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"Estambi ajalugu Eestis on ühtaegu nii pikk kui lühike. Kui vaadelda ajalugu

faktide lihtsa mehaanilise järgnevusena, siis tuleb estambikunsti vaatlust Eestis

alustada XIX sajandi esimestest aastatest. Kui aga ajaloos näha katkematut prot-

sessi, milles iga kunstinähtus kujutab endast üht lüli põhjuste ja tagajärgede

ahelas, siis muutub pilt põhjalikult. Selgub, et estambi areng Eestis jaguneb kahte

etappi, mis pole omavahel üldse seotud, ja et traditsiooni, millele tugineb kaas-

aegne eesti gravüür, tuleb mõõta ainult mõnede aastakümnetega.

Tõepoolest, estambikultuur Eestis möödunud sajandi esimesel poolel ja keskel

oli üsna kõrge. Joonistuskooli asutamisega Tartu ülikooli juurde levisid siin nii

uued, hiljuti leiutatud litograafia ja akvatinta, kui ka vanad metalli- ja puulõike-

tehnikad. Seda graafikat viljelesid sissesõitnud ja kohalikud saksa meistrid. Kuigi

tolle aja estampides kajastusid ka mõningad eesti elu küljed, kuuluvad need tege-
likult balti-saksa kultuuri juurde. Loomulikult ei saanud ega võinudki neist saada

rahvusliku kunstitraditsiooni põhialust.

Teise iseloomuga on O. Hoffmanni ofordid ja E. M. Jakobsoni puulõiked. Nende

ilmumine on tunduval määral seotud rahvusliku kunstikoolkonna kujunemisperioodi

algusega. Kuid isegi O. Hoffmanni õnnestunud katseid talurahvažanri ja maastiku

alal ei arendatud edasi ja need jäid vaid üksikuks erandiks. XIX ja XX sajandi
vahetusel omandab eesti kunst selgesti täheldatavaid rahvusliku omapärasuse

jooni. Märkimisväärne on see, et just graafikas avaldub see protsess eriti jõuliselt,

kuid graafika ise jääb veel ikka vaba- või ajakirja- ja raamatujoonistuse, vahel

ka kaanegravüüri piiridesse. K. Raud teeb Münchenis õppides oforte, N. Triik

täiendab end mõnda aega tuntud vene gravüürimeistri V. V. Mate juhtimisel.

Kodumaal elades aga ei tööta kumbki neist estambi alal.

Raske on anda ammendavat seletust väljendusvõimalustelt nii laiahaardelise ja

rikka graafikaharu ignoreerimise kohta, seda enam, et nende maade kunstikultuu-

ris, millega eesti kunst oli seotud (Saksamaa, Venemaa, Skandinaavia), omas

estamp tollal tähtsat kohta. Nähtavasti jäid graafilised tehnikad ajutiselt unustusse

selletõttu, et sellel kunstil puudus vajalik toitepinnas. Estamp nõuab tarbijat:

pole mõtet luua teatava tiraažiga gravüüre seal, kus puudub selle hindaja, koguja,
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asjatundja, ostja. Kui meenutada, et A. Laikmaa, K. Raud ja N. Triik oma

ennastsalgavate pingutustega alles kujundasid niisugust kunstikeskkonda, siis on

arusaadav, et meie sajandi esimesel kahel aastakümnel polnud estampgraafika

õitseaeg veel saabunud.

Alles järgmisel kunstnike põlvkonnal tuli 1920-ndail ja 1930-ndail aastail graa-

filised tehnikad uuesti ellu äratada, õigemini mitte ellu äratada, vaid uuesti luua,
sest traditsioon oli katkenud ja estambikunsti algatajail polnud tegelikult millelegi
toetuda. Nad rajasid ise traditsiooni, mis kestab tänapäevani. Loomulikult on eesti

estampgraafika sellest ajast saadik tunduvaid muutusi läbi teinud, kuid mater-

jalis töötamise kõrge kultuuri alused rajati 1920—1930-ndail aastail.

Tähtsat osa estambi arengus etendas A. Vabbe, kes oli suurepärane asjatundja

graafiliste tehnikate alal. Eriline tähtsus oli Eduard Viiralti eeskujul, kelle harul-

dane anne kujunes juba 1920-ndate aastate keskpaigu. Tema vastuoluline ja eba-

ühtlane looming, mis põdes läbi paljud sajandi haigused, vallutas alati oma hiil-

gava graafilise meisterlikkusega ja kutsus eesti kunstnikke vähetuntud aladele.

Juba siis, 1920-ndail aastail, töötas G. Reindorff Tallinnas välja Riigi Kunst-

tööstuskooli graafikaosakonna õppekava, millesse kuulusid ka mitmesugused graa-

filised tehnikad. Muide, Tartu jäi graafika arengus veel pikka aega juhtivaks

keskuseks. Aino Bach kuulus Vabbele ja Viiraltile lähimasse kunstnike põlvkonda,

kes end täiesti estambile pühendas. Oma õpetajate järel (kes polnud oma õpi-

lasest kuigi palju vanemad) sai temast üks pioneere sügavtrükitehnikate viljele-
mise alal. Suur ja omapärane anne, tõsine ja nõudlik suhtumine kunstisse või-

maldasid Aino Bachil omandada väljapaistva koha eesti graafikas. See on suuresti

tema teene, et akvatinta-, ofordi- ja kuivnõelatehnika muutusid kaasaegses
estambikunstis peaaegu kõige armastatumaks väljendusvahendiks.

Põlvkonnal, kuhu kuulub Aino Bach, oli raske ja huvitav saatus. Tema kunst,

nagu ka tema eakaaslaste kunst, kujunes kodanlikul perioodil teravate kunstialaste

vasturääkivuste õhkkonnas. Kuid just siis kerkis esile suurepäraste meistrite

plejaad, kes omandas juhtiva koha eesti kunsti demokraatlikul tiival. Nende

hulka kuulub ka Aino Bach.

Paljud nendest suutsid läbida vaevalt poole oma loomingulisest teest, mitmed

niitis surm veelgi varem. See põlvkond tervitas 1940. aasta juunipööret, suur

ja parim osa sellest lülitus entusiastlikult uue elu ehitamisse. Andrus Johani ja

Kaarel Liimand hukkusid võitluses kodumaa ja sotsialistliku korra kaitsmise

eest. Fašistlikus vanglas surid Nikolai Kummits ja Arkadio Laigo. Lahkunud

on jätnud endist väärtusliku mälestuse. Nende loomingut me nimetame kunsti-

pärandiks: see on tohutu kultuurivara, traditsioon, kool. Teistest selle ringkonna

kunstnikest, kes sõja läbi tegid, on kujunenud eesti nõukogude kunsti põhituumik.
Neil tuli palju ümber mõtelda ja mõtestada, neile langes osaks suur au ja suur

vastutus. Selle põlvkonna töö on väärtuslikku vilja kandnud, eesti nõukogude

kunst areneb edukalt ja tal on tähelepandavaid saavutusi.

Aino Bachi elukäik ja loominguline tee on tüüpilised tema põlvkonna pari-
matele esindajatele. Tema loomingu esimene periood langeb 1930-ndaisse aas-

taisse. Tolle perioodi tööd kannavad ilmset oma aja kunstikeskkonna pitserit. Neid

teoseid ei saa täielikult mõista, kui vaadelda neid väljaspool seda kunstiring-
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konda. See side on niivõrd tugev, et terve rida praegu töötavate kunstnike

teoseid tuleb arvata «pärandi» mõistesse. Teised, hilisemad tööd kuuluvad orgaa-

niliselt eesti nõukogude kunsti ajalukku. Need on omamoodi elavaks lüliks, mis

seob minevikku olevikuga.

Tähtis pole mitte üksnes see, et Aino Bach pooldas kodanliku perioodi kunsti

demokraatliku suuna põhimõtteid, et ta võttis osa nõukogude kunsti loomisest,

vaid veel see, et ta peaaegu alati on jäänud originaalseks ja omapäraseks meistriks.

Kunstniku loomingule on omane sisukus, eriline tundelaad ja kujundite ring.

Loomingulise arengu käigus jääb Aino Bach iseendaks, säilitab oma intonatsiooni

ja karakteri. Ta pole mitte ainult «üks estampgraafika pioneere» või «üks põlv-

konna esindajaid». Aino Bach on suur ja peen kunstnik, kelle loomingul on

eesti kunstis õigusega tähtis koht.

1951. a. omistati Aino Bachile Eesti NSV teenelise kunstitegelase aunimetus.

�

Aino Bach sündis 14. detsembril 1901. aastal Koeru alevikus Järvamaal (praegu

Paide rajoon). Tema isa oli vallakirjutaja. 1907. aastal kolis perekond Narva.

Narvas kujunes Bachide majas kunstiline õhkkond. Aino Bachi vanem vend

joonistas, vanemad musitseerisid, õde õppis Peterburi konservatooriumis. Pere-

konda külastasid sageli kunstnik A. Promet ja A. Jansen, kellest hiljem sai üks

juhtivaid eesti maalikunstnikke. Nende maalid rippusid seintel, A. Bachi ema

ja õde olid A. Jansenile modellideks.

Aino Bach ei käinud koolis, vaid õppis kodus venna raamatutest. Vabal

ajal armastas ta reproduktsioone vaadata, eriti uuris ta läbi kõik reproduktsioonid

Brockhausi entsüklopeedias. Narvas nägi ta ka esimest tõelist kunstinäitust,

kus olid välja pandud A. Janseni, A. Prometi, K. Burmani ja teiste eesti kunst-

nike tööd. Narva muljed ei suutnud veel määrata tulevase kunstniku saatust.

Kuid need ei vajunud unustusse.

1915. aastal, varsti pärast Esimese maailmasõja algust, evakueerus vanema

õe mees Omskisse koos vabrikuga, kus ta töötas. Temaga sõitis Omskisse kaasa

kogu Bachide perekond. Seal astus Aino gümnaasiumi, mis pärast Oktoobrirevo-

lutsiooni muudeti II astme ühtseks töökooliks. Selle kooli lõpetas ta 1921. aastal.

Omskis tegi Aino Bach läbi ka esimese poliitilise kooli. Tema silme ees arenesid

Suure Sotsialistliku Oktoobrirevolutsiooni ja kodusõja sündmused, ja tütarlaps ei

jäänud ainult pealtvaatajaks. Esimesed poliitilise hariduse tunnid sai ta oma

õemehelt, kommunistilt. Tal tuli täita põrandaaluste ülesandeid neil aegadel, kui

Omski olid okupeerinud Koltšaki väed.

Omskis jätkus Aino Bachi huvi kunsti vastu. Ta joonistas koolis, ja tutvunud

kunsttööstuskooli kunstnikega, töötas tihti koos nendega. Sel ajal otsustas ta kunsti-

kooli astuda.

Aino Bach ei tahtnud Nõukogude Venemaalt kodanlikku Eestisse sõita. Ta

unistas õppimisest Petrogradis. Kuid 1921. aastal tuli tal koos perekonnaga kodu-

maale tagasi pöörduda. Hoolimata majanduslikest raskustest, millesse perekond
kodumaale tagasi jõudes sattus, ei loobunud Aino Bach mõttest kunstile. 1924. aas-
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tal astus ta kõrgemasse kunstikooli «Pallas» Tartus. Eesti kunstialase hariduse

ajalugu on veel kirjutamata. Uurija, kes asub seda tähtsat tööd tegema, peab

suure kunstiajaloolise ja dokumentaalse materjali põhjal näitama «Pallase» tõe-

list kohta eesti kultuuriloos. Esialgu jääb see küsimus veel vaidluste objektiks.

Kuid on tõsiasi, et juba käesoleva sajandi algul tekkis Eestis tungiv vajadus

kooli asutamise järele. Siin hakkas arenema oma kunstielu ja kujunes rahvus-

lik kunstitraditsioon. Kuid ka tol ajal omandas rõhuv enamik kunstnikke hariduse

mitmetes keskustes väljaspool sünnimaad. Peale vene kunstikooli sai eesti kunst

erineva iseloomuga mõjutusi Düsseldorfist, Münchenist, Pariisist. Sellel asjaolul

olid oma positiivsed küljed, sest nii oli eesti kunst seotud aja suurte kunstiliiku-

mistega ja tema meistrid õppisid sageli suurte kunstnike ning pedagoogide

juhtimisel. Kuid rahvusliku traditsiooni tsementeerimiseks ja pideva arengu

kindlustamiseks oli vaja Eestis endas luua õppeasutused, mis võisid noortele anda

süstemaatilist kunstialast haridust. Sellest said hästi aru Ants Laikmaa ja Kristjan

Raud, kes rahvusliku kunsti arenemise soodustamiseks asutasid oma stuudiod.

1912—1914. aastail tekib Tallinna Kunsttööstuskool, 1919. aastal asutas kunsti-

ühing «Pallas» Tartus samanimelise kõrgema kunstikooli. Just see kool pidi
1920-ndail ja osalt ka 1930-ndail aastail etendama peaosa kujutava kunsti meist-

rite ettevalmistamises.

Juba pärast esimese Vene revolutsiooni lüüasaamist muutus eesti kunst tervete

ja dekadentlike voolude keeruka vastastikuse mõjutuse ja võitluse areeniks.

«Pallas», kodanliku perioodi juhtiv kunstiühing, oli täiel määral oma aja laps.

Tema esteetiline programm, mis, muide, oli üpris laialivalguv, kandis endal ilm-

selt nende vaadete pitserit, mis olid kodanlikus kunstis tol ajal levinud. Õigem
oleks rääkida mitte niivõrd programmist, kuivõrd mingist kindlast esteetilisest

mõjusfäärist, mis valitses nii ühingus kui ka koolis. See oli ennekõike kunsti-

huvidest rikas õhkkond. Kuid erinevate meistrite (ja õppejõudude) taotluste suund

ja olemus oli üpris kirev. Ühingu liikmeteks olid täiesti erinevad kunstnikud —

mõõdukaist «pahempoolseist» (abstraktne kunst Eestis ei juurdunud) ja «puhta

kunsti» pooldajaist kuni järjekindlalt demokraatlike veendumustega realistideni.

Võiks öelda, et enamiku «Pallase» meistrite ühiseks jooneks oli kalduvus artist-

likkusele, säravusele, omapärasele teostusele. Puhtartistlik ülesanne muutus sageli

omaette eesmärgiks ja estetistlikuks peenutsemiseks. Hõrkade ja vürtsitatud

«toitude» nautimine, omamoodi «maiasmoklus» muutis kunsti raskeks ja keerukaks

mänguks, mis oli lahti kistud eetilistest, poliitilistest ja igasugustest teistest ühis-

kondlikest probleemidest. Teistel juhtudel ei suutnud puhtkunstiline problemaatika

tähelepanu eemale juhtida aktuaalsetelt sündmustelt ja aja teravatelt sotsiaal-

setelt vastuoludelt, ei suutnud tappa õiglusetunnet ega kaasatundmist rõhutuile.

Ühingu niisugune erilaadiline koosseis pidi loomulikult mõjutama ka õppe-

süsteemi koolis.

«Pallase» pedagoogilist süsteemi on raske iseloomustada ka sellepärast, et see

aja jooksul tunduvalt muutus. Oma olemasolu esimestel aastatel meenutas «Pallas»

pigem vabade kunstistuudiote kogumit, kus õppeprintsiipe määrasid stuudio juhataja

vaated. Hiljem, kolmekümnendatel aastatel, omandas õppeprotsess korrapärasema
iseloomu ja tugines ühistele programmidele. Kuid kõikidel aegadel püüdis «Pallas»
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anda õpilastele teadmisi professionaalse meisterlikkuse alustest. Erilist tähelepanu

pöörati üliõpilase individuaalsete kalduvuste ja tema ande tugevate külgede aren-

damisele. Seal valitses uue otsingute vaim. Igas õppijas äratati soovi ütelda kunstis

oma sõna. Selge sihikindluse puudumine viis sageli sellele, et niisuguses miljöös

puhkesid viljatud õied või küpsesid mürgised viljad. Kuid parimad pedagoogid ja

õpilased mõistsid, et kunsti omapärasus tuleneb kunstniku omapärasest ja sisukast

isiksusest, tema maailmanägemise oskusest, vaimu- ja hingeelu rikkusest. Mitte

juhuslikult ei saanud paljudest «Pallase» õpilastest hiljem väljapaistvad eesti kunsti-

meistrid.

Aino Bach õppis algul Nikolai Triigi juures maalimist. Triik kui maalikunstnik

polnud talle lähedane. Aga Triik kui joonistaja õpetas tulevasele kunstnikule palju.

Ta nõudis ennekõike näo ja figuuri konstruktsiooni edasiandmist. Sealjuures ei

lubanud ta modelli iseloomu moonutada: isegi akt pidi teataval määral portree-
liseks jääma.

Mitmete asjaolude tõttu oli Aino Bach sunnitud ajutiselt «Pahasest» lahkuma;

tagasi tulnud, otsustas ta spetsialiseeruda graafikale. Tema teiseks õpetajaks oli

Ado Vabbe, üks eesti kaasaegse estambi rajajaid. Tema enda looming oli vastu-

oluline ja sageli vaidlusalune. Kuid õppejõuna suhtus ta tähelepanelikult iga õpi-

lase ande omapärasse ja ühtlasi juuris halastamatult välja igasuguse vigurdamise

või objektitu eksperimenteerimise taotlused.

Aino Bachi õpingute perioodi loominguliste taotluste parimaiks tunnistajaiks

on tema tööd. Neid pole kahjuks kuigi palju. Ei ole säilinud joonistusi (kui mitte

arvestada paari-kolme sulevisandit) ega maale, paljud gravüürid on kaduma

läinud. Ligi kolmkümmend tõmmist (ofordid, kuivnõel, monotüüpiad), mis on täna-

seni säilinud, peegeldavad vaid mõningaid tahkusid sellest tervikust, mida nime-

tatakse kunstniku sünniks. Kuid neid tähelepanelikult silmitsedes võib siiski

avastada paljugi õpetlikku.

Aino Bachi erinevaid, kaugeltki mitte võrdselt õnnestunud õpilastöid ühendab

üks üldine eripärasus. Kõiki neid iseloomustab teadlik sihikindlus. Ükski töö pole

tehtud «lihtsalt niisama», ilma mõtteta, ilma ülesandeta. Iga plaat on laboratoori-

umiks, kus tehakse katset, kusjuures uurija kujutleb endale selgelt selle eesmärki.

Võtame näiteks kuivnõelas teostatud akti stuudio. Juba esimesel proovitõmmisel on

kontuurjooned kahekordsed, kolmekordsed, teisel tõmmisel on neid veelgi rohkem.

Lõpuks on mahlakalt graveeritud see ainus õige ja vajalik joon, mis tähistab keha

piirjooni, sunnib tajuma tema vormi ja annab ühtlasi oma meloodia. Gravüür on

lõpetamata, sest püstitatud eesmärk on saavutatud: joon on leitud.

Terve sari lehti on pühendatud valguse uurimisele. Ühel neist rõhutatakse

valguse vormekuj undavat tähtsust. Teisel muutub valgus peamiseks faktoriks, ta

täidab ruumi, lahustab kontuurid ja kaotab varjud.

Kooli lõpetamisel ei esitanud «Pallase» õpilased tavaliselt eri tööd, mida oleks

vaadatud kui diplomitööd. Esitati õppeaastate jooksul tehtud parimad teosed.

Aino Bach võis näidata gravüüre kõigis peamistes tehnikates, välja arvatud ainult

pehmelakk. Niisugustel puhkudel tavatsetakse öelda, et kunstnik on jõudu

proovinud mitmesugustes tehnikates, mitmesuguses materjalis. Aino Bachi õpilas-

töödel on teine iseloom — kunstnik on siin pigem proovinud mitmesuguste graafi-
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liste tehnikate jõudu. Järjekindlalt ja väsimatult püüdis ta saavutada ofordi

joonestiku sametist sügavust, kuivnõela elegantset peenust, akvatinta tonaalset

rikkust, monotüüpia maalilisust ja faktuurilist omapärasust, puulõike ranget liht-

sust. Omandanud juba koolipingis graafiliste tehnikate oskuse, tegi ta hiljem

ainult valiku ja jäi nende juurde, mis võimaldasid tal kõige vabamalt ja orgaani-
lisemalt väljenduda.

Nähtavasti on Aino Bachi andelaadile omane pildilise lahenduse taotlus.

Peaaegu kõigil tema varasematel lehtedel esineb pildiline element nagu mingi

pealisülesandena. Mõnda kitsast tehnilist probleemi käsitlev gravüür on tingimata

üles ehitatud kui kompositsioon. Kavatsuse konstruktiivsus on ilmne isegi proovi-
tõmmistes ja lõpetamata töödes. Joonte liikumise ja silueti määrab nende vahe-

kord lehe pinna piiride ja proportsioonidega. Vorm, laigud, rütmilised kordumised

liituvad esimestest sammudest alates mingiks terviklikuks süsteemiks. Töö teose

juures lõpeb alles siis, kui üksikülesande täitmise kõrval on kas või märgitudki

omavahelised suhted, mis muudavad harjutuse sisemiselt seostatud kunstiorganis-

miks.

Peab imetlema seda sihikindlust, millega Aino Bach graafilise meisterlikkuse

relva ette valmistas ja teritas. Kuid see ei ammenda veel kaugeltki tema õpiaas-
tate teoste tähtsust. Need ei kujuta endast ainult mitmekesiste harjutuste läbi-

mõeldud järjekindlust, vaid on ka omamoodi sisurikkad. Nende sisukuse võtit

võib vaevalt küll otsida süžees või isegi temaatikas. Kuigi «Pahases» tegutses

mõnda aega kompositsiooniklass, mida juhatas Konrad Mägi, pöörati õpilaste
tööde temaatilisele küljele vähe tähelepanu, ja kui loetleda Aino Bachi valitud

ainet — portreed, poolfiguurid, aktid, natüürmordid, siis niisugune loetelu ei ütle

veel midagi. Õpilasaastate tööde sisu peitub ennekõike natuuri paatoses, selle

spetsiifiliste omaduste avamises (või vähemasti nende avamise püüdes).

Aino Bachi õpetaja A. Vabbe nõudis ennekõike tähelepanelikku süvenemist

natuuri. On alust arvata, et tema nõudmised langesid ühte õpilase sisemise vaja-

dusega. Aino Bachi varasemate lehtede hulgas on ainult paar-kolm niisugust,
milles ta on endale lubanud järeleandmisi moe vaimus — välist tähendusrikast sala-

pärasust ja pikantset deformeerimist. Nende üle ei maksa imestada, pigem tuleb

imestada selliste tööde vähesuse üle. Tegelikult jäi Aino Bach ükskõikseks nii

kerge formalistliku mängu kui ka jäljendamise kiusatuse vastu. Mis puutub

meetodisse, siis püüdis ta teadlikult lähtuda natuurist. Mis puutub stiilisse, siis

tahtis ta leida iseennast.

Noore kunstniku suhtumise natuuri määrasid ennekõike karakteri otsingud.

Ideaalsed normid ja üldised seaduspärasused teda suurt ei huvitanud. (Võib-olla

sellepärast võibki vahel leida tema joonistuses vigu.) Ennekõike tahtis ta mõista

kujutatava objekti kordumatut omapärasust ja individuaalseid eripärasusi.

Natüürmortides on esiplaanil omapärane loodus ja esemete väljendusrikkus, tema

aktigravüürid on alati karakteersed. Kõige täielikumalt väljendus see eripärasus

muidugi portreegravüürides. Modellideks on kunstniku kaaslased — «Pallase» üli-

õpilased, samuti ka mustlased ja kutselised modellid. Nende valik näib olevat

kantud huvist omapärase välise palge, silmatorkava tüübi vastu. Kunstnik

polnud tõepoolest ükskõikne portreteeritava välise karakteersuse suhtes. Kuid
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tegelikult oh töö lõppeesmärgiks hingelaadi, vahel ka laiemas ulatuses

psühholoogilise tüübi edasiandmine.

Niisiis polnud Aino Bachi suhtumine natuuri algusest peale ükskõikne juba

sellepärast, et ta teadlikult püüdis kujutatavas teatud omadusi avastada ja edasi

anda selles vaimus, mida dikteeris valitud graafilise tehnika spetsiifika. Ühtlasi

avaldub õpiaastate perioodi gravüürides eripärasus, mis hiljem muutub kunstniku

loomingulise palge üheks põhijooneks. See on eredalt väljendatud emotsionaalsus.

Kui pidada Aino Bachile iseloomulikuks meeleolude ringi, mis järgnevatel aastatel

tema loomingus valitsevaks muutus, siis tuleb tunnistada, et seda «bahhilikku»

elementi on õpilastöödes veel kasinalt. Kuid neis ilmneb juba selgesti omalaadi

«tundeaktiivsuse» printsiip. Natuurilt saadud impulsid tekitavad kunstniku hin-

ges vastukaja, mis hiljem annab kujule selgelt väljenduva lüürilise värvingu.

Vaevu märgatav piir eraldab siin subjektiivse elamuse väljendust subjektivist-

likust omavolist. Aino Bach kas teadis või siis tunnetas seda piiri sisemiselt,

sest pidurdamatu eneseväljendamine oh tahe võõras. Ainult natuuri enda

poolt äratatud vahetu tunne soojendab tema töid, muutes need sisukateks ja

kunstilisteks.

Kuid need on siiski veel õpilastööd. Nad on kunstiliselt tasemelt ebaühtlased,

neil on palju puudusi. Jälgides seda, mida noor kunstnik otsis ja taotles, ei saa

veel alati rääkida saavutustest. Vahel võib kavatsust ainult aimata. Kuid need

tööd sisaldavad paljude Aino Bachi loominguliste printsiipide lätteid. Siit võib

jälgida teed, mis viib loomingulise küpsuse ikka.

Ei saa mööda minna faktist, et õppimine «Pahases» oli seotud paljude raskus-

tega. Kord esitas kooli juhtkond õpilastele täitmiseks ankeedi väga mitmesuguste

küsimustega. Küsimusele: «Kuidas te toitute?» vastas Aino Bach: «Nii kuis juhtub.

Iga päev sooja lõunat ei saa.» Selleks et elatuda, tuli alati kuskil töötada. Päeva

esimene pool kulus tavaliselt teenistuse otsimiseks, pealelõunane aeg aga õppimi-
seks. Aino Bach õmbles, andis tunde, kujundas vaateaknaid, ühel suvel oli isegi

kojameheks. Tihti tuli ka õppimine pooleli jätta, vahel isegi pikemaks ajaks.

Paljud üliõpilased ei talunud seda pinget ja heitsid kunstile lõplikult käega.

Aino Bach aga tuli alati tagasi «Pahase» stuudiotesse. Tuleb hinnata tema tahte-

kindlust ja usku oma kutsumusse. Kuid ei tohi unustada ka seda ümbrust, mis

teda õpiaastatel toetas ja tahe mitmes suhtes toitepinnaseks oli.

Üliõpilaspõlves tutvus Aino Bach grupi noorte kunstnikega, kes hiljem,

1930-ndatel ja 1940-ndate aastate algul etendasid eesti kunsti ajaloos väljapaistvat

osa. Nende hulgas tuleb esmajoones nimetada Andrus Johanit, Kaarel Liimandit

ja samuti Nikolai Kummitsat. Neid ei sidunud üksnes üldine huvi kunsti vastp.

Pärinedes vaesematest rahvakihtides!, olid nad järjekindlalt demokraatlike veen-

dumustega inimesed. K. Liimand organiseeris 1920-ndail aastail illegaalse mark-

sistliku ringi Tallinnas Riigi Kunsttööstuskoolis, kus ta enne «Pahasesse» astu-

mist õppis. Selle ringi liikmeks oli ka A. Johani.* Hiljem lõid selle grupi kunstni-

kud demokraatlikust vaimust kantud teoseid, äratasid taas ellu neil aastail pooleldi

unustusse vajunud olustikužanri.

* Andrus Johani. 1906—1941. Kataloog. Tartu, 1956. Lk. 4.
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Selles ringkonnas, kuhu sattus Aino Bach, olid professionaalsed huvid seotud

avarate ja julgete ühiskondlike vaadetega, pingeline vaimuelu nooruse tormilise

tunglusega. Seal töötati palju ja ennastunustavalt, loeti ahnelt, kuid arukalt, mõti-sk-

leti tõsiselt ja ausalt. Seal aidati hädas üksteist, osati lõbutseda ja ka armastada.

1931. aastal sai Aino Bachist Kaarel Liimandi naine.

Aino Bachi «Pallase» perioodi teosed ei kanna endal selle grupi ideelise hääles-

tuse jälgi. Ja ka see grupp ise ei loonud — ei siis ega ka hiljem — mingit kindla-

ilmelist kunstivoolu, mis oleks esinenud oma selgelt väljendatud või mõistetava

programmiga. Selle suunitlus kristalliseerus ainult pikkamööda iga üksiku

meistri loominguliste otsingute käigus. Selleks aga, et mitte üksnes täielikult,
vaid ka õigesti mõista, kuidas kujunes Aino Bach kui kunstnik, ühiskonna-

tegelane ja isiksus, tuleb meeles pidada, milline suur tähtsus oli sellel, et Aino

Bach juba õpiaastail kuulus eesti kunsti eesrindliku ja demokraatliku tiiva esin-

dajate hulka.

Aino Bach lõpetas «Pallase» 1935. aastal. Tema väljapanekud diplomitööde
näitusel lubasid arvustusel noorele kunstnikule suurt tulevikku ennustada. Märki-

misväärne on see, et 1935. aasta pole üksnes diplomi vormilise omandamise aas-

taks, vaid ka piiriks, millega algab kvalitatiivselt uus loominguline periood. Selle

teiseks piiriks oli 1940. aasta.

Eksliibris. Kuivnõel.
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Eksliibris. Kuivnõel

See periood polnud rikas välistest sündmustest. Aino Bach elas endiselt Tartus.

1937. aastal reisis ta koos mehega välismaal. Nad viibisid Berliinis, Dresdenis ja

Münchenis ning peatusid mõnda aega Pariisis. Saadud muljetest oli kõige tähtsam

tutvumine mineviku suurte kunstimeistrite teostega. Aino Bachi ei saa süüdistada

ühekülgsuses — ta oskas nautida Holbeini ja Veroneset, Vermeer van Delfti ja

Delacroix’d, Tintorettot ja Courbefd. Kaasaegseist kunstnikest olid talle kõige

lähedasemad Degas, Steinlen, Utrillo. Lähedased mitte otseste loominguliste mõju-

tuste suhtes. Pariisi pulbitsevasse kunstiellu sukeldunud Aino Bach väljus sealt

samasugusena, nagu ta oli olnud. Reisi kestel saadud tugevad muljed sulasid ja

kujunesid ümber kuskil hingepõhjas, katkestamata ja moonutamata tema kunsti

orgaanilise arenemise joont, rikastades seda ainult sisemiselt. 1939. aastal kavatsesid

Bach ja Liimand jälle välismaale sõita, kuid alanud sõda takistas kavatsetud reisi

teostamist.

Need aastad olid täis intensiivset loomingulist tööd. Aino Bachi esimesed esi-

nemised näitustel kuuluvad õpinguteaega, 1931.—1932. aastasse. Pärast «Pallase»
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lõpetamist saavutas ta tunnustuse uskumatult kiiresti.* Tema teoseid oli võimatu

märkamata jätta. Tema nime hakati mainima parimate eesti kunstnike hulgas.
Erinevad kriitikud hindasid Aino Bachi kunsti erinevalt, kuid keegi ei saanud

selle tähtsust alahinnata. Aino Bach ei olnud üksnes nimi, vaid kordumatu, täiesti

iseseisva ja väga kindla karakteriga kunstnikunatuur. Mitte asjata ei tehtud

juba tookord kriitikas katseid anda kunstnikust omalaadi loomingulisi portreid.
Me ei hakka hindama nende täpsuse määra, tähtis on see, et need katsed olid

õigustatud. Kujude ja meeleolude ring, armastatumate tehnikate ring, Aino Bachi

kunsti põhitoon kujunesid korraga. 1936. aastal eksponeeritud tööd kannavad

endas — kas arendatud kujul või eos — neid omadusi, mis edaspidi süvenevad,
varieeruvad.

Üksteise järel ilmuvad graafilised lehed, milledel on tol perioodil kunstniku

palge kujunemises määrav tähtsus. Nende hulgas tuleb esmajoones nimetada

akvatintatehnikas teostatud suuri kompositsioone: «Naine kitarriga», «Tüdrukud»

(1936); «Tüdruk kruusiga», «Naine peegliga», «Ema lapsega», «Pead» (1937);

«Aknal», «Poiss», illustratsioonid «Mustlaste muinasjuttudele» (1938); «Kaks naist»

(1939).

Akvatintatehnikale järgneb värviline monotüüpia, mida on kasutatud peamiselt

kompositsioonides «Ema lapsega», «Naine rätikuga» (1937); «Kaks figuuri» (1938);

«Rõdul», «Tütarlaps» (1939); «Kahekesi» (1940) ja portreedes, vahel ka maastikes

ja natüürmortides. Teistest tehnikatest kasutab Aino Bach oforti (kõige välja-

paistvamad tööd — «Puhkus», «Mees piibuga», «A. Sääritsa portree», 1937; «Tartu

vaade», 1940), kuivnõela («Tütarlaps lillega» jt., 1938) ja metsotintot («E. Jõesaare

portree», 1938; «K. Merilaasi portree», 1940).

Aino Bachi tööde jagamine gruppideks nende teostamise tehnikate järgi on

vajalik mitte sellepärast, et seda nõuavad pedantse klassifitseerimise reeglid.

Kunstnikule oli esmajärgulise tähtsusega materjali valimine, milles kuju teostada.

Puhttehniliste probleemide lahendamise aeg oli vajunud minevikku. Teostamise

tehnika määrasid kavatsuse sisu ja objekti karakter. Võte jääb endiselt pideva

hoole ja otsingute objektiks, kuid see pole enam omaette ülesandeks. See otsekui

ekstraheeruks süvenemise ja läbitunnetamise teel natuuri omadustest, sündiva

kuju struktuurist. Sellepärast tähendab grupeerimine tehnikate järgi grupeeri-

mist mitte üksnes materjali, vaid veelgi olulisemal määral sisu järgi.

Esikohal on akvatintatehnikas teostatud tööd. Nende emotsionaalne meeleolu

on omamoodi kammertooniks, millega nii või teisiti kooskõlastuvad kõik teised.

Vahel kõlavad metsotintos, monotüüpias või ofordis teised noodid, ja me aimame,

et kunstniku anne on mitmetahuline, et ta oskab puudutada ka teisi keeli. Kuid

esialgu teeb ta seda harva. Tema maailm peitub selles ringis, mida hõlmavad

suured akvatintatehnikas teostatud lehed.

Aino Bachi graafikas tol ajal domineerivat tehnikat nimetades tuleb teha üks

reservatsioon. Tema akvatintad ei tugine selle tehnika spetsiifika traditsiooni-

lisele mõistmisele. Tavaliselt kasutatakse akvatinta peenimat korni peente ja

* Vt. «Päevaleht» 31. okt. 1935; «Uus Eesti» 23. okt. 1935; «Vaba Maa» 12. märt-

sist 1936; «Päevaleht» 22. märtsist 1938 jt.
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mitmekesiste tonaalsuse astmete saamiseks. Aino Bachi käsitluses muutusid need

üldtuntud printsiibid tunduvalt. Et selles veenduda, võrrelgem tema õpiaastail

valminud akvatintas «Portreed» 1936.—1937. a. töödega. Varases akvatintas võib

näha esimesi faktuuri mitmekesistamise katseid, kuid üldiselt valitseb siin üld-

kasutatav tehnika: tooni üleminekud ja kontrastid aitavad reljeefselt voolida

volüümseid vorme. Hoopis teistsugused on pärast «Pallase» lõpetamist teostatud

lehed. Ennekõike on neis faktuuri funktsiooni ja tähendust uudselt mõistetud.

Võttes kasutusele suure korni, saavutas kunstnik oma lehtedel huvitavaid must-

reid. Igavad «tühjad» kohad kadusid. Gravüüri iga ruutsentimeeter rõõmustab

silma tujukalt laialipillatud sädemetega. Kadunud on ka tumedate pindade tuhm

läbipaistmatus. Paber otsekui helendab läbi temale kantud pitsilise värvivõrgu.

See helendus voolab mahedalt varjukohtades ja kõlab täie jõuga seal, kuhu osa-

valt ja napilt on asetatud valgusrõhud.

Faktuuri mosaiik on omakorda allutatud suurte laikude paigutuse seadus-

pärasustele. Tihenedes ja pisimateks killukesteks peenenedes või vastupidi,

laienedes ja kristallideks sulades, kujundavad need suuri heledaid ja tumedaid

pindu.

Vastupidiselt varasemale akvatintale ei ole hele-tumeda vahekorrad siin vahe-

tult seotud valgus-varjuga. Volüümne vorm ei ole välja voolitud, vaid seda

tähistatakse piirjoontega, ruumilisust aga märgitakse ainult minimaalsel määral.

Laikude süsteem teenib peamiste ja teisejärguliste elementide vahekorra määra-

mist ja kompositsiooni ülesehitust lehel. Nende paigutus on peaaegu alati tasa-

kaalustatud ja klassikaliselt rahulik, nende mastaap aga annab töödele teatava

monumentaalsuse. Mitte asjata ei kasutanud Aino Bach kõige tõsisemate kom-

positsiooniliste kavatsuste teostamisel akvatintatehnikat.

Vahel ilmub kunstniku graafilistele lehtedele läbi ähmases poolvarjus lahus-

tuvate laikude, läbi tujukalt laialipillatud komide hoopis kindlam element —

joon. Tema määrab vormi piirid, võtab endale organiseeriva osa kompositsioonis.

Joonte sujuvale, selgele ja nõtkele rütmile alluvad faktuuri tujukad rütmid ja

hele-tumeduse ühtlane voogamine. Niisugune on näiteks «Naine peegliga», kus

kahtlematult valitseb joon. Mõnede ettevaatlike graveerimisnõela puudutustega

on antud aristokraatlikult peen nägu. Kontuurjooned mitte üksnes tähistavad

piire, vaid ümbritsevad ka nõtkelt vorme. Peegli ellips toob esimesena sisse kõver-

joone juhtmotiivi, mis hiljem kordub joonte aeglases ringvoolus. Just joonte

kooskõla loob tasakaaluka rahulikkuse meeleolu. Kuid niisugust lahendust esineb

kunstniku loomingus suhteliselt harva.

Aino Bachi loomingule nendel aastatel on tüüpiline akvatinta «Ema lapsega»,

kus joon peaaegu puudub ja kus kogu kompositsioon on ehitatud laikude liiku-

misele ja vahekordadele. Laigud tõstavad esile vorme või siis lahustavad neid

viirastuslikus hämaruses, laigud «mängivad» valgust ja varju, olemata see või

teine. Laikudest kujuneb ema ja lapse plastiline kuju ja ühtlasi ka lehe emotsio-

naalne mõju. Sedaliiki «maaliline graafika» on ilmselt ülekaalus. Kunstnik näib

otsekui meelega hoiduvat joontekeele selgest kindlusest. Ta vajab sujuvaid ja

laialivalguvaid vorme, mille piirjooned on tabamatutes toonivarjundites vaevu

aimatavad.
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Grafiit 1938.

/

Niisiis üks ja sama kunstiliste võtete süsteem, muidugi teatavate variatsioo-

nidega, kordub terves reas programmilise tähtsusega töödes. Tuleb siiski meeles

pidada, et Aino Bach on alati olnud «võte võtte pärast» teadlik vastane: talle on

võõras igaveseks väljatöötatud maneer, mida mehaaniliselt kasutatakse igasuguse

sisu puhul. Kuju iseloom, kunstilise idee olemus tingivad võtte. Kui kirjeldatava

loominguperioodi neamised gravüürid on vormilt lähedased, siis on see seletatav

lähedase sisuga. Teose objekti ei tohi samastada teose sisuga: ühesuguste

ideede või elamuste väljendamiseks võib kasutada erinevaid süžeesid. Muide,

Aino Bachi suurte akvatintalehtede süžeedel on palju ühist. Neis puudub jutustav
*element. Nad on äärmiselt lihtsad ja kujutavad endast pigem plastilisi motiive,

Mustlaspoiss.
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mistõttu neid on võimatu ümber jutustada. Naine istub toolil ja puudutab põlvedel
lebava kitarri keeli. Naine istub toolil, laps süles. Poiss seisab akna juures. Tütar-

laps on kruusi huultele tõstnud. Ja jälle — naine istub toolil ning silmitseb

ennast peeglis. Kui vähe! Kummatigi peitub selle näilikult vähenõudliku lihtsuse

taga terve maailm. Mida rohkem süvened neisse töödesse, seda enam haarab sind

nende kummaline võlu.

Maailm, mille lõi Aino Bach, on seotud tõelise eluga, meenutab seda, kuid

ometi on see kuidagi teine, mitte päris reaalne. Selles pole sündmusi, seal ei

toimu midagi. Inimesed ei ela, nad ainult eksisteerivad. Tütarlaps hoiab kruusi

suu juures, kuid ta ei hakka kunagi jooma. Peeglisse vaatav naine on otsekui

nõiutud ja jääks nagu igaveseks ennast vaatama, suutmata võita oma laiska

raugust. Ema oleks nagu unustanud oma lapse ja väsinult mõtisklusse vajunud.

Akna all seisev poisike on kaotanud poisiliku liikuvuse, tõsiselt ja nukralt kuulat-

leb ta omaenda mõtteid. Seal, kus on mitu tegelast («Akna juures», «Kaks naist»,

«Pead» jt.), on igaüks vajunud omaenda ellu ega märka midagi enda kõrval. Nad

ei suuda, ei oska omavahel sidet leida, nad ainult eksisteerivad kõrvuti.

Selles maailmas pole hääli, inimesed on kõnelemise unustanud. Selles maailmas

ei ole tegusid, kõik kellad on seal seisma jäänud. See on kurja haldja poolt

äranõiutud maailm. Selle elanikud pole küll uinunud. Nad on vaid suletud nuk-

rate mõtiskluste ja eleegiliste, ebamääraselt mõtlike meeleolude sfääri. Nad on

endasse süvenenud ega näe midagi väljaspool ennast.

Kunagi olid need tõelised inimesed ja elasid meie kõrval. Võib-olla saabub aeg

ja ilmub kangelane, kes nad sellest nõiduse tardumusest vabastab. Kuid siin ei

teata temast midagi, ei oodata kedagi. See on nukrusest looritatud üksindus.

Ähmased minevikumälestused. Ootamine — lootusetu ja eelaimusteta. Aeglaselt

voolavate, muutlike ja ühtlasi üksteisele lähedaste hingeseisundite suletud ring.

On loomulik, et nende lehtede graafiline keel koosneb peamiselt sujuvatest

ja voolavatest vormidest, ehitub vastastikku lõikuvatele, ühtesulavatele tonaalse-

tele pindadele: hämarad unelmad, hämarad meeleolud, hämar valgus, milles ese-

med kaotavad osa oma reaalsusest.

Aino Bach ei ole jutustaja, kuid oma akvatintades jutustab ta mingit muinas-

juttu, nukrat ja peent — muinasjuttu elust, mis on igaveseks tardunud.

Võib-olla sellepärast ongi tema illustratsioonid tõelistele muinasjuttudele nii

vastavad. 1938. aastal organiseerisid Tartu keeleteaduse professorid kalli biblio-

fiilse teose — «Mustlaste muinasjutte» — väljaandmise. Raamatus on ainult kolm

muinasjuttu, mis olid Tartus vahetult elavast kõnest üles kirjutatud. Vähestes,
eksemplarides (mustlaste keeles) trükitud, eestikeelse tekstilisaga raamat polnud

mõeldud mitte niivõrd lugemiseks kui vaatamiseks. Aino Bachilt telliti illustrat-

sioonid (ofordi, akvatinta ja kuivnõela segatehnikas) ja lõppvinjetid (originaalne

klišee). Need on kunstniku sõjaeelses loomingus tõeline kalliskivi. Illustratsioonid

on teostatud suure sisemise vaimustuse ja meisterlikkusega.

Kaanegravüür ja frontispiss ei olegi teksti illustratsioonideks, need ainult vii-

vad lugeja muinasjuttude maailma, sunnivad kohe tajuma nende kordumatut

hõngu. Kaanel on kujutatud kaht mustlaspoissi, üks neist istub viletsa kronu

seljas. Äärmine lakoonilisus ei takista saavutamast žanrilist väljendusrikkust:
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väikesed mustlaspoisid on väga karakteersed ja joonistatud leebe huumoriga. Kuid

see pole üldse olustikuline pilt, vaid omamoodi sissejuhatus, muinasjutuloojate

endi koondkuju. Nagu alati kunstniku kompositsioonides, nii puuduvad ka siin

reaalsed üksikasjad, mis stseenile olustikulise usutavuse annaksid. Selle-eest on

täpselt leitud emotsionaalne intonatsioon — siluettide naiivne kohmakus on

sisemises suguluses jutustamise lihtsameelse tooniga. See on eriti märgatav siis,

kui võrdleme kaanegravüüri selle teise variandiga, mis raamatusse ei läinud.

Akvatintatehnikas «Hobune» on üles ehitatud joonte rafineeritud rütmidele, mis

mõnevõrra meenutavad idamaist miniatuuri. Mustlaste muinasjuttudele tundus

see liiga elegantsena, ja Aino Bach jättis selle tsüklist välja, et mitte teksti

stiiliga vastuollu sattuda. Märgime veel, et noorte mustlaste ja hobuse ühises

kujutamises peitub sümboolne mõte. Mustlaste elu on hällist hauani seotud

hobustega, ja nende poisikeste esimene mänguasi on piits.

Veelgi sümboolsem on frontispiss: vankrid inimeste ja viletsa koluga venivad

aeglaselt mööda tühja teed. Silmapiirini ulatub tühi lagendik, ilma puude ja hoo-

neteta, igav ja surnud nagu esimesel loomispäeval. Täiskuu ripub tardunult keset

taevast ja valab maastikule külma valgust. Maailmas pole midagi peale lagen-

diku ja taeva, peale kuu ja tee. Kust ja kuhu liigub see rändav mustlaste salk?

Eikuskilt eikuhugi. Maantee on mustlase sünnimaa, taevas selle katus.' Ta rändab

eesmärgitult. Ta on kodutu.

Niisugune on proloog. Järgneb kolm illustratsiooni muinasjuttudele. Esimene

jutustab surnud peigmehest, kes oma mõrsja kalmistule viis ja tahtis puusärgist

teha pulmavoodi. Teine noorest mustlasest, kes abiellus metsaneiuga, kes ei osanud

oma juukseid sugeda. Kolmandas esineb imekaunis printsess kuldjalgade ja kuld-

sete juustega: ta võttis ennast osava karjuse ees alasti, tasudes talle sel kombel

kahe väljaõpetatud põrssa eest.

Esimeses lehes võib leida mõningaid traditsiooniliste lahenduste vastukajasid.

Teised illustratsioonid (ja lõppvinjetid) on täiesti omapärased. Siin puudub tava-

line fantastika, kuid valitseb täielikult poeetilise väljamõeldise vaim. Me satume

tinglikku ja ebakindlasse muinasjutumaailma. Kaunis printsess hämmastab meie

kujutlusvõimet oma erilaadiliste «koostisainetega». Surnud ratsanik kihutab kalli

kandamiga läbi kummalise metsa. Reaalsed vahekorrad taanduvad ebatõeliste ees:

kalmistu metsa taga on pilvedest kõrgemal, õpetatud põrssad «lendavad» alasti

printsessi ümber. Ühtesobitamatud asjad viiakse ühte illustratsiooni või isegi ühele

pinnale lihtsameelse otsekohesusega, milles peitub peen kunstiline arvestus: Aino

Bach leiab plastilise nähtava ekvivalendi jutustaja lihtsale kirjanduslikule manee-

rile. Ta ei kujuta ainult üht või teist süžeelist momenti, vaid «tõlgib» muinasjutu

erksalt ja vaimukalt kujutava kunsti keelde. Selleks on talle vaja tinglikku vormi,

kus ühel juhul on rõhud ilmselt ümber paigutatud, teisel juhul aga kõlavad sala-

pärased ja mõistaandvad vihjed. Nii on maantee frontispissil heledam kui kuu,

sest tee kuju on sellel lehel peamine. Valguse pinge on viidud äärmuseni, tee muu-

tub nagu mingiks kuuvalguse joaks. Ruumi lahendus illustratsioonides on petlikult

dualistlik. Sirendavat tausta võib tõlgitseda kui mingit hämarat sügavust, seda

enam, et must toon ise on erakordselt sügav ja sametine. Kuid sealjuures on lehed

pinnaliselt üles ehitatud. Illustreerides muinasjuttu surnud peigmehest vahetab
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kunstnik võtet: hobune koos ratsanikuga on antud selges rakursis. Töö on vastu-

oluline, sest sügavuti arendatud grupp lõhub akvatinta peene loori ja rikub ühtlasi

oma tõetruudusega selle pooleldi ebamateriaalse maailma terviklikkuse. Sest tsükli

võlu peitub kujude ähmases lõpetamatuses ja meeleolude kokkupõrgetes. Leht, kus

noor abielumees kammib oma metsanaise juukseid, on täis kurbust. Siin on eriti

jõuliselt kehastatud «peatunud» tegevus, sisemine hämmeldus ja loobumine välis-

maailmast, mida me kohtasime juba teistes akvatintades. Ühtlasi tajume siin sise-

mist dramatismi, mis annab illustratsioonidele emotsionaalse mitmeplaanilisuse.

Tonaalne gamma on pingeline, paberi valged laigud, mis otsekui jõuga läbi musta

värvikatte esile tungivad, säravad nagu kalliskivid.

Raske on öelda, kuivõrd see Aino Bachi töö vastab mustlaste folkloori iseloo-

mule. Kuid selles on kahtlemata tabatud mingit rahvuslikku «mustlaskoloriiti».

Tüübid, kes võlusid kunstnikku juba õpiaastail, esinevad illustratsioonides ümber-

kujundatuna, kuid omapära kaotamata. Rõivastus ja taust saavutavad puhuti

tõesti mustlasliku maalilisuse. Raamatu kujundusse on suure taktitundega sisse

Hobune. Akvatinta. 1938.
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viidud üksikud žanrimotiivid (kaas, lõppvinjett «Mustlasnaine lapsega»). Peamine

on aga emotsionaalne alltekst, mis loob kontrasti plastilise jutustuse näiva lihtsuse

ja naiivse muretusega. Akvatinta faktuur moodustab tausta, mitte üksnes otseses,

vaid ka kaudses mõttes. See taust määrab tsükli sisemise häälestuse: ta näib

õhkuvat varjatud tunnete lõõma, tema tumedates sügavustes hõõguvad tugevad

kired, mis on iga hetk valmis lõkkele lööma.

Illustratsioonide omapärale vaatamata on nad lähedased kompositsioonilistele

lehtedele. Nii ühed kui teised on välja peetud samas tundelaadis, nad täiendavad

üksteist nii sisu kui ka tehnika mõttes.

Akvatinta lehtedes väljendatud meeleolude vastukajasid võib kergesti leida ka

teistes teostes.

Monotüüpiat kasutas kunstnik nagu akvatintatki enamasti kompositsiooniliste
lehtede loomisel. Vahel juhtus, et leht, mis oli juba suurel määral akvatintas välja

töötatud, muutus lõpuks monotüüpiaks (näit. «Rõdul» jt.). Süžeemotiivid on tava-

liselt niisama tahtlikult lihtsad ja piirduvad ühe-kahe kujuga. Kunstnikku ei huvita

väline tegevus või vahetu hingeliigutus. Tegelased on taas süvenenud kestvasse,

lõputusse sisevaatlusse.

Tõsi küll, monotüüpiates tuleb juurde uus, väga oluline element — värv. Ei

tohi unustada, et Aino Bachi esimesed sammud kunsti alal olid seotud maaliga,

et tema kõrval töötas kogu aeg andekas maalikunstnik, peen kolorist Kaarel Lii-

mand. Teatavas mõttes esines maalilist elementi ka puhtgraafilistes töödes. Mono-

tüüpiates aga väljendus kunstniku maalialane temperament suurima täiusega.

Mõned lehed on välja peetud teadlikult summutatud, mahedate toonide gammas,

kuid enamik on ehitatud kõlavatele, väljakutsuvalt julgetele värvivahekordadele.

Värvide mängu täiendavad veel mitmekesised faktuurilised võtted. Vahel esinevad

ühel ja samal lehel kõrvuti õlimaali meenutavad laiad pintslitõmbed, vabad, otse-

kui akvarellilikud laigud ja kornilised pinnad. Värviküllust seotakse tavaliselt

optimistliku, ülendatud hingeseisundiga. Kuid alati pole see õige. Aino Bachi

monotüüpiate värvilaad ei astu sugugi vastuollu tema lemmikkujude nukra loobu-

musega. Vastupidi, oma tinglikkuse tõttu harmoneerib see täiesti üldise meeleoluga,

veelgi enam — lisab sellele erilist jõudu.

Muide, see väide võib tunduda liiga kategoorilisena, kui meenutada, et enamik

kodanliku perioodi monotüüpiaid ei ole säilinud. Üksnes näituste kataloogide järgi

oli neid ligi nelikümmend. Tegelikult oli neid veelgi rohkem, sest paljud tööd

ei sattunudki näitustele, vaid läksid vahetult kogujate kätte. Kuid tänapäeval

võib näha ainult väheseid selles tehnikas teostatud töid. Raske on anda üldhinnan-

gut nende üksikute ja muidugi ka juhuslike tööde alusel, kuid tolleaegne kriitika

kinnitab meie oletusi monotüüpiate põhikarakteri suhtes. 1939. aastal eksponeeris

Aino Bach näitusel «Tütarlapse pea», mida ajakirjanduses eriti esile tõsteti. Mär-

gitakse, et «... Väike monotüüpia «Tütarlapse pea» on uus saavutus, mis rõõ-

mustab mitte ainult kirjandusliku küpsusega, vaid ka sellega, et Aino Bach

siin kord ka naeratab, ometi loovutamata oma põhilist iseloomu.» *

See töö on õnneks säilinud. Tütarlapse vaevumärgatav naeratus on alles sündi

«Päevaleht» 10. okt. 1939.
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Mustlasnaine lapsega. Autoklišee. 1938

mas — mitte selleks, et õitsele puhkeda, pigem selleks, et samas hääbuda. Noort

olendit märgistab juba ebalapseliku tõsiduse pitser ja arglik naeratus, mis on

rohkem sisemine kui väline, ei suuda seda kurbuse udu hajutada. Kui niisugune

on meeleolult kõige optimistlikum monotüüpia, kus kunstnik ainus kord nae-

ratas, siis pole põhjust kahelda selles, missugune oli tema teiste, samas tehnikas

teostatud tööde põhitoon.

Ofort «Puhkus» meenutab mitmeti suuri akvatintatehnikas kompositsioone. Mui-

dugi on teised tehnilised võtted tinginud ka mõningaid uusi omadusi. Ofordi mah-

lakad sügavad jooned moodustavad kohtudes ja põimudes tihedaid varjusid ja

volüümid muutuvad maisemateks ning tajutavamateks. Kuid sellest hoolimata

viibivad kaks naist, kes on asetatud rahulikesse poosidesse, ikka veel tinglikus
maailmas «teisel pool peeglit».

Viimati mainitud töö on siiski erand. Teised ofordis ja kuivnõelas teostatud

tööd viivad meid uude emotsionaalsesse õhkkonda.

Võtame kas või niisuguse «neutraalse» motiiviga töö, nagu «Lamav akt»

(kuivnõel, 1936). Gravüür on virtuooslikult teostatud. Halastamatu nõudlikkusega

on valitud ainult mõned jooned, mis ammendavalt voolivad keha volüüme. Veelgi

enam — samad jooned annavad tajutavalt edasi aseme pehmuse. Laisalt rahulik

poos ja kuidagi eemalviibiv näoilme säilitavad otsekui väljaspool aega viibimise var-

jundi. Kuid kontuuridega piiratud vormide plastika ja keha pehmus ning nõtkus

kõnelevad reaalsest ja meelelis-maisest elutajumusest.
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Enamik oforte ja kuivnõelagravüüre on portreed. See ala moodustab kunstniku

teise kutsumuse. Suurtes nn. vabal teemal kompositsioonides on reaalsus ümber

kujundatud mingi sisemise ideaali vaimus. Portrees aga nõuab modell oma indi-

viduaalsete ja kordumatute omaduste kehastamist. Sellepärast astuvad kunstniku

sisemised suunitlused ja tema kunsti objekt teistsugustesse, hoopis keerulisema-

tesse vahekordadesse, mida dikteerivad žanri seadused. Aino Bachi kunst pole

kunagi rahuldunud üksnes fantaasiamänguga. Kuid portreedes määrab natuuri

osa suuresti kuju karakter.

Juba «Pallase» lõpetamise aastal valmis Aino Bachil ofort «Tööline». See karm

ja tõetruu töö on välja peetud nendele aastatele ebatavalistes intonatsioonides.

Kurnatud kõhn nägu on antud pikkade, mõnevõrra kalkide joontega. Pilgus on

väsimust ja kibestumist. (Märkigem, et kunstnikule oli modelliks üks palju-
dest tolleaegsetest töötutest.) Samast, lihtsate inimeste hulgast, keda kunstnik nii

hästi tunneb, leidis ta ka oma teise portreekompositsiooni — «Mees piibuga»
— prototüübi. Vana, tööst kurnatud mehe poos reedab väsimust, rõõmutuid

mõtisklusi.

Kuid kõige sagedamini lõi A. Bach mitte tüüpportreid, vaid konkreetsete isikute

kujutusi. Enamasti on need loomingulise töö inimesed, kes võlusid kunstnikku

oma rikka ja intensiivse hingeeluga. Tema portreteerimismeetodi omapärasus peitub

selles, et ta ei otsinud kujutatavas puhtdokumentaalset tõetruudust, kusjuures ta

ei alahinnanud siiski välist sarnasust. Tema portreede psühhologism on suunatud

portreteeritava tundemaailma avamisele. Igaüks neist on antud kindlas hääles-

tuses. Literaat A. Sääritsa portree välise rahulikkuse taga peitub ärevus. Tema

endassesüvenemises puudub muretu vaatlus. Ta juurdleb millegi üle iseendas.

Tema hingeseisund on kõikuv, teda on haaranud sisemine hämmeldus. Võib-olla

poleks erutuse tajumus nii tugev, kui portree poleks ehitatud harvadele tume-

datele laikudele, mis moodustuvad tugevate, sügavate joonte rahutust ristumisest.

Mõnevõrra harmoonilisem on luuletaja Debora Vaarandi portree (kuivnõel,

1940; portree on lõpetamata), mis oma unistavas mõtlikkuses on terviklik ja võluv.

Kirjanik A. Hinti (ofort, akvatinta, 1940) on kujutatud lihtsas poosis, istumas

laua ääres. Langetatud pilk poolsuletud laugude alt ei suuda varjata nooruslikku

keevalist erutust. Isegi musta ja valge gradatsioonid oleksid nagu soojas gammas

antud.

Aino Bach kasutas ka metsotintotehnikat, milles on teostatud luuletaja K. Meri-

laasi ja kujur E. Jõesaare portreed. Eriti õnnestunud on viimane. Tõstes tumedast

taustast esile ainult näo, on kunstnik suutnud selles ühendada mehist jõudu ja

poeetilist mõtlikkust.

Niisiis Aino Bachi looming aastail 1935—1940 ei olnud üheplaaniline. Kuid seda

veel kord silmitsedes, proportsioone võrreldes ja peasuundi avades veendud, et

mitte portreed ei moodusta selle tuumikut. Kunstniku tolleaegne maailmasuhtu-

mine väljendub kõige täielikumalt ja ilmekamalt kompositsioonilistes lehtedes —

akvatintades ja monotüüpiates. Need tööd määravad Aino Bachi koha tolle perioodi

kunstis.

Seda kohta on kõige kergem selgitada, kui võrdleme Aino Bachi loomingut

tema kaasaegsete kunstiga.
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Aino Bachi kaasaegsetest kõneldes tuleb arvestada mõningaid eesti kunsti evo-

lutsiooni iseärasusi. Selle suhteline noorus tingis teatava «tiheduse» arengus ja

erinevate etappide peaaegu paralleelse «kooseksisteerimise». Aino Bach kui kunstnik

kujunes 1930-ndatel aastatel. Eesti kunsti üldine pilt oli tol ajal üpris vastuoluline.

Kuid need vastuolud olid oma iseloomult erinevad — ühed eraldasid erinevaid

põlvkondi, teised moodustasid ühe põlvkonna esindajate vaidlusobjekti. Võib-olla

kõige iseloomulikumaks näiteks selles suhtes oli Kristjan Raua looming. 1930-ndail

aastail oli see meister oma loominguliste jõudude ja kuulsuse tipul. Kuid tema

teoste ja 1920-ndate aastate lõpu ja 1930-ndate aastate kunstnike loomingu vahel

pole tegelikult üldse kokkupuutepunkte.

Raua stiili on raske võrrelda kogu 1930-ndate aastate eesti kunstiga. Tema põhi-

printsiip — rahvalikkus — ei olnud kodanliku perioodi kunstitoodangule kohustus-

lik. Sellepärast ei ole võrdlemine õigustatud, kui räägime estetistlikest või avali-

kult rahvavastastest suundadest. K. Rauda võib kõrvutada ainult nende kunstni-

kega, kellele rahvalikkus oli üks täisväärtusliku loomingu olulisi tunnuseid. Nii-

sugused olid kahtlemata 1920-ndate aastate lõpu ja 1930-ndate aastate demokraat-

liku kunstisuuna meistrid. Kuid rahvalikkuse enda olemus on ühelt poolt Johanil

või Kummitsal ja teiselt poolt K. Raual täiesti erinev.

Isegi H. Mugasto, kes kohtas Rauda vahetult «Kalevipoja» lehekülgedel, lähenes

eeposele teisiti kui selle illustratsioonide autor.

K. Raud kujutles rahvalikkust «igaveste» omaduste liikumatu kogusummana.

Ta tahtis mõtelda ja tunda, maailma näha ja oma kujutluses ümber kujundada

nii, nagu seda tegid Kalevipoja-legendide loojad. Ei saa ütelda, kas Raua loodud

kujud on adekvaatsed eepose kujudega. Kuid nad vastavad teose eepilisele vaimule,

suurejoonelisele lihtsusele ja naiivsele jõule. Nad kuuluvad samasse poeetilisse
voolu. Kuid see on ikkagi mälestuse rahvalikkus. «Kalevipoja» loojad

XX sajandil enam ei elanud, olid vaid selle lugejad. Nad nägid maailma teisiti,

elasid ja mõtlesid teisiti. 1920-ndate aastate lõpu — 1930-ndate aastate demokraat-

like kunstnike rahvalikkus on lahutamatult seotud kaasajaga. Johanile on rah-

vas Tartu pesunaised ja kingsepad, talunaised põllul ja tüdrukud triikimislaua

taga, hädavaresed kõrtsis, terved jõulised noormehed, rahvapidu Emajõe kaldal,

töötud kivimurrus.... Kummits kujutab vaeseid talutare interjööre, kehvikuid,

kes on sageli üksildased, täis lihtsust ja sooja inimlikkust. Mugasto — («Kalevipoja»

päisvinjettide kõrval) — kerjuseid, talumehi turul, hasartmängijaid, ajaleheluge-

jaid, asfalteerijaid, põlevkiviutmise tehaseid... Nende kunstis tuksub aja pulss,

nende rahvalikkuse määrab kaasaegne elu. Aino Bachi koht on selles grupis. Ta

jagab demokraatlikult meelestatud kunstnike veendumusi, omades ühtlasi nende

grupis erilist kohta. Aga enne kui rääkida sõprade ja (teatavas mõttes) mõttekaas-

laste ringist, tuleb meenutada veel üht meistrit, kes oli Aino Bachile lähedane ja

ühtlasi kauge. See kunstnik seisab täiesti omaette ja esindab üksinda «oma»

suunda.

See on Viiralt, kellega Aino Bachi looming on teatavas mõttes seotud. Asi ei

seisa mitte selles, et nad juba 1920-ndail aastail «Pallases» kohtusid (muide, Aino

Bach õppis siis veel maalikunsti). Mõlemad reageerisid oma kunstis kaasaja

probleemidele. Mõlemad olid graafikud selle sõna kitsamas mõttes ja tundsid
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huvi estambi kunstiliste väljendusvõimaluste vastu, kusjuures Viiralti eeskujul
oli selles suhtes suur tähtsus. Kuid siis juba algavad erinevused. Jutt on mitte ande

suurusest, vaid kujundliku mõtlemise süsteemist.

Viiralti groteskides tajume vahel paisutatud, tõepoolest, dramaatilist teravust.

Kodanliku maailma inetuste läbi solvatud eetiline tunne väljendub valu-, protesti-,

raevu-, meeleheitekisas, puhuti aga muutub äkki eetiliste väärtuste eitamiseks.

On olemas ka teine, inimlik Viiralt, kes rõõmuga vaatleb lihtsate terviklike karak-

terite sisemist ilu ja inimese, loomade, looduse plastilist kaunidust. Viiralt on väga

komplitseeritud kunstnik: erutatud fantaasia kõrval eksisteerib tugev veenev

reaalsus, neitsilikult puhaste kujude kõrval avalik erootika... Ta on erakordselt

mitmekülgne, kuid tema kunstis on ka püsivad elemendid, mis on üpris kaugel

Aino Bachi loomingu põhiomadustest. Viiralt taotleb tihti äärmist väljenduslikkuse

kujundliku keele äärmist pingelisust. Aino Bachi kunstis ei ole välist kirglikkust

6. K. Raud. Kalevipoeg kivi viskamas. Süsi. 1935
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E. Viiralt. Jutlustaja.

Litograafia. 1932.

ega paisutatud ekspressiivsust. Viiralt nägi tegelikkuse ebakõlasid ja väljendas

neid teravalt dissoneerivates toonides. Aino Bachile on lähedased harmoonilised

kujud. Ta nägi inimese hämmeldust ja üksindust kodanlikus ühiskonnas, kuid

jutustas sellest nukralt ja rahulikult, poolsosinal.

Viiralti kunsti teiseks oluliseks iseärasuseks näib meile olevat intellektuaalsus.

Tema gravüürid hämmastavad plastilise kõne täieliku, lõpetatud selgusega. Joo-

nistuse ja volüümse vormi erakordne kindlus on Viiralti talendi selle omaduse

ainult väline avaldus, sisuliselt on kogu tema kunstilise mõtlemise laad intellek-

tuaalne. Viiralti kõige fantastilisemadki kompositsioonid paistavad ainult näge-

mustena, tegelikult on need väga kaugel ekspressionistlikust või sürrealistlikust

nägemuslikkusest. Kui viimases esinevad (vähemalt idees) alateadvuse kontrolli-
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matud, meelevaldsed avaldused, siis Viiralti juures näeme selgelt tunnetatud, ainult

keerukalt šifreeritud allegooriaid, plastilisi ideogramme. Kui võrrelda Viiralti pea-

misi programmilisi lehti ja Aino Bachi tähtsamaid töid, siis avaldub kujundliku

laadi erinevus just sellel pinnal. «Põrgu» ja «Kabaree» lasevad end oma ekspressiiv-
susele vaatamata loogiliselt dešifreerida, õigemini — otse nõuavad seda

nende sisu mõistmiseks. «Berberi tüdruk kaameliga» üllatab meid vormi taju ja

kehastamise ebatavalise selgusega. Aino Bachi tolle perioodi akvatintade sisu

peitub mitte loogiliselt mõeldavas, vaid emotsionaalses alltekstis. Ka

need ei kajasta maailma otseselt, vaid kaudselt, kuid kajastamise tee on siiski

teine: reageering on üle kantud tunnetesfääri. See pole niivõrd reageering-mõtisk-

lus, kuivõrd reageering-meeleolu või tunne. Siit tuleneb ka vormi hoopis teist-

sugune graafiline edasiandmine, mis on ebamäärane ja lõpuni väljendamata —

joonte asemel laigud, volüümide asemel tonaalsete pindade vahekorrad, ruumi

asemel mingi ebamäärane «keskkond».

Kõige suuremat sarnasust Aino Bachi kunstiga tuleks otsida selle grupi

kunstnike juures, kellega ta oli kõige tihedamini seotud nii ühiskondlike taotluste

kui ka kunstialaste veendumuste mõttes. Aino Bachi 1930-ndate aastate loomingu
uurimisel tekib küsimus, kuidas seostada tema kunsti autori progressiivsete ühis-

kondlike vaadetega, tema isiksusega?

Meenutagem, et ta juba tütarlapsena nägi revolutsiooni Venemaal. Tema süm-

paatia Nõukogudemaa vastu jäi püsima. Ta tundis hästi Tartu ägulielu. Oli

aeg, mil ta ise peaaegu üldse ei erinenud nende elanikest. Hiljem, tunnustuse

saavutanud, vältis ta otsustavalt kokkupuuteid «kõrgema seltskonnaga».

Aastatega muutusid kunstniku demokraatlikud veendumused üha järjekindla-
maks ja tugevamaks. Ta võttis 1939. aastal osa kunstinäituse korraldamisest töö-

listele. Näitus, tõsi küll, ei toimunud: kodanlik võim keelas selle pool tundi enne

avamist. Samal 1939. aastal astusid Aino Bach ja Kaarel Liimand otseselt ühen-

dusse eesti kommunistidega, kes tol ajal tegutsesid põranda all. Ajaloolane jutus-
tab nendest sidemetest järgmiselt:

«Peale legaalsete organisatsioonide kasutas kommunistlik partei marksismi

propageerimiseks intelligentsi seas ka illegaalseid ringe ja individuaalset selgitus-
tööd... Ka kunstnike ringkondadesse ulatus kommunistliku partei mõju. Üheks

revolutsiooniliselt meelestatud intelligentsi kooskäimise kohaks kujunes A. Johani

kodu. Kunstnikud A. Johani, K. Liimand, A. Liimand-Bach, A. Laigo ja rida

teisi olid juba tol ajal proletaarse maailmavaate pooldajad».*
Niisiis oli Aino Bach inimene, kes teravalt tunnetas kodanliku ühiskonna süga-

vat lõhestatust, oli eluliselt seotud töörahva ning tema huvidega. Ja seesama

Aino Bach oli nukrate ning unistavate eleegiate autoriks.

Selle vasturääkivuse selgitamiseks tuleb meenutada kogu selle grupi loomingu
olulisi eripärasusi, kelle hulka kuulus Aino Bach. Me nimetame seda gruppi
demokraatlikuks mitte ainult sellepärast, et sellesse kuuluvad kunstnikud olid

demokraatlike vaadetega, vaid ennekõike sellepärast, et niisugune oli nende kunsti

* O. Kuuli. Eestimaa Kommunistliku Partei tööst intelligentsi seas kolmeküm
nendatel aastatel. «Looming», 1960, nr. 7, lk. 1087.
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olemus. Ometi ei saa Johani või Liimandi kunsti revolutsiooniliseks nimetada.

1930-ndate aastate progressiivne eesti kujutav kunst ei väljendanud avalikku ja

raevukat protesti. Seda suunda esindavate kunstnike portreed ja žanripildid ära-

tasid kaastunnet ja austust lihtsate inimeste vastu, näitasid nende rasket elu, õhu-

tasid imetlema nende tugevat ja lihtsat ilu. Kuid võitluskutset neis ei olnud.

Niisugune piiratus muutub arusaadavaks, kui meenutame poliitilise ja vaimse

elu järjekindla lämmatamise püüet kodanlikus Eestis. Tuleb veel mainida, et

demokraatlike kunstnike grupi kunstilistes taotlustes säilisid mõned «Pallase»

kooli spetsiifiliste iseärasuste jäljed. Need avalduvad erilise tähelepanu pööramises

A. Johani. Ema. Oli. 1936.
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teostamise virtuooslikkusele, rõhutatud artistlikkusele. Kõrget maali- või graafika-

kultuuri ei saa muidugi kunstnikule ette heita, kuid omaette eesmärgiks muudetud'

artistlikkus viib tahtlikule peenutsemisele. On ju Liimandil peaaegu aristokraat-

likult hapraid kujusid. Eks ole Johanigi maha surunud ja ohjeldanud oma stiihi-

list jõudu, et luua tema andele võõraid maalilisi peenusi. Ka Arkadio Laigo har-

rastas vahel joonte mängu ning kompositsioonilisi konstruktsioone kui peaülesannet.

See kunstialasest kasvatusest ja keskkonnast tingitud sisemine vasturääkivus;

oli omane ka Aino Bachile. Kuid ka siin, talle kõige lähemate kunstnike ringis,

sammus ta järjekindlalt omaenda teed. Individuaalsetele erinevustele vaatamata on

Johani ja Kummits, Mugasto ja Laigo oma loomingus «lihalikumad», maisemad,,

annavad hoopis vahetumalt edasi reaalset maailma. Aino Bachi lehtedel on’

see otsekui «sublimeeritud». Kõige rohkem paistab erinevus silma siis, kui!

võrdleme sarnaseid süžeesid. Johani oma maalil «Ema» kujutab reaalset draamat.

N. Kummits. Lugemas. Oli. 1939.
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H. Mugasto. Kaardi-

mängijad. Puugravüür.
1932.

kogu selle elulises usutavuses. Ta loob mitmeplaanilise maaljutustuse: vilets tuba,

last süles hoidev noor ema, purjus mees, kes magab, pea laual, oma jooma-

und. Kummits kaldub vahel üldistatud monumentaalsele lahendusele («Ema», sang-

viin, 1936), kuid loob enamasti vaikseid ja nukraid žanristseene, kus ema ja laps

on asetatud konkreetsesse keskkonda (tavaliselt pooltühja hämarasse interjööri)

ja millegagi tegelevama («Lugemas», õli, 1939; «Naine lapsega», kriit, sangviin, 1936).

Aino Bachi «Ema lapsega» on aga sel määral «vabastatud» reaalsetest üksikasja-

dest, et on raske isegi määrata tema žanrilist kuuluvust. Nähtavasti on see siiski

olustikužanr, kuid ilma igasuguse «olustikuta». Meie ei tea, kus tegevus toimub ja

mida tegelased teevad. Kas mõtlevad, meenutavad möödunut või nukrutsevad? Võib

oletada nii üht, teist kui kolmandat mingis tabamatus sulamis. Kuid kujutatud

objekt ei erine kuigivõrd Johani või Kummitsa modellidest — see on lihtne

naine lapsega. Aino Bach vabastas selle objekti olustikudetailidest, välisest eseme-

lisest tõetruudusest, süžeelisest tegevusest, et kõige täielikumalt ja vahetumalt
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kehastada tundeseisundit. Seda suunitlust ei oleks päris õige «psühhologismiks»
nimetada. Kunstnikku huvitab inimese sisemaailmas ennekõike tema hingeline
häälestus, tunnete täius ja rikkus.

Arvan, et tuleb rääkida mingist esteetilisest ideaalist, mis määras tema loomingu

omapärasuse, omapärasest ilumõistmisest ja -tunnetamisest. Meenutagem veel kord

Johanit: tema on selles mõttes kõige «kontrastsena» — tema ideaal erineb järsult
Aino Bachi ideaalist. Johanile on ilus kõik, milles tuksleb elu, milles avaldub füü-

siline ja vaimne tervis. Mõned tema modellid võivad paista robustsetena, — tege-
likult on need sündinud kõige lihtsa, tugeva, loomuliku imetlemisest. Johani armas-

tus inimeste vastu on mitmekülgne, ta oskab nautida võimsate triikijate, tragide

pesunaiste, tuulest pargitud kalurite, pühapäeval lõbutsevate käsitööliste ilu...
Kunstnik näeb Pariisi märgi tänavaid, Tartu räpaseid tagaõuesid, töötavate naiste

terveid käsi, kukke vanaeide süles, tugevaid paljaid jalgu.

Teise näitena võtame A. Laigo. Tema natuurijoonistusi ja gravüüre võrreldes

pole raske märgata, et puulõigetes esineb maailm ümberkujundatuna vastavalt

erilisele, just Laigole omasele ideaalile. Vormid muutuvad üldistatuks ja raske-

pärasemateks, inimesed ja esemed massiivseteks ja monumentaalseteks. Ka tema

kunst on tugevasti seotud materiaalse maailmaga, kuid erinevalt Johanist ei

otsi ta selles niivõrd mitmekesisust, kuivõrd vormide ja masside üldistavat ühtsust.

Aino Bach näeb ilu inimese vaimses palges. Eks ole seegi silmatorkav, et ta

ei siis ega ka hiljem pole peaaegu üldse viljelnud maastikku ja natüürmorti.

Kunstnikku ei võlu asjade materiaalsuse taasloomine, nähtava maailma imetlemine

kogu selle mitmekesisuses. Tegelikult on ta vaimustatud nendest sisemistest jõudu-

dest, mis inimest hingestavad ja ülendavad. Just siin otsib ta oma ideaali —

s. o. vaimsete jõudude harmoonilist tasakaalu. Hingestatus võib olla mitmesugune.

Ka Viiralti «Jutlustaja» on hingestatud: teda on täielikult haaranud üksainus ülev

idee, mis on muutunud ühtaegu kireks ja teoks. Aino Bachil niisuguseid kujusid

ei ole ega saagi olla. Ta näeb ilu rahuliku tunnetevoolu täiuses, mõistuse ja
südamehääle õnnelikus ühtesulamises. Sellel täisverelisel emotsionaalsusel pole

midagi tegemist müstika või spiritualismiga. Pidev püüdlemine harmoonia, sise-

mise terviklikkuse poole lülitab välja ekspressionistliku erutuse. Aino Bachi

ideaal on sügavalt inimlik, see oleks nagu tervenisti suletud loomulike inimtunnete

ja võimaluste piiridesse. Kokku võttes on see lähedane õnne mõistele. Mitte nii-

suguse välise ja primitiivse õnne mõistele, mis pole tegelikult midagi muud kui

väikekodanlik heaolu, vaid selle õnne mõistele, mida tunneb sisemiselt rikas ini-

mene, kellel on puhtad, tugevad ja komplitseeritud tunded.

Muide, see kauni inimese ideaal pole leidnud täielikku fikseerimist üheski

kodanlikul perioodil loodud Aino Bachi kujus. Miks on see nii? Kas on see ideaal

kui loomingu mingi peaeesmärk kunagi eksisteerinud?

Kui Aino Bach oleks oma gravüürides kehastanud vaid seda, mida ta tahtis

näha inimeses ja elus, kui ta oleks järginud ainult oma kujutlusi, siis oleks tema

tolleaegne looming arvatavasti hoopis teistsuguseks kujunenud. Kuid ta ei tahtnud

ega saanud tegelikkusest eemalduda unistuste rahulikku, kuid haprasse maailma.

Ta oli eluga tugevasti seotud ja tahtis ümbritsevas maailmas näha oma ideaali

teostumist. Võib arvata, et mingi erilise, peatunud ja nõiutud maailma kujund on
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tekkinud unistuse ja reaalsuse põimumise tulemusena. Ideaal põrkas kokku tege-

liku eluga, mis talle kaugeltki ei vastanud: liiga palju oli ümberringi ülekohtust,

traagilist, inimese isiksust julmalt moonutavat. Tulemuseks oli kahe elemendi

põimumine. Tegelikkus esineb Aino Bachi gravüüridel «puhastatud», hingestatud

kujul, kuid tema jooned tungivad ilmselt esile läbi unistuste uduvine, formeeri-

des ümber «ideaalse» kuju sisemise struktuuri. Et tasakaalu ja rahu säilitada, sel-

leks tuli elu areng peatada ja kompositsiooni peaaegu vägivaldselt «rahustada».

Siseelu intensiivsus on saavutatud kujutatavate ümbritsevast maailmast isolee-

rimise hinnaga. Hingeline harmoonia pole alati säilinud: niisugustes gravüürides

nagu «Pead» ja mõnedes illustratsioonides «Mustlaste muinasjuttudele» taandub see

A. Laigo. Kalurid. Värviline puugravüür. 1935
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üksindustunde ja hämmelduse ees. Teistel juhtudel loorib seda harmooniat nukrus

ja see tundub rohkem mälestusena kui reaalsusena. Õnnelikuks ei saa seda kui-

dagi nimetada. Aino Bachi tegelased ei naerata.

Nii on kunstniku kompositsioonide tinglik, peaaegu muinasjutuline maailm

seotud tegeliku eluga. See pole hoopiski «esteetiline põgenemine», vaid tundeerga
kunstniku siiras reageering, kes unistab inimese õnnest, tema vaimsete jõudude

õitsengust ega leia oma unistustele reaalset prototüüpi. Ühtlasi on see reageering

ainulaadselt omapäraste vaadete ja tunnete värvinguga, valatud täiesti individuaalse

poeetilise stiili raamidesse.

*

1940. aastal sai Eestist taas nõukogude vabariik. Paljudele kunstialase intelli-

gentsi esindajaile oli see ajalooline murrang seotud juurdunud vaadete ja ammu

väljakujunenud arusaamade tõsise ümberhindamisega. Aino Bach võttis fašismi-

meelse režiimi kukutamise ja nõukogude võimu taaskehtestamise vastu kui

kauase soovunelma täitumise. Samal 1940. aastal sai temast Kommunistliku

partei liige.

Vähesed kuud enne sõja puhkemist olid ennekõike tulvil intensiivset ühis-

kondlikku tegevust. Koos K. Liimandi, A. Johani, E. Viiralti, R. Sagritsa, J. Nõm-

miku ja Adamson-Ericuga oli Aino Bach Eesti Nõukogude Kunstnike Liidu orga-

niseerimiskomitee liikmeks, pühendades palju jõudu vabariigi kunstielu organi-

seerimisele ja ümberkorraldamisele. Ühtlasi oli ta pedagoogiks samas õppeasutuses,

kus ta kunagi ise õppis.

On arusaadav, et ajajärk 1940—1941 ei saanud eriti viljakas olla loomingulises

osas. Pedagoogiline ja ühiskondlik tegevus neelasid peaaegu kogu aja. Seoses

Moskvas korraldatava Balti liiduvabariikide kirjanduse ja kunsti dekaadi etteval-

mistamisega hakkas Aino Bach kavandama kompositsiooni «Demonstratsioon». Kuid

ta ei jõudnud kaugemale esimestest visanditest — puhkes sõda. Saksa fašistlikud

röövvallutajad tungisid meie maale ja jõudsid peagi Eesti pinnale. Nõukogude

rahvast tabanud rasketele kaotustele lisandus veel Aino Bachi isiklik valu: esi-

mestel sõjakuudel langes hävituspataljoni võitlejana ka tema abikaasa Kaarel

Liimand.

Aino Bach evakueerus Nõukogudemaa tagalasse. Seal töötas ta agitaatorina ja

kolhoosipõllul.

1942. aasta algul astus Nõukogude valitsus otsustavaid samme rahvusliku kunsti-

alase intelligentsi kaadri koondamiseks ja säilitamiseks. Eesti kirjanike, kunstnike

ja muusikainimeste koondumiskohaks sai Jaroslavl. Sinna kutsuti ka Aino Bach.

Siin sai ta taas võimaluse loomingulise töö juurde asuda. Ühtlasi jätkus ka ühis-

kondlik ja organisatsiooniline töö: Aino Bachist sai Eesti Nõukogude Kunstnike

Liidu organiseerimiskomitee liige (mai, 1942) ja alates 1943. aasta jaanuarist

Kunstnike Liidu vastutav sekretär.

Jaroslavlis töötasid väga erinevad meistrid, kuid sellest hoolimata on Jaroslavli

kollektiivi liikmetel omavahel palju ühist: neil on samad ülesanded, lähedane

"temaatika, ühised raskused. Teemad, nagu Suur Isamaasõda ja eesti rahva rahvuslik



3 A. Bach 33

vabadusvõitlus saksa röövvallutajate vastu, nendest teemadest tingitud paatos ja

emotsionaalne kirglikkus — kõik see oli eesti kunstitraditsioonides uus, isegi enne-

olematu nähtus. Sõja-aastate eesti kunstis haaravad meid sügavad patriootilised

tunded, jõuline viha vaenlase vastu, vaimustumine vabadusvõitluse kangelaslikku-

sest. Siit tuleneb vormi kõrgendatud väljendusrikkus, mis sageli oli siiras, kuid

kaugeltki mitte alati täiuslik: varem kasutamata väljendusvahendid tuli kiiresti

«leida». Aeg ei lubanud rahulikult eksperimenteerida, ta nõudis viivitamatut rea-

geerimist, kirglikku ja üleskutsuvat. Aino Bachil olid veel oma lisaraskused: tal

puudus võimalus graafiliste tehnikate viljelemiseks. Et näiteks akvatintat teha,

tuli tal sõita Moskvasse. Joonistus aga ei olnud kunstnikule selleks alaks, kus ta

oleks ennast täiesti vabana tundnud.

Tõsi küll, tunduv osa 1942. aasta teostest on veel tehnikates teostatud. Nii-

sugune on näiteks akvatinta «Sõjapõgenikud». Hinnates seda tööd tehnilise meis-

terlikkuse seisukohalt, võib kohe märgata, et see on eelmistest tunduvalt nõrgem —

vajaliku baasi puudumine annab ennast tunda. Kuid «Sõjapõgenikud» on huvitav

teisest seisukohast. Kunstniku loomingus pole veel olnud ühtki kompositsiooni,
kus teose süžee ja emotsionaalne «telg» oleksid nii selgelt formuleeritud. Mitte

kunagi varem pole Aino Bach loonud nii dramaatilist teost.

See ei tähenda, et tema kunst oleks tundmatuseni muutunud. Selles traagilises

stseenis on kunstnikule omased karske lihtsus ja tagasihoidlikkus tundeväljendustes

eriti märgatavad. Mure, valu ja raev on edasi antud keerukates ja muutuvates

põimingutes. Siin pole midagi teatraalset, napilt antud tunnetegamma omandab

sisemise pinge just selletõttu, et näod ja poosid on peaaegu rahulikud. Mõned ehk

isegi liiga rahulikud, näib, nagu kostaks siit endiste vaatlevate meeleolude vastu-

kaja. Kuid sellest hoolimata on tehtud väga tähtis samm, mis tegelikult määrab

kunstniku edasise arengutee. Tinglik, kujutletav maailm taandub reaalse maa-

ilma ees. Sõja-aastate elu, täis võitlust, muret ja raevu, saavutab Aino Bachi

kunstis olulise koha. Elu põhiline sisu võib muutuda ja koos sellega muutub ka

Aino Bachi kunsti sisu. Püsivaks aga jääb selle eluline alus. Nukrate eleegiate

aeg on igaveseks möödunud.

Samal 1942. aastal valmis «Partisanide seeria», kus Aino Bachi kunsti uued

omadused niisama reljeefselt esile tulevad. Tõsi küll, linoollõigete seeria teostasid

(juhuslikel põhjustel) materjalis kunstnikud E. Kollom ja R. Sagrits.
«Partisanide seeria» lehed (kokku kaheksa) kujutavad partisanisalkade võitle-

jaid («Partisanid») ja terveid stseene nende tegevusest («Partisanid hävitavad vaen-

lase transpordi», «Tütarlaps juhatab partisanidele teed»). Arendatud jutustamist

Aino Bachi loomingus varem ei esinenud ja võib-olla sellepärast ei paista süžee-

motiivide valik ja tegevuse ülesehitus just silma erilise originaalsusega. Selle-eest

on emotsionaalsel küljel tähtis osa. Kõige märkimisväärseni on see, et ka emotsio-

naalsus on siin kvalitatiivselt teistsugune. Partisanide-sarja gravüüre iseloomustab

tahtekindel keskendatus. Need on dramaatilised. Nii psühholoogilised karakteristi-

kad kui ka graafilised võtted — suured mustad pinnad ja tugevad kindlad

siluetid — on mehised.

Samasse teoste gruppi tuleb paigutada ka kindral L. Pärna portree (kuivnõel).

Formaalsete tunnuste järgi on see intiimportree, mida kunstnik on varemgi teos-
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tanud, kuid oma sisemiselt paatoselt on kaugel selle žanri raamidest. Modell on

asetatud profiili, joonistus loob kindla vormi, mis läheneb reljeefile. Portree oman-

dab üleva ja mehise kõlavuse, see meenutab väejuhi auks münditud medalit.

Heroilist teemat jätkas kunstnik joonistustega, mis käsitlevad eesti rahva

Jüriöö ülestõusu 1343. a. Ülestõusu 600. aastapäeva puhul korraldati suur näitus,
mis oli sõja-aastate eesti kunstielu keskseks sündmuseks. Näitusel eksponeeritud
Aino Bachi tööde hulgas olid kõige õnnestunumad rahva ülestõusu juhtide oma-

pärased «portreed». Kunstnik annab nende karakteri komplitseerituna: vihkamine

ühineb mõtteselguse ja täpse arvestusega, energia ja tahe sügava mõtlemisvõimega

(«Eestlaste vanem», süsi).

Mitte kõik sõja-aastate teosed ei käsitlenud sõda, nende hulgas aga, mis olid

nii või teisiti seotud toimuvate sündmustega, polnud mitte kõik kantud heroilisest

paatosest. Mõnedes portreedes (joonistused «Medõde», «Enn Põldroos») ja kom-

positsioonides (joonistus «Kohtumine», monotüüpia «Kiri», akvatinta «Kiri») on

tolle aja inimesi nähtud nende tavalistes avaldustes. Nendes lehtedes on nii palju

soojust ja armastust kujutatavate vastu, et tundub, nagu oleksid karmid sõja-
katsumused sundinud Aino Bachi veelgi teravamalt kui varem tajuma inimisik-

suse, inimelu püha väärtust.

1944. aastal pöördus Aino Bach koos teiste Jaroslavli kollektiivi kunstnikega

vabastatud kodumaale. Sõit, organisatsiooniline tegevus ja paljud teised mured vii-

sid ta esialgu loomingulisest tööst kõrvale. Alles järgmisel, 1945. aastal, võttis

kunstnik taas kätte pliiatsi ja graveerimisnõela.

Et mõista Aino Bachi esimeste sõjajärgsete aastate loomingut, tuleb arvestada

mitmeid asjaolusid.

Tartusse tagasi jõudnud, oli Aino Bach seal ajutiselt ainuke Kunstnike Liidu

juhatuse esindaja. Seoses sellega lasusid tema õlgadel arvukad ja vastutusrikkad

kohustused. Pärast siirdumist Tallinna 1946. aastal jätkas ta mitmekülgset ühis-

kondlikku tegevust Kunstnike Liidu juhatuses, kohalikus töörahva saadikute nõu-

kogus, ajakirjade toimetuste kolleegiumides. Raske on ülehinnata selle suure ühis-

kondliku töö tähtsust, mida Aino Bach tegi ja teeb tänapäevani. Ühtlasi tuleb

märkida, et suur koormus, eriti 1940-ndail aastail, avaldas mõju tema kunstiloo-

mingu intensiivsusele.

Esimestel sõjajärgsetel aastatel puudus Eestis baas graafilistes tehnikates tööta-

miseks: ei olnud kvaliteetseid materjale ega töökoda estampide trükkimiseks.

Alles 1947. aastal avati Tallinnas graafika eksperimentaalateljee, mis suuresti soo-

dustas materjalis töötamise traditsioonide elustumist.

Lõpuks tuleb arvestada puhtloomingulist laadi raskusi. 1940-ndad aastad olid

kunstnikule murranguperioodiks. Ta tundis selgesti, et vana viisi enam edasi

töötada ei saa. Veelgi enam, kui ta olekski proovinud midagi korrata, siis poleks

ta seda kindlasti suutnud — niivõrd oli muutunud kogu arusaamade ja tunnete

maailm. Tuli omandada nõukogude kunsti printsiibid — mitte ainult teoreetiliselt,

vaid praktiliselt, tuli õppida neid oma loomingus rakendama. See tähendas ühtlasi

oma žanri, oma teema, oma stiili leidmise vajadust, lühidalt — oma koha leidmist

eesti nõukogude kunstis. Suure Isamaasõja aegsed teosed erinesid juba suuresti

sellest, mis Aino Bach oli loonud kodanlikul perioodil. Kuid need tööd, mis olid
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kunstiliselt tasemelt üpris ebaühtlased ja loodud erilistes tingimustes, pingelises

sõjaolukorras, võisid ainult osaliselt ette määrata kunstniku loomingut järgne-

vatel rahuaastatel. Tuli uuesti otsinguid alustada.

Huvitav on jälgida, kuidas Aino Bach aastail 1945—1947 «teostab luuret» mit-

mes suunas ja hoopiski mitte eduta. Kuid kuskil 1947.—1948. a. vahel toimub

murrang. Raskete otsingute hetkel, mis nõudsid erilist tundlikkust ja ettevaatlikku

tähelepanu, sai kunstniku töödele osaks eelarvamuslik arvustus. See arvustus, mis

kandis J. V. Stalini isikukultuse perioodi vigadega seotud subjektivistlike eksituste

pitserit, eitas Aino Bachi kogu kodanlusaegset loomingut kui läbinisti formalistlikku

ja püüdis vulgaarselt mõistetud realismi nimel kustutada tema kunsti omapärased

jooned. Kui kummaline see ka pole, kuid vahel võeti kahtluse alla isegi sügav- ja

Kõrgtrükitehnikate viljelemise printsiip, mis olevat iganenud ja peaaegu et estetist-

lik, ja tõeliselt kaasaegsete ning ainurealistlike graafikaliikidena tõsteti esile ainult

litograafiat ja joonistust.

Aino Bach taandus. Tuleb ausalt tunnistada, et 1948. aastast alates algas

kunstnikul tõsine loominguline kriis, millest ta hakkas üle saama alles 1952.—

1953. a. Muide, seda protsessi on kõige parem jälgida teoste najal.

Tütarlaps näitab partisanidele teed. Linoollõige. 1942
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M. Raua

Akvatinta

«'Valitud

1947.

Esimestel sõjajärgsetel aastatel valmisid kunstnikul mitmesugused teosed, kom-

positsioonid (akvatinta ja monotüüpia), maastikud (akvatinta, joonistus), portreed

(joonistus, monotüüpia, ofort), illustratsioonid (akvatinta, ofort, kuivnõel). Akvatin-

tas «Taastamine» pöördus Aino Bach esmakordselt vahetult tööteema poole. Süžee

nõudis, tõsi küll, suurt dünaamikat, ja kunstnik ei suutnud vabaneda sõjaeelsete

«peatatud» tegevusega kompositsioonide inertsist. Värvilised monotüüpiad «Töölt»

ja «Õpilased», millel puudus aktiivne süžeeline sõlm, olid hoopis loomulikumad.

Need on tegelikult kaksikportreed. Esimesel õhkub töölisneiudest füüsilist ja

moraalset tervist. Nende näod on voolitud täpselt ja vabalt. Teose meeleolus ei ole

jälgegi sisemisest rusutusest või nukrusest.

1947. aastal valmisid illustratsioonid Mart Raua «Valitud luuletustele». Kogu
sisaldas erinevate aastate luuletusi, mis olid koondatud üksikutesse tsüklitesse. Iga
tsükli avas leheküljeline illustratsioon, M. Raua portree oli frontispissiks. Illust-

ratsioonid olid süžeeliselt seotud teatavate luuletustega, kuid nende emotsionaalne

Illustratsioon

luuletustele».
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Illustratsioon

luuletustele».

M. Raua «Valitud

Akvatinta. 1947.

häälestus vastas võimalust mööda kogu tsükli vaimule. Lüürilisi luuletusi, mis on

koondatud tsüklisse «Uus kevad», saadab gravüür, millest õhkub vaikust ja sooja

mõtlikkust. «Sõjateateid» saatva illustratsiooni dramaatiline dünaamika, lehe «Võit-

lev maa» tagasihoitud pateetika otsekui sisaldaksid samanimeliste tsüklite tihen-

datud paatost. Et võimalikult täielikumalt edasi anda tsüklite mitmesugust meele-

olu, varieerib kunstnik akvatinta, ofordi, kuivnõela tehnikaid. Kahjuks aga halva

polügraafilise teostuse tõttu ei vasta illustratsioonid raamatus originaalidele.
Peamine koht nende aastate loomingus oli portreel. Kodanlikul perioodil Aino

Bachi leitud portreteerimisprintsiibid olid kogu nende omapärasuse juures realist-

likud ega nõudnud revideerimist. Üldiselt jäi kunstnik neile ustavaks, kuid teatavaid

muudatusi võib siiski märgata. Portreed on muutunud objektiivsemaks. Kui varem

domineeris inimese tundemaailma kujutamine, siis nüüd analüüsitakse tähele-

panelikumalt karakterit. Seda iseärasust võib kergesti märgata haritlaste portreede

juures («Lauljanna M. Rungi», «Kujur F. Sannamees», «Kunstnik Esko Lepp» jt.).
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Portreede teiseks teemaks on naistöölised. Nende kujutamisel tuli leida uusi

printsiipe, sest sedalaadi modellid jäid varem kunstniku loominguliste huvide

ääremaile. Kõige lihtsam oleks olnud kasutada juba äraproovitud ja küllaltki

levinud lahendusi, näidates spetsiaalseid jooni elukutse tunnuste abil. Kuid Aino

Bach nägi vabanenud tööinimese kujus terviklikku mitmetahulist inimisiksust.

Nende portreede tegelased pole abstraktsed, neis võib kohe ära tunda füüsilise

töö tegijaid. Ühtlasi püüab kunstnik igaühes avada rikka siseelu kihistusi. Me

ütleme «püüab» sellepärast, et mitte kõigis sarja «Naistöölised» lehtedes ei suude-

tud seda eesmärki saavutada. Kuid Aino Bach otsis uue portreežanri printsiipe ja

otsis neid kui mitte ainuõiges, siis kahtlemata oma andelaadi suhtes õiges ja
vastavas suunas.

Esimeste sõjajärgsete (ja ka sõja-) aastate portreed on enamasti joonistused.

Alles sõja-aastaist alates hakkab Aino Bachi loomingus joonistus eksisteerima mitte

kui harjutus, vaid kui kunstilise jõukatsumise eesmärk. Joonistuse võtted muutuvad

erilise huvi objektiks. Kuid asjata oleks selle perioodi töödes otsida mingit välja-

kujunenud ja muutmatut joonistusvõtete süsteemi. Mõnedes neist domineerivad

erisuunalised lühikesed jooned, mis toovad esile valguse ja varju vahekordi, teistes

piiravad pikad sujuvad jooned vormi, kolmandates antakse tähtsaim koht kontuuri

organiseerivale osale. Joonte kõrval kasutatakse ohtralt tušeerimist — see' loob vib-

reeriva valguse, lapsenägude maheda vormi, sünnitab läbipaistva uduvine tajumuse.

Materjal, kas süsi, pliiats või sangviin, valitakse sõltuvalt portreteeritava kuju
iseloomust.

1947. aastal töötas Aino Bach mõnda aega J. Smuuli portree kallal (ofort,

akvatinta). Gravüür jäi lõpetamata. Proovitõmmised kannavad endal ilmseid kahe

erineva taotluse võitluse jälgi. Ühest küljest on kunstnik tahtnud edasi anda eru-

tatud mõtiskluse seisundit, teisest küljest hakkab ta nii üksikasjaliselt jälgima

näo plastilise vormi detaile, et see ei aita väljendada hingestatust, vaid vastu-

pidi — viib tähelepanu kõrvale taotletud eesmärgilt. Selles töös jäigi vastuolu lahen-

damata. Kuid G. Ernesaksa portrees (ofort), mis valmis samal aastal, muutub iga

vormidetaili kuulekas ja arg jälgimine juba peaaegu omaette eesmärgiks. Vääralt

mõistetud realismile on toodud tõsiseid ohvreid — siin peaaegu ei leidugi enam

ei psühhologismi ega kunstnikule omast emotsionaalsust. Makstes lõivu eelarva-

musele joonistuse ja litograafia juhtivast osast, selle kaasaegsusest ja realistlikku-

sest, loobub Aino Bach tegelikult kasutamast talle kõige lähedasemaid graafilisi

tehnikaid. Kui mitte arvestada üht portreed kuivnõelas («Vana kommunist

R. Šiffer», 1950) ja mõnda monotüüpiat (mis rangelt võttes ei ole gravüürid),
võib ütelda, et kunstnik kuus aastat ei puudutanud graveerimisplaati. Alles

1954.—1955. a. ilmuvad jälle akvatinta-, kuivnõela- jt. tehnikates teostatud

tööd.

Kogu jõud pühendatakse joonistusele, osalt litograafiale. Ka joonistamismaneer

muutub, sealjuures mitte paremuse suunas. Selles hakkab peaaegu jagamatult valit-

sema objektiivse «kujutamise», külma ja kiretu õigsuse tendents. Kuid ei joonistuse

ideaalne õigsus ega ka esemete edasiandmise illusoorsus pole Aino Bachi talendi

tugevamaid külgi. Nende aastate lehed on kaotanud emotsionaalsuse, omapärasuse,

need on otsekui tehtud teise kunstniku käega, kes on üpris objektiivne ja külm.
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Vana kommunisti R

ree. Kuivnõel. 1950.

Muide, vahel siiski andis end tunda ka «bahhilik» soojus. Nii sündis 1950. aas-

tal eelnimetatud vana kommunisti R. Šifferi portree — lihtne, selge, napisõnaline

ja inimlik. Vahel juhtus, et ka nn. traditsioonilises töölise portrees tungis esile

elav tunnete allikas, kuid terviklikku emotsionaalset kuju siiski ei õnnestunud

luua, sest seda takistas kuiv ja üksikasjaline joonistus ning ainult vormi pärast

sissetoodud tootmisaksessuaarid. Mõned huvitavad algatused (näit. Viktor Kingis-

sepa portree) jäid teostamata.

Nõukogude kunsti avalikkus suutis vabaneda meie kunstis ja kunstikriitikas

mõningal määral levinud vääradest dogmaatilistest vaadetest, ja see aitas Aino

Bachil taas leida õige tee. Viiekümnendate aastate algul võib märgata esimesi

tunnuseid selle kohta, et kunstnik on vabanemas ekslikest arusaamadest. Lõpeb

illustratiivsete portreede tootmine, mille ainus mõte seisis tihti inimese välimuse

enam-vähem täpses edasiandmises, kuid mille temaatika näilik aktuaalsus ei suutnud

Šifferi port
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Visand.

1954.

varjata nende sisulist tühjust. Kunstnik pöördub tagasi inimese siseelu kujutamise

juurde. Üksteise järel võtab ta uuesti kasutamisele graafilised tehnikad, tema graa-

filine keel muutub lakooniliseks, sisutihedaks ja kauniks. Aino Bach omandab

taas «oma näo».

Esimeseks pääsukeseks tuleb ilmselt lugeda monotüüpiat «Klaveri ees», mis val-

mis 1952. aastal. Just sedalaadi süžeest tuligi alustada, et üle saada eelnevate aas-

tate kuivast kiretusest. Lihtsalt ja peenelt on edasi antud tütarlapse keskendatus,

tema süvenemine helide maailma. Profiili joon on peen, siluett rahulik. Kaunid ja
rikkad on toonivarjundid, mis ulatuvad poleeritud puu sügavmustast klaviatuuri

säravvalgeni. See on muusikaline leht selles mõttes, milles terminit «musikaalsus»

Tütarlaps

Kuivnõel.
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kasutatakse kujutava kunsti kohta. Ja kuigi ehk süžee polnud valitud ettekavatse-

tult, peitub ometi midagi sümboolset selles, et Aino Bachi tagasipöördumine temale

omase emotsionaalse tüübi juurde algab monotüüpiast «Klaveri ees». Selle mono-

tüüpia kõrval ilmub veel teisigi. Samaaegselt sünnivad lehed, mis on teostatud

ofordi- ja kuivnõelatehnikas. Need on tehtud spetsiifiliste ülesannete lahendamiseks

ega ole määratud eksponeerimiseks. Aino Bach sarnaneb muusikuga, kes pole

mänguriista pikka aega puudutanud ja peab nüüd aega ning jõudu kulutama, et

endist tehnikat tagasi võita. Alles siis, kui see sisemine laboratooriumitöö oli

tehtud, võis asuda tõsiste kavatsuste täitmisele.

1954. aastaks oli üks kavatsetud töödest («Tütarlaps», kuivnõel) lõpule viidud,

ja pärast seda esines Aino Bach igal aastal paljude teostega. Nende ilmumise järje-

kindluses peitub teatav seaduspärasus. Žanride ja süžeede diapasoon avardub pide-

valt. Samaaegselt kasvab ka ülesannete keerukus. Lõpuks lülituvad huvide ringi

üksteise järel uued tehnikad. Nii on 1955. aasta pühendatud portreele (vahel

žanrilise kallakuga). Need on kas rinnapildid või ainult pead. Järgmisel aastal

töötab kunstnik analoogiliste lehtede kõrval ka süžeeliste kompositsioonide alal

(peab siiski nentima, et keerukas, dramaturgilise arenguga süžeestik puudub, nagu

Aino Bachil tavaliselt). Aastail 1957—1958 lisanduvad neile veel kompositsioonilised

portreed ja sari akte ning jätkub töö kompositsioonide alal.

Kui vaadelda tehnikaid, siis selgub, et ajavahemik 1954—1955 on «kuivnõela

periood». Seejärel ilmub ammu armastatud, kuid ligi aastakümneks unustusse

jäetud akvatinta. Siis teeb kunstnik mõned katsed metsotintotehnikas. Viimasel ajal

on peale ülalmainitud tehnikate, mis esinevad mitmesugustes kombinatsioonides,

omandanud Aino Bachi loomingus erilise koha monotüüpia.

Üleminek kuivalt kirjeldavalt proosalt lüürilisele luulele polnud lihtne. Võima-

lik, et seda kergendas tunduvalt lastekujude loomine. Juba sõja-aastail ilmus tal

siira soojusega teostatud lasteportreid. Ja ka hiljem, kui vahetu tunne Aino Bachi

lehtedest ajutiselt hoopis kadus, hõõgus seda ikka veel lasteportreedes («Tütarlaps

Kävast», monotüüpia, 1950 jt.). Sellepärast viibki monotüüpiast «Klaveri ees»

(kus peategelane on tütarlaps) sirge joon terve sarja «lastegravüüride» juurde:

«Magav laps» (kuivnõel, 1955), «Medkooli õpilane» (kuivnõel, 1955), «Väike Mari»-

(kuivnõel, 1957), «Poisi portree» (kuivnõel, 1958), joonistatud tütarlasteportreed

(1956), millest üht on korratud pehmelakitehnikas («Leena», 1959).

«Magav laps» on kunstniku üks veetlevamaid lapsekujusid. Sellest õhkub mure-

tut rahu, me otsekui kuuleme tütarlapse puhast ühtlast hingamist. Pisut sasitud

juuksed on antud pikkade kergete joontega, mis sulavad sügavsametisteks laikudeks.1
Koos varjuga moodustavad nad otsekui raami näo ümber. Käte kaunid jooned lõpe-

tavad kompositsiooni maheda haarava liigutusega.

Tähelepandav on see, et jooni pole kuigi palju. Aino Bach puhastab hoolega

oma võtteid, vabaneb paljusõnalisusest, volüümse vormi iga kumeruse arglikust

«kompamisest». Ta otsib taas joont, mis kuulekalt kordaks tunnet, joont —

vahel ühtainukest —, milles vorm näiks loomulikuna. Muide, üldistava ja sisu-

tiheda joontekeele leidmisele on suuresti kaasa aidanud just laste portreteeri-
mine — peakeste ja nägude lihtsad terviklikud vormid dikteerisid ise võtte,

mida kunstnik nii visalt otsis. Nii on «Väike Mari», nösuninakese ja laia näoga
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tütarlaps, kes on tõsiselt süvenenud omaenda lapselikesse mõtetesse, teostatud

veelgi lihtsamalt kui «Magav laps». Siin on valgus-varju modelleerimiseks määra-

tud peen joonestik hoopis kadunud, kuid vorm elab lehel kontuuri joontes. Samas

laadis on teostatud ka «Poisi portree». Ka siin on sooja huumoriga antud lapselik

keskendatus, süvenemine omaenda tähtsate probleemide maailma. Vormid on

märgitud lihtsa kontuurjoonega, tähtsamad rõhud on paigutatud silmadele, ninale,
huultele. Tõsi küll, «Poisi l portrees» on faktuuri gamma rohkem välja töötatud;
näo puhas pind omandab volüümsuse fooni mustri abil, käharad juuksed on

edasi antud tujuka joontesegamiku ja barbide mahedate «plekkidega», tiheda

joonestikuga särk moodustab kompositsiooni aluse.

Veelgi suuremaid erinevusi on teistes lasteportreedes. Modell, tema karakter,

meeleolu, modelli poolt dikteeritud kunstiline ülesanne sunnivad iga kord uuesti

otsima graafilise lahenduse vormi. Joonistus «Leena» (ka «Tütarlaps») ja eriti

selle joonistuse järgi tehtud gravüür on üldiselt meeleolult lähedased äsja maini-

tud töödele. Kuid neis oli võte rõhutatult graafiline, siin aga meeldib kunstnikule

valguse ja varju vahekorra abil anda vormi plastilist ilu. Mitte juhuslikult pole
valitud pehmelakitehnika, kus on võimalik saavutada mahlakat, peaaegu maali-

list, pliiatsi omale lähedast joonestikku.

Gravüüris «Medkooli õpilane» liituvad täpsele ja hästivalitud kontuurjoonele

peenimad vertikaaljoonekesed, mis valguses peaaegu kaovad ja varjus paisuvad.

Kui joonestiku härmavõrguniidid poleks voolinud näo vormi ja pea kuju, oleks

kadunud kõik selle tütarlapse omapärasus, kelles õrna hapruse kõrval on ka

teatavat nurgelisust.

1956. aastal tunneb Aino Bach endas küllalt jõudu, et asuda kompositsioonide

loomisele akvatintatehnikas. Üksteise järel valmivad tal kolm tööd: «Vilhelmine

Klementi portree», mis on omamoodi graafiline portreemaal, ja gravüürid «Peegli

ees» ning «Aknal».

V. Klementi portree oli mõeldud teatavas mõttes poleemilise teosena. Kunstnik

asetas noore revolutsionääri maastiku taustale: neiu sammub hoogsalt Tallinna lahe

kaldal, taamal paistavad läbi udu tehasekorstnad, linna vanaaegsete hoonete

siluetid. Sedaliiki kompositsiooniline võte pole uudne, kuid Aino Bach tahtis

vältida välist romantilist paatost, mida kunstnikud säärastel juhtudel tihti väljen-

davad, kujutades «loodusjõudude mässu». Maastik on rõhutatult tagasihoidlik

ja rahulik. Kangelase kuju peab tingimata jääma lehe domineerivaks tsentru-

miks. Kuid kahjuks jääb Vilhelmine Klementi kujus vajaka psühholoogilisest

sisukusest, mistõttu lehe traditsiooniline ülesehitus rohkem silma torkab kui

huvitavad, kuid lõpuni teostamata jäänud kavatsused.

Ka kompositsiooni «Peegli ees» kätketud idee sisaldab poleemilisi elemente.

Aino Bach tahtis näidata lihtsat peole minevat naist — tavaline, vähenõudlik olus-

tikusüžee. Kunstnik on püüdnud seda lahendada nii, et vältida anekdootlikkust,

samuti ka ülearuste aksessuaaride ja detailide rohkust, mis tavaliselt umbrohuna

vohavad taolistes süžeedes. Selle gravüüri kolm varianti jutustavad raskustest,

millega kunstnik akvatintat uuesti kasutusele võttes kokku põrkas. Lõplikus vari-

andis on palju saavutatud — jälle on puhkenud õitsele akvatinta faktuur. Tooni-

vahekorrad on peened ja mitmekesised. Tõepoolest, gravüüris pole ei liigset
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jutustamist ega kaldumist detailidesse. Kuid lüürilist emotsionaalsust taotledes

■on Aino Bach ületanud piiri, mis tunnet eraldab sentimentaalsusest. See töö on

vististi ainsana kunstniku loomingulises biograafias veidi magusavõitu.

Selle grupi kolmas leht on «Aknal». Neiu-arhitekt on hetkeks jätnud oma

joonestused ja istunud mõttesse vajununa aknalauale. Akna taga paistab öine linn:

tuled, pooleldi ööpimedusse sulanud hoonete, tornide, uusehituste kraanade silu-

etid. Neiu ei vaata ei joonestuslauda ega tornkraanat, kuid ikkagi on tajutav, et

siin akna juures näeb inimene oma kätetöö teostumist ja mõtleb tulevastele töödele.

Võib tunduda ootamatuna, et Aino Bachi järgnevateks kompositsioonideks on

terve sari akte metsotinto- ja akvatintatehnikas. Pole mõtet otsida otseseid side-

meid 1956. aasta temaatiliste lehtede ja alasti modellidega katsetamise vahel —

loominguteed pole alati sirgjoonelised. Kuid inimkeha ilu, mis on kunstnikke vai-

mustanud kunsti suurimatel tõusuaegadel, on vaieldamatult teema, millel on

õigus iseseisvale eksistentsile nõukogude kunstis. Vaieldamatu on ka see, et Aino

Bach, inimese plastilise palge ilusse ja ilmekusse armunud kunstnik, pidi varem

või hiljem selle teema juurde jõudma.

Esimesed aktigravüürid on teostatud metsotintotehnikas. Need on veel teataval

määral eksperimentaalse iseloomuga. Kuid lähenemise meetod modellile on ilmne:

ka akt on kunstnikule portree, milles peab tingimata väljenduma modelli karak-

ter, talle omane meeleolu. Kui akt on joonistatud koos näoga, siis nägu on tingi-

mata portreelik.

Ühtlasi uurib kunstnik tehnika enda võimalusi. Aino Bach valmistab metsotinto-

plaadi tavaliselt ette mitte mehaanilisel teel, vaid söövitamisega. Sel kombel võib

saada mitmekesiseid faktuurilisi efekte. Karedat pinda siludes voolib kunstnik

valguse abil vorme, mis mahedalt, kuid reljeefselt tausta hämarusest esile tulevad.

Jooned korduvad puhtmaalilistes üleminekutes heledast tumedasse. Tugev korni-

lisus säilib ka kõige heledamates kohtades, mistõttu valgus omandab erilise

hõbedase läike ning tema libisemine üle vormide muutub vibreeruvaks õhuliseks

vineks.

Tsükli viimane töö — akt seljavaates (1958) — on teostatud akvatintas. See-

kord on valitud korrapäraste, oma klassikalisuses võib-olla mõnevõrra külmade

proportsioonidega modell. Gravüürist on kaks varianti, milliseid on omavahel

huvitav võrrelda. Esimeses variandis joonistub hele siluett abstraktsel taustal,

mille helkivate punktide rohkus meenutab Linnuteed. Sama faktuur kandub ka

keha heledatele pindadele, kuid nüüd juba kerge läbipaistva loorina, mis varju-

kohtades pisut tiheneb. Kuju piirab selgelt ühtne piirjoon, mis on täpne ja kaunis?

Teine variant on graafilises mõttes rangem. Figuur, mis on puhastatud

akvatintalikust faktuurist ja toonist, on ilma varjudeta ja kujutab endast valget

pinda. Selle piirjoon on mõnevõrra karmim kui eelmisel lehel, kuid figuur on

isegi veel volüümsem, tajutavam ja kehalisem. Nimelt ei ole taust enam abst-

raktne, vaid on muutunud seinapinnaks, mida kinnitavad varjud ja seinale

riputatud pilt. Figuuri paigutus ruumis ja tema ümarus on omandanud suurema

konkreetsuse, hoolimata pindade ja joonte mustri suhetele rajatud võtte näilikult

rõhutatud tinglikkusest. Joonte muster on aga väga kaunis. Sihvaka kaela üles-

poole pürgivat liikumist rahustab raske juuste-mass, käte ja torso jooned langevad
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hoogsalt, kuid moodustavad stabiilse silueti, jalgade piirjooned põimuvad huvi-

tavalt.

Kuid siiski, kui võluv ka poleks see tasakaalu ja harmooniat õhkuv leht, ei

suuda «inimene selja tagant» täielikult paeluda kunstniku tähelepanu. Inimene

on tema mõistes ennekõike kõrge ja keerukas vaimne organism. Tema kehasta-

mise printsiipi võib nimetada portreeliseks, kui silmas pidada seda portreetüüpi, mis

on kunstniku loomingus välja kujunenud. Tema portreed ei mahu tihti selle

žanri tavalistesse raamidesse. Mitte asjata ei kanna paljud neist, olles teostatud

konkreetse inimese järgi, niisuguseid nimetusi nagu «Tütarlaps», «Naine», «Üli-

õpilane» jt. Asi ei seisa selles, et portreežanr oleks kunstnikule kitsas. Ta esitab

endale ülesandeid, mis ei lange alati ühte portreteerimise ülesannetega selle sõna

ranges mõttes. Seetõttu lähenevad tema portreeteosed kompositsioonidele, kompo-

sitsioonid aga meenutavad portreid. Niisugused on kolm ülalmainitud ühefiguuri-
list kompositsiooni. Kunstniku üks viimaseid kompositsioonilisi lehti «Seinalehe

juures» (akvatinta, 1959) läheneb rohkem arendatud olustikulisele stseenile. Kuid

ka siin avatakse sisu mitte niivõrd süžeelises tegevuses, kuivõrd plastilistes

kujudes.

Muide, ei ole mõtet kõiki estampe ülipeenelt määratleda «žanrikoodeksi» para-

grahvide järgi. Tähtsam on selgusele jõuda nende olemuses. Aino 7 Bachi tööde

põhiteemaks on tema tegelaste siseelu. Tõsi küll, mitte kõik vaimse palge küljed

ei huvita teda võrdselt. Tema kompositsioonide ja portreede tegelastele pole omane

eredalt väljenduv intellektuaalsus. Selle-eest aga on nende tundemaailm eriti rikas.

Kunstnikul ei ole kalduvust kujutada ägedaid kirgi, ta ei imetle enam sisemist

hämmeldust ega naudi reflekteerivat kahestumist. Teda võluvad terviklikud

natuurid, kelle hingeliigutused on karskelt tagasihoidlikud, kuid komplitseeritud,

muutlikud, vaevu tabatavad. Raske on haarata ja sõnades väljendada tema model-

lide näol vahelduvaid tundevarjundeid. Võib ainult ütelda, et esikohal on alati

hingestatus ja et see hingestatus on lüürilist laadi.

Aino Bach on oma andelaadilt poeet. Tema teoste tegelaste suhtes on tea-

tavas mõttes rakendatav kirjanduslik termin «lüüriline kangelane», sest nendes on

alati midagi kunstniku enda isiksusest, mingi osake tema enda sisemaailmast.

Portree räägib vaatajale nii modelli kui ka autori nimel. Kogusummas aga kehas-

tavad portreed autori ideaali, tema kujutlust kaunist inimesest.

Viimastel aastatel loodud portreedesari on terve poeem kaasaegsetest nõukogude

ajastu inimestest. Siin on maaler Linda Poobus ja luuletaja Debora Vaarandi,

elektrik Jüri Pajusoo, kolhoosi brigadir Milvi Sikke, kangur Elvi Mäenurm, bale-

riin Svetlana Balojan... Me nimetame portreteeritavate eriala, kuid lehtedel

endil ei ole «tootmisalast iseloomustust»... Ainult Svetlana Balojani on kuju-

tatud tema elukutsele vastavas poosis. Teiste isikute tegevust teame ainult

töö nimetuse järgi. Võib kujutleda pedandi nördimust, kes portreid silmitsedes

karmilt küsib: kus on siin luuletaja, kus maaler?

Sellele küsimusele on raske vastata. Tõenäoliselt pole sellele üldse vajagi

vastata.

Kui Aino Bachi haaras maaler Linda Poobus (just nimelt haaras, sest ilma

selleta ei sünni ükski portree), siis see asjaolu, et neiu suurepäraselt oma maalri-
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Tütarlapse

nõel. 1958.

portree Kuiv-

tööd teeb, polnud ainus ega otsustav põhjus. Otsustav oli see, et tubli tööline

Linda Poobus oli ühtlasi ka andekas isetegevuslik näitleja, mitmekülgsete huvide

ja võimetega inimene. Inimlike võimete rikkus ja harmooniline areng — see paelub

kunstnikku meie kaasaegsetes. Sedaliiki inimesi — poeetilise ja tungleva hingega

kangruid, peene kunstnikuhingega maalreid — Aino Bachi kodanlusaegses loo-

mingus ei esinenud, sest kodanlikul ajal kohtas neid üldse harva. Mitte selle-

tõttu, et neid poleks sündinud, vaid selletõttu, et elu nad maha rõhus.

Niisiis Linda Poobust pole näidatud tootval tööl. Tema põlvedel lebav neiukäsi

tunnistab, et ta oskab teha ja teeb kehalist tööd. Nägu aga, mis on joonistatud
kuivnõela kergete nappide puudutustega, jutustab tema sügavast mõtlemisvõimest,

peidetud temperamendist, tugevate tundeelamuste võimalusest ja lõpuks kindlast

tahtest. Milvi Sikke kujus on rõhutatud ennekõike tahtekindlust: see on suure
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energia ja sihikindlusega inimene. Kuid ka tema vaimne pale ei piirdu «kahe

mõõtmega», temas pole raske näha ka teisi tahkusid. Kangrud Elvi Mäenurm

ja Lembi Väin on oma hinges poeedid, kuid erineva laadiga. Üks on impulsiivsem,

arvatavasti tormakalt elurõõmus, teine unistaja. Kui aga Aino Bach uuesti tagasi

tuli Debora Vaarandi ammututtava kuju juurde, saavutas poeetiline pinge erilise

jõu. Debora Vaarandi on juba korduvalt olnud Aino Bachi portreede modelliks.

Mainitud portree (kuivnõel, 1957) kehastab kõige sisutihedamalt ja õigemini

peamist poetessi vaimses palges. See on tõeliselt inspireeritud teos, nii oma sisus

kui ka vormis täiesti vaba kõigest ebaolulisest ja juhuslikust. Peene ja tundliku

natuuri parimad vaimsed omadused on avatud täielikult ja vabalt nagu siiras ja

hingestatud luuletuses. Tunded voolavad heldelt ja sundimatult, nad on rikkad

ja keerukalt diferentseeritud. Nende avameelne väljendamine liitub üllatava

tagasihoidlikkusega, mis nende pinget ei nõrgenda, vaid veelgi tugevdab. Kui Aino

Bachi portreed on ennekõike teatavate hingeliste omaduste üldistused, siis Debora

Vaarandi portrees avaldub sünteesitud tüüp, keda meie — elukutsest olenemata —

nimetame sõnaga «poeet». Silueti vähesed peened, hoogsalt kulgevad jooned

toovad vormist esile ainult kõige vajalikuma. Nad on otsekui värelevast erutusest

sündinud. Kaunid sügavtumedad laigud loovad koos lehe põhitooni ja näo heleda

pinnaga harmoonilise kooskõla. Lehe kõigi mitmekesiste elementide faktuuri läbib

valguse sirendus, mis tundub sisemise soojuse vastuhelgina. Sedaliiki teoseid

luuakse ainult loominguliste jõudude küpsuse perioodil.

Seinalehe juures. Akvatinta. 1959. (Fragment)
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Üsna hiljuti alustas Aino Bach taas värviliste monotüüpiate loomist. Jälle

andis ennast tunda pikk vaheaeg. Kümned proovid: katsetamine värvidega, efekti-

dega, mida annavad värvide kihid, faktuuri ja värvikombinatsioonide otsingud...
Kunstnik tahtis täielikult allutada ühe kõige tujukama graafilise tehnika, miinimu-

mini vähendada juhuslikkuse elemente, muuta kõik monotüüpia väljendusvahendid

oma kunstitahte kuulekateks tööriistadeks. Lõpuks saabus hetk, mil ta võis mater-

jali täiesti vabalt käsitleda. Viimase kahe aasta kestel on Aino Bach loonud selles

tehnikas kümmekond suurepärast tööd. Nende portreede ja portreekompositsioonide

põhitoon on muidugi jälle lüüriline. Värv annab sellele lüürikale erilise täiuse.

Inimese kuju ja lehe kuju sulavad terviklikuks orgaaniliseks kooskõlaks.

Sedaliiki kujude iseloomustavaks jooneks on suur sisemine puhtus. See peitub

nii portreelistes lahendustes endis kui ka monotüüpia vormialases ülesehituses.

Vorm on monotüüpiates tegelikult nende otsingute järg, mis on iseloomulikud vii-

maste aastate sügavtrükitehnikates töödele. Nii siin kui seal taotleb kunstnik sisu-

tihedat lihtsust ja spetsiifilist graafilisust. Must-valge graafikas on peamiseks väl-

jendusvahendiks muutunud joon, pindade ja siluettide vahekorrad. Monotüüpiates

on toonipindade asemel värvipinnad. Võtete uudsus paistab eriti silma, kui praegu-

seid lehti võrrelda kodanliku perioodi monotüüpiatega. Kunagi taotles Aino Bach

värvide küllastatust, nende keerukat polüfooniat, faktuuri maksimaalset mitme-

kesisust üheainsa lehe piirides (näiteks monotüüpia «Naine kausiga»). Nüüd on

need võtted teadlikult kõrvale jäetud ja asendatud suurte pindade ning selgete

siluettidega. Sel kombel monotüüpia otsekui eraldub maalist ja jääb värvist hooli-

mata graafika piiridesse. Ühtlasi tugevneb dekoratiivne element: iga leht on loomu-

likult vaadeldav seinal ega riku oma illusoorse sügavusega seinapinda. Eriti tähtis

on see, et suurenenud dekoratiivsus ei nõrgesta kujundlik-poeetilise sisu tähendus-

likkust. Värvi- ja vormikooskõlade leidlik lihtsus ühenduses peenelt nappide fak-

tuuriliste aktsentidega loob selguse ja puhtuse tajumuse, mis sunnib mõningaid

Aino Bachi uusi monotüüpiaid võrdlema itaalia vararenessansi portreedega.*

Niisuguste monotüüpiate poeetilise laadi ühtsus ei lülita sugugi välja iga üksiku

lehe eri iseloomu. Näiteks monotüüpias «Tüdruk sinise mütsiga» ühineb unistav

mõtlikkus sisemise rangusega, õrn naiselikkus tahtekindlusega. Tüdruku ja vaataja
vahel ei ole vahetut kontakti: profiilasend ja kaugusse suunatud pilk otsekui

juhiksid ta meist eemale. Domineeriv rohekas toon ja sinised laigud (müts, silmad,

kulmud, refleksid kõrval ja ülahuulel) annavad kujule vaevu tajutava peene jahe-

duse varjundi.

«Mõtisklemas» tundub ülalnimetatud monotüüpia vastandina. Siin puudub sise-

mine tõke vaataja ja kuju vahel. Neiu on jäänud unistama, ta silmad on pool-

suletud, kuid kogu tema olemusest õhkub hingesoojust. Tema pale on peaaegu

ideaalselt, viimistletult ilus. See on muidugi väljamõeldud tüüp, kelle tunnete

rikkuses ja harmoonilises tasakaalus kehastub täielikult Aino Bachi kujutlus
kaunist inimesest.

* Vt. «Leedu NSV, Läti NSV, Eesti NSV kunstinäitus.» Kataloog. Moskva,.
1960. a., lk. 12. (Vene k.)
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Kunstniku tee on harva sile ja seda ei saa kujutada lihtsalt tõusva kõverjoonena

diagrammil. Aino Bach on oma loomingus läbinud tõusu ja teatava languse

perioode. Kõige viljakamad ja tähtsamad on kaks perioodi: esimene — aastail

1935—1940, teine algas aastaist 1953—1954 ja kestab tänaseni. Neid lahutab ainult

viieteistkümneaastane vahe, kuid need aastad olid tulvil suuri ajaloolisi sündmusi,

suuri ühiskondlikke ümberkujundusi, mis muutsid mahajäänud kodanliku Eesti

õitsvaks sotsialistlikuks vabariigiks. Missugused erinevused on nende kahe perioodi

vahel? Kas on nendel ka mingeid kokkupuutepunkte? Millised olid loomingulise
evolutsiooni teed, ja kui sõltuvad need olid ühiskonna ja inimisiksuste muutumisest?

Kõrvutame Aino Bachi endisi ja praegusi töid ning võrdleme kodanlikul ajal

loodut sellega, mida ta teeb praegu. Ennekõike võib märkida mõningaid ühiseid

jooni. Viimastel aastatel töötab kunstnik pidevalt graafilistes tehnikates, jätkab ja

arendab neid printsiipe ja võtteid, mis ta avastas juba kodanlikul ajal. See on

väga oluline, sest sügavtrükitehnikad (nagu monotüüpiagi) on talle kõige loomuli-

kumaks väljendusvahendiks. Kui kunstnik neist loobus, kaotas tema looming oma-

pärase emotsionaalsuse, poeetilise elutajumise teravuse ja pinge. Ei oleks õige

kõiki loomingulisi ebaõnnestumisi panna ainult vormiprobleemide arvele: peapõhju-

seks oli väär illustratiivne lähenemine inimesele. Kuid ka vahendite valik etendas

tähtsat osa. «Oma» tehnikatest loobudes sarnanes Aino Bach heliloojaga, kes

püüab oma muusikalisi ideid helide asemel väljendada sõnades.

Niisiis, rikas emotsionaalne sisu ja samad tehnilised vahendid lähendavad

kahtlemata kaht nimetatud perioodi. Kuid see on ainult väliste tunnuste sarnasus.

Tähtis on mõista iga üksiku perioodi spetsiifilisi iseärasusi, selle kvalitatiivset

omapärasust. Peamiseks erinevuseks nende vahel on kujundlik sisu. Aino Bachi

kunsti objektiks on jäänud inimene, kuid viimase kujutamise iseloom on oluliselt

muutunud.

Varem viibisid tema lehtede tegelased nagu mingis nõiutud tardumuses. Nüüd

on nad elustunud, lõputu ja sõnatu unistamine on lõppenud, käes on reaalsete

tegude aeg. See tegutsemisvõime on Aino Bachi uute kujude peamine iseloomu-

joon. Luuletajad ja lapsed, üliõpilased ja kangrud, koduperenaised ja kolhoosnikud

seisavad kahe jalaga maapinnal, tunnevad ennast elu peremeestena ja oskavad

seda ümber kujundada. Ka kunstniku tänapäeva gravüüride tegelased mõtisklevad

ja unistavad palju, kuid nende siseelamuste iseloom on hoopis teistsugune. «Naine

peegliga» ja «Naine lapsega» on suletud puhtisiklike elamuste ringi, sisemaailma

side välismaailmaga on katkenud. Linda Poobuse või Debora Vaarandi portrees

seda endassesuletust ei ole. Ka nemad unistavad, kuid maiselt ja maisest. Tege-

likult pole see midagi muud kui inimese ja teda ümbritseva keskkonna vahel

valitseva harmoonia kajastus, selle harmoonia kajastus, mis on inimisiksuse iga-

külgse, vaba ja orgaanilise õitselepuhkemise vältimatu eeltingimus.

Kuju sisemiste omaduste muutumine tõi paratamatult kaasa ka graafiliste vahen-

dite süsteemi ümberkorraldumise. Märkisime juba, et Aino Bach on loobunud

kodanlusaegsete lehtede omapärasest «maalilisusest» ja taotleb järjekindlalt graafi-

lisust. Endistes akvatintades oli peamiseks vormielemendiks laik. Nüüd on domi-

neeriv osa antud joonele, siluetile ja pindadele. Formaalse klassifitseerimise seisu-

kohalt võiks kõnelda mingist «graafilisest» perioodist, mis on asendanud «maalilise»
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perioodi. See oleks õige siis, kui Aino Bachi kunst oleks lihtsalt vahetanud oma

välise rüü. Kuid kunstnik ei mõtle oma maneeri välja. Virvendav, peaaegu viiras-

tuslik laikude mäng vastas täiesti tabamatute, väljendamatute meeleolude viiras-

tuslikule voolule. Praeguste modellide hingelaadi harmooniline selgus nõudis teist-

sugust käsitlusviisi. Tema graafika ei ole kaotanud oma väljendusjõudu ega deko-

ratiivset võluvust, selle plastiline selgus aga on tingitud kujude laadist, tundeelu

maisest ja elujaatavast iseloomust.

Jah, kunstniku looming on järsult ja märgatavalt muutunud. Kuid 1939. ja

1959. a. töid kõrvutades võib veenduda, et tegemist on ühe ja sama meistri teos-

tega. Milles siis seisab selle sügava sisemise ühtsuse põhialus? Sageli arvatakse, et

kunstniku individuaalne «pale» on sama mis väljendamise maneer. See väärarvamus

sünnitab tihti tõsiseid loomingulisi vigu. Aino Bachi looming kinnitab veel kord

seda vaieldamatut tõde, et loominguline omapärasus ei ole kunstiliste võtete kogu-

summa, vaid sisu ja maailma nägemise omapärasus. Aino Bachi varasemate ja uute

tööde sarnasus ei seisa hoopiski selles, et nii siin kui seal on kasutatud suurekor-

nilist akvatintafaktuuri. Tema looming on terviklik sellepärast, et seda inspireerib

ühtne eetiline ja esteetiline ideaal. Ja ka see ideaal pole lihtsalt «valitud» kui üks

paljudest võimalikkudest, vaid selle tingib vääramatult kunstniku isiksus, tema

maailmavaade ja ühiskondlik positsioon. Me nimetame seda eetiliseks, sest see on

rajatud kujutlusele inimese kõrgest eetilisest väärikusest, inimisiksusest kui suu-

rimast väärtusest maailmas. Esteetiline tähtsus seisab inimese hingeelu ilu ava-

mises. Märkisime juba, et see sisemise harmoonia, keerukalt diferentseeritud ja

samal ajal tasakaalustatud tunnete rikkuse ideaal oli noore Aino Bachi loomingu

varjatud põhialuseks. Nõukogude aastail ei tulnud kunstnikul muuta oma vaadet

inimesele, temas peituvale kaunile. Tema tõeline ja sügavalt inimlik ideaal kuu-

lub orgaaniliselt sotsialistliku humanismi ideaalide süsteemi.

Kodanliku perioodi töödes esineb see ideaal kui kavatsus, taotlus, unistus.

Kunstniku tänapäeva teostes astub see esile kui teostunud unistus, kui reaalsus.

Tema lehtede tegelased elavad ka tänapäeval mitmesugustest tundevooludest äär-

museni küllastatud õhkkonnas, kuid nendel puudub nukker eraldatus, millegi kao-

tatu või täitumatu tagakurtmine, lõputu millegi tundmatu ootamine. Selle kujude
tundelaadi sünnitas omal ajal lahkheli kunstniku ideaali ja teda ümbritseva tege-

likkuse vahel. Kujutletava, otsitava kuju ühtelangemine reaalse prototüübiga, eeti-

lise ja esteetilise ideaali ning elava modelli ühtsus — niisugune on viimaste aas-

tate tööde põhiline ja määrav omadus.

Oleks absurdne oletada, et kunstnik poleks kodanlikul ajal suutnud leida ühtki

inimest, kes oleks vastanud tema kujutlusele õnnest ja eetiliste jõudude harmooniast;

Või vastupidi — nagu ei leiduks praegu nukraid, üksildasi, isegi sisemiselt rusutud

inimesi. Loomulikult kohtab Aino Bachi varasemates töödes ka üldisest tunde-

laadist väljalangevaid kujusid, uute hulgas aga võib leiduda kurbuse looriga var-

jutatud lehti. Kuid esiteks on kuju hoopis laiem mõiste kui üksik prototüüp.

Teiseks ei ole jutt mitte üksikutest töödest, vaid terve loomingulise perioodi pea-

misest sisust, tundetoonist. Ei ole kahtlust, et kunstniku kujutlus inimeses sisaldu-

vast kaunist sai just nõukogude ajal reaalse, elulise toe. Inimesed, kellest ta unistas,
muutusid tegelikkuses endas tüüpilisteks nähtusteks, sest inimese omaduste, või-
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mete ja tunnete täielik ja harmooniline areng on meie ühiskonna peamine ten-

dents ja eesmärk. Mitte asjata ei määratle K. Marx kommunismi kui «inim-

olemuse tõelist omandamist inimese poolt ja inimese heaks; ja siis kui

inimese täielikku, teadlikult ja kõigi arenemise teel saavutatud rikkuste säilita-

misega toimuvat tagasipöördumist iseenda kui ühiskondliku, s. t. inimliku

inimese juurde.»* Ja edasi: «...eraomandi kaotamine tähendab kõigi inimtunnete

ja -omaduste täielikku emantsipatsiooni....»** Selle täiusliku inimese

ideaali teatav ja üpris oluline külg leiab poeetilist kehastamist Aino Bachi kunstis.

Tema unistus teostub — sellest tuleneb tema tänapäeva
teoste täisverelisus ja sügav elulisus.

Kuid kas on see õige, et sisemise «mõõdupuu» ja kujutatava maailma vahekord

on Aino Bachile nii tähtis? Arvan, et niisugune vahekord etendab iga tõelise

kunstniku loomingus olulist osa.

Me võime sellele mõttele kinnitust leida, kui heidame pilgu Aino Bachi loo-

mingulisse laboratooriumi. Siin on huvitav märkida asjaolu, et Aino Bachil ei ole

ettevalmistavaid joonistusi. On küll joonistusi, mis kujutavad endast stuudiotööd

ja lehti, mis on mõeldud joonistustena. Kuid ei ühtedel ega teistel ole midagi

tegemist gravüüridega. Gravüür algab tavaliselt otse plaadil. (Teame ainult paari
erandit sellest üldisest reeglist).

Niisugusel töömeetodil on kaks aspekti. Esimene — kunstnik kavandab ja for-

meerib kuju otse materjalis. Materjal aga pole Aino Bachil midagi välist teose

sisu suhtes: graafiline tehnika on kunstnikule sama mis instrumendi tämber heli-

loojale, ja tehnika «tämber» määrab mõeldud kuju muusikalise olemuse. Loomulikult

nõuab töötamine vahetult plaadil meisterlikkust, distsipliini, teadmisi ja materjali-

tunnet. Kõiki neid omadusi on Aino Bachil täiel määral.

Teine aspekt: töö gravüüri juures algab tegelikult ammu enne seda, kui ilmuvad

selle esimesed nähtavad jäljed. Iga kavatsus teeb läbi pika «inkubatsiooniaja». Kui

Aino Bachilt telliti illustratsioonid «Mustlaste muinasjuttudele», anti tellimuse täit-

miseks aastane tähtaeg. Töö valmis tähtajaks, kuid üksteist kuud kaheteistkümnest

kulusid läbimõtlemisele. Muide, «läbimõtlemine» ei ole siin päris täpne termin.

Aino Bach peab kavatsusse sisse elama, selle läbi tunnetama, omaks võtma, selle

otsekui läbi elama. Ainult loomingulises teadvuses täiesti väljakantud kujud saa-

vad õiguse plastiliseks olemasoluks.

Eriti märkimisväärne on see, et samal kombel toimub töö ka portreede ja teiste

natuurist tehtud asjade juures. Mõnedel kunstnikel kujuneb aja jooksul välja

omamoodi automaatne joon — silmast käeni. Aino Bachil seda joont ei ole ja

nägemismuljete kiire paberile kandmine on talle raske. Iga uus modell nõuab

samasugust sisseelamist nagu ka iga uus kompositsiooniline idee. Enne portreteeri-

misele asumist on vaja tungida inimese sisemaailma, igakülgselt uurida tulevase

portree originaali karakterit ja meeleolu. Ja see pole veel kõik. Peab tekkima

sümpaatia modelli vastu. (Öeldu ei lülita muide välja neid juhtumeid, kus «hinge-

line kontakt» modelliga süttib silmapilkselt. Näiteks «Magav laps» valmis poole

«K. Marx ja F. Engels kunstist». Moskva, 1957, I k., lk. 241. (Vene k.)
Samas, lk. 242.
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tunni jooksul natuurist otse plaadile.) See emotsionaalse «resonantsi»

moment pole midagi muud kui reaalse prototüübi mõõt-

mine, võrdlemine ja lõpuks liitumine sellega, mida me

nimetame kunstniku eetiliseks ja esteetiliseks ideaaliks.

See on diametraalselt vastupidine akadeemilisele printsiibile, mille järgi ideaalne

skeem mehaaniliselt paigaldatakse elavale tegelikkusele. Aino Bachil on loomingu-

line protsess natuuri ja sisemise tunde, eluliste muljete ja kujutluste lakkamatu

süntees, kunstniku kogu olemuse vahetu ja erutatud reageerimine heale, puhtale ja
kaunile inimeses.

S. Trei. Poiss. Akvatinta.
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Siin on aeg meenutada saatuslikku sõna «piiratus». Kas ei ole ehk Aino Bachi

loomingulise meetodi iseärasustes midagi niisugust, mis tema loomingulist dia-

pasooni piirab? Tema kunst on kahtlemata suletud küllaltki avarasse, kuid selgelt

piiritletud süžeede ja tunnete ringi. Kuid kas on kunagi leidunud kunstnikke,

kelle kohta ei saa ütelda sedasama? Kunstiajalugu tunneb suuri ja mitmekülgseid

meistreid, kuid isegi nende hulgas ei ole «piiramatuid». Kõige õigem on kasutada

jaatavat terminit — «omapärasus». Sest need Aino Bachi loomingu jooned, millest

oli juttu eespool, tingivad selle koha omapärasuse ja tähtsuse, mis kuulub temale

eesti graafikas.

Aino Bachi kunsti tähtsusest rääkides ei saa vaikida tema mõjust teiste eesti

graafikute loomingule. On ta loonud oma kooli? Kindlasti mitte. Tema pedagoogiline

V. Tolli. Istuv tüdruk.

Akvatinta. 1957



tegevus oli väga lühiajaline ja ühtki oma õpilastest ei saa ta nimetada järgla-

seks selle sõna ranges mõttes. Sellest hoolimata pole raske märgata tema mõju

mitmeski suhtes. Ennekõike puudutab see sügavtrüki tehnilisi iseärasusi. Aino

Bachi poolt väljatöötatud akvatintatehnika printsiibid on leidnud üsnagi ulatuslikku

rakendamist rea eesti graafikute töödes. Suurekornilist faktuuri kasutas juba kodan-

likul ajal näiteks niisugune omapärane kunstnik nagu Salome Trei. See kasutamine

oli muidugi kaugel jäljendamisest — Salome Trei loomingut iseloomustab suurem

objektiivsus, vahel ka närvilikkus, Aino Bachi kujude sisemine harmoonia on talle

võõras. Kuid Trei oskas «bahhiliku» akvatinta väljenduslikke ja dekoratiivseid või-

malusi hinnata ja kasutas neid omaenda poeetiliste kavatsuste teostamiseks.

Nõukogude Eesti graafikas on Aino Bachi ideed tehnika vallas veelgi suuremat

osa etendanud. Kui graafilised tehnikad (eriti sügavtrükk) 1950-ndate aastate keskel

taas «ausse tõsteti», oli Aino Bachi looming paljudele innustavaks eeskujuks ja

noortele graafikutele osutatud abi ning nõuanded hindamatuks toeks meisterlikkuse

saladuste omandamises. Mõned graafikud kasutavad Aino Bachi graafikale omaseid

võtteid (näiteks E. Einmann, Vive Tolli, E. Okas jt.) Kuid veelgi tähtsam on nüüd

juurdunud huvi lehe pinna kui graafilise kuju tähtsa komponendi väljatöötamise

vastu. Nende rikkalike kunstiliste võimaluste kasutamise püüet, mida annab happe

ja metalli osavalt suunatud omavaheline mõju, võib nüüd kohata paljude kunstnike

töödes. See on ületanud akvatinta piirid ja põhjustanud pooleldi unustusse jäänud

tehnikate (näiteks reservaaž) taassünni.

Kui aga räägime Aino Bachi kunsti sisemisest palgest, siis seisab ta ka täna-

päeval täiesti omaette. Inimese kuju lüürilis-romantilist tõlgitsemist kohtame sageli

ka Vive Tolli graafikas ja Leili Muuga maalides. Kuid see lähedus pole tingitud

otsesest mõjutusest. Teatav taotluste sugulus ei samasta kolme kunstniku Joo-

mingut. Igaühel säilivad oma eripärasused. Tegelikult on «Aino Bachi joon» eesti

kunstis ainulaadne, selle tingib eriline vaade maailmale ja inimesele, selle on

sünnitanud kunstniku enda haruldane isiksus, tema harmoonilisus, sisemine rikkus,

hingeline ja loominguline elutarkus. Tema kunstis avaneb vaid üks sotsialistliku

humanismi tahkudest, kuid selle-eest kehastab Aino Bach seda erilise selguse, puh-

tuse ja poeetilisusega.

Eesti NSV Ülemnõukogu Presiidiumi seadlusega omistati 1961. a. detsembri-

kuus Aino Bachile Eesti NSV rahvakunstniku aunimetus.
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NÄITUSED, KUS EKSPONEE RITI

AINO BACHI TÖID

1933. a.

KUNSTINÄITUS RAKVERES

Kloun daamiga. Monotüüpia,

õhtu. Monotüüpia.

Pesijad. Monotüüpia.

Daam kohvikus. Monotüüpia.

Rannal.

Kohvikus.

Autoportree.
Prl. J. portree.

Hr. S. portree. Ofort.

Lamav akt. Ofort.

Seisev akt. Kuivnõel.

Istuv akt.

Daam kübaraga.

Daam lilledega.

/

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Tualett.

Hr. S. portree.

Prl. A. portree.

1934. a.

KUNSTIHOONE AVAMISE KUNSTINÄITUS. TALLINN

Monotüüpia.

Monotüüpia.
Ofort.

Sulejoonistus.



TARTU

55

EKKKÜ KUNSTINÄITUS. TARTU

Litograafia I.

Litograafia 11.

4 monotüüpiat.

Sulejoonistus.

Metsotinto.

Akvatinta.

1935. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Natüürmort. Monotüüpia.

Portree. Kuivnõel.

Portree. Metsotinto.

Akt. Kuivnõel.

KKSKV AASTA-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Eide pea. Monotüüpia.

Sadamas. Monotüüpia.

Natüürmort. Monotüüpia.
Vanamehe pea. Ofort.

Natüürmort. Ofort.

«PALLASE» LÕPETAJATE KUNSTINÄITUS.

Akt Monotüüpia.

Natüürmort. Monotüüpia.

Prl. A(nton) portree. Monotüüpia.
Mehe pea. Monotüüpia.

Tütarlaps. Monotüüpia.

Naine kitarriga. Monotüüpia.

Pea. Monotüüpia.

Natüürmort. Ofort.

Akt. Ofort.

Vanamehe pea. Ofort.

Tööline. Ofort.

Mustlaspoiss. Ofort.

Lamav akt. Kuivnõel.

Mustlane. Kuivnõel.

Prl. O. portree. Kuivnõel.

Prl. S. portree. Metsotinto.

Õmbleja. Metsotinto.

Kevad. Akvatinta.

Ema lastega. Akvatinta.

Pr. S. portree. Litograafia.
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Tütarlapse portree. Litograafia.

Ema ja laps. Litograafia.

Naisakt. Puulõige.

Tütarlapse pea. Puugravüür.
Sadamas. Sulejoonistus.

Mustlastüdruk. Sulejoonistus.

Naine tuviga. Sulejoonistus.

EKKKÜ KUNSTINÄITUS. TARTU

2 eksliibrist.

1936. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Prl. I. Antoni portree. Monotüüpia.

Pea. Monotüüpia.

Tartu tänav. Monotüüpia.

Pea. Monotüüpia.

KKSKV SÜGIS-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Naine kitarriga. Akvatinta.

Tütarlapsed. Akvatinta.

Mehe pea. Monotüüpia.

Naised. Ofort.

1937. a.

EKKKÜ XV KUNSTINÄITUS. TALLINN

Puhkus. Ofort.

Mees piibuga. Värviline ofort.

Tütarlaps kruusiga. Akvatinta.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Naine peegliga. Akvatinta.

Tütarlapse pea. Kuivnõel.

Eksliibriseid. Kuivnõel.

Ema lapsega. Monotüüpia.

KKSKV SÜGIS-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Ema ja laps. Akvatinta.

Pead. Akvatinta.

Naine rätikuga. Monotüüpia.

Lamav akt. Ofort.

A. S(äärits) portree. Ofort.
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EESTI KUNSTINÄITUS RIIAS

Istuv naine. Kuivnõel.

Lamav akt. Kuivnõel.

Poiss. Akvatinta.

Naine kitarriga. Akvatinta.

1938. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Aknal. Akvatinta.

Poiss. Akvatinta.

Pea. Monotüüpia.

Kaks figuuri. Monotüüpia.

EKKKÜ 15. KUNSTINÄITUS. TALLINN

A. Säärits. Ofort.

Tüta”laps lillega. Kuivnõel.

Kujur E. Jõesaar. Metsotinto.

KKSKV SÜGIS-KUNSTINÄITUS. TALLINN

5 illustratsiooni teosele «Romenge paramiši»
(«Mustlaste muinasjutte»). Akvatinta.

1939. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Rõdul. Monotüüpia.

Monotüüpia.

KKSKV. PÄRNU KUURORDI 100 AASTA JUUBELI KUNSTINÄITUS. PÄRNU

Rõdul. Monotüüpia.

EKSLIIBRISTE KUNSTINÄITUS. TALLINN

H. Mugasto-Johani eksliibris.

V. Hioni eksliibris.

Reinvaldti eksliibris.

Peeter Arumaa eksliibris.

SRRS (R. Schönberg) eksliibris.

NAISKUNSTNIKE KUNSTINÄITUS. TALLINN

Poisi pea. Monotüüpia.

Tütarlapse pea. Monotüüpia.

Tütarlapsed. Monotüüpia.
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Naine peegliga. Akvatinta.

Naine lapsega. Akvatinta.

Naine kitarriga. Akvatinta.

Pead. Akvatinta.

4 illustratsiooni A. Gailiti novellidele. Akvatinta.

Tütarlaps lillega. Etsing.

Kujur E. Jõesaar. Metsotinto.

1939. a.

KUNSTINÄITUS ROOMAS

Naine kitarriga. Akvatinta.

Poiss («Poiss aknal»). Akvatinta.

Portree (E. Jõesaar). Metsotinto.

Tütarlaps lillega. Kuivnõel.

Ema ja laps. Akvatinta.

KUNSTINÄITUS ANTVERPENIS

Noormees (E. Jõesaar).

Tütarlaps lillega.

Naine kitarriga.
Pead.

KUNSTINÄITUS KAUNASES

Samad tööd, mis Antverpenis.

EKKKÜ KUNSTINÄITUS RAKVERES

Lamav akt. Ofort.

Poiss. Akvatinta.

Ema ja laps. Akvatinta.

Tütarlapsed. Akvatinta.

Pea. Värviline akvatinta.

1940. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINÄITUS. TALLINN

Kersti Merilaas. Metsotinto.

Pea. Monotüüpia.

Kahekesi. Monotüüpia.

3 illustratsiooni A. Gailiti novellidele. Kuivnõel

Tütarlapsed. Akvatinta.

Tüdruk kruusiga. Akvatinta.

akvatinta.
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ALKOHOLISMIVASTANE KULTUURIÜHING. KUNSTI TUTVUSTAMISE NÄITUS.

TARTU. («TÖÖLISMAJA»)*

Tütarlapsed. Akvatinta.

Tüdruk kruusiga. Akvatinta.

1942. a.

EESTI KUNSTINÄITUS HELSINGIS

Rõdul. Monotüüpia.

1943. a.

VI JAROSLAVLI KUNSTINÄITUS. «SUUR ISAMAASÕDA»

Kohtumine. Joonistus.

Medõde. Tušš.

JÜRIÖÖ ÜLESTÕUSU 600. a. PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Rahvaloendus Tartus pärast ülestõusu. Tušš.

Raskelt haavatud, kuid jälle üles tõusnud eestlane. Sangviin.

Sakslaste mõisate purustamine. Süsi.

Eestlaste vanem (4 lehte). Sangviin ja pliiats.

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS «SUUR ISAMAASÕDA». MOSKVA

Partisanide koosolek. Guašš. 1942.

Fašistide transpordi hävitamine. Linoollõige (teostanud R. Sagrits). 1942.

Partisan. Linoollõige (teostanud E. Kollom). 1942.

Pioneer näitab partisanidele teed. Linoollõige (teostanud E. Kollom). 1942.

1944. a.

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS «KANGELASLIK RINNE JA TAGALA».

MOSKVA

Helilooja E. Kapi portree. Sangviin. 1943.

1945. a,

KUNSTINÄITUS «JÜRIÖÖ ÜLESTÕUS 1943. a.» TALLINN

Rahvaloendus pärast Jüriöö ülestõusu. Tušš.

Raskelt haavatud, kuid jälle üles tõusnud eestlane. Sangviin.
Eestlaste vanem. Sangviin.

Näitus keelati kodanlike võimude poolt.
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ÜLELIIDULISE KUNSTINÄITUSE EELNE VALIKNÄITUS. TALLINN

Naistööline. Joonistus.

Tööle. Monotüüpia.
A. Sääritsa portree. Joonistus.

Autoportree. Joonistus.

Õpilased. Monotüüpia.

Medõde. Monotüüpia.

1946. a.

ÜLELIIDULINE GRAAFIKANÄITUS. LENINGRAD, TALLINN

Naistööline. Grafiit.

Medõde. Monotüüpia.

KUNSTI SUVENÄITUS. TALLINN

Kunstnik M. Bormeistri portree. Tušš.

Ooperilaulja M. Rungi portree. Sangviin.

Kirjanik Mart Raua portree. Süsi.

9 illustratsiooni M. Raua «Kogutud luuletustele». Ofort. 7

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Õpilased. Monotüüpia.

Medõde. Monotüüpia.
Poisi pea. Sangviin.

1947. a.

KUNSTINÄITUS. TALLINN

Kunstnik Esko Lepp. Süsi.

Tütarlapse pea. Sangviin.

Puhkav mees. Süsi.

Prof. Gustav Ernesaks. Ofort. Proovitrükk.

KUNSTINÄITUS «SEITSE AASTAT NÕUKOGUDE EESTI KUNSTI»,

Prof. G. Ernesaksa portree. Ofort. 1947.

Poisi pea. Sangviin. 1947.

Tänav Gursuffis. Süsi. 1947.

Illustratsioone M. Raua «Kogutud luuletustele» (1946)

Kirjanik M. Raua portree. Ofort.

Sõjasõna. Akvatinta.

Võitluste maa. Ofort.

Kindakiri. Kuivnõel.

Rein Tarvas. Ofort.

TALLINN!
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ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Miina Lunge. Tušš.

1948. a.

MATKATÖÖDE ÜLEVAATENÄITUS. TALLINN

Gursuffi vaade. Söejoonistus. 1947.

PORTREELOOMINGU NÄITUS. TALLINN

Prof. G. Ernesaksa portree. Ofort. 1947,

ENSV rahvanäitleja Hugo Lauri portree. Tušš. 1948.

Rahvasaadik V. Kruusi portree. Süsi. 1948.

Autoportree. Süsi. 1948.

«Noorte Hääle» agit.-prop. osak, juhataja J. Smuuli portree. Sangviin. 1948.

1949. a.

KUNSTINÄITUS. TALLINN

«Käva 2» kaevanduse stahhaanovlase sm. Antonovi portree. Autolito. 1949.

«Käva 2» kaevanduse direktori sm. Üti portree. Autolito. 1949.

Lapsed. Pliiats. 1949.

1950. a.

«KÜMME AASTAT NÕUKOGUDE EESTI KUJUTAVAT KUNSTI». TALLINN

Kommunistliku noore M. Loiti portree. Sangviin. 1947.

Viktor Kingissepp. Süsi. 1949.

Viktor Kingissepa portree. Süsi. 1950.

Vana bolševiku sm. Sifferi portree. Kuivnõel. 1950.

Tütarlaps. Monotüüpia. 1950.

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Vana bolševiku sm. Sifferi portree. Kuivnõel. 1950.

1951. a,

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 34. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. TALLINN

Elektromehhaanik M. Sinkov. («Käva 2».) Süsi. 1951.

Sm. Anne Lahti portree. («Käva 2».) Süsi. 1951.

Elektriveduri masinist Agnette Kiibus («Käva 2»). Süsi. 1951.
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Sm. Endel Toometi portree («Käva 2»). Süsi. 1951.

Elektrijaama vanemmehhaanik sm. Sokrates. Süsi. 1951.

Kunstnik V. Loigu portree. Süsi. 1951.

Huvitav raamat. Sangviin. 1951.

Meie ei luba sõda! Plakat. (Koostöö S. Skopiga).

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Meie ei luba sõda! Plakat. 1951. (Koostöö S. Skopiga).

1952. a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 35. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. TALLINN

14. Keskkooli eesrindliku õpilase Terje Kruusi portree. Monotüüpia. 1952.

14. Keskkooli eesrindliku õpilase Merike Saluraidi portree. Süsi. 1952.

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

Kunstnik Ott Kangilaski portree. Monotüüpia. 1952.

C. R. Jakobson. Süsi. 1952.

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. 1952. MOSKVA

Klaveri ees. 1952.

1954. a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 37. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. TALLINN

Tütarlaps. Visand. Kuivnõel. 1954.

Lapse pea. Soušš. 1954.

Väike Mari. Sangviin. 1954.

LEEDU NSV, LÄTI NSV JA EESTI NSV KUNSTNIKE TEOSTE NÄITUS

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

1955. a.

«15 AASTAT NÕUKOGUDE EESTI KUNSTI.» TALLINN

Kommunistliku noore M. Loiti portree. Sangviin. 1947.

Ita Smuuli portree. Sangviin. 1948.

Vana kommunisti sm. Sifferi portree. Kuivnõel. 1950.

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

Vilhelmine Klementi portree. Süsi. 1955.

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Plakat «Meie ei luba sõda!» 1951. (Koostöö S. Skopiga).
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1956. a.

EESTI NSV KUNSTI JA KIRJANDUSE DEKAADI NÄITUS MOSKVAS

Tööline. Ofort. 1935.

Modell. Kuivnõel. 1936.

Kunstnik E. Jõesaare portree. Metsotinto. 1937.

«Mustlaste muinasjuttude» illustratsioon. Akvatinta. 1938.

«Mustlaste muinasjuttude» illustratsioon. Akvatinta. 1938.

Poiss. Akvatinta. 1938.

Luuletaja K. Merilaasi portree. Metsotinto. 1940.

Tütarlapse portree. Kuivnõel. 1940.

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

Tütarlaps. Kuivnõel. 1955.

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Peole. (Peegli ees.) Akvatinta. 1956.

Revolutsionäär V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

LEEDU, LÄTI JA EESTI NSV GRAAFIKAKUNSTNIKE TEOSTE NÄITUS,

VILNIUS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Tütarlapse pea. Kuivnõel. 1955.

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

Vana bolševiku R. Sifferi portree. Kuivnõel. 1950.

Tütarlaps. Kuivnõel. 1954.

Peegli ees. Akvatinta. 1956.

1957. a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. TALLINN

Luuletaja Debora Vaarandi. Kuivnõel. 1957.

Tallinna Ehitus- ja Remonttööde Trusti maaler Linda Poobus. Kuivnõel. 1957.

Naise portree. Kuivnõel. 1957.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS. MOSKVA

Tütarlapse pea. Kuivnõel. 1955.

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Naise portree. Kuivnõel. 1955.

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Väike Mari. Kuivnõel. 1957.

Maaler L. Poobuse portree. Kuivnõel. 1957.

Luuletaja Debora Vaarandi portree. Kuivnõel. 1957.
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SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPÄEVALE

PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. PRAHA

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

NÄITUS NÕUKOGUDE KUNSTNIKE I KONGRESSI TÄHISTAMISEKS. MOSKVA

Magav laps. Kuivnõel.

Revolutsionäär V. Klementi portree. Akvatinta.

1957.—1958. a.

NÕUKOGUDE GRAAFIKA NÄITUS INGLISMAAL

E. Jõesaare portree. Metsotinto.

Akt. Kuivnõel.

Klaveri ees. Monotüüpia.

Väike Mari. Kuivnõel.

Magav laps. Kuivnõel.

V. Klementi portree. Akvatinta.

1958. a,

ÜLELIIDULINE KUNSTINÄITUS ÜLKNÜ 40. AASTAPÄEVA TÄHISTAMISEKS.

MOSKVA

Tütarlaps. Kuivnõel. 1955.

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Väike Mari. Kuivnõel. 1957.

Trikootööstuse «Marat» õmbleja Lembi Väin. Kuivnõel. 1958.

Vabriku «Keila» eesrindlik kangur Elvi Mäenurm. Akvatinta. 1958.

NÕUKOGUDE GRAAFIKA NÄITUS ROOTSIS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Tütarlapse portree. Kuivnõel. 1955.

Väike Mari. Kuivnõel. 1957.

Linda Poobus. Kuivnõel. 1957.

SOTSIALISMIMAADE KUJUTAVA KUNSTI NÄITUS. MOSKVA (1958—1959)

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Vabriku «Keila» eesrindlik kangur Elvi Mäenurm. Akvatinta. 1958.

INÕUKOGUDE GRAAFIKA NÄITUS TAANIS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Väike Mari. Kuivnõel. 1957.
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NÕUKOGUDE KUNSTNIKE TEOSTE RÄNDNÄITUS

Magav laps. Kuivnõel.

Tütarlapse pea. Kuivnõel.

NÄITUS RAHVUSVAHELISE NAISTE KONVERENTSI PUHUL VIINIS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Elvi Mäenurm. Akvatinta. 1958.

1959. a.

NLKP XXI KONGRESSILE PÜHENDATUD VABARIIKLIK KUNSTINÄITUS.

TALLINN

Akt. Akvatinta. 1957.

Elvi Mäenurme portree. Akvatinta. 1958.

Emu Sivadi portree. Süsi. 1958.

Poisi portree. Kuivnõel. 1958.

Akt. Akvatinta. 1958.

NÕUKOGUDE KUNSTI NÄITUS HIINAS

Debora Vaarandi. Kuivnõel. 1957.

1960. a.

EESTI NSV XX AASTAPÄEVALE PÜHENDATUD KUNSTINÄITUS. TALLINN

Tütarlaps artellist. Monotüüpia. 1959.

Tütarlaps sinise mütsiga. Monotüüpia. 1959.

Maimu. Monotüüpia. 1960.

«Ilmarise» monteerija Leida Kesa portree. Sügavtrükk. 1960.

Kolhoosi «Säde» brigadir Milvi Sikke portree. Kuivnõel. 1960.

Erna Keerdo portree. Kuivnõel. 1960.

Portree. Akvatinta. 1960.

Akt. Akvatinta. 1960.

EESTI GRAAFIKA NÄITUS SOFIAS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Akt. Akvatinta. 1958.

Leena. Pehmelakk. 1959.

Medkooli õpilane. Kuivnõel. 1955.

Portree. Värv, monotüüpia. 1959.

Tütarlapsed. Värv, monotüüpia. 1958

Kolhoosi «Säde» brigadir Mil vi Sikke. Kuivnõel. 1960.



EESTI, LÄTI JA LEEDU NSV GRAAFIKA NÄITUS TSEHHOSLOVAKKIAS

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Akt. Akvatinta. 1958.

Leena. Pehmelakk. 1959.

Medkooli õpilane. Kuivnõel. 1955.

Portree. Värv, monotüüpia. 1959.

Tütarlapsed. Värv, monotüüpia. 1958.

Kolhoosi «Säde» brigadir Milvi Sikke. Kuivnõel. 1960.

LEEDU, LÄTI JA EESTI NSV KUNSTINÄITUS MOSKVAS

Luuletaja K. Merilaasi portree. Metsotinto. 1940.

Vana kommunisti R. Sifferi portree. Kuivnõel. 1950.

Klaveri ees. Monotüüpia. 1952.

Magav laps. Kuivnõel. 1955.

Revolutsionäär V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Tütarlaps artellist. Monotüüpia. 1959.

Tütarlaps sinise mütsiga. Monotüüpia. 1959.

Kolhoosi «Säde» brigadir Mil vi Sikke. Kuivnõel. 1959.

Akt. Akvatinta. 1959.

Tehase «Ilmarine» monteerija Leida Kesa portree. Sügavtrükk.
Ema Keerdo portree. Kuivnõel. 1960.

Portree. Akvatinta. 1960.

1960.

Kasutatud lühendid:

KKSKV — Kujutavate Kunstide Sihtkapitali Valitsus

EKKKÜ — Eesti Kujutavate Kunstnike Keskühing
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Bax npMHajpiejKMT k TOMy noKOjieHwo KOTopbie b 20—30-e

rojibi 3ajio>KMJin ochobbi sctohckok ihkojibi acraMna. üoaTOMy pn/j ee paõoT Heoõxo-

Ammo BKJHOHMTb b noHHTMe «HacjieflMe». Apyrne, õojiee npoM3BefleHMH xy-

JJOJKHMUbI OpraHMHeCKM BXOfIHT B MCTOpKK) BCTOHCKOTO COBeTCKOTO MCKyCCTBa. TBOp-

necTBO Amho Bax — xaK sbi >KMBoe 3Beno, coejinH.Hiomee npomjioe sctohckom rpa-

cfcMKM c ee HacTOHiijMM. BMecre c tcm, oho opnrMHajibHO, nõo OTJWHaercH ocoõbim

3-MOLIMOHaJIbHbIM CTpOCM M KpyTOM OÕpa3OB.

Amho TycTaBOBHa Bax-JlMMiwaHfl poÄMJiacb 14 1901 r. b MecTenKe Koapy

HpßacKoro ye3/ia, b ceMbe bojiocthoto nncapa. C 1907 r. cewbH Baxoß ?KMJia b Hapße,

a b 1915 r. — b cbhsm oöcToareJibCTßaMw BoeHHoro BpeMenn — SBaKynpoßajiacb b

Omck. TaM Amho Bax CTajia coõbitmm Bcjimkom Okthõpbckom peßOJiio-

Umm h rpajKflaHCKoii bomhbi. B Omckc xyflOJKHiipa Hanajia cepbe3HO hhtc-

pecoßaTbca wcKyccTBOM. B 1921 OHa OKOHHwjia HiKOjiy. B tom »ce Amho

Bax BMecTe c ceMbeü Bepnyjiacb Ha po/piHy. B 1924 r. ona nocTynnjia b Bbicmee

xyjjojKecTßeHHoe yHmimije «najwiac» b Tapry. nepßOHanajibHo ynmiacb jkmbohmcm

y HwKOJiaa TpwiiKa, noajj Hee cneH,MajiK3npoßajiacb no w saKOHHKJia oõpa-

3OBaHne y Ba66e.

HeMHorwe coxpaHMßHiMecH cryfleHHecKMe paõoTbi Amho Bax CBM/ieTeJibCTßyioT

o cepbe3Hbix m peJieycrpeMjieHHbix 3aHHTMHx. HanMHaiOLunM rpacjonK nocjiejjOßa-

TeJibHO M3ynaeT saKOHbi c£>opMbi, CBeTa, McnbiTbißaeT bosmomhoctm paajiMH-

Hbix rpa<i>MHecKwx TexHMK, hchoctm m saKOHneHHOCTM KOMnosMpnoHHoro

nocTpoeHWH. na<t>oc HaTypbi cocTaßJiseT rjiaßHoe ee yneHMHecKMX jim-

ctob. lipu 3Tom Amho Bax Majio aaHMMajiM HopMbi m oõinwe 3aKOHOMep-

hoctm. üpejK/ie Bcero OHa xoreJia noHHTb HenoßTopwMoe CBoeoöpaawe ko-

Topbiii HaxoflwjiCH nepe/i rjiaaaMM. HaKOHeij, rpaßiopaM yneHMH cbomctbch-

11a apKo BbipajKeHHaa 3Mcn,noHajibHocTb. 3aMenaTeJibHo, hto Amho Bax He

Hajiacb coõJiasHaM JierKOM 4)opMajiMCTMHecKOM wrpbi, paBHO KaK n coõJiasHaM no/ipa-

?KaHWJi. B CMbicjie MeTojia ona cosHaTejibHo CTpeMMjiacb m,stm ot HaTypbi. B CMbicjie

ctmjih — ona ncKajia cawoe ceÕH.

y?Ke Ha CTy/ieHHecKOM CKaMbe Amho Bax cÕJiM3Mjiacb c rpynnoü fleMOKpaTnnecKM

HaCTpOeHHbIX Xy/JOJKHMKOB — A. JioxaHK, K. JIMÜMaHfIOM, H. KyMMMTCOM M HeKO-



68

TopbiMH /jpyrHMH. B aajibHeüineM TBopnecTßO Aüho Bax öy/jeT tccho cbh33ho c acre-

TMHecKMMK ycTpeMjieHMHMK sroü rpynnbi. B 1931 r. Aüho Bax crajia jechoh Kaape-

jih

Ilocjie OKOHHaHMH «Uajuiaca» (1935) Hanajiacb HanpHjKeHHaa TBopnecKaH paöoTa,

KOTopaa õbijia jimiib npepsana sarpaHWHHoii (b 1937 ro/iy —

EepjiiiH, MioHxeH, llapK>K). 3to nHTMJieTne õbuio ncKJiKJHWTenbHo njiojjo-

TBopHbiM. Aüho Bax oõpejia cboü Kpyr tcm m oõpasoß, cboü BbipaswTejibHbiü hsbik,

cyMejia saHHTb MecTO b bctohckoü toto BpeMenw. Ee TBopHecKMH

GÕJiKK Hawöojiee hbctbchho BbipasmiCH b paöoTax, ncnojiHeHHbix b TexHMKe aKBa-

TMHTbi. Amho Bax HeKOTopbie npwHpwnbi aKBaTKHTbi; ona rnnpoKO

jtcnojib3Oßajia 3ajio?KeHHbie b otom TexHMKe JKKBonncHbie bosmojkhoctk h b to xce

BpeMH oÖoraTUJia ee 4)aKTypy, Kpynnoe 3epno. OcHOßHbie paõoTbi «aKBaTKHT-

hoto ijwKJia» («TKeHiijHHa c rnTapoü», «MaTb c peõeHKOM», «?KeHiijpiHa c 3epKajioM»,

«MajibHHK», «/JeßyuiKa c Kpy>KKOü», «TojiOßbi», «y OKHa» n oõ'be,nwHeHbi oõin,-

HOCTbio 3MoijnoHajibHoro coflepHcaHnH. cosflaeT KaKon-TO ocoõbiü mhp,

JKH3Hb ocTaHOßjiena, hct HMKaKMx coõbithü —1 ecrb jinnib

CBeHHHoe npo3paHHoü nenajibio, CMyrHbie BocnoMunaHHH o nponuiOM, 6e3

h 3to saMKHyTbiü Kpyr TeKymnx, n3MeHHMBbix

n b to H<e BpeMH 6jiji3khx flpyr Jipyry jjynießHbix coctohhmü. rpacJjKHecKnü hsbik

3TJ4X JIJ4CTOB COCTOMT W3 cjjOpM M3FKKX H TeKyHHX, CTpOHTCH Ha OTHOLIieHUHX B33MMO-

npoHHKaiomnx, cnjiaßjieHHbix TOHajibHbix njiocKOCTeü: cyiwepeHHbie rpe3bi n na-

CTpoeHHH, cyMepeHHbiü cbct, b kotopom yTpannßaiOT peajibHOCTn.

K CTaHKOBbiM jincTaivi b TexHMKe aKBaTnHTbi npnMbiKatoT no

CBoeMy HacTpoeHnio mijnocTpapwn k «IJbiraHCKHM CKasKaM», ojiho H3 jiyninnx ro-

CTnxceHnü b nepnofl. Otfojiockh ochobhofo Kpyra Haerpoe-

hmm HeTpy/jHO Haü™ m b MOHOTnnnHx Toro BpeMeHn. AHajiornnHbie HHTonapun

BCTpenaiOTCH n b HeKOTopbix ocjaopTax

TexHMKax o<i>opTa n cyxoü nrjibi rnweeT xapaKTep. 3to rjiaßHbiM oöpasoM

HOpTpeTbl (OCjlOpTbl «PaÕOHKÜ», «MyiKHMHa C TpyÕKOÜ», «UopTpeT A. CHHpnTCa», B

TexHMKe cyxoü nrjibi — «llopTpeT /Jeõopbi Baapan/jn», «Tojioßa jjeßyniKn», «llopTpeT

K. Mepnjiaac», b CMeinaHHoü TexnnKe c aKBaTWHTOü — «llopTpeT A. XnHTa»).
Ohm nocßHmeHbi npenMynjecTßeHHo TBopnecKoro Tpyjja, KOTopbie npnßJie-

Kajin xy/jOMHJiny õoraTCTBOM n WHTeHcnBHOCTbio jkmshm. CBoeoõpasne

nopTpeTOß Bax b tom, hto ona, He npeHeöperan BneuiHMM

He HCKajia, o/iHaKO, hhcto m. llcwxojiorn3M ee nopTpe-

tob HanpaßjieH 6bwi npe>K,zje Bcero Ha pacKpbiTne 3MOijnoHajibHoro impa Mojjejiw.

TBopnecTßO A. Bax b 1930-x He õbijio o/iHonjiaHOßbiM. ero

u,eBWHy cocTaBjiHKJT õojibmne KOMnosMnpnn b TexHWKax aKßaraHTbi n mohotmiimm.

Hmm onpejiejiHeTCH to mocto, KOTopoe ona saHHjia b wcKyccTße 6yp>Kya3Horo
Amho Bax npnHa/iJie?Kajia k toü rpynne kotopbix npnHijnn

HapoflHOCTn õbiji na ochob TBopnecTßa. B OTjinHxe ot MacTepoß

mero (nanp. Kp. npejjcTaßirrejiew «noKOjieHMH Tpii/jijaTbix r0,30b»

,3ob» õbijia HepaspbißHo CBasana c noHHTMeM coBpeMeHHOCTn.

KpynHeihnnn rpa4)MK btoto 3. BnüpajibT ctoht õjihjkc neM K. Pay#,

k HanpaßJieHwio TBopnecKwx ncKannü xyÄOJKHmjbi. BnüpajibT CTpeMKjicH
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i: npeflejibHOÜ Bbipa3KTejibHOCTH, k MaKcnMajibHOMy HaripaMennio oõpasHon penn, —

Aüho Bax He 3Hajia OTKpbiTOii CTpacTHOCTn w noßbimeHHOii 3Kcnpeccnn. HcKyccTßO

BnüpanbTa HacKßO3b MHTejuieKTyajibHo, cmbicji KOMnoanpaä Amho Bax — b 3MO-

HMOHajIbHOM

Hanõojibmyio oõnjHOCTb c ncKyccTBOM Amho Bax wcKaTb y xy.nojKHKKOB

toü rpynnbi, c kotopoh OHa õbijia CBasana h b cMbicjie oõnjecTßeHHbix

h b CMbicjie xyjjojKecTßeHHbix y6e?K,zieHHM. B stoü rpynne KpennyT c ro/jaMM npo-

rpeccHßHbie, aeMOKpaTPiHecKne HacTpoeHiia. Macrepa, ee cocTaßJiaioinwe, nepnaioT

MaTepwaji cbowx b jkk3hm h 3a6oTax npocTbix BMecTe c

TeM, mx HCKyccTBO He no/iHHMajiocb OTKpbiToro n rHeßHoro npoTecTa. BpeMenaMM

OHM npOHBJIHJIH OCOÕOe BHMMaHMe K BWpTyO3HOCTK WCHOJIHeHHH,

apTKCTH3My. Bce stk KanecTßa mojkho HaÜTw k b TBopnecTße Amho Bax.

b 3TOÜ rpynne ona saHHMaeT ocoõoe mccto. B OTJinHwe ot MacTepoß ee Kpy-

ra, xyjjojKHmjy He nprißJieKaeT bosmojkhoctb boccosästb «hjiotb Beipeü», jnoõoßaTb-

CH BMfIMMbIM MMPOM BO BCeM 6TO MHOFOOÕpaSHK. Ee Maeajl — rapMOHHHeCKOe paBHO-

Becne Tex BHyTpeHHux cmi, KOTOpbie o/iyxoTßopHiOT n BO3BbimaiOT nejiOßeKa, nojiHO-

Ta cnoKowHoro TeneHna nyBCTB, cnacTjiHßoe coneTaHne jkmshm yMa m cepflija.

B pesyjibTaTe CTOJiKHOBeHHH stofo ii/jeajia c peajibHOÜ jkhshbio, b KOTopoü õbijio

TaK MHoro HecnpaßefljiKßoro, TparnnecKoro, ypo/iyioinero HejiOßenecKyjo jimhhoctb, h

noHBHjicH b ee wcKyccTße oõpas KaKoro-TO ocoõoro Mapa, ocTaHOBJieHHoro n cjiobho

nenajibHon crpaHbi «no Ty cTopony sepKajia». 3to õbiji hckpchhhm

h rjiyõoKO npoHyBCTBOBaHHbiw otkjihk Ha npoTWBopeHMH OKpy?Kaiomero oõiijecTßa, —

otkjihk MeHTaioiijero o cnacTbe, o pacijßeTe /lymeßHbix cmji neJiOßeKa

w He CBoeü mchtbi peajibHoro npooõpasa.
yHUHTOJKeHne cjaamiiCTCKoro pesKMMa n BOCCTaHOBJieHwe coBeTCKOü Bjiac™ b 3cto-

hmm b 1940 ro/iy xy/iojKHmja npuHHJia, KaK ncnojiHeHne /jaBHO jiejieeiwbix >KejiaHnn.

B tom Hee rofly ona CTajia hjichom KoMMyHncTMHecKoü napran. Aktkbho BKjnonaeTCH

Amho Bax b opraHH3au,i4OHHyjo paõoTy, CTaHOBWTCH hjichom oprKOMUTeTa Coiosa

3CTOHCKHX COB6TCKMX XyfIOKHMKOB.

BepojiOMHoe 4iamncTCKnx saxBaTHUKOB Ha namy cTpany npnnecjio

SCTOHKH HeMCHHCJUIMbie ÕefICTBWH, KOTOpbie fIJIH XyflOTKHmjbl OCJIOJKHUJIKCb eme

õojibiiiHM jiHHHbiM ropeM: b nepßbie Mecaijbi bokkbi norwõ õoeu, ncTpeõwTejibHoro
õaTajibOHa Kaapejib

Amho Bax aßaKynpoßajiacb cnepßa non KasaHb, 3aTeM b OMCKyio oõJiacTb. B na-

najie 1942 ee Bbi3bißaioT b HpocjiaßJib, k TOMy BpeMenn õbiJiw coõpaHbi

3CTOHCKOÜ nHTeJiJinreHij,nn. ona nojiynnjia bosmojk-

hoctb BepnyTbca k TBopnecKOji paõoTe. ona npwHWMaTb

/jeaTejibHoe ynacrae b oõnjecTßeHHon kmshm: c Maa 1942 r. b KanecTße Hjiena opr-

õiopo C3CX, c HHBapa 1943 r. — b KanecTße OTBeTCTBeHHoro ceKpeTapa Coiosa xy-

fIOMCHMKOB.

B Hpocjiasjie HannHaeTCH hobeiü TBopHecKnü 9Tan. Heßsnpaa Ha cepbe3Hbie

TpyfIHOCTH (b tom Hwcjie OTcyTCTBne õaabi äjih paõoTbi b rpacJjHHecKiix TexnnKax),

Amho Bax co3flaeT HecKOJibKO 3HaHKTeJibHbix Bein,eii: aKBaTWHTy «Bes/ioMHbie», jiw-

Torpaßiopbi «IlapTwsaHCKon cepww» (wcnojiHeHHbie b MaTepwajie 3. Kojijiomom m

P. CarpiiTCOM), nopTpeT renepajia JI. Ilapna, pncoßaHHbie «noprpeTbi» sctohckhx
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Boncaen BOCCTaHMM lOpbeßon hohm (ajih

HenocpeacTßeHHO CBH3aHHbix c ocßoõoaMTejibHoü 6opb6on coßercKoro Hapoaa, Bnep-

Bbie b TBopnecTße Amho Bax 3Bynar reponnecKne n rpaninecKne hothi. B hmx mcho

oinynjaercH naeiiHbiii n awoijnoHaJibHbin «crep>KeHb», npnneM caM xapaKTep 3mo-

HKOHajibHOCTK MeHHeTCH — ona craHOBKTCH saMerHO õojiee peajibHoü, npKo6peraer

jicho BbipanceHHyio >Kn3HeHHyio ocHOBy. OaHOBpeMeHHO b HeKoropbix noprperax n

KOMno3MijMHx Toro BpeMeHM npoaojiTKaeTCH JinpnHecKaH jikhkm TBopnecTßa xyaožK-

HKlJbl.

B 1944 rofly Amho Bax BepHyjiacb b ocßOÕojKfleHHyio Bctohmio m nocejiwjiacb

nepßOHanajibHo b Tapry b 1946 ona nepeexaaa b TajiJinH, rae jkmbct

no cen aeHb). Hacrynaer BpeMH hobbix TsopnecKHM MCKaHMM. XyaoacHKije Hy>KHO

GbiJio OBJiaaeTb npaKTMHecKn npMHijnnaMM counajincTKHecKoro peajiK3Ma, Haüm

CBOM JKaHp, CBOK) TeMy, CBOJI CTMJIb, HaÜTM CBOe MeCTO B 3CTOHCKOM COBeTCKOM

MCKyccTße. llpoM3BeaeHMa nepno.ua BejinKon OreHecTßeHHon bokkbi, coaaaHHbie b

HanpanceHHon aTMOccJjepe BoeHHbix p,neü, Morjin jinnib OTnacrn npeaonpeaejinrb xa-

paKTep TBopnecTßa xyaojKHnijbi b nocjieayfOLune MnpHbie roabi.

Amho Bax HaHKHaeT «Becrn passeaKy» cpasy b HecKOjibKnx HanpaßJieHnax. Ona

aejiaeT KOMno3Hijnn, Mjunocrpaunn, nensajKM, noprpeTbi (b pasjiMHHbix TexHMKax).

Hanõojiee 3HaHWTejibHbiMn 6biJin noprpeTHbie jihctbi, a TaK>Ke k

«CöopHKKy cTHXOTBopeHwn» M. Pay.ua. O/jHaKo njiojjoTßopHbie HannHaHna nepßbix

nocjießoeHHbix Jier He nojiyHnjiM pasBWTMH. BJiKHHueM oihkõohhoh m

Toü KpiiTKKn Aüho Bax craHOBUTca Ha HeßepHbin nyrb munosopHoro

ÕMH M OÕTjeKTHBHOCTK. B JKepTßy JIOJKHO nOHHTOMy peajlH3My npMHO-

chtch w ncnxojiornsM, m npucyiTjaH 3MOijwoHajibHocTb. Amho Bax orica-

-3bißaeTca ot K3JiiosjieHHbix TexHMK rjiyõoKGH nenaTK h paõoraer tojihko b oõjiacrw

pwcyHKa m

«TBopnecKoro HeAOMoranna», oxßaTbißaiomero 1948—1953

CoBeTCKan xy,no?KecTßeHHaH oõiijecTßeHHocTb cyMejia npeoaojieTb Jio>KHbie jjorMa-

TiiHecKne B3rJiHabi, nojiyHKßiune nsßecmoe pacnpoerpaHeHne b naiiieM MCKyccTße

n xyjjojKecTßeHHOM kpmtmkc, m 3TO noMorjio Aüho Bax bbimtm Ha BepHyio aopory.

HaHHHan c 1952—1953 rr. xyaojKHnija BO3BpaiijaeTCH k npnHijMny noamnecKoro boc-

BHyTpeHHen »M3HM nejiOßeKa. B ee TBopnecTße oana 3a apyroü Bospo-

eMKHM M KpaCMBbIM.

y>Ke b MOHOTMIIMM «3a poajieM» HaMenaeTCH npeoaojieHne cyxon õecerpacTHOCTn,

CBoncTBeHHOM paõoraM npefliiiecTßyiomKX Jier. 3aTeM boshhkbiot MHoronncjieHHbie

noprpeTbi n KOMnosnpnn b TexHHKax cyxoü nrjibi, aKßarnHTbi, mcljijotkhto, nepHon

n b ocoõeHHOCTH LjßeTHoii MOHOTjffIMM. Ocoõbipi pasaeji oõpaayioT aercKne oõpasbi,

wcnojiHeHHbie c öojibinnM TenaoM, hwctotom m nosTKHHocTbio. B 1956 r. xyaojKHMija

riOHyBCTBOBajia ceõa b cnjiax npnHHTbca 3a komhoskijuk) b rexHWKe aKßarnHTbi

(«Ilepea sepKajioM», «y OKna», «IJoprpeT peßOjnopnoHepKM BmibreJibMWHbi KjieiweH-

m» — Hanõojiee yaanna), b kotopbix CBeJKecTb saMbicjia He Menee npn-

MenaTejibHa, hcm pemenne TexHnnecKnx aaaan.

Cjie/iyiomaH sareM rpynna KOMnosnijnM-aKTOB sasepinaeTCH aKBaTUHToii «OÕHa-

HceHHaa (co cnwHbi), rae Moaejib KjiaccnHecKM nncTbix nponopunn oöpnco-



sana o/jhmm tojibko hctkmm KOHrypoM, a (JoaKTypa jjocTnraeT ocoõoro õoraTCTBa.

OflHaKO rjiaßHbiM >KaHpoM b MCKyccrße Amho Bax ocraerca b

per, m6o aeaoßeK b ee noHMMaHMM — aro npejKJie Bcero ebicokkm m cJioJKHbiü ayxoß-

HbiM opraHM3M.

nosMy o coBpeMeHHMKax, jho/jmx coßercKoü anoxM. 3/iecb Majiap

noarecca JJeõopa ajieKTpnK KDpn üaiocoo, kojixoshhim 6pnra,qnp Mmjibbm

Cmkkc, TKaanxa SjibßM MaaHypM, õajiepMHa CBeTjiana BaaoHH n Amho Bax

oõbiHHO He cbomm repoHM «nponsßOjjcTßeHHyio xapaKTepMCTMKy». Ee naenaeT

npe>Kfle Bcero õoraTCTBO m rapMOHnaecKoe pa3BMTMe aeJioBeHecKMX cnocoÕHOCTeft.

OcHOBHaa TeMa noprpeTOß — .zjyxoßHaa >KM3Hb MOfleJin. He Bce cropoHbi

BHyrpeHHero oõJiMKa aeJioßeKa 3aHMMaiOT ee b paBHOM Mepe, ocoõchho npnßJieKaeT

xyaojKHMijy 3MOijMOHaJibHbin mmp repoa. OHa He CKJiOHHa jKMßonncarb OTKpbiTbie

crpacTM, ona pasyaMJiacb M3o6pa>KaTb BHyrpeHHioio «norepHHHoerb» mjim cwaKOßaTb

pecJojieKTMpyfoinyK) pas/jßoeHHoerb. llepcoHa>KM Amho Bax — bto ijeJibHbie Harypbi,

abM .zjymeßHbie fIBMweHMH ijejieMyjipeHHo caepxcaHHbi, ho cjio>KHbi, M3MeHHMBbi, ejjßa

yjiOßMMbi. 3tm KaaecTßa cBOMCTBeHHbi He tojibko noprperaM, ho m komhosmijmhm, m

BbinOJIHeHHbIM B nOCJieflHMe roflbl IJBeTHbIM MOHOTMUKHM, KOTOpbie npe/JCTaBJIHIOT co-

õom npeMMymecTßeHHo noprpeTbi, He npeTeHjxyiomne Ha tohhoc

CXOfICTBO C OpMTMHajIOM.

Amho Bax — noor no Bceiwy flapoßaHMa. K ee repoaM b m3B6Cthom cmwc-

jie npMMeHMM JiMTepaTypHbin TepMMH «jiMpnaecKnn repoM», m6o b hcm Bcer/ja ecrb

HTO-TO OT JIMHHOCTM CaMOM XyHOJKHMIJBI, OCTaß.ieHa K3Kaa-TO HaCTb ee COÕCTBeHHOrO

flyineßHoro Mnpa. üoprper oöpamaerca k apnTejno m ot mmchm m ot mmchm

aßTopa. A b coBOKynHOCTM noprpeTbi BonjionjaiOT xy,no>KHMijbi, ee npeflcraßjie-

HMe o npeKpacHOM aeaoßeKe. B MCKyccrße 6yp»cya3Horo 3tot M/jeaji Bcrynaa

e npoTMßopeHne c >Kn3Hbio — cocTOHHMe BOJiiiieÕHoro oijeneHeHKH, õecnpe-

pbißHon HeMS-bHCHMMoii rpesbi, CBoiiCTBeHHoe JincTaM Toro BpeMeHK. CoßnajjeHKe

HpaBCTBeHHO-acTeTMHecKoro Amho Bax c peajibHbiM npooõpaaoM — cobct-

CKMM HeJIOBeKOM, TpyjKCHMKOM M TBOpiJOM, — npMBeJIO K HCOÕpaTMMOMy M3MeHeHMK>

xapaKTepa ee TBopnecTßa. Oõpa3bi crajin 3eMHbiMM n ocaaaeMbiMM, mx oTjinnaeT ro-

TOBHOCTb M CnOCOÕHOCTb K fIeHHMK), JKMBaH CBH3b JIMHHOCTM C OKpyHOIOIHeM CpejJOM,

Koropaa b KOHenHOM cnere MBJiMerca orpajKeHneM rapMOHMM JiMHHoerbio m

oõnjecTßOM.
WsMeHeHwe BHyrpeHHMX cbomctb oöpasa noßJieKJio 3a coõom nepecrpoMKy CMCTeMbi

rpacfcjMHecKwx cpe/jcTB. llpe>Kfle xy,so>KHmja THroTejia k shiõkom jembohmchoctm 4>op-

Mbi, HbiHe ona crpeMWTCH k hchoctm H3biKa jimhmm m njiocKOCTen. rpa4>MKa He

yrpaTHJia cbocm Bbipa3MTejibHOM CMjibi m /jeKopaTHßHon npejiecTM, — BMecre c tcm

ee njiacTKnecKaH OTaerjiMßOCTb oõycjiOßJieHa Bcen crpyKTypon oõpasHoro erpoa, 3eM-

HblM M >KK3HeyTßep?KflaiOni,MM XapaKTepOM 3MOH,MOHaJIbHOCTM.

Eamhctbo aTKHecKoro m acTeTMnecKoro Mjjeajia Amho Bax hbjih6tch ochobom BHy-

TpeHHero e/jnHCTBa n cßoeoõpasMH ee TBopaecTßa. Ona OKaaajia aaiweTHoe bjimmhmc

na coBpeMeHHyFO acroHCKyio rpacJjnKy, «jimhmhAmho Bax» b 3ctohckom KCKyc-

CTBe HenoßTopnMa, ona oöycjioßJieHa ocoõbiM bsiuih/iom Ha Mnp n aeaoßeKa, OHa po>K-

jjena aaMeHaTejibHOÜ JiMHHocrbio xyzjojKHMLjbi, ee rapMOHKHHOCTbio, BHyrpeHHMM

õoraTCTBOM, flymeßHOÜ m TBopaecKOM Myzjpocrbio, spejiocrbio njjeMHOM no3wu,nn.
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