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Realismi moiste
metamorfoosid
noukogude

kunstiteoorias
Jaak Kangilaski

1940. aastal alanud okupatsiooniga tungis
Eestisse ka ndukogude kunstiteooria, mis
muutus eesti kunstielu allutamise tiheks va-
hendiks. Nimetatud teooria ja selle keskne
maiste realism oli selleks ajaks juba 14bi tei-
nud iisna vaheldusrikka arengu. Jargnenud
ligi poole sajandi jooksul ei jddnud kunsti-
teooria samuti muutumatuks ja eriti realismi
mdiste tegi lidbi olulisi metamorfoose. Ul-
distavalt voib Oelda, et muutused realismi
mdiste tdhenduses ja rollis ei ole tihedalt seo-
tud mitte ainult arengutega kunstiteoorias ja
kunstielus, vaid nad kajastavad iihtlasi kdi-
ge suuremaid podrdepunkte ndukogude re-
ziimis, selle noorusaja kohkluste asendumist
stalinismiga ja selle erosiooni jargmistel aas-
takiimnetel.

Esimesel aastakiimnel pérast bolSevike
voitu oli realism torjutud seisundis. Selle
mdistega tdhistati siis eelkdige vene 19. sa-
jandi kirjandust ja maalikunsti, mille pres-
tiiz oli enamiku kunstielu liidrite silmis ma-
dal. Piir bolsevike toetajate ja vastaste vahel
muidugi ei kattunud tépselt realistide ja avan-
gardistide piiriga, kuid viimaste hulgas oli
uue vdoimu innukaid pooldajaid oluliselt roh-
kem. Avangardistidel oli revolutsiooniga kaa-
saminekuks mitmeid omavahel segunenud
motiive — rddm vana vdimu langemisest, mi-

da nad olid pdlanud nii poliitilistel kui ka
kunstilistel pdhjustel, lootus ennast uues olu-
korras maksma panna, aga ka vahemalt osalt
siiras usk kommunistliku maailmarevolut-
siooni eesmérkidesse. Endiste kubofuturis-
tide organisatsiooniks sai nn. KOMFUT, mil-
le programmavaldus 26. I 1919 algab teesi-
ga “kommunistlik reziim vajab kommunist-
likku teadvust” ja edasi ndutakse “halasta-
matut voitlust kodanliku mineviku véérideo-
loogiatega”, sealhulgas “igaveste ilureegli-
tega”.! Avangardistid otsisid oma kunstile
tuge marksistlikust kunstiteooriast, mida aga
peaaegu polnudki olemas. Karl Marxi ideid
oli Venemaal tutvustanud ja kunstiproblee-
midega sidunud eriti Georgi Plehhanov, 13-
hutades kunsti klassiiseloomu. Veel sirgjoo-
nelisemalt tegi seda Aleksandr Bogdanov,
kes oli revolutsioonilist kunstikultuuri vilje-
leva massiorganisatsiooni (ligi 400 000 osa-
votjat!) Proletkulti peamine teoreetik.” Bog-
danovi arvates viljendas kunst alati seda loo-
nud klassi psithholoogiat ja 16ppkokkuvot-
tes klassihuve.

Sellised ideed voimaldasid kogu mine-
vikukunsti, sealhulgas 19. sajandi realismi,
kommunismipooldajatele vdoraks vdi koguni
vaenulikuks pidada — barokk vdi klassitsism
viljendasid mdisnike voi kodanlaste, realism
peamiselt vdikekodanlaste huve. Proletariaa-
di huvisid peeti mineviku valitsevate klassi-
de huvidega vastandlikeks ja jéreldati, et neid
viljendav kunst peab radikaalselt erinema
minevikukunstist.

Bogdanov ei ndustunud kiill mineviku-
kunsti suurkujude téieliku eitamisega, mida
moned radikaalid soovitasid, ja pidas voima-

1 CoBerckoe UCKyCcCTBO 3a 15 JeT: MaTepuaibl 1 10-
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1933, 1k. 159.

2 M. Karan, Jlexuuun no uctopuu sctetuku. Kuaura
4. Jlenunrpan: U3a. Jlennnrpaackoro YHuBepcurera,
1980, 1k. 66.
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likuks neilt 6ppida, kuid ainult “pisiasju” ja
sedagi ettevaatlikult, et mitte sattuda “man-
dunud kultuuri” moju alla.?

Proletkultlased ja kubofuturistid joudsid
lahedaste seisukohtadeni koigi traditsiooni-
liste kunstivormide hiilgamises. Passiivse ja
individualistliku, tegelikkust jdljendava kunsti
asemel nouti kollektiivset loomingut, mis
kujundaks uue elukeskkonna. Kunst pidi iihte
sulama tootmisega, tahvelmaali pidid vilja
vahetama foto, plakat ja eluks vajalike ob-
jektide konstrueerimine. Konstruktivistlik-
ke ja sotsioloogilisi ideid arendasid 1920.
aastail edasi mitmed kunstnikud (Vladimir
Tatlin, Ljubov Popova, Aleksandr Rodtsen-
ko, Aleksei Gan)* ja teoreetikud (Boris Arva-
tov, Valeri Pereverzev jt.).> Minevikust lah-
tirebimine sobis mitte ainult avangardismi
ideoloogiaga, vaid ka rahvuslikust piiratusest
jardhumisest vabanemise igatsusega, mis oli
eriti tugev mittevene péritoluga kunstiinimes-
tel. Vene 19. sajandi kunsti jéljendamise ase-
mel unistati kosmopoliitsest tulevikukunstist.

Kuigi iilalkirjeldatud ideed domineerisid
Noukogude Vene kunstielus 1920. aastate
keskpaigani, leidus arvukalt kunstnikke, kes
tahtsid jitkata vene 19. sajandi realismi tra-
ditsioone. Kodusdja ja nn. sdjakommunismi
ajal oli nende praktiline ja teoreetiline tege-
vus jouetu, kuid tugevnes nep-i ajastul. Osalt
siiralt, osalt taktikalistel kaalutlustel kuulu-
tasid nad ka ennast Oktoobrirevolutsiooni
toetajateks ja koondusid Revolutsioonilise Ve-
nemaa Kunstnike Assotsiatsiooni (AHRR).
Oma 1922. aasta nédituse kataloogis dekla-
reerisid nad end jarjepidevuse toetajateks
kunstis ja lubasid hakata kujutama kaasaega:
punaarmeelasi, t606lisi, talupoegi ja revolut-
sionddre stiilis nimega “heroiline realism”.

1924. aastal esitas AHRR juba sdjakuu-
lutuse avangardistidele, siilidistades neid véi-
kekodanliku dekadentliku Laéne kunsti jal-
jendamises. Sellisele “majanduslikult ja

psiihholoogiliselt” voorale kunstile vastan-
dasid nad oma “sotsiaalse kunsti”, mille ees-
kujudena nimetati Gustave Courbet’d, Vas-
sili Perovi, Vassili Surikovi, Ilja Repinit ja
Ivan Kramskoid.” Juba 1926. aastal kirjutas
kriitik F. Roginskaja: “Kéesoleval momen-
dil on pahempoolsete voolude purunemine
ja tahvelmaali uuestisiind uue realismi kujul
tildist tunnustust leidnud.”® Kuid voitlus jat-
kus. 1924. aastal ilmus Aleksandr Voronski
raamat “Kunst kui elu tunnetamine ja kaas-
aeg”, mida on peetud Noukogude Vene es-
teetikas kunsti nn. gnoseoloogilise kontsept-
siooni alguseks. Selles teoses avaldatud sei-
sukohad kujunesid vastukaaluks valitsevale
sotsioloogilisele kontseptsioonile.” Voronski
muidugi ei eitanud kunsti klassiiseloomu,
kuid kuna kunst olevat tegelikkuse peegel-
damise ja tunnetamise vahend, olevat ka vo0-
raste klasside loodud kunstil tunnetuslikke
vaartusi.

1920. aastate keskpaigani oli Noukogude
Vene kunstielu viga pluralistlik ja kunstiteo-
reetilistes kiisimustes jatkusid diskussioonid
teravalt vastanduvate koolkondade vahel.
Tiiipiline oli, et kunstivaidlused léksid tle

3 M. Karas, Jlekiuu 110 KCTOpUH 3CTeTUKH, 1k, 66.
4 V. Tatlin, The Initiative Individual in the Creati-
vity of the Collective. — Art in Theory 1900-1990.
An Anthology of Changing Ideas. Eds. Charles
Harrison, Paul Wood. Oxford, Cambridge: Blackwell,
2000, k. 309; L. Popova, Statement in catalogue of
“Tenth State Exhibition”. — Art in Theory 1900-1990,
k. 310-311; A. Rodchenko, Slogans and Organiza-
tional Programme of the Workshop for the Study of
Painting in State Art Colleges. — Art in Theory 1900—
1990, lk. 315-316; A. Gan, From Constructivism. —
Art in Theory 1900-1990, 1k. 318-320.

5 M. Karan, Jlexunu no ucropuu scretuky, lk. 79jj.
6 Coserckoe uckyccTBo 3a 15 ner, lk. 345.

7 Samas, lk. 346jj.

8 Vaitlus realismi eest 20.-ndate aastate kujutavas
kunstis. Materjale, dokumente, mélestusi. Tallinn:
Kunst, 1970, lk. 463.

9 M. Karan, Jlekuuu 1o uctopuu scretuk, k. 75jj.
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poliitilisteks siitidistusteks. Valitsev bolse-
vike partei ei votnud kunstikiisimustes kohe
selget seisukohta. Uldtuntud on Anatoli Lu-
natSarski ettevaatlikult avangardi soosiv
hoiak. Vladimir Lenin ja Lev Trotski suhtu-
sid kunstiradikaalidesse skeptilisemalt. Le-
nin hoiatas mineviku kultuuri téieliku eita-
mise eest, muretsedes peamiselt sellepérast,
et kunstielu ei libiseks partei kontrolli alt vél-
ja. Trotski pidas “vasakpoolsete” soovi elu
ja kunsti tihte liita “enneacgseks” ja “liiga
ultimatiivseks”, kuid leidis, et partei ei saa
ega taha médrata kunsti stiili.'® 1925. aasta
partei Keskkomitee eriotsuses ilukirjanduse
kohta 6eldakse, et proletaarse kunsti stiil pole
veel vilja kujunenud ja on vaja erinevate
voolude ja rithmituste vaba vdistlust.!!
1927. aastal kaotas Trotski juhtpositsioo-
ni bolSevike parteis ja Stalini ainuvdim hak-
kas igasugust sisulist diskussiooni limmata-
ma. Veel 1928. aastal iiritasid avangardismi-
lahedased kunstnikud oma seisukohti riinda-
valt kaitsta. Rithmitus “Oktjabr” kasutas sel-
leks isegi realismi moistet, kuid vastandas
seda AHRR-i realismile. “Oktjabri” liikme-
te (Aleksandr Rodtsenko, El Lissitzky, Ser-
gei Eisensteini, Aleksandr Deineka jt.) arva-
tes esindas AHRR viikekodanlikku, epi-
goonlikku realismi, mis on seotud stagnee-
runud, passiivse, kontemplatiivse ja indivi-
dualistliku eluviisiga. Selle asemel ndudis
“Oktjabr” samuti realismi, aga teistsugust,
proletaarset ja diinaamilist realismi, mis loob
uusi asju ja ehitab timber kogu eluviisi.'
1920. aastate teine pool toob kaasa algu-
ses aeglase, aga hiljem kiireneva kunstielu
ja kunstiteooria tasaliilitamise just AHRR-1
tliipi realismi suunas, mis tipneb 1930. aasta-
te alguses sotsialistliku realismi teooria ainu-
oigeks kuulutamisega ning koigi kunstnike-
rihmituste keelustamisega. 23. IV 1932 il-
mub UK(b)P Keskkomitee otsus “Kirjanike
ja kunstnike organisatsioonide timberkorral-

damisest”."* 1934. aastal toimunud kirjani-
ke kongressil nimetas Andrei Zdanov sotsia-
listliku realismi tunnustena tegelikkuse diget,
ajalooliselt konkreetset kujutamist selle re-
volutsioonilises arengus, parteilisust, mille all
mdeldi partei poliitika digustamist, ning rah-
valikkust, s.t. sajandi realismile sarnanevat
vormi. Avangardistid tdrjuti kunstielust val-
ja, monikord ka represseeriti v3i sunniti “pat-
tu kahetsema”. Nditeks tunnistas rithmitus
“Oktjabr” 193 1. aastal avalikult oma vigu ja
loobus eitavast suhtumisest vene kultuuripa-
randisse, tahvelmaali alahindamisest ja arhi-
tektuuri ning to6stuskunsti juhtiva osa ndud-
misest."* AHRR-i ideoloogidele ei olnud sel-
lest veel kiillalt ja nad jétkasid “Oktjabri”
poliitilist siiiidistamist.'> Siiiidistuste vastas-
tikuse teravuse ja lepitamatuse tiheks pdhju-
seks oli kindlasti kunstnike hirm, sest nad
hakkasid moistma, et totalitaarses siisteemis
tdhendab eksimine ilmajdamist mitte ainult
toOst ja sissetulekust, vaid voib-olla ka elust.
Tuleb tunnistada, et oma vdimuperioodil olid
paljud avangardistid olnud véga sallimatud
realistide suhtes (mdlemad leerid olid teine-
teist siitidistanud viikekodanliku ideoloogia
toetamises), kuid 1920. aastate alguses ei
olnud kunstivaidlustes allajddmine kaugelt-
ki nii ohtlik kui 1930. aastail.

Sotsialistliku realismi teooria tekkimisel
ja voidul on kahte tiitipi pdhjuseid: poliitilisi
ja filosoofilisi. [lmselt peamiseks oli Stalini
diktatuuri ja totalitaarse reziimi véljakujune-
mine ning selle piitie kdike, ka vaimuelu, tdie-
likult kontrollida. Avangardism oli sobima-
tu juba ainuiiksi sellepérast, et uuenduslik-

10 L. Trotsky, From Literature and Revolution. —
Art in Theory 1900-1990, 1k. 427jj.

11 Vaitlus realismi eest..., lk. 115-119.

12 Coserckoe uckycctBo 3a 15 ner, 1k. 609.

13 Vaitlus realismi eest..., lk. 121-122.

14 Samas, lk. 354-358.

15 Samas, lk. 370jj.
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kus tdhendab reeglite rikkumist. Teiseks tah-
tis totalitaarne reziim kasutada kunsti pro-
pagandavahendina ja oli sellepérast huvita-
tud lihtsalt mdistetavast ja massidele popu-
laarsest kunstist. Arvamus vene avangardi
elitaarsusest on liialdatud, samas tuleb tun-
nistada, et paljud avangardistide ettevotmi-
sed jdid publikule kaugeks. Oluliseks vdib
pidada ka ndukogude reziimi strateegilist
suunamuutust, lithidalt 6eldes seda, et maa-
ilmarevolutsiooni asemel tdusis esikohale
sotsialismi {ihel maal {ilesehitamise projekt.
Viimase huvides oli toetumine konkreetselt
Vene impeeriumi parandile, nii poliitikas kui
kunstis. Piltlikult vdib suunavalikut iseloo-
mustada Trotski ja Stalini isikutega. Esime-
sele oli bolSevike vdit Venemaal téhtis eel-
koige kui vahend maailmarevolutsiooni kéi-
vitamiseks, teisele aga sai peamiseks eesmaér-
giks voim Venemaal, mille legitimeerimise
vahendina maailmarevolutsiooni ideoloogia
muidugi edasi kasutamist leidis. Maailmare-
volutsiooni utoopia oli sobinud kosmopolii-
tilisele avangardile, kelle hulgas oli suhteli-
selt palju mittevene péritoluga inimesi. Trots-
ki liitus pagenduses avangardismiga veelgi
otsesemalt. 1938. aastal avaldas ta koos And-
ré Bretoni ja Diego Riveraga programmilise
artikli “Vaba revolutsioonilise kunsti poole”,
kus kinnitatakse, et avangardistlik kunstnik on
revolutsiooni loomulik liitlane voitluses man-
duva kapitalismi ja NSVL-i totalitarismi vas-
tu.'® Stalinistlikul Venemaal mdjus Trotski
kiitus muidugi tdiendava argumendina avan-
gardismile poliitilise siilidistuse esitamiseks.

Poliitiliselt motiveeritud vene 19. sajandi
kunsti véartuslikuks kuulutamine vajas siis-
ki ka filosoofilist digustust, mida pakkus gno-
seoloogiline kunstiteooria. See otsis ja lei-
dis teatud tuge marksismi klassikutelt — Le-
nini nn. peegeldusteooria ja mdned hinnan-
gud kunstile, nditeks Lev Tolstoi loomingu-
le, mdned Marxi ja Engelsi motted —, kuid

“klassikutel” puudus teatavasti jarjekindel
kunstiteooria. Hoopis sobivamaks osutus He-
geli parand, mida oli tunnustatud kui mark-
sismi iihte allikat. Hegel pidas kunsti tiheks
tegelikkuse tunnetamise vahendiks religioo-
ni ja filosoofia korval. Kunst tunnetab tege-
likkust meelelistes kujundites, religioon ku-
jutlustes ja filosoofia moistetes. Hegel lei-
dis, et “kolmel absoluutse vaimu valdkonnal
on vdrdne sisu ja nad erinevad ainult oma
vormi poolest”.!”

Noukogude teoreetikud ei saanud tunnus-
tada religiooni tunnetuslikku vaartust, kuid
kunsti ja filosoofia (teaduse) sisulise vord-
suse idee neile sobis. Muidugi mdtlesid nad
ka “tegelikkuse” all hoopis muud kui Hegel
jasaid kokkuvdttes kasutada ainult viga “am-
puteeritud” Hegelit.

19. sajandi vene realistlikud kirjanikud
olid tdepoolest kirjeldanud ja analiilisinud
oma iihiskonda ja neid oli voimalik “tege-
likkuse tunnetajateks” pidada. Nende eeskuju
oli oluline eriti ithendusse RAPP kuulunud
noukogude kirjanikele, kes nimetasid kunsti
“elu peegelduseks” ja votsid kasutusele loo-
mingumeetodi mdiste. Filosoofia ja kunsti
iilesandeid 1dhedasteks voi koguni sarnasteks
pidades leidsid nad, et nende meetod on “dia-
lektilis-materialistlik” voi “psithholoogiline
realism”.!® Kirjanduse traditsiooniliselt juh-
tiv koht vene kunstikultuuris ja kirjanduse
kuulutamine koige “korgemaks” kunstiliigiks
Hegeli poolt soodustasid kirjandusliku rea-
lismi muutumist kohustuslikuks normiks ka
“madalamatele” kunstiliikidele.

16 A. Breton, D. Rivera, L. Trotsky, Towards a Free
Revolutionary Art. — Art in Theory 1900-1990, 1k.
526-529. Vt. ka H. P. Thurn, Kritik der marksistischen
Kunsttheorie. Stuttgart: F. Enke Verlag, 1976, 1k. 53jj.
17 G. W.F. Hegel, Asthetik, Bd. I. Berlin, Weimar:
Aufbau-Verlag, 1965, lk. 108.

18 M. Karawn, Jlekuuu o ucropuu scretux, k. 86jj.
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Stalinistlikule Venemaale sobiva realismi-
teooria kdige olulisemaks viljaarendajaks
osutus siiski vélismaalane, ungari péritolu-
ga ja saksa keeles kirjutav marksist Georg
(Gyorgy) Lukacs

Gnoseoloogilise kunsti olemuse teooria
jaoks oli olnud raskeks probleemiks kunsti
klassiiseloom, mille tunnustamist on ndud-
nud igasugune marksism. Lukacspakkus val-
ja gnoseoloogilise ja sotsioloogilise teooria
omapdrase siinteesi. Lukacsjoudis marksis-
mini samm-sammult. Nooruses olid tema au-
toriteetideks nn. elufilosoofid (Seren Kier-
kegaard, Friedrich Nietzsche, Georg Simmel
jt.), kelle késitluses inimese elukogemus ei
paku kindlaid pidepunkte ja mdjub juhuste
kaootilise reana. Lukacs arvates on igal ini-
mesel oma tajumissiisteem voi maailmavaa-
de, mille abil ta piitiab kaost struktureerida.
Maailmavaade kehastub vaimses kultuuris,
eriti kunstis, mis piitiab véljendada arusaa-
mist sellest, mis on inimestele véartuslik,
pakkudes vélja humanismi ideaali ja selle
kaudu inimeste elule motte ning eesmaérgi.
See, et humanismi ideaalid on ajaloo viltel
muutunud, suunas Lukacs otsima iihiskond-
likku seletust inimliku kogemuse irratsio-
naalsusele ja nonda joudis ta Hegeli ja Mar-
xi ajaloofilosoofiani, s.h. vddrandumisprob-
leemini. 1923. aastal avaldatud teoses “Aja-
lugu ja klassiteadvus” on Luk&csjuba mark-
sist. Marxi jdlgedes hakkab ta pidama kdigi
voorandumisvormide siivapdhjuseks kapita-
listlikku todjaotust ja eraomandit. Vodran-
dumist iiletada suutev iihiskondlik joud ole-
vat proletariaat, kuid ainult siis, kui ta mois-
tab oma seisundit ja voimalusi, ning suudab
muutuda “klassist iseendas” “klassiks iseen-
da jaoks”. Kirjanduse iilesandeks muutub
niitid Lukacs arvates ajaloo objektiivsete
seaduspirasuste nditamine, mis aitab toolis-
tel neist ja koos sellega oma rollist ning vi-
malustest teadlikuks saada. Kirjanik peab

mdistma ithiskonna arengusuundi ja kuju-
tama neid tiitipiliste tiksikjuhtumite kaudu.
Nonda oli kunst (digemini kirjandus)
Luk&cs jaoks oma funktsioonilt muutunud
vaga lahedaseks teadusele (tdde konkreet-
ses vormis nagu Hegelil), aga ka Engelsi
arusaamisele realismist (“tlitipilised karak-
terid tiilipilistes olukordades™).

Oma realismiteooria esitas Lukacs1932.
aastal kahes artiklis. Esimene neist, “Repor-
taaz voi kujundiloomine”, vastandas {iksnes
inimeste elukogemusi kirjeldavale “repor-
taazlikule” kirjandusele tdelise romaani, mis
nditab ahistava kogemuse pohjusi ja selle
iiletamise teid.

Teises artiklis “Tendents voi parteilisus”
analiiisib Luk&acsnn. puhta ja tendentsliku
(voi propaganda-) kunsti vahekorda ja kir-
jeldab kaht marksismis levinud, kuid tema
arvates ekslikku arusaamist. Esimest nime-
tab ta mehhanistlikuks materialismiks, mille
jérgi “puhas kunst” on kodanlik ning paha,
hea kunst on ainult see, mis on ldbinisti “ten-
dentslik” ja toetab marksistide iiritust.

Teine seisukoht tunnustab esteetilise kunsti
digust autonoomsele olemasolule, kuid piitiab
seda lepitada tendentslikkuse (s.o0. “mittekuns-
tilise” komponendi, nditeks moraalse ideaa-
1i) lisamisega. Neile seisukohtadele vastukaa-
luks viitis Lukacs et “puhta kunsti” ja “ten-
dentsliku kunsti” vastuolu saab dialektiliselt
iiletada. Kui Noor Lukacsoli leidnud, et kdik
ithiskondlikud riihmad struktureerivad koge-
must oma huvidest (voi ideaalidest) ldhtu-
valt voi, teisiti deldes, ndevad maailma 14bi
oma ideoloogia moonutava prisma, siis mark-
sist Lukacslisas juurde, et on iiks iihiskon-
naklass, proletariaat, kelle huvid langevad
kokku ajaloo objektiivse arengusuunaga ning
kelle ideoloogia seetdttu ei sega tegelikkuse
toest tunnetamist, vaid vastupidi, lausa nduab
seda. Nonda joudis Lukdcsmotteni, et pro-
letariaadi ideoloogia, erinevalt kdigist teis-
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test ideoloogiatest, voib olla kooskdlas tea-
dusega, voib olla toene. Lukacsleidis, et seni
kuni kodanlus oli veel progressiivne klass,
olid ka nemad huvitatud tdoesest kunstist,
“suurest realismist”, aga parast seda, kui ko-
danluse huvid sattusid proletariaadi huvide-
ga vastuollu, hakkas levima naturalism (elu
ndhtumusega piirdumine) voi modernism.
Lukéacs arvates on molema eksituse pohjus
inimtegevuse formaalne lahutamine eraldi
sfadrideks, see aga olevat kapitalistliku t66-
jaotuse ideoloogiline peegeldus: kunsti ja
moraali “olemuste” lahutamist peetakse aja-
lootileseks, loomulikuks ja igaveseks. Tege-
likult on kunst ja moraal sama sotsiaalse
praktika tulemused, seda praktikat aga saa-
vat lletada proletariaadi voitlusega seotud
parteiline kunst. Nimelt polevat proletariaa-
dil oma objektiivse sotsiaalse seisundi tottu
ideoloogilisi piiranguid ja tema huvides ole-
vat ndha klassisuhteid ja teisi vodrandumise
siivapdhjusi. Uhiskonna seaduspirasuste
mdistmine nditab subjekti determineeritust,
aga ka subjekti rolli objektiivsete tingimuste
muutmises. Sel juhul kaduvat vastuolu “puh-
ta” ja “tendentsliku” kunsti vahel, sest ob-
jektiivne tunnetamine ei vaja “ideaali”, ei
moraalset ega esteetilist. Parteilisel kirjani-
kul pole vaja tendentsi juurde lisada, sest see
ilmneb, kui tegelikkust digesti kujutada. Vii-
mast suudab aga ainult see kirjanik, kes pro-
letariaadi voitlusega samastub.

Modernismi peab Lukacsviikekodanliku
haritlaskonna maailmavaate kehastuseks.
Haritlaskond voib kiill mérgata tegelikkuse
ahistavat pealispinda, kuid tdlgendab seda
subjektiivselt ja abstraktselt. Modernism la-
hutab kunsti {ihiskonna olemuslikest prob-
leemidest ega suuda jouda tiitipilise kujuta-
miseni. Modernismile on omane autonoom-
ne, kdigest “kunstivélisest” puhastatud kuns-
titeos, kuid just see olevat haritlaskonna sot-
siaalse tliksinduse tagajirg. Autonoomse

kunstiteose nédiv universaalsus peegeldavat
haritlase abitut tihiskondlikku seisundit ning
maailma objektiivsete seaduste mittemdistmi-
ne avavat tee tegelikkuse irratsionaalsele tol-
gendamisele ja miiiitide loomisele. Nonda voi-
vat modernism tahtmatult olla fasismi eelas-
te. Ainudige véljapais haritlasele olevat tead-
lik liitumine proletariaadi voitlusega, mis, na-
gu 6eldud, tagavat realistliku loomingu.'

Lukécs siivendas oma realismiteooriat
jargmistes kirjutistes, eriti artiklis “Kunst ja
objektiivne tdde” (1934), mis said ilmuda
Moskvas, kuhu mitmed saksa vasakradikaa-
lid olid Hitleri eest pdgenenud. Aastail 1936—
1939 ilmus seal ajaleht “Das Wort”, mida toi-
metasid Bertolt Brecht, Willi Bredel ja Lion
Feuchtwanger. Enamik saksa vasakpoolseid
kunstiinimesi olid olnud seotud avangardis-
miga, eriti ekspressionismiga ja neile oli Lu-
kacs arusaamine kunstist dogmaatiline voi
lausa vastuvoetamatu. Brecht, samuti Ernst
Bloch ja muusik Hanns Eisler kritiseerisid
Luk&cst ja ndnda arenes dge saksakeelne dis-
kussioon realismi ja avangardismi vahekor-
ra ning védrtuste iile. Lukacs kriitikud leid-
sid, et kunstilt on tilekohtune nduda tihiskon-
na terviklikku analiiiisi ja rhutasid ekspres-
sionismi revolutsioonilisust.?’

Lukacsjai enesele kindlaks ja artiklites
“Ekspressionismi suurus ja langus” (1934)
ning “Kiisimuses on realism” (1938) riin-
das ta ekspressionismi kui vdikekodanliku
haritlaskonna maailmavaadet. Tema arvates
on avangardism liksnes “ndiv opositsioon”
ning sellele omane abstraktne ja irratsio-

19 G. Luk&cs “Tendency” or Partisanship? — Art in
Theory 1900-1990, 1k. 395-400.

20 P. Karkama, Subjektin ongelma Georg Lukacsn
kirjallisuusteoriassa. Taide modernissa maailmassa.
Helsinki: Gaudeamus, 1991, 1k. 32.
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naalne kodanlusevastasus olevat tahes-taht-
mata eelaste ning toetus fasismile.?!
Luké&csja Bloch olid eri arvamusel mitte
ainult kunsti, vaid ka kunsti objektiks oleva
ithiskonna mdistmisel. Blochi arvates ei saa
kunstilt nduda tervikpilti, kui iihiskond ise
pole iihtne, vaid 1ohestatud ning sisaldab
vastuolulisi osi.?> Blochi ideed liikusid sa-
mas suunas kui Antonio Gramscil, kes um-
bes samal ajal oma “Vanglavihikutes” aren-
das hegemoonia-teooriat, mille jargi kdik
kapitalistliku ithiskonna ideed ei tarvitse al-
luda kodanluse huvidele.? Lukécsseevastu
kaitses “ortodoksset” marksistlikku teesi, et
kodanlik tihiskond on majanduse ja ideoloo-
gia objektiivne, teadvusest soltumatu, “to-
taalne”, terviklik tihtsus.?* (Luk&cd ja ka
Marxi “totaalsuse” kaalukaim kriitika sonas-
tati samal aastakiimnel mitte Blochi voi
Gramsci, vaid Karl Popperi poolt nn. holismi
kriitikana.”® Hiljem on Popperi tiiiipi kriiti-
kaga ndustunud mitmed teoreetikud, kes noo-
ruses olid marksismist mojustatud, niiteks
Jirgen Habermas, kes kirjutab: “Paraku on
eeldus, et ihiskonda tervikuna vaib kujutle-
da iihe suure assotsiatsioonina ... kaotanud
igasuguse usutavuse.”) Kui ithiskonda pole
“totaalse tervikuna” voimalik tunnetada,
kaob Lukécs kunstiteooria tahtsaim eeldus.
Brecht kritiseeris Lukacs vaateid mone-
voOrra teisiti. Brechti arvates on realismi ja
rahvale moistetavat kunsti vaja, aga realis-
mil ei saa olla formaalseid tunnuseid, seda
ei saa degradeerida vormikiisimuseks. Kaas-
aegne realism ei saa sarnaneda 19. sajandi
realismile ja kui me jdljendame seda, lakka-
me olemast realistid. Reaalsus muutub ja sa-
muti peab muutuma realistlik kunst. Brecht
siitidistab Lukiscit romaanikirjanduse abso-
lutiseerimises ja leiab, et liiirikas voi draa-
makirjanduses voib realism olla teistsugune.
Hoopis sallivamalt suhtub Brecht ka avan-
gardismi.?’ Brechti vaated leiavad hiljem ka-

sutamist ja edasiarendamist nende teoreeti-
kute poolt, kes hakkasid realismi piire avar-
dama ja joudsid teesini, et iga ajastu hea kunst
on realism (vt. allpool).

Stalinlikule Venemaale sobis aga just ja
ainult Lukacgik 19. sajandi realismi kiitmi-
ne ning acgumatuks eeskujuks kuulutamine.
Kdige sarnasemalt Luk&csle (kiill temale vii-
tamata), argumenteeris Mihhail LifSits, kel-
le arvates liberaalne, tousev kodanlus hin-
das kunstis tdde, hilisem aga mitte.”® Impe-
rialismiaegsele kodanlusele meeldib kunst,
mis muudab tegelikkuse abstraktseks konst-
ruktsiooniks ja inimese natiiirmordiks.?
Avangardism on anarhistliku, deklasseeru-
nud boheemlaskonna ideoloogia ning olevat
tegelikult kapitalismi kaitsmine selle kritisee-
rimise sildi all, sest avangardism loobub
reaalsuse tunnetamisest ja asendab selle miiii-
tide loomisega, mis viivat faSismile.*® LifSitsi
ja veel enam teiste selleacgsete ndukogude
teoreetikute stiil on Lukacdga vorreldes lah-
mivam. Bogdanovi, Vladimir Fritse jt. 1920.
aastail arendatud teooriaid kunsti klassiise-
loomust hakati gnoseoloogilise teooria abi-

21 G. Lukacs Probleme des Realismus. Berlin:
Aufbau-Verlag, 1955, 1k. 157jj.

22 P. Karkama, Subjektin ongelma Georg Lukacsn
kirjallisuusteoriassa, lk. 33.

23 D. Strinati, Sissejuhatus populaarkultuuri
teooriatesse. Tallinn: Kunst, 2001, 1k. 234-249.

24 G. Lukacs Probleme des Realismus, 1k. 214.

25 Vt. K. Popper, The Poverty of Historicism. Lon-
don: Routledge, Henley: Kegan Paul, 1976, 1k. 76jj.
26 J. Habermas, Avalikkuse struktuurimuutus.
Tallinn: Kunst, 2001, 1k. 32-33.

27 B. Brecht, Gesammelte Werke: in 20 Bénden. B.
19. Schriften zur Literatur und Kunst 2. Frankfurt:
Suhrkamp, 1990, lk. 291jj.

28 M. A. Jluduuu, Bonpocs! uckyccrsa i GHiIoco-
¢un. Mocksa: XynoxecTBeHHas ureparypa, 1935,
lk. 147.

29 Samas, lk. 65.

30 Samas, lk. 148jj.
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ga nimetama vulgaarsotsioloogiaks. Gnoseo-
loogilise ja sotsioloogilise teooria uutmoodi
ithendus seletas teisiti kunsti klassiiseloomu
jaandis teistsuguse vdimaluse poliitiliste siiii-
distuste esitamiseks. Kunstnik, kelle teosed
tunnetavad digesti tegelikkust, teenib prog-
ressi isegi siis, kui tema sotsiaalne péritolu
on kahtlane, aga kunstnik, kes tdde ei armasta
janditeks formalismi viljeleb, néitab sellega
oma kuulumist rahvavaenlaste hulka.

Esmapilgul terviklikul ja jérjekindlal gno-
seoloogilisel teoorial oli algusest peale siis-
ki norku kohti. Esiteks sobis ta oluliselt pa-
remini kirjanduse kui teiste kunstiliikide se-
letamiseks. Luk&csoli oma teooria loonud
eelkdige 19. ja 20. sajandi proosakirjanduse
baasil, kuid realismi teooria NSVL-is tahtis
kehtida koikide kunstide ja kdikide ajastute
jaoks. Teatri-, filmi- ja kujutavas kunstis téht-
sustas see teooria sOnastatavat (teemast ja
stizeest tuletatavat propagandistlikku) tdhen-
dust, nn. ideelisust, aga muusika ja eriti ar-
hitektuuri (disainist rddkimata) seletamisel oli
see tdiesti abitu. Teooria vigasust piiiiti peita
naeruvédrsete katsetega tolgendada muusi-
kat kirjandusetaoliselt, aga stalinistlikus ar-
hitektuuris ei osatud muud, kui teiste kunsti-
liikidega analoogiliselt jdljendada 19. sajan-
di eeskujusid. Tavaliselt lihtsalt deklareeriti,
et marksismi pohiseisukohad — idee kehas-
tamine kujundina — peavad kehtima ka tar-
bekunsti ja arhitektuuri kohta, kuid see “peab
olema viljendatud ilma rakenduslikkuseta ja
ilma alasti funktsionalismita”,>' aga kuidas,
jadb seletamata. Monikord koguni vihjati, et
kunstiliigid, kus kirjanduse kriteeriumid ei
toota, on lihtsalt alaarenenud. Teisalt tunnus-
tas ndukogulik ametlik sdnakasutus “kirjan-
dus ja kunst” (kus viimase all mdeldi kdiki
kunstiliike peale kirjanduse) kirjanduse eri-
lisust ja eriseisundit.

Raskusi valmistas ka realistliku loomin-
gumeetodi ja maailmavaate vahekorra sele-

tamine. Teooria jargi pidanuks kdik “prog-
ressiivsed” loovisikud olema realismi, “reakt-
sionddrid” aga antirealismi poolt. Paraku oli
see isegi Lenini analiiiisitud Tolstoi teooria-
ga vastuolus, aga selliseid erandeid kogunes
kunstiajaloost vdga palju. Tulemuseks oli
skolastiline ja viljatu diskussioon “vopre-
kistide” ja “blagodaristide” vahel.

Kujutava kunsti jaoks osutus teooria eba-
mugavaks lisaks veel sellepdrast, et teiste
kunstiliikidega vorreldes on skulptuuri ja
maalikunsti parandit sdilinud oluliselt roh-
kem. Kd&igi maailma rahvaste tuhandete aas-
tate jooksul loodud visuaalne kunst on tde-
poolest viga eriilmeline ja sellest ainult 19.
sajandi realismiga sarnase kunsti véljasde-
lumine jatab suurema osa teostest “antirea-
lismi” ehk “mittekunsti” hulka.

Muidugi ei vajanud ega vdimaldanud sta-
linism sisulist diskussiooni ja eriti sdja-aas-
tatel jdid kunstikiisimused kdorvalisteks. So-
jajérgsetel aastatel siivenes ja muutus avali-
kumaks ndukogude vdimu samastumine ve-
ne Sovinismi ja imperialismiga. Hakati gro-
tesksuseni ilistama vene kultuuri saavutusi
ja neid ladnelikule kultuurile vastandama.
Sama toimus ka kunstiteoorias, kus siivenes
primitiivne kategoorilisus. Lihtsustatud ja
sdjaka versiooni gnoseoloogilisest kunsti-
kontseptsioonist ja realismist esitas 1947.
aastal oma bro§iiiiris Aleksandr Sobolev.*
Koigepealt kinnitas ta, et kunstisuundade
voitlusel on poliitiline tdhendus, ja idealist-
like, reaktsiooniliste teooriate vastukaaluks
on progressiivsete klasside ideoloogid loo-
nud tdepérase, realistliku kunsti teooria. Eriti
olulised on vene kirjanduse ja Vissarion Be-
linski, Nikolai TSerndsevski ja Nikolai Dob-

31 Vaitlus realismi eest..., k. 381.
32 A. I Sobolev, Lenini peegeldusteooria ja kunst.
Tallinn: Poliitiline Kirjandus, 1948.
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roljubovi ideed, mille otseseks edasiarendu-
seks olevat Zdanovi seisukohad.

“Kunst on inimeste mdtlemine viljenda-
tuna kunstilistes kujundites, mille eesmérgiks
on maailma tunnetamine ja imberkujunda-
mine.”* Iseloomulik on, et gnoseoloogilise
kontseptsiooni ajaloos ei margita Lukacs ega
Hegeli osa, kiill aga Hegeli mdjualust Be-
linskit, kes olevat andnud “geniaalse maa-
ratluse” kunsti ja teaduse erinevuse kohta:
need ei erine sisult, vaid ainult sisu t66tle-
mise viisilt. “Filosoof kdneleb siillogismide-
ga, poeet — kujudega, molemad aga konele-
vad iihte ja sedasama. [---] Uks tdestab, tei-
ne nditab, aga mdlemad veenavad.”3* Tea-
dus {ildistab, kunst tiipiseerib. Tunnetamise
objekt olevat teadusel ja kunstil tihine — reaal-
ne tegelikkus.** Hegelile langeb osaks vaid
kriitika — kunst ei olevat ainult meeleline ja
Hegeli seisukoht soodustavat ideelagedat
kunsti. Kunstiline tdde — see on objektiivne
tdde kunstis meeleliselt formuleerituna. Koik
kunstilised koolkonnad, stiilid ja suunad ja-
gunevad kahte leeri: tegelikkust digesti kuju-
tavad, s.o. realistlikud kunstnikud on progres-
siivsed, need, kes elutdde varjavad voi moo-
nutavad — reaktsiondérid. Vene realistlik kunst
on mineviku kunsti kdrgeim saavutus.’

Kaasaegne Ladne kultuur olevat aga rois-
kunud ja selle nditajaks on formalismi levik:
“Vastik, sogane, haisev obskurantismi ja inim-
vihkamise, pessimismi ja erootika laine upu-
tas ja uputab kodanliku kirjanduse veerge.”’
Dekadents algas impressionismiga.*®

Vene realismi eriti méddutundetu {ilista-
mine leiab aset Sergei VarSavski raamatus,
millel on ajastule iseloomulik pealkiri: “L&a-
ne manduv kunst vene kunstnike-realistide
kohtu ees”.?* Selles viidetakse, et “Oktoob-
rirevolutsioon pédstis meie kunsti sellest saa-
tusest, mis on kunstil kapitalistlikes maades
ja ... meie kunst on terve, ta on kdige ees-
rindlikum ja parim maailmas.” Erinevalt

AHRR-i omaaegsetest ideedest leiab Var-
Savski 19. sajandi peredviznikluse kaitsjale
Vladimir Stassovile toetudes, et mitte Cour-
bet polnud realismi algataja, vaid hoopis ve-
nelane Pavel Fedotov, ning kritiseerib kuns-
tiajaloolast Igor Grabari, kes olevat arvanud,
et vene realism on tdnu vdlgu Courbet’le.*!
Teatud digusega peab VarSavski impressionis-
mi vene realismile vastandlikuks kunstivoo-
luks, muidugi rohutades, et just impressionis-
mist algas Léaane kunsti allakéik.*? 1949. aas-
tal riindas impressionismi ka Kunstiakadee-
mia korrespondentliige Pjotr Sdssojev, nime-
tades seda formalismi allikaks ja iiheks tdsi-
semaks ideoloogiliseks vaenlaseks.®
Enesekindel ja sdjakas realismiteooria raa-
kis suurest ditsengust ndukogude kunstis,
kuid nii nagu kogu néljas ja hirmus elav tihis-
kond, oli ka kunstielu stigavas kriisis. Taga
kiusatud kunstnikud ei sbandanud riskida ja
olid peale mone tiksiku iilikdrgelt kinnimaks-
tu loominguliselt tagasitdmbunud. 1950. aas-
tate algust iseloomustab kunstiteoste arvu

33 A. I Sobolev, Lenini peegeldusteooria ja

kunst, 1k. 7.

34 Samas, lk. 8.

35 Samas.

36 Samas, lk. 14-16.

37 Samas, lk. 17.

38 Samas, lk. 17jj. (Omaette kurioosum brosiiiiri
eestikeelses tdlkes on siirrealisti Dahley (Dali) nimi.)
39 C. Bapmagckuii, YrajgouHoe UCKycCTBO 3anaja
MepeJt CYJIOM PYCCKUX XY/IOKHUKOB-PEAIHCTOB.
Jlennnrpan, Mocksa: VckyccrBo, 1949.

40 Samas, lk. 7.

41 Samas, lk. 17.

42 Samas, lk. 60jj.

43 Vt. HUckyccerBo 1949, nr. 1, 1k. 74jj. NSVL Kuns-
tiakadeemia, mis 1947. aastal loodi 1933. aastal
taasavatud VNFSV Kunstiakadeemia baasil, kujunes
nii stalinistliku kunsti kui ka sel ajal loodud
realismiteooria levitajaks ja peamiseks kaitsjaks ka
hilisematel aastakiimnetel, kui selle asepresidendiks
oli kunstiteadlane Vladimir Kemenov ja juhtivaks
teoreetikuks Mihhail LifSits.
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langus.* Kuigi sotsialistlikku realismi oli
nimetatud meetodiks, mis voimaldab indivi-
duaalseid, isikupéraseid stiile, stivenes stali-
nismi 1dpuaastatel just “ajastustiili” taotle-
mine, mille eeskuju oli kiill 19. sajandi kuns-
tis, kuid realismi asemel pigem akadeemili-
ses klassitsismis.

1955. aastal toimunud muutus arhitektuu-
ripoliitikas ja isikukultuse avalik kriitika jarg-
misel aastal andsid voimaluse kritiseerida ka
senist kunstiteooriat. Eemaldumine darmus-
likust stalinismist oli muidugi ettevaatlik ega
puudutanud esialgu sotsialistliku realismi
ainuvéartuslikkust, piitides ainult pisut avar-
dada selle piire.

Ajastule tiiiipiline oli arutelu, mis toimus
20. XII 1956 ENSV kujutava kunsti alal t66-
tajate vabariiklikul aktiivil. PShiettekandja
Leo Soonpédi leidis, et realismiteooriat on
kasitletud liiga kitsalt ja vaidlust vilistavalt
ning monikord on realismi samastatud natu-
ralismiga.* Kui aga graafik Ott Kangilaski
arvas, et iga formalistlik vool on andnud mé-
ne elemendi, mida saab kasutada ka realis-
miks, siis mdisteti see voimuesindaja poolt
hukka kui poliitiline viga.*¢

Sotsialistliku realismi ja formalismi anta-
gonistlikkus jdi dogmaks, kuid voimalik oli
laiendada realismi piire mineviku kunsti ka-
sitlustes. Seda tegid peamiselt mitte teoree-
tikud, vaid erinevate kunstiliikide ajalugude
uurijad. Kuna dogma jérgi ainult realistlik
kunst oli hea kunst, pidi iga ajaloolane, kes
uuris mingit minevikukunsti ajajarku ja tah-
tis seda positiivselt hinnata, eelnevalt “tdes-
tama”, et vaadeldav kunst on realistlik voi
vihemalt sisaldab realismi elemente. Selline
realismi piiride avardamine oli alanud juba
enne soda, kuid intensiivistus 1950. aasta-
tel. 1960. aastal leidub realismi juba koikide
maade ja ajastute, nditeks ka keskaegses
kunstis.*” Kirjandusajaloolased kaldusid siis-
ki eelistama mdiste kitsamat tdhendust. Ena-

masti jdid nad seisukohale, et realism tekkis
renessansiajal ja saavutas kiipsuse 19. sajan-
dil.*® Kujutava kunsti ajaloolased ja mitmed
esteetikud seevastu eelistasid realismi laie-
mat moistmist ja rdhutasid, et realism on stii-
liliselt mitmekesine ja eri aegadel erinev. Nii
niiteks leiab NSVL Teaduste Akadeemia Fi-
losoofia Instituudi 1956. aasta véljaanne rea-
lismi lirgajal, antiikajal, keskajal, renessan-
sis ja valgustusajal ning jddb seisukohale, et
realism on alati v3idelnud nende koolkon-
dadega, kes eitasid elu tdetruud peegelda-
mist.* 1960. aastal kinnitas Leonid Timofe-
jev, et realism on modtmatult laiem kui 19.
sajandi kunst.® 1965. aastal kirjutati “Vii-
keses esteetika leksikonis”, et on mitu erine-
vat realistlikku meetodit: renessansilik, val-
gustuslik, kriitiline ja sotsialistlik®', kuid sa-
malaadseid jooni oli ka kunsti varasemas aja-
loos, sest kunsti olemuseks on alati olnud
tegelikkuse tunnetamine™.

Kunstiajaloos on olnud ka sellised omal
ajal progressiivsed meetodid, kus realismi-
ga on pdimunud mdned mitterealistlikud
printsiibid, nditeks klassitsism, sentimenta-
lism, romantism. Ainsatena aga on realismi-
le vastandlikud “roiskuva imperialismi ajas-

44 M. 3e3una, CoBeTckas Xy/10’)KeCTBEHHAs
MHTCJUTUTCHITUS U BIacTh. MockBa: Juaior MI'Y,
1999, 1k 69jj.

45 Eesti Riigiarhiiv (ERA), f. R-1665, n. 2, s. 187, 1.
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46 ERA, f. R-1665,n. 2,s. 187, 1. 46.

47 Bceobuias ucropus uckyccts. Tom II, xuura 1.
Mocksa: Uckycctro, 1960, 1k. 10.

48 B. Bernstein, Seoses vaidlusega realismi iile. —
Kunst 1966, nr. 3 (26), 1k. 14.

49 Marksistlik-leninliku esteetika kiisimusi. Tallinn:
Eesti Riiklik Kirjastus, 1957, 1k. 282.

50 Tsopueckuii Mmetos. COopHUK cTareii. MockBa:
HUckycctBo, 1960, 1k. 7.
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1965, 1k. 132.
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tu” kunstivoolud naturalism ja formalism.>

Uldistavalt voib delda, et 1960. aastate
alguseks oli ndukogude kunstiteooria, mis oli
lahtunud teesist, et ainuke hea kunst on rea-
lism, joudnud teesini, et igasugune minevi-
kus védrtuslik kunst oli realistlik. Sellega
koos oli lepitud mdttega, et eri ajastute rea-
lism vdib olla visuaalselt erinev.** Ainsaks
antirealismiks jédi 20. sajandil Laénes leviv
uuenduslik kunst — modernism.

Realismi moiste laiendas 20. sajandi uuen-
duslikule kunstile Prantsuse kompartei juht-
konda kuulunud Roger Garaudy. Oma 1963.
aastal ilmunud raamatus “Kallasteta realis-
mist” kuulutas ta 20. sajandi realistideks Pab-
lo Picasso ja Franz Kafka pdhjendusega, et
nad peegeldavad oma teostes selle sajandi elu-
tode. Sellega oli realismi piiride avardamine
viidud loogilise ja avaliku 16puni, kuid iihtla-
si muudetud see moiste sisutuks, digemini
ainult siinoniiimiks véljendile “hea kunst”.>

Realismi mdiste valitsevat seisundit oli
vahepeal 60nestama hakanud ka kunsti ole-
muse gnoseoloogilise teooria kriis. Kunsti
ja teaduse sisulist sarnasust oli olnud raske
Oigustada eriti nn. mittekujutavates kunsti-
litkides, kuid stalinismi diskussioonivaenu-
likkus oli neid raskusi maskeerinud. Avalik-
kusele paljastas gnoseoloogilise teooria joue-
tuse kurikuulus diskussioon “fiitisika voi liiti-
rika”. Selle vallandanud artiklis 1dhtuti tild-
tunnustatud hegellikust viitest, et kunst ja
teadus erinevad ainult oma vormilt, aga jarg-
nevalt neid vorme vorreldes leiti, et kunsti
meeleline vorm on ebatéipne, mitmetdhendus-
lik ja aegunud ning oleks digem asendada
see teadusliku (soovitavalt matemaatilise)
vormiga. Provokatiivsena mdeldud kirjutis
vallandas mitu aastat kestnud kirgliku dis-
kussiooni, kus autorit tottasid toetama mit-
med nimekad teadlased, “liitirikud” aga suut-
sid esialgu pakkuda ainult emotsionaalseid
vastuvditeid. “Luirikute” véitele, et kunst ei

erine teaduslikust tunnetusest mitte ainult
vormi, vaid ka sisu poolest, vastasid “fiiiisi-
kud”, et kui kunst tunnetab sama tegelikkust
mida teaduski ja jouab sisuliselt teistsuguste
tulemusteni, pole kunst mitte “tdde segases
vormis”, nagu nad seni on arvanud, vaid hoo-
pis “vale segases vormis”. Tehti kiill ka kat-
set leida kunstilisele tunnetusele selline ob-
jekt, mida teadus ei tunneta. Nii viitis néi-
teks “Viike esteetika leksikon” 1965. aas-
tal, et kunstilisel tunnetusel on spetsiifiline
objekt.* Fiilisikute leerist aga vastati, et pole
sellist objekti, mida teadus pdhimaotteliselt ei
saa tunnetada, kui aga “liitirikud” néitavad
mingi objekti, mida teadus veel ei tunneta,
on “fiitisikud” kohe valmis vastava uurimis-
instituudi asutama ning kunstilise tunnetuse
jérgi polevat ikkagi mingit vajadust.

Kunsti olemasolu dnnestus digustada vaid
jarjekindlast gnoseoloogilisest kontseptsioo-
nist eemaldumise hinnaga. Tunnetuse korval
hakati rohutama kunsti teisi funktsioone. Et-
tevaatlikult taaselustus 1920. aastate idee
kunstist kui elukeskkonna loomisest, mis toe-
tus eriti arhitektuurile ja tirkavale disainile.’’
Kunst pole mitte ainult olemasoleva tegelik-
kuse peegeldus, vaid ka uus tegelikkus. Poee-
siale, aga ka teistele kunstidele toetus vana
romantiline idee kunstist kui subjekti enese-
viljendusest.”® Mitmed teoreetikud, eriti se-
miootikud hakkasid rdhutama kunsti kom-
munikatiivset funktsiooni. Selliste ideede
ithendamiskatsena tekkisid teooriad kunstist

53 Viike esteetika leksikon, lk. 133.

54 Marksistlik-leninliku esteetika alused. Tallinn:
Eesti Riiklik Kirjastus, 1961, 1k. 476jj.

55 Vt.J. Kangilaski, Vaidlustest marksistlikus
esteetikas. — Looming 1965, nr. 11, k. 1707-1718.
56 Viike esteetika leksikon, lk. 132.

57 Uks esimesi nt. B. TacagoB, DcTeTHKa TeXHHU-
uusma. Mocksa: Mckycctso, 1960.

58 b. Pynun, Beunstit nouck. Mocksa: VckyccTBo,
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kui poliifunktsionaalsest kultuurindhtusest,
neist kdige viljaarenenum ja ratsionaalsem
oli Moissei Kagani késitlus, mis avaldati esi-
algu kolme vihikuna aastail 1963-1966 ja
monograafiana 1971. aastal.” Kagan kinni-
tab, et kunsti meetodit pole vdimalik méa-
ratleda tihe funktsiooni (parameetri) pohjal,
kuna meetodis tihinevad neli hoiakut — tun-
netuslik, hinnanguline, loominguline ja mér-
gilis-kommunikatiivne — ning seetdttu on
pohjendamatu jagada meetodeid realistlikeks
ja antirealistlikeks.®® Edasi véidab ta, et rea-
lism esineb paljudes erinevates meetodites
ning arvab, et tikski meetod ei saa olla vord-
selt edukas koikides kunstiliikides.’' Kaas-
aegse kunstielu jaoks olid olulised Kagani ja-
reldused, et realism pole olnud ainuke hea
kunst, ja eriti see, et realistlik meetod erine-
valt néiteks klassitsismist ei loo stiili, vaid
voimaldab palju individuaalseid kéekirju.®
Kagani jarelduste poleemilise teravuse
moistmiseks tuleb meenutada, et stalinismi
korgaja realismikésitlus polnud sugugi ka-
dunud. Nii nagu kogu iihiskonnas, olid ka
kunstielus jélgitavad vastuolud konservatiiv-
sete ja reformimeelsete joudude vahel. Eriti
kujutavas kunstis jéi tugevaks leer, mis oli
monopoolse voimu saavutanud 1930. aasta-
tel ja mille ideoloogias pdimusid isiklike po-
sitsioonide sdilitamise huvid stalinismi nos-
talgiaga. Konservatiivsete joudude tdhtsaim
keskus oli NSVL Kunstiakadeemia, kuid neil
oli tugev esindus ka NSVL Kunstnike Liidu
juhtkonnas. Endale meelepirase kunstielu
sdilitamiseks kasutati koiki voimalikke va-
hendeid, sealhulgas abiotsimist poliitilises
voimuaparaadis, reformimeelsete avaliku po-
liitilise stitidistamisega, salakaebustega, int-
riigidega vOi provokatsioonidega. Konser-
vatiivid kunstis leidsid tuge neostalinistidelt
poliitikas, kes pooldasid jdigemat joont ha-
ritlaskonna suhtes. Néiteks kurikuulus Ma-
neezi intsident 1962. aastal oli kavalalt or-

ganiseeritud VNFSV Kunstnike Liidu sek-
retdri Valentin Serovi ja NLKP KK sekreté-
11, “halli kardinali” Mihhail Suslovi juhtimi-
sel.® Poleemika realismi kiisimuses oli iiheks
osaks konservatiivide ja stalinismivastaste
voitlusest. Konservatiivid olid valmis leppi-
ma realismi piiride hmastamisega kaugema
mineviku, kuid mitte 20. sajandi kunstis.

Niiteks 1960. aastal toimunud NSVL
Kunstnike Liidu juhatuse VII pleenumil tea-
tas liidu esimees Sergei Gerassimov (kuigi
teda ennast oli 1948. aastal formalismis siili-
distatud ja ta oli selle tottu Moskva Surikovi-
nim. Kunstiinstituudi direktori koha kaota-
nud), et revisjonistid ning renegaadid riin-
davad sotsrealismi ning dogmatismivastase
kriitikaga halvustatakse 1930. aastate kuns-
ti.% Veel teravamalt riindas samal koosole-
kul revisjoniste, kes realismi 0dnestavad,
Mark Neiman.% Tema arvates ei tohi unus-
tada, et 20. sajandi algusest peale on kunstis
kaks lepitamatut leeri — progressiivne, rea-
listlik ja reaktsiooniline, dekadentlik. Léadne-
maailma dekadentlikku kunsti sajatas V. Ke-
menov.®

1962. aastal anti vélja dokumentide ko-
gumik “Voitlus realismi eest 20.-ndate aas-
tate kujutavas kunstis”,%” mis pidi nditama ja
meenutama, kuidas realism vaitis antirealis-
mi 1920. aastate ndukogude kunstis ja kui
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ekslik viimane oli. Vdrreldes 1933. aastal
avaldatud sama temaatikaga kogumikuga on
1962. aasta viljaandes tendentslikult suuren-
datud realismi osakaalu ja ndrgestatud voi
dra jaetud vastasleeri argumente. Naiteks rith-
mituse “Oktjabr” 1928. aasta artiklis séilita-
ti riilnnak “vidikekodanliku epigoonliku rea-
lismi” vastu, kuid jéeti dra viide AHRR-ile,
mis seda riinnakut oli konkretiseerinud. Vil-
jaande sissejuhatuses kordas Polikarp Lebe-
dev vanu poliitilisi stitidistusi, sidudes prolet-
kultlasi ja formaliste trotskistide ja buhha-
rinlastega.®® Selleaegsed inimesed méletak-
sid, et trotskistidele ja buhharinlastele oli ette
ndhtud surmanuhtlus voi pikaajaline vangis-
tus. See aitab seletada kunstiteadlaste ette-
vaatlikkust realismiprobleemide késitlemisel.
1965. aasta “Viike esteetika leksikon”
tegi vahet realismiga pdimunud kunstivoo-
ludel (klassitsism, romantism), mis voivad
olla progressiivsed, ja realismile vastandli-
kel vooludel (formalism, naturalism), mis
levivad “roiskuva imperialismi ajastul”.®’
Formalism pole vastandlik mitte ainult rea-
lismile, vaid kunsti olemusele, ning forma-
lismiavaldused on alati seotud meile vodra
ideoloogiaga.”” Mdistetavalt pShjustas Ga-
raudy raamat sellises kontekstis suurt ele-
vust. Sotsrealismi pooldajad olid nérdinud
ja vihased, kuid téies ulatuses sdandati neid
tundeid véljendada alles siis, kui Garaudy
1968. aasta TSehhoslovakkia okupeerimise
vastu protestis, Prantsuse KP-st vilja hei-
deti ja Breznevi poolt renegaadiks nimeta-
ti. LifSits riindas eriti Garaudy motteid kuns-
tist kui “uue tegelikkuse” ja “miitidi” loo-
misest ning kordas enda (ja Lukécsi) teesi,
et modernism viib fagismile.” (LifSitsit saab
tunnustada jarjekindluse eest, sest ta kait-
ses 19. sajandi realismi traditsioone sotsrea-
lismi klassitsistliku, idealiseeriva kallaku
vastu ja hoidus konjunktuursetest hinnan-
gutest, néiteks Picasso loomingule.)

Poliitiliste siitidistuste ohus pidid reformi-
meelsed, nditeks ka Moissei Kagan, oma sei-
sukohti vdljendama ettevaatlikult, dialekti-
kaga maskeerides vdi lihtsalt keerutades. Eesti
keeles avaldajatel oli vihem karta ning Bo-
ris Bernsteini 1966. aastal kirjutatud artik-
kel tduseb esile oma ratsionaalsusega.” Oi-
gusega peab ta modttetuks realismi piiride
laiendamist haaramaks kogu kunsti, vaidleb
gnoseoloogilise kontseptsiooniga ning rohu-
tab, et kunstis ei esine hinnanguvaba tege-
likkuse peegeldamist. Bernstein juhib tdhe-
lepanu realismiteooria kirjandusekesksuse-
le ega ndustu mdttega, et ainult realistlik
kunst on hea kunst.” Kunstiajaloos on sub-
jektiivse (ideaalse) ja objektiivse (reaalse)
osatihtsus vaheldunud ning realism on mee-
tod, kus reaalsuse peegeldamine prevaleerib.
Realism pole ainudige ega alati progressiiv-
ne. Peale realismi on ka erinevad idealisee-
rivad meetodid olnud ajalooliselt digusta-
tud.” Ka realismis ei puudu ideaal, subjek-
tiivsus, kuid (ja siin kordab Bernstein Lukécs
mottekdiku) — inimeste subjektiivsed piitid-
lused voivad kokku langeda asjade objektiiv-
se kdiguga ja kuna “meile pole midagi kal-
lim ja kasulikum kui tdde”, on idealiseeri-
mine ndukogude kunstile vastundidustatud.

Ideaalse alge domineerimine viib norma-
tiivsusele ja stiililoomisele, aga kui ideaal
allub reaalsusele, kaob stiilitihtsuse eeldus.
Mida rohkem tunnetust, seda vihem ideaali
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ja stiili. Stiili tunnuseid on rohkem mitteku-
jutavates kunstides, néiteks arhitektuuris, kus
seetdttu polegi motet realismist radkida. Koik
realistlikud suunad annavad kunstniku indi-
viduaalsusele suurema vabaduse, eriti iseloo-
mulik olevat vaba subjektiivsus aga sotsia-
listlikule realismile, mis seetdttu on ldhemal
romantismile kui klassitsismile, ning saab
koguni kasutada modernistlike voolude ko-
gemusi. Seda julget (ja kimme aastat varem
poliitiliseks veaks peetud) véidet pdhjendab
Bernstein viidetega marksistlikule utoopia-
le, mille kohaselt “iga iiksiku vaba arenemi-
ne on koikide vaba arenemise tingimu-
seks”.” Kokkuvdttes kritiseeris Bernstein sel
ajal veel elujdulist piitiet késitada sotsialist-
likku realismi iihtse stiilina ning kaitses kunst-
nike digust isikupirasele kéekirjale, kaitses
kunsti, mida Sirje Helme on tabavalt nime-
tanud modernistlikuks realismiks.

1970. aastail jdid konservatiivsed ja refor-
mimeelsed leerid piisima. Nende suhtelist
stabiilsust soodustas iihiskondlik stagnat-
sioon, aga nende vastasseisu dhmastas ka
paradigmamuutus Ladne kunstis, postmoder-
nismi (eriti hiiperrealismi) levik ja formalis-
mi moiste muutumine sdimusdnaks ka tihe
osa Lédne kunstiteoreetikute jaoks. Sotsia-
listliku realismi moistet ei sdandatud avali-
kult riinnata, kuid paljude jaoks oli see muu-
tunud formaalseks ja rituaalseks. Enamasti
hoiduti selle ja tildse realismi piiride tdpsus-
tamisest. Siiski jétkasid eriti Kunstiakadee-
mia teoreetikud vanas vaimus. Veel 1984
kirjutas Viktor Vanslov, et realism on kunsti
olemus, ndukogude kunst peab dppima suur-
telt realistidelt ning formalism ja modernism
on ideoloogilised vaenlased.”® LifSits nou-
dis, et vene kultuuri realistlikku parandit tu-
leb kasutada voitluses vasakdarmusluse ja
nihilismi vastu,”” V. Arslanov kurtis, et huvi
taastumine 1920. aastate avangardi vastu néi-
tab, et 1930. aastail vulgaarsotsioloogiale an-

tud vasturtinnak polnud piisavalt efektiivne’.
Vanslovi mdte, et sotsialism ja realism
kuuluvad iihte, osutus teatud maééiral toeks.
Kuigi realistlik kunst on endiselt viga popu-
laarne ka Lddnemaailma konservatiivsema
publiku hulgas, [oppes selle monopoolne voi-
museisund koos Noukogude Liiduga.
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Metamorphoses of the
Notion of Realism in
Soviet Art Theory

Summary

Together with the 1940 occupation, the So-
viet art theory invaded Estonia as well and
became one of the means of subjecting the
local art life. By that time, the said theory
and its central notion ‘realism’ had gone
through quite a diverse development. In the
course of the subsequent half century the
notion of realism underwent significant meta-
morphoses. Changes in the meaning and role
of the notion of realism are not only con-
nected with developments in art theory, but
they reflect major turning-points in Soviet
regime — replacement of its youthful seek-
ing with Stalinism and its erosion during the
next decades.

In the first decade after the Bolshevist vic-
tory realism was definitely not in favour. At
that time it primarily denoted the 19th cen-
tury Russian literature and painting. In the
eyes of most of the decision-makers in the
art world, the prestige of the latter, however,
was rather low. The boundary between bol-
shevist supporters and enemies did not coin-
cide with the boundary between realists and
the avant-garde people. The latter who had
considerably more bolshevist supporters
among them, had various blended motifs for
going along with the revolution — joy over
the collapse of the old power that they had
loathed both for political and artistic reasons,
hope to establish themselves in the new situ-
ation, but also at least partly, a sincere faith
in the aims of the communist world revolu-
tion. The ideas of proletarian culture made
the whole art of the past, including the 19th
century realism, alien or even hostile for
those who supported communism. Proletar-
ian interests were considered to be opposite

to those of the ruling classes of the past, hence
proletarian art differed radically from the art
of the bygone days. Instead of art imitating
passive and individualist reality, collective
creative work was now in demand that would
shape a new life environment. Art had to
blend with production, painting was to be
replaced by photo, posters and constructing
objects necessary for everyday life. Detach-
ment from the past did not only suit the avant-
garde ideology, but also expressed a yearn-
ing to shake off national constraint and op-
pression. These sentiments were especially
strong with artistic people of non-Russian
origin. Instead of imitating 19th century Rus-
sian art they dreamed of cosmopolitan art of
the future.

Although the above-mentioned ideas pre-
vailed in Soviet Russian art life until the mid-
dle of the 1920s, there were quite a few art-
ists who wanted to carry on the traditions of
the 19th century Russian realism. These art-
ists gathered in the group AHRR. In 1924
they declared war on the avant-garde artists,
accusing them of imitating the bourgeois dec-
adent Western art. The group set their own
“social art” against “economically and psy-
chologically” alien art.

Until mid-1920s the Soviet Russian art life
was very pluralistic. In art theory matters,
discussions between sharply contradictory
schools continued. It was quite typical that
art debates turned into political accusations.
The avant-garde artists tried to aggressively
defend their positions as late as in 1928. The
group “October” even used the notion of re-
alism for that purpose, but opposed it to the
realism of AHRR. The second half of the
1920s saw the stabilising of art theory, cul-
minating in early 1930s with proclaiming
socialist realism as the only correct theory.

There are two types of reasons for the
emergence and victory of socialist realism
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theory — political and philosophical. The
main one was the development of totalitar-
ian regime. Another significant factor was
the strategic change of direction of the So-
viet regime, i.e. that the world revolution was
replaced by the aim of building up socialism
in one country. The latter was interested in
relying on the heritage of the Russian em-
pire, both in politics and art. The politically
motivated move of proclaiming the 19th cen-
tury Russian art of primary value neverthe-
less needed philosophical justification as well.
That was offered by gnoseological art theory.
The most significant generator of a theory
of realism suitable for Stalinist Russia was
Georg Lukécs For the theory of the essence
of gnoseological art, the class character of
art had always posed a difficult problem.
Recognising the class character had always
been the requirement of every sort of Marx-
ism. Luk&cspresented an original synthesis
of gnoseological and sociological theory. In
his opinion the interests of the proletariat co-
incide with the objective development direc-
tion of society, and the proletarian ideology
thus does not hinder any perception of truth,
but demands it. Proletariat therefore only
wants art that contains truth, i.e. realism.
Bertolt Brecht and Ernst Bloch criticised
Luk&csand found that it is not fair to de-
mand that art provide a compact analysis of
a society. The most substantial criticism of
Luk&css “totality” was expressed in the same
decade by Karl Popper as the so-called criti-
cism of holism. Brecht was all in favour of
realism and art that people can understand,
but realism cannot have formal features.
Stalinist Russia, however, only approved
of the Luk&csstyle acclamation of the 19th
century realism and declaring it a timeless
paragon. Most similar arguments with those
of Luk&cs(but not referring to him) came
from Mikhail Lifshits who claimed that the

liberal, emerging bourgeoisie valued truth in
art, but the later one did not. The avant-garde
is the ideology of anarchist, déclassé boh-
emians which in fact is a defence of capital-
ism under the cover of criticising it, because
the avant-garde rejects the perception of re-
ality and replaces it with myths; this in turn
leads to fascism. With the help of gnoseo-
logical theory, the 1920s theories about art’s
class character were called vulgar sociology.
The novel association of gnoseological and
sociological theory explained art’s class char-
acter in a different way and offered another
opportunity to present a political accusation.

The gnoseological theory that at first sight
seemed quite consistent nevertheless had
great weaknesses, right from the start. Sta-
linism naturally did not need or allowed es-
sential discussion, and art problems remained
rather marginal, especially during the war
years. In post-war time the Russian power’s
identification with Russian shovinism and
imperialism became ever more revealed. In
1947 Aleksandr Sobolev presented a simpli-
fied and militant version of gnoseological
concept of art and realism. Art is what peo-
ple think expressed in artistic images, with
the purpose of perceiving and re-shaping the
world. Science makes generalisations, art
typifies. The object of perception was said
to be the same in both art and science — the
existing reality. All art schools, styles and
trends are divided into two: realist artists who
portray reality truthfully are progressive;
those who conceal or distort truth, are reac-
tionaries. Russian realist art is the highest
achievement of the art of the past.

The self-confident and militant theory of
realism talked about the great flourishing in
Soviet art, but just like the entire society who
lived in hunger and fear, art life was in deep
crisis as well. The 1955 change in architec-
tural policy and the criticism of personal cult
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next year made it possible to criticise the
existing art theory too. Rejecting the extreme
Stalinism was naturally very cautious and did
not at first concern the domineering socialist
realism, the boundaries of which were merely
a bit expanded. This was achieved not so
much by theoreticians, but by researchers of
the histories of different fields of art. Since
according to the dogma only realist art was
good art, each historian who examined a pe-
riod in art history and saw something posi-
tive in it, had to first “prove” that the tackled
art was realist or at least contains elements
of realism. The Soviet art theory that had
relied on the fact that the only good art was
realist, had by the early 1960s reached the
verdict that all valuable past art was realist.
That meant accepting that realism of differ-
ent epochs could be visually different. The
only anti-realism was the innovative art —
modernism — that spread in the West in the
20th century. Expanding the notion of real-
ism to involve the 20th century innovative
art was carried out in the 1960s by Roger
Garaudy who belonged in the leadership of
the French communist party. He brought the
expansion of realism’s boundaries to its logi-
cal end, but at the same time made the no-
tion of realism devoid of content, i.e. a mere
synonym for the expression “good art”.

In the meantime the dominant position of
realism was being undermined also by the
gnoseological crisis in the essence of art. The
weakness of gnoseological theory was re-
vealed to the public by the notorious discus-
sion “physics or lyricism”. It was only pos-
sible to justify the existence of art by walk-
ing away from the consistent gnoseological
concept. Besides perception, other functions
of art were also stressed. The 1920s idea of
art as creating a living environment, espe-
cially based on architecture and the emerg-
ing design, made its cautious appearance

again. Art is not just a reflection of the exist-
ing reality, but a new reality as well. The old
romantic notion of art as a subject’s self-ex-
pression relied on poetry and other arts. Sev-
eral theoreticians, especially semioticians,
started emphasising art a means of commu-
nication. As an attempt to unite these ideas,
various theories of art as a multifunctional
cultural phenomenon emerged. The most ad-
vanced and rational of them was Moisei Ka-
gan’s treatment who did not think it reason-
able to divide methods into realist and anti-
realist ones. He further claims that realism is
present in many different methods and no
single method can be equally successful in
all areas of art. What is important for con-
temporary art life are Kagan’s conclusions
about realism not having been the only good
art, and especially his belief that realist met-
hod, unlike for example classicism, does not
create a style, but enables many individual
handwritings.

In order to understand the polemic pi-
quancy of Kagan’s judgements, we should
remember that the treatment of realism of
Stalinist heyday had by no means vanished.
In applied art, the faction prevailed that had
achieved monopolist power in the 1930s.
Their ideology blended the interests of main-
taining personal positions and Stalinist nos-
talgia. Debates in the question of realism was
part of the battle between conservatives and
supporters of Stalinism. The first were pre-
pared to accept vague boundaries of realism
concerning the art of distant past, but not the
art of the 20th century. In the danger of po-
litical accusations, the reformists were com-
pelled to express their opinions very cau-
tiously. Those publishing in Estonian had less
to fear and Boris Bernstein’s article written
in 1966 stands out for its rationality. Bern-
stein criticised the still vigorous attempt to
see socialist realism as a compact style and
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defended the artists’ right to individual hand-
writing.

In the 1970s the conservative and reform-
ist camps survived. Their relative stability
was encouraged by social stagnation, al-
though their opposition was now rather vague
because of a change of paradigm in Western
art, the spread of postmodernism (especially
hyper-realism) and the notion of formalism
becoming a swear word even for part of West-
ern art theorists. Nobody dared attack the
notion of socialist realism publicly, but for
many it had become formal and ritual. The
boundaries of socialist realism and realism
in general were not specified. Some, espe-
cially the theorists at the Art Academy, car-
ried on in the same vein. Realism’s mono-
polist power ended together with the Soviet
Union.





