, viidi Adamson-
Eric lile nahkehistoo kateedrisse, kus ta tootas elu lopuni. Olgu modda-
minnes mirgitud, et oma paariaastase t60 viltel «Kommunaaris» osutas
ta suurt energiat ja elavat initsiatiivi, tegi 21 ratsionaliseerimisettepane-
kut, millest tema &ratulekuks oli tootmisse juurutatud 6, kolm olid katse-
tamisel, kuna tlejadnud ldbivaatamisel kombinaadi ratsionaliseerimise
noukogus.

1955. aastal tabas kunstnikku raskekujuline infarkt. Selle tagajarjeks
oli keha parema poole osaline halvatus. Kuid kunstnik ei tunnistanud
end 166duks: ta hakkas tootama vasaku kdega. Algul oli see muidugi
harjumatu, kuid varsti hakkas asi edenema.

Tekkinud olukorra sunnil to6tas Adamson-Eric viiekiimnendail aastail
peamiselt nahkehist66 alal. Et kunstindukogu {iilivalvsast tsensuurist ldbi
paaseda, kasutas ta vahetevahel ka klassitsistliku ornamentika motiive.
Viaadid sellisel dekooril moodustavad oma traditsioonilisi spiraale sama-
suguse virtuooslikkusega nagu mone akademistliku kunstniku kée all.
Kuid ometi puudub siin oliimposlik rahu, mis aastasadade valtel sterili-
seeritud klassitsistlikus ornamentikas vaataja haigutama paneb. Adamson-
Ericu loodud véaitide védanlemises on diinaamikat; niisugune mulje tekib
sageli sellest, et peaviditidest hargnevad korvalharud on liikumise hoos
endale solmed sisse 166nud, voi sellest, et spiraali keskel muudavad vaadi-
otsad liikumissuunda.

Sageli kasutab kunstnik ornamentikas viljapea, maasika, tulbi ja teisi
motiive tagasihoidlikult stiliseerituna. Ta asetab dekoratiivse pleki tidpselt
pinna keskele, sest rangele stimmeetriale tilesehitatud dekoor ei sobigi
mujale. Kuid see toob kunstniku 50-ndate aastate esimese poole toodesse
teatava kuivuse. Pidagem aga meeles, et see oli pohiliseks eeltingimuseks,
et lildse tohtida toctada.
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Kuigi kunstnikul polnud esinemisvoimalusi, téotas ta siiski neil aastail
ka maali alal. 50-ndate aastate algusest on tal moningaid maastikumaale,
nagu Teaduste Akadeemia aiandi vaated 1953. aastast ja «Peningi sov-
hoos» (1953), mis on antud suurepirase loodustunnetuse ja koloriidiga.
1952. aastast périneb olustikuliselt kisitletud «Autoportree rohelises
kitlis», kus kunstnik kujutab end té6tamas «Kommunaaris».

Viiekiimnendate aastate 16pul toimus meie néukogulikus kunstielus
moningaid olulisi muudatusi, mistéttu kunstielu dikteerinud organiseeri-
miskomitee kaotas pinna jalge alt. Kunstnike organiseerimine korraldati
umber demokraatlikel alustel, loodi NSVL Kunstnike Liit. Sellega seoses
voeti revideerimisele mitmed hinnangud iiksikute kunstnike kohta, keda
vahepeal formalismis oli stitidistatud, nii nditeks valiti neljakiimnendate
aastate 10pul dgedalt rinnatud Sergei Gerassimov NSVL Kunstnike Liidu
sekretdriks. See ndhtus toimus ka vabariiklikes kunstnike liitudes ja nii
rehabiliteeriti meil kunstnikuna teiste hulgas ka Adamson-Eric.

See tdhendas kunstnikule koigepealt voimalust niitustel esinemiseks,
omal ajal temalt dra voetud ateljee asemele anti niitid uus. Kunstniku
Oiguste taastamisega seoses muutus kunstindukogu hoiak tema suhtes
ning jédid &dra igasugused naeruviairsuseni ulatuvad norimised tema esi-
tatud kavandite kallal.

Koik see andis end kohe tunda Adamson-Ericu tarbekunstialases loo-
mingus. Kui kunstnik kuni 1957. aastani tegutses vaid nahkehisto6 alal,
siis niitid hakkas ta looma metallitéid ja monevorra hiljem haaras ta
looming ka keraamikat ja portselanimaali. Vihesel méiiral hakkas ta jélle
tootama ka tekstiili alal. Kuid koige olulisem on see, et kunstnik sai niitid
maha raputada temale peale sunnitud pseudoklassitsismi kammitsad ning
ldhtuda oma isikupérasest laadist.

1962. aastal korraldati kunstniku 60. stnnipdeva puhul Tallinna
Kunstihoones tema {ipris ulatuslik personaalniditus. Kujutava kunsti
alaseid teoseid oli eksponeeritud iile 250, alates 1924. aastast. Nende
véljapanekute hulgas domineerisid 6limaalid, kuid leidus ka graafilisi
lehti, miniatuurmaale ja joonistusi. Lisaks neile oli eksponeeritud ka
raamatu- ja noodikaasi, dekoratsiooni- ja kostiiiimikavandeid teatritele
jm. Tarbekunstialaseid véljapanekuid oli umbes 700 teostatud esemetena
ja lisaks veel kavandeid. Tarbekunsti eksponaadid esindasid kunstniku
loomingut alates 1932. aastast nii tekstiili, metalli, nahkehist6, keraamika
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kui portselanimaali alal. Seda niitust korrati mdnevorra viiksema eks-"
ponaatide arvuga ka Moskvas.

Naitusele reageeriti meil iisna elavalt. Ent nagu ikka juubelindituste
puhul, ei rdagitud arvatavasti koike stidame pealt dra. Imetleti kunstniku
mitmekiilgsust, tlistati tema maalikultuuri, jagati kiidusénu tema otsin-
guroomule ja muud sellesarnast, kuna loomingu siigavamale analiiiisile
vordlemisi vdhe tdhelepanu pilihendati.

Moskvas antud hinnangud on huvipakkuvamad seet6ttu, et seal tutvuti
oieti esmakordselt Adamson-Ericu loominguga kogu selle ulatuses ning
kunstniku laad on ju vene maalitraditsioonidest pohjalikult lahkuminev.
Kuid siingi tungivad ajakirjanduses ilmunud sonavottudes esiplaanile
juubelimeeleolud. Opetlikumad on sissekirjutused néituse kiilalisraa-
matus, sest siin avalduvad vaatajate eelarvamustevabad, vahetud muljed.

Nagu nendest kirjutustest ndhtub, sai Adamson-Ericu tarbekunsti-
alane looming absoluutselt liksmeelse tunnustuse. See annab tolleaeg-
sele ofitsiaalsele toekspidamisele, et klassitsistlik laad on tarbekunstis
ainus rahvalik laad, tisna motlemapaneva miiksu. Avaldas ju kiilalis-
raamatus oma arvamusi umbes 70 inimest kunstnike, kunstiteadlaste,
intelligentsi ja tooliste hulgast. Maalikunsti kohta leidub vaid 2—3 eita-
vat hinnangut. Eriti hammastas kiilastajaid kunstniku mitmekilgsus.
Korduvalt mairgiti esineja korget kunstikultuuri, head maitset, suure-
parast koloriiti, rahvuslikku omapéra jm.

Kui vaadelda Adamson-Ericu tarbekunstialast loomingut alates viie-
kiimnendate aastate lopust, paistab silma, et kunstnik hakkab loomingu-
printsiipides tisna kiirelt lahenema oma kolmekiimnendate aastate seisu-
kohtadele. Ei saa iitelda, et ta oma varasemat loomingut kordaks, kuid
lahtepunktid on samad. Jille tuleb tema tarbekunsti dekoori labiilne
tasakaal ja aslimmeetria, jdlle annab ta vaba voli oma fantaasiale orna-
menteerivate kujundite loomisel.

KBige teravamalt paistab see silma nahkehist66s. Juba 1958. aasta
paiku kaovad siin klassitsistlikud védadid ja oied. Hakkavad esinema
Umarmeander, silmused, maasikamotiiv, poiming jne. Ka hakkab kunstnik
kasutama dekooris loomakujusid, nagu potra, karu jt., esialgu neid kiill
usna tagasihoidlikult stiliseerides. Kolmekiimnendate aastate stiliseeri-
mislaad ilmneb linnukujude puhul — siin pole liik iildse enam &dratuntav.
Esineb ka tiksikuid t6id inimfiguuridega, nagu aastast 1958 album 1l6iku-
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semotiividel voi aastast 1962 album kaluritega. Nendes teostes on stilisee-
ring moodukas, mida moningad teoreetikud tolgendavad kui respekti
inimese ees. ‘

Mitmes teoses kasutab kunstnik dekoorina — nagu kolmekiimnendatel
aastatelgi — igasuguseid olustikulisi esemeid: vokki, kannelt, vibu jt.
Mida ldhemale tdnapéevale, seda vihemaks muutub dekooris kujutusliku
osatdhtsus. Uha sagedamini hakkavad esinema geomeetrilised ja vabalt
loodud kujundid. Tulevad kasutusele rombid, kontsentrilised nelinurgad
ja mitmesugused vabakujundid, millele tegelikkuses vaid viga kaugeid
analoogiaid leidub.

1958. aastast peale hakkab kunstnik jarjest suuremat tdhelepanu
osutama metallehistéole. Nii loob ta mainitud aastal moningaid huvita-
vaid azuurseid prosse, milles funktsionaalne vorm ja ornament kokku
sulavad. Nimelt moodustub prossi pind kaheksat meenutavatest topelt-
silmustest. Mainitud topeltsilmuse motiivi kasutab kunstnik ka metall-
anumatel ja nahkehistoodes. See on tal paari aasta kestel lemmikmotii-
viks, mida ta sageli modifitseerib ja tisna keerukateks poiminguteks edasi
arendab.

Huvitav on jédlgida motiivi, mida voiks nimetada «oksaraoks». See
esineb Adamson-Ericul tihes 1959. aastal loodud aZzuurses prossis, selle
moodustavad méned pikiribad, millel kummalgi pool kiiljel paar lithemat
haru. Selles esineb juba hargnemise idee, mida kunstnik hilisemates
téodes edasi arendab. Metallitoodes kasutab ta seda motiivi pinnadekoo-
rina, andes talle itha komplitseerituma kuju. Kuuekiimnendate aastate
kandikutel katab hargnev joon juba kogu pinna, nii et dekoor meenutab
labiirintméistatust.

Metallndude nomenklatuur on kunstnikul viga avar. Ndeme kausse,
kandikuid, topse, aluseid, toose, kurikakujulisi pudeleid jne. jne. Odnes-
noude pinna kaunistamisel kasutab Adamson-Eric iisna sageli inim-
figuure, kusjuures nende stiliseerimine on tagasihoidlikum kui kolme-
kiimnendatel aastatel. Kuid ka vabalt loodud kujundid véivad olla maini-
tud esemete dekooriks. Lamedate esemete pinda katavad tihti erineva-
suunalised viirutiste laigud.

Keraamika ja portselanimaaliga hakkab kunstnik tegelema kuuekiim-
nendatel aastatel. Tema keraamilistel anumatel on iisna lainetav siluett,
kusjuures kogu pinna moodustavad horisontaalsed onarused ja vodtmed,
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mis viivad vaataja modtte anuma valmimise tehnoloogiale, s.t. potikedra
poorlemisele. Omapérane ja otsekui juhuslik on moningate lihtsama silu-
etiga anumate kaunistus, kus anuma {iladdrest suundub alla ebakindla
kujuga must nire, mis jatab mulje, nagu oleks anuma &drelt noérgunud
tinti.

Portselanimaali algeid voib kohata juba 1959. a. moningates prossides,
kus plaadikese dekoor sarnaneb vidga kunstniku kolmekiimnendate aastate
portselanimaaliga. Esineb niiteks koopamaalingutele lihedasi loomakuju-
tusi. Uheks hilisemaks Zanriks kunstniku portselanimaalis on viikesed
seinakaunistuseks moeldud ehisplaadikesed. Nendega toob kunstnik deko-
ratiivkunsti lipris omapérase haru. Need vdéikesed, erineva formaadiga
plaadikesed kinnitatakse puutahvlitele ja raamitakse riidega. Portselani
pinda kaunistavad nii figuraalsed kui ka vabalt loodud kujundid. Ehis-
plaadid on mdeldud gruppidena seinale riputamiseks. Sel puhul jadb kasu-
taja fantaasiale ja maitsele avaraid voimalusi, sest 6—7 plaadist vdib
luua palju erinevaid kombinatsioone.

Adamson-Ericu viimase aja tarbekunstialane looming avaldab viljas-
tavat moju meie tdnapdeva kunstile. Kuigi kunstnikul ei ole otseselt
kujunenud oma koolkonda, voib ometi paljude nooremate tarbekunstnike
toodes leida temapoolseid mojutusi.

Kui kunstniku raske haigestumine 1955. aastal, parema poole osaline
halvatus, tema tarbekunstialasesse loomingusse vaid tiihise pausi toi, siis
tunduvalt tosisemaks kujunes olukord maali alal. Siin ei toimunud tle-
minek maalimisele vasaku kédega nii holpsasti. Kunstnik tegi pidevat ja
jarjekindlat t66d oma vasaku kée treenimiseks. Tema esimesteks katse-
tusteks olid lillemaalid. Need lilled on viga virvikiillased, viaga ilusad ja
viga viikeseformaadilised, enamasti asetatud iihevirvilisele taustale, et
nende virvide toredus paremini mojule piddseks. Nende dekoratiivsuse
tostmiseks meisterdas kunstnik neile igaiihele oma eri raami. Ja sellis-
tena moodustavad nad otsekui uue zanri kunstis. Mainitud lilledes ei
huvita kunstnikku nende materjal, ta ndeb ainult nende koloriiti. Muide,
selline ldhenemine esineb juba 1955. aastal maalitud natiitirmordis «Daa-
liad mustal taustal».

Paari aastaga Oppis kunstnik vasaku kidega maalimise tiielikult #ra,
sest juba 1957. aastast peale on ta asunud suuremate {ilesannete lahenda-
misele., Ta viibis suviti Laulasmaal, kasutades sealseid maastikumotiive
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oma maalides. Voib aimata teatavat kédekirja muutust, tundub, nagu hak-
kaksid lokaaltoonid julgemalt konelema.

Maastike korval 16i kunstnik ka vidiksemaid olustikumaale, nagu
«Puhkus», «Naine triibulises seelikus» jt. Ulatuslikumaks katseks on
«Paadisadam», kus ndeme kalureid mereleminekuks valmistumas. Kuid
nédhtavasti maalis kunstnik mainitud t66d vaid harjutuseks, sest enamikku
neist pole ta niitustele esitanud.

Jarjekindlalt hakkas Adamson-Eric oma maalidega niitustel esinema
1958. aastast alates. Ta eksponeerib lillemaale ja viiksemaformaadilisi
maastikke. Viimastes kohtame peamiselt Laulasmaa motiive. Need on
kitsad, intiimsed l6igud loodusest — pisike puudegrupp, moéned minnid,
metsaalune tee, majake metsaveerul. Need maastikud antakse kuidagi
«ldhivaates», jattes mulje, nagu oleks kunstnik pinguldatud tihele-
panuga jédlginud maali objekti ja kaalutlevalt-motlikult vérviniiansse
louendile asetanud.

Vorreldes kahekiimnendate aastatega omistab kunstnik maastiku-
elementide vormile suuremat tidhelepanu. Atmosfdir ei sulata objekte
endasse nagu varem. Valgus ei vibreeri ega dhmasta kontuure, pigem
toob need selgemalt esile, nagu nditeks maalides «Méannid 6htupoolikul»,
«Puud piikeses» jt. Uksikutes maastikes tundub kergeid naiivsuse jooni,
ja nagu ndib, mitte teeselduid.

Ei saa lahti muljest, et kunstnik 6ppis uut moodi loodust tunnetama.
Ja kiillap see nii ongi, sest 1965. aastal eksponeeris ta néiitusel temaa-
tilise maastiku «Kevad». See t60 on vigagi huvipakkuv kunstniku loo-
mingus. Koigepealt on see suurim louend, mis Adamson-Eric iildse loo-
nud. Ainulaadne on ta ka selle poolest, et ta pole maalitud otseselt
loodusest, kuigi kunstniku teised maastikud on alati kujutanud konkreet-
set loodusléiku. Selle maastiku teeb omapidrasemaks seegi, et kunstnik
ei interpreteeri siin ainult looduse ilu, nagu me seda ndeme enamikus
tema maastikes, vaid eesmirgiks on viljendada filosoofilist motisklust.
Ja 1opuks, selle teose maalimisviisis voib dra tunda tagasihaaret kolme-
kiimnendate aastate alguse maalimislaadi poole, nii nagu seda ka
kunstniku tarbekunstialases tegevuses méirgata voib.

Ja «Kevad» ise? Adamson-Ericu temperament ei luba hiiiiatada
a la Hendrik Visnapuu: «Niiiid tuleb kevade, et issand heida armu!» Ei.
Adamson-Ericu kevad tuleb vaikselt, peaaegu mirkamatult, kuid para-
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tamatult. Ta tungib libi lume all koltunud kulu. Siin-seal kaldarinnakul
on juba mirgata uut elu, seda on ka tiikikeses taevas. See on veel viga
noor kevad, ta veel ei hoiska, vaid nooruse lalinat on kuulda. Tunnetame
crescendot ja nendime: kevad on pérale joudnud!

Kirjutus Adamson-Ericust jadb lopetamata. Seda toendavad tema
tarbekunst ja too «Kevad», mis néditab, et kunstnikul on veel kiillalt ttle-
misi varuks. Ja 16puks, seda niitab ka tema 1967. aasta personaalnditus
Tartus, milles on nii palju otsimisi ja leidmisi, et kuidagi tema loomin-
gule joont alla tommata ei saa.

Nagu sellest iilevaatest nihtub, on Adamson-Ericu kunstnikutee kul-
genud iipris keerulisi radu. On olnud ajajarke, mil onnejumalanna talle
oma téie soosingu kinkis, kuid on olnud ka aegu, mil ta kunstnikust kau-
gele pogenes. Ent nidhtavasti on Adamson-Eric 6nne suhtes kaunis tks-
koikne olnud. Ta pole saanud peapooritust edusammudest, kuid pole
ka apaatseks muutunud olukorras, milles paljud oleksid ahastusse sat-
tunud.

Kunstniku visadus seatud sihi taotlemisel paistab silma ka tema loo-
mingus. Kui ta on endale iihe tlesande seadnud, siis ei jata ta enne, kui
on selle, vihemalt enda tarvis, lahendanud. 20-ndate aastate 16pul huvi-
tub ta esemete materjali edasiandmisest — ja ta maalib tosinate viisi
natiilirmorte, kuni ta materjali kujutamise saladused on omandanud.
Samasuguse jiarjekindlusega tootab ta maali tildtooni leidmisel. Et tema
piitidlused enamikul juhtudel soovitud sihile viivad, selles on siilidi
kunstniku tookus. Kolmekiimnendatel aastatel, kui suur osa eesti kunstni-
kest boheemitses, kui moéodus pédevi, ilma et nad molbertile oleksid lédhe-
nenud, maalis Adamson-Eric jirjekindlalt. Katsuge talle radkida talendi
suurest tdhtsusest, ja otsekohe tekib kunstniku ndole skeptiline ilme.
Kuigi ei vo6i teada, kas Adamson-Eric on kunagi tsiteerinud Edisoni titlust
1% talendi ja 99% too kohta, voib ometi arvata, et ta sellega nous on.

Viirtuslikuks jooneks tuleb pidada kunstniku iseseisvust néhtuste
hindamisel. Adamson-Eric ei lange naljalt sugestiooni ohvriks. Ta piitiab
alati ise kunstikiisimustes selgusele jouda. Ja ténu sellisele s6ltumatu-
sele suutis ta Pariisis 6pingute ajal lithikese ajaga oma tee leida. Too-
kordne Pariisi kunstiatmosfdir kihises igasugustest suundadest, tema
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opetajaks oli kubist, ent kunstnik poordus siiski tol ajal nii halvaks pee-
tud realismi poole.

Adamson-Eric ei jaa kunagi peatuma saavutatul. Ta otsib iiha uusi
teid, uusi voimalusi kunstiliseks eneseviljenduseks. Kui ta iihe iilesande
on lahendanud, seab ta endale kohe uue. Nagu enamik kunstnikke
ldhtub temagi kunsti traditsioonidest, kuid ta suhtub nendesse juurdle-
valt. Ta kaalutleb hoolega, otsides neis veel méningaid véimalusi, mida
seni ei ole kasutatud. Nii niiteks, oppides Palehhis lakkmaali, juurdles
ta selle tehnika koloristlike voimaluste avardamise kallal. Ka tema tarbe-
kunstialases loomingus paistab uue otsimine teravalt silma. Kunagi pole
ta aga sattunud originaalitsemise teele, sest ta ei otsi uut mitte uue enda
parast, vaid selleks, et laiendada kunstilisi viljendusvoimalusi.

Kunstnik oskab niha elus uut ja oskab sellele reageerida. See ilmnes
eriti selgelt pérast noukogude voimu taaskehtestamist Eestis. Adamson-
Eric leidis ja kisitles teemasid, mis olid aktuaalsed ja vajalikud. Iga
kunstnik selleni ei joudnud.

Hinnatav joon Adamson-Ericu juures on ka tema mitmekiilgsus. Nagu
tlevaatest négime, on ta viljelnud koiki maalizanre ja koiki meil viljel-
dud tarbekunstialasid, kusjuures peaaegu igal alal on tal saavutusi, mis
jéddvad pilisima meie kunstiajalukku.

Adamson-Eric suri 2. detsembril 1968. a. Kuna sel ajal oli eelnenud
teose kisikiri trikivalmis, siis ei ole siin kunstniku 3—4 viimase aasta
loomingut vaadeldud. Faktide osas olgu mirgitud, et peale 1967. a. iile-
vaatendituse Tartus korraldas kunstnik niituse uutest tarbekunstialastest
toodest Tallinna Kunstimuuseumis 1968. a. mais ja sama aasta novembris
ulevaatendituse Kaunases.



AnaMcoH-OpUK (TpasKkAaHCKoe MMaA Opux AmaMcoH) poawicsa B Taprty
18 asrycra 1902 roma. XygmoskecTtBeHHOe oOpasoBaHmne AJaMCOH-OPUK
roJiyumy 3a rpauamuneil. B 1923 rogy oH m3ydas [eKOPAaTUMBHYIO KMBOINMCH
B Bepauue B IIlapsiorTeHOYPreKoit Xy 0KeCTBEHHO-IIPOMBIIIIJIEHHOM IIKOJIS
110 PyKOBOACTBOM Xapoabjaa Benrena. B 1924 roxy AnaMcoH-OpuMK efeT
B ITapmik, rae B yacTHBIX artenbe y Auzape Jlora, Posxepa Buccnepa, Bacn-
aua HlyxaeBa, Moiica Kucamura u fp. OH u3ydaj PHUCYHOK M 2KMBOINCH.

Haumnaa ¢ 1925 roga AzaMCOH-OPUMK IIPUMHMMAJ ydacTye B XyLoe-
CTEEHHBIX BBICTaBKaxX Ha pojamHe. B 1926 r. ero KapTMHBI BBICTABJAKTCSA
B ITapmke B Caslone He3aBMCMMBIX ¥ B 1927 roxy B casioHe Tromabepu.
B mocnenuem mnpomsBeseHMs AaMCOH-OPMKA PEryJIgpHO BBICTABJIAJINCH
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70 1938 rozma. AgamMcoH-OpUK OpraHn30BaJl BMecTe ¢ KpucrbaHom Tenepom
u BelAaOLMMcA rpadukom Sxayapaom Bumitpamerom B Ociio B 1928 rony
nepBylo (M 70 Cero BpeMeHNM e[MHCTBEHHYI0) TIPYINOBYI0 BBICTABKY,
SHAaKOMSAIILYI0 HOPBEIKCKUX 3pUTEJIell C DCTOHCKUM JICKYCCTBOM.

B oty roppr AjaMcoH-OpUK IMCaJ B OCHOBHOM HATIOPMOPTBI U ITIOPTPETSI,
1eif3aKy OH YJeJaJl 3HAYMTEJBHO MEHbBIle BHMMAaHUA. Ero moJsioTHa
peasCcTUYIHBl M TIOMHOKPOBHBL. OcobeHHoe BHUMMaHue OH yZejser mepe-
nade marepuasia. Komopur mpomsBeseHmii 5TUX JIeT TEMHOBATBINA, B AyXe
CTapbhIX MacTepoB. VI3 mnpomseemenmii 20-X TrOZOB JIy4IIUMM SABJISIOTCHA
«Iloprper otua» (1929, ITapmx, myseit e-me-Ilomm), «Iloprper Cuyic
Bapbapyc» (1929, Xenbcuuknu, AreHeym), «ABrornoprper» (1929) u muorme
HaTIOPMOPTHL.

XyMOMHMK MHOTO IIyTELIeCTBOBaJ B 5Tu roabl. CoBerckmit Coroa,
crpanbl llentpanbnoit EBponel, Punnanausa, Uranus, Venanna, Ppan-
LM — BO BCeX JTUX CTpaHax NoObIBast AzaMcoH-Opuk. Tak Kak OH MHTe-
pecoBasici IJIaBHBIM 00pa3oM Xy/I0MKECTBEHHBIMM My3esMM OHTUX CTPaH,
TO M3 DTUX TI0e3/[0K OH BBIHEC JIOCTATOYHO SCHOe NpejicTaBieHMue 06 eBpo-
TIeJICKOM JCKYCCTBeE.

Bepuysumce Ha poamuy B 1932 romy, XymosHur obocHoBajsics B TaJi-
JIVIHE, KOTOPBIM ¥ OCTAJICA €0 POJHBIM TOPOAOM. B TPUAIATBIX Tozax OH
COBEpILIAeT eIfe HECKOJBKO 3arpaHMyHbIX IyTeurectBuit. Tak, B 1934 u
1935 rogax onm mobeiBas B Coserckom Corosze, B 1933 rogy B Bankaucknx
cTpaHax, nposes Gosee mauresnbHOe BpeMsa B I'penmm, B 1936 romy — B
Punnanauy, B 1937 r. — B Tepmanuy, $panrmm u Urammn, B 1939 r. —
B IIBermn.

Ilepmox ¢ 1932—1940 rr. HambGoJslee IUIONOTBOPHBI B TBOPYECKON
KMBHY XynosHuKa. OH paborasl oYeHb MHTEHCUMBHO, CO3/[aBas MOPTPETHI.
De3amy, HaTIOPMOPTHI ¥ aKTBL. B 5To e BpeMs AJaMCOH-DPUK Haum-
HaeT paboTaTbh M B 06GJacTV IPUKJIAZHOTO MCKYCCTBA, MTPOOYA CBOV CHJIBI
B XyZHO2KECTBEHHON 00paboTKe TeKcTmidA, MeTasuia, dapdopa 1 KOMKIL.

Byayun unenom IlentpasnbHoro Corosa XyAOKHUKOB 3CTOHCKOTO M30-
OpasuTesbHOrO MCKyccTBa, AZaMCOH-OPUK IPMHMMAJ y4YacTHe B BBICTAB-
Kax 9Toi opraHmsauuy. Kpome TOro, OH II0CJIaJ CBOM IIPOMBBEAEHUA U
Ha BBICTaBKM, OpraHudyeMble YNOpaBieHueM HampaBileHHOTO KammTajia —
Ha poxamHe M 3a rpaHuleir. B 1934 romy ApnaMcoH-OpMK OprasEms3oBall B
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[IOMEIIIEHN) CBOEro aTejbe OOJIBLIYI0 BBICTABKY BBIITOJHEHHBIX UM B
T'perun pabor. B 1936 r. cocroAnack mepcoHajibHad BBICTaBKa ITpOM3Be-
nennit Agamcon-Opuka B Puunaugun. B 1938 rony XynoKHUK OpraHuU30-
BaJI BBICTaBKy CBOMX Tipom3BeneHuit B TannuuHe m yepe3 rox — B Crok-
ronpme, Hambosiee ymauHbIM OBLIO BBICTYIJIEHME XyAosHMKa B 1937 r. Ha
BceemnpHoit BoicTaBKke B Ilapmike, rae HEKOTOPbIe ITpou3BefeHusa ATaMCOH-
Opuxka B obJlacTy IMPUKJIALHOTO MCKYCCTBa OBINIM yIOCTOEHBI ABYX IVILIO-
moB d’honneur. Ha MHOrMX BBICTaBKaX, yCTpPauBaeMbIX 3a TPaHMIIEN,
MeCTHbIe My3ey ITOKYIaJy IIPOM3BENeHUA XyA0MKHNKa, HanpuMep B CoBeT-
ckom Coroze, Pununauanu, IlIsermn.

B ynmoMsaHyTBII ITepMoJ IMIPOMUCXOAAT HEKOTOPble M3MEHEHMUS M B TBOP-
YeCcKOJl MaHepe XYZOXKHMKA. B IpoM3BefleHMAX TOW MOPBI YyBCTBYETCSH
HEKOTOpPOe BJMsSHME VMIIPECCMOHNMCTOB MMEHHO NIpM BbIOOpE KOJOpMUTA.
Ero xaptunHbl craHOBATCA O0JIee CBETIBIMM IO TOHY, KPACOYHBIMM, B HUX
Hosipire cBera. OJHAKO, HOBBIM VMIIPECCUOHMCTCKMII CTUJIb He MCKaMKaJs
MaTepHaJIbHOCTM U300pakaeMbIX 00 HEKTOB.

Hosble npueMsbl BBOAMI AIAaMCOH-OPMK ¥ B NPUKJIAAHOE MCKYCCTBO,
paspylias crapble akajeMudecKye IIPYMHIMIIBI, TOCIIO/ICTBOBABILNE B BCTOH-
CKOM MPUKJIAJHOM MCKYCCTBE TOTO BpeMeHM. B o0OpaboTKy meTasia, KOMH,
dapdopa, TEKCTUIA OH IPMBHEC KMBOINCHYIO [I€KOPAaTUBHOCTB, CBOOOI-
HYI0 PUTMMKY ¥ TIPMHII ITOABVIKHOI Kommoaumy. CTaTMdecKmit JeKop
OH 3aMEHWJI AMHAMMUYECKMM, 00OraTus DJIeMeHTBl OpPHaMeHTa HOBBIMU
MOTUBaMMN.

B paccmaTpMBaeMblil ITepuoy JIydIlMMy nopTpeTamMu AsaaioTca «I[lopt-
per orma» (1930—32), «IlopTper ckysbrTopa OpHera Vbracaapa» (1933—
35), «JleBymka B 3eimeHom» (1935), «Jlama B uepHOM» (1935), «Mapmn»
(1935) 1 np. Xopomm mei3ay, codganHuble B I'perym B 1934 rony, a Takwxe
meizak «B  rokHOM OcroHMM» (1934), maToopMopThl — «TpunTux c
nBeramm» (1936), «Amapmiancer» (1936), «IIyba n xueb» (1932), «Bun
Ha Bemmropoza» (1937) u ap. IImpoxko wm3BecTHBI Takike «TpunTux c
akramm» (1935, yumuroxk.), «Cupsamaa Hatyprmma» (1937), «Jletom»
(1938) u np.

Tlocote BoccraHoBdenusa CoBeTckoil Biacty B OcrtoHmMM B 1940 roay
AnaMCOH-DpUK C TIepBBIX JKe JHEil BKJIOYAJCA B CTPOUTENBCTBO HOBOW
musHn. Cpeay XyHOKHMKOB OBII CO3/[aH OPTaHM3aLMOHHBIN KOMMTET, B
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COCTaB KOTOPOTO BXOAMJ M ANaMCOH-OPUMK B KadyecTBe CeKperaps Taj-
JIVHCKOTO OTheJyieHus. MHOro sHepruym OTHABAJ XyAOMHUK IIPOMATAHLE
uckycerBa u opranusauuy Corosa XyA0KHMKOB, HO HAXOAMJI TaKkKe BpeMs
¥ IJIsi TBOPYECKO! paboTel. VI3 KPyNHBIX IPOMBBEAEHWUII BTOTO BpPeMeHM
coxpanmyiock maHHo «IIIKosa TPaKTOPMCTOB», KOTOPOE XYAOMKHUK CO3IAJ
IUI MaBMJIbOHA OCTOHUM HA CEJIbCKOXO3S/ICTBEHHOJ BBICTaBKe B MOCKBe.

Korpa nmawanace Benmkaa OreuecTBeHHas BojiHa, ANaMCOH-DpPUK HBa-
KyupoBaJsics B ThUI. Bravase oH paboran B YebGokcapax npu Beekoxyuox-
Huke. HemHoro mosske on 611 0T03BaH B KyliOblllleB ¥ HazHAYEH TJIABHBIM
XyIOKHMKOM I0CyZJapCTBEHHOTO XyOKECTBEHHOTO aHCaMOJIss DCTOHCKO
CCP. B 1942 r, Korjja 5CTOHCKMe XYMOMKHUKM HAYaM COCPEJOTAYMBATHCH
B flpocnasie, AnamMcoH-OpMK TaKKe Iepeexas Tyza. B fpocmasie mpo-
noJiskanachk pabora 1o opraHmMs3anyu XyZOKHUKOB, M B 1943 roay OBLI
obpasoBan Coro3 xynoxuHukoB CoBeTCKOVI DCTOHMM, TIpeficefaTesieM KOTO-
poro 6bl1 m3bpan AxamcoH-Opuk. OpraHmsaTopckas pabora He ocsrabuia
TBOPYECKOM aKTMBHOCTM XyJosKHMKA. OH ITOKA3bIBAET CBOU ITPOU3BEeHMS
Ha MHOIMX BCECOIO3HBIX BBLICTaBKaX, TaKyke Ha BBICTaBKax Tak Has. fpo-
CJIaBCKOTO KoJIeKTuBa. B 1942 roxgy XymosKHUKY OBLIO IPUCBOEHO ITOYET-
HOe 3BaHle 3aCIyKeHHOro zeATress Mckycers OcroHckoir CCP. Torpa ke
OH OBIT NPMHAT B PAABI KOMMYHMUCTUYECKON TTAPTUMA.

Haubosee zamevaTeNbHBIMM KapTUHAMM, CO3JAHHBIMU XYAOMKHUKOM
E DTOT IIePUOJ BpeMeHM, ABJAAIOTCA «Jlajeko B TeuIy» (1942), «Tepoit Co-
Berckoro Coroza Apnonbn Mepu» (1943), «IToprper Jinpmu Koiigyna»
(1943), «3OcroHCKMe KeHIMHBI B Boccranuy IOpbeBoit Houm» (1943) u
«Iloprper meBywmiku» (1944). B 1943 romy oH mno0ObiBaJ BMecTe ¢ Tpems
kKosteramyu B Ilajexe, rjae usydas TeXHMKY JIAKOBOI KMBOIIMCH, KOTOPO
TIOJIL30BAJICA ¥ B HEKOTOPBIX OoJiee mo3guux paborax.

B 1944 roamy, mocme ocBoboknaeHus Tteppuropun OcroHckoit CCP,
AnamcoH-Opuk Bo3Bpalaercs B Tannaus. 31ech, B OCHOBHOM, OH 3aHAT
BOCCTaHOBJIEHMEM ¥ YIOPAJOYEHUEM XyJI0XKEeCTBEHHON JKMU3HM B pecIryd-
JyKe. MHOro cuit oTaan XyJoKHUK HaJIasKMBaHUIO Xy/J0MKECTBEHHOTO 0bpa-
30BaHNMA, TakyKe opraHmsaumy (Bmecre ¢ X. Burcypom) Ilenrtpa mpuxiaji-
HOTO MCKycCTBa (HBIHELIHMII XyZOKeCTBEHHO-TIPOU3BOACTBEHHEII KOMOM-
Hatr). B 1945 rony Amamcon-Opuk Obl1 HasHaueH aupektopom VIHCTuTyTa
NPUKJIATHOrO MCKycerBa. OH MHOTO cietal Ay hOPpMUPOBAHUs CTPYKTYPbI
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sroro mHCTMTyTa. B 1946 rogy AmamMcoH-OpMK TOJMy4YMJI HAydHOe 3BaHMe
rpocpeccopa 10 KOMITO3ULIIL.

VI3 KapTuH, CO3/aHHBIX B COPOKOBBIX TIOJAaX, BHMMAHME 3aCJIYKUBAIOT
Gosbioit TpunTux «CTpOoUTENIbHBIE M BOCCTAHOBUTEIbHBIE paboThl B Kusu-
bp» (1945), «IleByeckuit mpasguuk» (1947), «IlepemoBas KOMCOMOJBCKAS
Gpurama» (1949), «Ummmabmmuma cereit» (1950), neisamu Bsasma u ap.
Tlocne TaxenbIX JieT BOWHBI XyZOMKHMK CHOBA IIOJIy4aeT BO3MOYKHOCTD
3aHUMATBCA TPUKJAIHBIM MCKYyCCTBOM. B OCHOBHOM OH paboraer Temepb
710 KOe ¥ TeKCTUJII. B IpousBeeHMAX BTOTO IEpMoia 3aMeTeH HEeKOTO-
PBII CABUT B CTOPOHY KJIACCUMYECKOJI MaHEpHL.

B 1949 romy AnaMcOH-OpPHUK CTasl JKEPTBO HE3J0POBOM ITOJUTUKM
B JMCKyCCTBe Ilepuojia KyJabTa JudHocTH. OH MOABEpresi PesKmM, OKecCTo-
YeHHBIM HamaJKaM KpPUTUKM, KOTOpad OOBMHANA XyHOKHMKAa B (popma-
Jusme. B Tom ke roxy AnaMCOH-OPMK IOKMHYJ IIOCT AMpPeKTOpa VIHCTHU-
TyTa NPUKJIAAHOTO MCKYCCTBA, a B CJIEAYIOIIEM TOAYy OH OBLI MCKIIOYEH
n3 Coroza xynoxHuNKoB CoBeTckoit Ocrounn. He mmes Bo3mMokHOCTH pabo-
TaTh B obslacTM MCKyccTBa, ANaMCOH-OpMK ycTpomicsa Ha pabory Ha
RosxeBenHo-obyBHOIT KomOuHar «Kommynap», rme mnpopabotanm pno 1953
roga. B Tom 2Ke roxy XymomHmra npuriacuay B TasmHCKMII Tocynap-
CTBEHHBI! XY/[0KECTBEHHbI)I MHCTUTYT Ha JOJKHOCTB Ipodeccopa Kades-
PbI KOMITO3UIN, TJe OH paboTas O KOHIA CBOENM KU3HMA.

B mepBoit nonoBuHe 50-x rofoB AnaMcoH-OpMK paboras mpenmylie-
CTBEHHO II0 KOXKe, uM3peJKa co3jaBad Take meisaxku. Ho B 1955 rogy
XyIOXKHMKA HACTUI MH(MAPKT B TAMXKeJ0N (opMe, pe3ysIbTATOM KOTOPOTO
ABUJICA ITIPABOCTOPOHHMII YacTMYHBI mapaind. OOHAKo Xy[JOKHUK He
cpanca. O Hadas paboTaTh JIEBOJI PyKOJ, 4YTO IIOHA4YaJly, €CTECTBEHHO,
HECKOJIBKO 3aTOPMO3WMJIO ero TBopueckoe passurtie. Ho mocrenenHo pabora
Hayajga IIpoABUraThbcdA, M, rocjie peabuymrammm B 1957 roxy, XymDOMKHMK
CHOBa CTAHOBUTCS TBOPYECKV AKTUBHBIM.

B npuKIagHOM MCKYCCTBE, KPOME TEKCTMJIA UM KOMKM, XyHOMKHUK BHOBH
cran obpabateiBaTh papdop u metasi. OH mpoboBas paboTaTh TakKMKe M
B KepaMuke. VI MOJKHO CKa3aTh, YTO IIOYTY HET TaKo¥y 00JIacTy IIPUKJIIAJHOTO
MCKYCCTBa, B KOTOPOI XyJOKHMK He paboras Obl. B mexkopaTuBHOM obpa-
0OTKe 3aMeTHO BO3BpAllleHMe K IMIPUHLMUILY CBOOOZHOM KOMIIOBMLIMM. XY--
JIOXKHMK ITPOJIOJIZKAJI TaKyKe CO371aBaTh HOBbIE BHJIEMEHTHI OpPHAMEHTA.
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C 1958 roga AmaMCOH-OpPMK HauMHAeT BHOBb IIOKa3bIBATH CBOM IPOU3-
BeJl[eHUsA Ha BBICTaBKaX JKMBONMCY. B OCHOBHOM OH CO3/aeT Terephb HATIOP-
MOPTBI M Tnei3axu. Jlyuume cpeam Hux — «Kamaer» (1958), «JlecHas
mopora» (1962), «IIpym B Jlyya» II (1962), HaTiOpMOPTBI C TBHIKBAMM
(1963), «Becna» (1965) u np.

B 1962 roxy B uects 60-meTua xygnosuura B TasmHe 6bL1a ycrpoeHa
rnepcoHajJibHas BBICTaBKa IPOU3BeJeHMI AlaMCOH-OpPUKA, KOTOPYIO II037i-
Hee moBTopmyu M B MockBe. Ha BBICTaBKe BKCIIOHMPOBAJIOCHL O0KoJio 1000
pabor (HaumHasg ¢ 1924 roma) XyJoKHUKA. BN peAcTaBIIeHbI KUBOIUCH
1 TIPOM3BEeJeHUsA TPUKJIAJHOI0 MCKyCcCTBa. BbhICTaBKa JaJjia TOJIHBIL 0630p
TBOPYECTBA XYAOKHMKA ¥ ITO3BOJIMJIA ONPENEeNIUTh MECTO U 3HaUeHe AmaM-
COH-OPMKA B Pas3BUTUMM OCTOHCKOTO MCKyCCTBA. DBBICOKAas KMBOIMC-
Has KyJbTypa XyAOXKHMKA, MHOTOIPAHHOCTbH €ro TBOPYECTBA BHECJIM 3HA-
YUTEJIbHBIA BKJIAZ, B Pa3BUTME DCTOHCKOI pPeaIMCTUYECKON KMUBOITMCU U
MIPUKJIaHOTO MCKYCCTBA.

VlckycerBo AmaMcoH-OpuKa Beerga MoJiofo. ITouckn 1 HaXOoAKM He Tpe-
Kpamjarorea ¢ rogamyu. O6 orpoMHON 3HEPrMM XyLOKHMKA, MIYILEr0 BCE
HOBBIe ITyTH M (pOopMBI, oboramarolye HCTOHCKOe MCKYCCTBO, CBUETEJb -
CTBYIOT M IIepCOHaJIbHAs BBICTaBKa XynAoxHMKa B Tapry B 1967 roxy,
BBICTaBKa HOBBIX paboT mpukjagHoro mckyccrsa B Tanmmue B 1968 roxy,
a TaKMKe NepCOHaAJIbHaA BbICTaBKa XyAoKHMKa B KayHace B Kouue 1968
roga. XyJJ0oKHUK CKOHYaJIcA 2 nekabps 1968 ropa.
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