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'€stambi ajalugu Eestis on iihtaegu nii pikk kui lithike. Kui vaadelda ajalugu
faktide lihtsa mehaanilise jargnevusena, siis tuleb estambikunsti vaatlust Eestis
alustada XIX sajandi esimestest aastatest. Kui aga ajaloos ndha katkematut prot-
sessi, milles iga kunstindhtus kujutab endast iiht 1luli pohjuste ja tagajédrgede
ahelas, siis muutub pilt pohjalikult. Selgub, et estambi areng Eestis jaguneb kahte
etappi, mis pole omavahel iildse seotud, ja et traditsiooni, millele tugineb kaas-
aegne eesti graviilir, tuleb moota ainult monede aastakiimnetega.

Toepoolest, estambikultuur Eestis moédunud sajandi esimesel poolel ja keskel
oli iisna korge. Joonistuskooli asutamisega Tartu iilikooli juurde levisid siin nii
uued, hiljuti leiutatud litograafia ja akvatinta, kui ka vanad metalli- ja puuldike-
tehnikad. Seda graafikat viljelesid sissesditnud ja kohalikud saksa meistrid. Kuigi
tolle aja estampides kajastusid ka moningad eesti elu kiiljed, kuuluvad need tege-
likult balti-saksa kultuuri juurde. Loomulikult ei saanud ega voOinudki neist saada
rahvusliku kunstitraditsiooni poéhialust.

Teise iseloomuga on O. Hoffmanni ofordid ja E. M. Jakobsoni puuléiked. Nende
ilmumine on tunduval mé&éral seotud rahvusliku kunstikoolkonna kujunemisperioodi
algusega. Kuid isegi O. Hoffmanni onnestunud katseid talurahvazanri ja maastiku
alal ei arendatud edasi ja need jdid vaid uksikuks erandiks. XIX ja XX sajandi
vahetusel omandab eesti kunst selgesti téheldatavaid rahvusliku omaparasuse
jooni. Méarkimisvddrne on see, et just graafikas avaldub see protsess eriti jouliselt,
kuid graafika ise jaab veel ikka vaba- vO6i ajakirja- ja raamatujconistuse, vahel
ka kaanegraviiiiri piiridesse. K. Raud teeb Miinchenis Oppides oforte, N. Triik
taiendab end ‘mdnda aega tuntud vene graviilirimeistri V. V. Maté juhtimisel.
Kodumaal elades aga ei toota kumbki neist estambi alal.

Raske on anda ammendavat seletust valjendusvo6imalustelt 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 tdhtsat kohta. Ndhtavasti jdid graafilised tehnikad ajutiselt unustusse
selletottu, et sellel kunstil puudus vajalik toitepinnas. Estamp ndéuab tarbijat:
pole motet luua teatava tiraaZiga graviilire 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 aastakiimnel polnud estampgraafika
Oitseaeg veel saabunud.

Alles jargmisel kunstnike polvkonnal tuli 1920-ndail ja 1930-ndail aastail graa-
filised tehnikad uuesti ellu &dratada, 6igemini mitte ellu &dratada, vaid uuesti luua,
sest traditsioon oli katkenud ja estambikunsti algatajail polnud tegelikult millelegi
toetuda. Nad rajasid ise traditsiooni, mis kestab tdnapéevani. Loomulikult on eesti
estampgraafika sellest ajast saadik tunduvaid muutusi 1ldbi teinud, kuid mater-
jalis tootamise korge kultuuri alused rajati 1920—1930-ndail aastail.

Tahtsat osa estambi arengus etendas A. Vabbe, kes oli suurepadrane asjatundja
graafiliste tehnikate alal. Eriline tdhtsus oli Eduard Viiralti eeskujul, kelle harul-
dane anne kujunes juba 1920-ndate aastate keskpaigu. Tema vastuoluline ja eba-
uhtlane looming, mis podes ldbi paljud sajandi haigused, vallutas alati oma hiil-
gava graafilise meisterlikkusega ja kutsus eesti kunstnikke vahetuntud aladele.
Juba siis, 1920-ndail aastail, tootas G. Reindorff Tallinnas valja Riigi Kunst-
toostuskooli graafikaosakonna oOppekava, millesse kuulusid ka mitmesugused graa-
filised tehnikad. Muide, Tartu jdi graafika arengus veel pikka aega juhtivaks
keskuseks. Aino Bach kuulus Vabbele ja Viiraltile ldhimasse kunstnike polvkonda,
kes end tdiesti estambile piihendas. Oma Opetajate jéarel (kes polnud oma Opi-
lasest kuigi palju vanemad) sai temast iiks pioneere siigavtriikitehnikate viljele-
mise alal. Suur ja omapdrane anne, tosine ja noudlik suhtumine Kunstisse voi-
maldasid Aino Bachil omandada viljapaistva koha eesti graafikas. See on suuresti
tema teene, et akvatinta-, ofordi- ja kuivnéelatehnika muutusid kaasaegses
estambikunstis peaaegu koige armastatumaks viljendusvahendiks.

Polvkonnal, kuhu kuulub Aino Bach, oli raske ja huvitav saatus. Tema kunst,
nagu ka tema eakaaslaste kunst, kujunes kodanlikul perioodil teravate kunstialaste
vasturadkivuste oOhkkonnas. Kuid just siis kerkis esile suurepidraste meistrite
plejaad, kes omandas juhtiva koha eesti kunsti demokraatlikul tiival. Nende
hulka kuulub ka Aino Bach.

Paljud nendest suutsid ldbida vaevalt poole oma loomingulisest teest, mitmed
niitis surm veelgi varem. See polvkond tervitas 1940. aasta juunipodoret, suur
ja parim osa sellest liilitus entusiastlikult uue elu ehitamisse. Andrus Johani ja
Kaarel Liimand hukkusid voitluses kodumaa ja sotsialistliku korra Kkaitsmise
eest. FaSistlikus vanglas surid Nikolai Kummits ja Arkadio Laigo. Lahkunud
on jatnud endist vaartusliku malestuse. Nende loomingut me nimetame Kkunsti-
parandiks: see on tohutu kultuurivara, traditsioon, kool. Teistest selle ringkonna
kunstnikest, kes s0ja ldbi tegid, on kujunenud eesti noukogude kunsti pohituumik.
Neil tuli palju Uimber motelda ja motestada, neile langes osaks suur au ja suur
vastutus. Selle polvkonna t66 on vdaartuslikku vilja kandnud, eesti ndukogude
kunst areneb edukalt ja tal on tdhelepandavaid saavutusi.

Aino Bachi elukdik ja loominguline tee on tiilipilised tema pé6lvkonna pari-
matele esindajatele. Tema loomingu esimene periood langeb 1930-ndaisse aas-
taisse. Tolle perioodi t60d kannavad ilmset oma aja kunstikeskkonna pitserit. Neid
teoseid ei saa tdielikult moista, kui vaadelda neid véaljaspool seda kunstiring-
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konda. See side on niivord tugev, et terve rida praegu tootavate kunstnike
teoseid tuleb arvata «pdrandi» moistesse. Teised, hilisemad toéd kuuluvad orgaa-
niliselt eesti noukogude kunsti ajalukku. Need on omamoodi elavaks liiliks, mis
seob minevikku olevikuga.

Téahtis pole mitte {iksnes see, et Aino Bach pooldas kodanliku perioodi kunsti
demokraatliku suuna pohimotteid, et ta vottis osa noukogude kunsti loomisest,
vaid veel see, et ta peaaegu alati on jddnud originaalseks ja omapdiraseks meistriks.
Kunstniku loomingule on omane sisukus, eriline tundelaad ja kujundite ring.
Loomingulise arengu Kkdigus jadb Aino Bach iseendaks, sdilitab oma intonatsiooni
ja karakteri. Ta pole mitte ainult «liks estampgraafika pioneere» voi «iiks poOlv-
konna esindajaid». Aino Bach on suur ja peen kunstnik, kelle loomingul on
eesti kunstis Oigusega tidhtis koht. v

1851. a. omistati Aino Bachile Eesti NSV teenelise kunstitegelase aunimetus.

Aino Bach siindis 14. detsembril 1901. aastal Koeru alevikus Jarvamaal (praegu
Paide rajoon). Tema isa oli vallakirjutaja. 1907. aastal kolis perekond Narva.
Narvas kujunes Bachide majas Kkunstiline ohkkond. Aino Bachi vanem vend
joonistas, vanemad musitseerisid, 6de Oppis Peterburi konservatooriumis. Pere-
konda kiilastasid sageli kunstnik A. Promet ja A. Jansen, kellest hiljem sai iiks
juhtivaid eesti maalikunstnikke. Nende maalid rippusid seintel, A. Bachi ema
ja o0de olid A. Jansenile modellideks.

Aino Bach ei kdinud koolis, vaid Oppis kodus venna raamatutest. Vabal
ajal armastas ta reproduktsioone vaadata, eriti uuris ta 1dbi kéik reproduktsioonid
Brockhausi entsiiklopeedias. Narvas ndgi ta ka esimest toelist kunstinditust,
kus olid védlja pandud A. Janseni, A. Prometi, K. Burmani ja teiste eesti kunst-
nike t66d. Narva muljed ei suutnud veel maidrata tulevase kunstniku saatust.
Kuid need ei vajunud unustusse.

1915. aastal, varsti pédrast Esimese maailmasdja algust, evakueerus vanema
O0e mees Omskisse koos vabrikuga, kus ta tootas. Temaga soOitis Omskisse kaasa
kogu Bachide perekond. Seal astus Aino giimnaasiumi, mis pérast Oktoobrirevo-
lutsiooni muudeti II astme {iihtseks tookooliks. Selle kooli lopetas ta 1921. aastal.
Omskis tegi Aino Bach ldbi ka esimese poliitilise kooli. Tema silme ees arenesid
Suure Sotsialistliku Oktoobrirevolutsiooni ja kodusdja slindmused, ja tiitarlaps ei
jadnud ainult pealtvaatajaks. Esimesed poliitilise hariduse tunnid sai ta oma
demehelt, kommunistilt. Tal tuli tdita porandaaluste iilesandeid neil aegadel, kui,
Omski olid okupeerinud Koltsaki vaed.

Omskis jatkus Aino Bachi huvi kunsti vastu. Ta joonistas koolis, ja tutvunud
kunsttoostuskooli kunstnikega, téotas tihti koos nendega. Sel ajal otsustas ta kunsti-
kooli astuda.

Aino Bach ei tahtnud NGukogude Venemaalt kodanlikku Eestisse soita. Ta
unistas Oppimisest Petrogradis. Kuid 1921. aastal tuli tal koos perekonnaga kodu-
maale tagasi poérduda. Hoolimata majanduslikest raskustest, millesse perekond
kodumaale tagasi joudes sattus, ei loobunud Aino Bach mottest kunstile. 1924. aas-
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tal astus ta korgemasse kunstikooli «Pallas» Tartus. Eesti kunstialase hariduse
ajalugu on veel kirjutamata. Uurija, kes asub seda tdhtsat tood tegema, peab
suure kunstiajaloolise ja dokumentaalse materjali pohjal nditama «Pallase» tCe-
list kohta eesti kultuuriloos. Esialgu jddb see kiisimus veel vaidluste objektiks.
Kuid on tosiasi, et juba kdesoleva sajandi algul tekkis Eestis tungiv vajadus
kooli asutamise jarele. Siin hakkas arenema oma kunstielu ja kujunes rahvus-
lik kunstitraditsioon. Kuid ka tol ajal omandas rohuv enamik kunstnikke hariduse
mitmetes keskustes valjaspool slinnimaad. Peale vene kunstikooli sai eesti kunst
erineva iseloomuga mojutusi Diisseldorfist, Miinchenist, Pariisist. Sellel’ asjaolul
olid oma positiivsed kiiljed, sest nii oli eesti kunst seotud aja suurte kunstiliiku-
mistega ja tema meistrid Oppisid sageli suurte Kkunstnike ning pedagoogide
juhtimisel. Kuid rahvusliku traditsiooni tsementeerimiseks ja pideva arengu
kindlustamiseks oli vaja Eestis endas luua Oppeasutused, mis voisid noortele anda
siistemaatilist kunstialast haridust. Sellest said héasti aru Ants Laikmaa ja Kristjan
Raud, kes rahvusliku kunsti arenemise soodustamiseks asutasid oma stuudiod.
1912—1914. aastail tekib Tallinna Kunsttoostuskool, 1919. aastal asutas kunsti-
tthing «Pallas» Tartus samanimelise korgema kunstikooli. Just see kool pidi
1920-ndail ja osalt ka 1930-ndail aastail etendama peaosa kujutava kunsti meist-
rite ettevalmistamises.

Juba péarast esimese Vene revolutsiooni liiiasaamist muutus eesti kunst tervete
ja dekadentlike voolude Kkeeruka vastastikuse mojutuse ja voitluse areeniks.
«Pallas», kodanliku perioodi juhtiv kunstiiihing, oli tdiel m&dral oma aja laps.
Tema esteetiline programm, mis, muide, oli iipris laialivalguv, kandis endal ilm-
selt nende vaadete pitserit, mis olid kodanlikus kunstis tol ajal levinud. Oigem
oleks radkida mitte niivord programmist, kuivord mingist kindlast esteetilisest
mojusfadrist, mis wvalitses nii {ihingus kui ka koolis. See oli ennekdike Kkunsti-
huvidest rikas ohkkond. Kuid erinevate meistrite (ja Oppejoudude) taotluste suund
ja olemus oli iipris kirev. Uhingu liikmeteks olid tdiesti erinevad kunstnikud —
moodukaist «pahempoolseist» (abstraktne kunst Eestis ei juurdunud) ja «puhta
kunsti» pooldajaist kuni jarjekindlalt demokraatlike veendumustega realistideni.
Voiks oOelda, et enamiku «Pallase» meistrite iihiseks jooneks oli kalduvus artist-
likkusele, saravusele, omaparasele teostusele. Puhtartistlik iilesanne muutus sageli
omaette eesmaéargiks ja estetistlikuks peenutsemiseks. Horkade ja wviirtsitatud
«toitude» nautimine, omamoodi «maiasmoklus» muutis kunsti raskeks ja keerukaks
manguks, mis oli lahti kistud eetilistest, poliitilistest ja igasugustest teistest {ihis-
kondlikest probleemidest. Teistel juhtudel ei suutnud puhtkunstiline problemaatika
tdhelepanu eemale juhtida aktuaalsetelt siindmustelt ja aja teravatelt sotsiaal-
setelt vastuoludelt, ei suutnud tappa Oiglusetunnet ega kaasatundmist rohutuile.
Uhingu niisugune erilaadiline koosseis pidi loomulikult mdjutama ka Oppe-
stisteemi koolis.

«Pallase» pedagoogilist siisteemi on raske iseloomustada ka sellepdrast, et see
aja jooksul tunduvalt muutus. Oma olemasolu esimestel aastatel meenutas «Pallas»
pigem vabade kunstistuudiote kogumit, kus dppeprintsiipe méaarasid stuudio juhataja
vaated. Hiljem, kolmekiimnendatel aastatel, omandas Oppeprotsess korrapdrasema
iseloomu ja tugines tiihistele programmidele. Kuid koikidel aegadel piitidis «Pallas»
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anda oOpilastele teadmisi professionaalse meisterlikkuse alustest. Erilist tdhelepanu
poorati iiliopilase individuaalsete kalduvuste ja tema ande tugevate kiilgede aren-
damisele. Seal valitses uue otsingute vaim. Igas Oppijas dratati soovi titelda kunstis
oma sona. Selge sihikindluse puudumine viis sageli sellele, et niisuguses miljéos
puhkesid viljatud Gied v6i kiipsesid miirgised viljad. Kuid parimad pedagoogid ja
opilased moistsid, et kunsti omaparasus tuleneb kunstniku omapéarasest ja sisukast
isiksusest, tema maailmanédgemise oskusest, vaimu- ja hingeelu rikkusest. Mitte
juhuslikult ei saanud paljudest «Pallase» Gpilastest hiljem viljapaistvad eesti kunsti-
meistrid.

Aino Bach oppis algul Nikolai Triigi juures maalimist. Triik kui maalikunstnik
polnud talle ldhedane. Aga Triik kui joonistaja Opetas tulevasele kunstnikule palju.
Ta noudis ennekéike ndo ja figuuri konstruktsiooni edasiandmist. Sealjuures ei
lubanud ta modelli iseloomu moonutada: isegi akt pidi teataval madral portree-
liseks jdama.

Mitmete asjaolude tottu oli Aino Bach sunnitud ajutiselt «Pallasest» lahkuma;
tagasi tulnud, otsustas ta spetsialiseeruda graafikale. Tema teiseks Opetajaks oli
Ado Vabbe, iiks eesti kaasaegse estambi rajajaid. Tema enda looming oli vastu-
oluline ja sageli vaidlusalune. Kuid Oppejouna suhtus ta tdhelepanelikult iga opi-
lase ande omapédrasse ja iihtlasi juuris halastamatult vdlja igasuguse vigurdamise
voi objektitu eksperimenteerimise taotlused.

Aino Bachi oOpingute perioodi loominguliste taotluste parimaiks tunnistajaiks
on tema t66d. Neid pole kahjuks kuigi palju. Ei ole sdilinud joonistusi (kui mitte
arvestada paari-kolme sulevisandit) ega maale, paljud graviiirid on kaduma
ldinud. Ligi kolmkiimmend to6mmist (ofordid, kuivnéel, monotiilipiad), mis on tédna-
seni sdilinud, peegeldavad vaid moningaid tahkusid sellest tervikust, mida nime-
tatakse kunstniku siinniks. Kuid neid t&helepanelikult silmitsedes voib siiski
avastada paljugi opetlikku.

Aino Bachi erinevaid, kaugeltki mitte vordselt 6nnestunud Opilastéid ithendab
iiks iildine eripdrasus. Koiki neid iseloomustab teadlik sihikindlus. Ukski t66 pole
tehtud «lihtsalt niisama», ilma motteta, ilma ililesandeta. Iga plaat on laboratoori-
umiks, kus tehakse katset, kusjuures uurija kujutleb endale selgelt selle eesmarki.
Votame nditeks kuivnoelas teostatud akti stuudio. Juba esimesel proovitommisel on
kontuurjooned kahekordsed, kolmekordsed, teisel tommisel on neid veelgi rohkem.
Lopuks on mahlakalt graveeritud see ainus oige ja vajalik joon, mis tdhistab keha
piirjooni, sunnib tajuma tema vormi ja annab iihtlasi oma meloodia. Graviilir on
lopetamata, sest piistitatud eesmédrk on saavutatud: joon on leitud.

Terve sari lehti on piihendatud valguse uurimisele. Uhel neist réhutatakse.
valguse vormekujundavat tdhtsust. Teisel muutub valgus peamiseks faktoriks, ta
tdidab ruumi, lahustab kontuurid ja kaotab varjud.

Kooli lopetamisel ei esitanud «Pallase» Opilased tavaliselt eri t66d, mida oleks
vaadatud kui diplomit6cd. Esitati Oppeaastate jooksul tehtud parimad teosed.
Aino Bach vois ndidata graviilire koigis peamistes tehnikates, vilja arvatud ainult
pehmelakk. Niisugustel puhkudel tavatsetakse 06elda, et Kkunstnik on joudu
proovinud mitmesugustes tehnikates, mitmesuguses materjalis. Aino Bachi Opilas-
téodel on teine iseloom — kunstnik on siin pigem proovinud mitmesuguste graafi-
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liste tehnikate joudu. Jarjekindlalt ja véasimatult piilidis ta saavutada ofordi
joonestiku sametist siligavust, kuivnoéela elegantset peenust, akvatinta tonaalset
rikkust, monotiilipia maalilisust ja faktuurilist omapérasust, puuldike ranget liht-
sust. Omandanud juba koolipingis graafiliste tehnikate oskuse, tegi ta hiljem
ainult valiku ja jdi nende juurde, mis vOimaldasid tal kdige vabamalt ja orgaani-
lisemalt véaljenduda.

Néahtavasti on Aino Bachi andelaadile omane pildilise lahenduse taotlus.
Peaaegu koigil tema varasematel lehtedel esineb pildiline element nagu mingi
pealisiilesandena. Monda Kkitsast tehnilist probleemi késitlev graviiiir on-tingimata
iiles ehitatud kui kompositsioon. Kavatsuse konstruktiivsus on ilmne isegi proovi-
tommistes ja lopetamata toodes. Joonte liikkumise ja silueti madrab nende vahe-
kord lehe pinna piiride ja proportsioonidega. Vorm, laigud, ritmilised kordumised
liituvad esimestest sammudest alates mingiks terviklikuks siisteemiks. T66 teose
juures lopeb alles siis, kui tiiksikiilesande tditmise korval on kas voi margitudki
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 Opiaas-
tate teoste tdhtsust. Need ei kujuta endast ainult mitmekesiste harjutuste labi-
moeldud jarjekindlust, vaid on ka omamoodi sisurikkad. Nende sisukuse votit
voib vaevalt kiill otsida slizees vOi isegi temaatikas. Kuigi «Pallases» tegutses
monda aega kompositsiooniklass, mida juhatas Konrad Magi, poorati Opilaste
toode temaatilisele kiiljele vdhe tdhelepanu, ja kui loetleda Aino Bachi valitud
ainet — portreed, poolfiguurid, aktid, natilitirmordid, siis niisugune loetelu ei iitle
veel midagi. Opilasaastate to6de sisu peitub ennekdike natuuri paatoses, selle
spetsiifiliste omaduste avamises (voi vdhemasti nende avamise piitides).

Aino Bachi Opetaja A. Vabbe noudis ennekoike tédhelepanelikku silivenemist
natuuri. On alust arvata, et tema ndudmised langesid ilihte Opilase sisemise vaja-
dusega. Aino Bachi varasemate lehtede hulgas on ainult paar-kolm niisugust,
milles ta on endale lubanud jdreleandmisi moe vaimus — valist tdhendusrikast sala-
parasust ja pikantset deformeerimist. Nende iile ei maksa imestada, pigem tuleb
imestada selliste toode vahesuse iile. Tegelikult jdi Aino Bach {iikskoikseks nii
kerge formalistliku méngu kui ka jaljendamise Kkiusatuse vastu. Mis puutub
meetodisse, siis pilitidis ta teadlikult ldhtuda natuurist. Mis puutub stiilisse, siis
tahtis ta leida iseennast.

Noore kunstniku suhtumise natuuri maéarasid ennekoike karakteri otsingud.
Ideaalsed normid ja tildised seaduspdrasused teda suurt ei huvitanud. (V6ib-olla
sellepdrast voibki vahel leida tema joonistuses vigu.) Ennekéike tahtis ta mdista
kujutatava objekti kordumatut omapéarasust ja individuaalseid eripédrasusi.
Natiiirmortides on esiplaanil omapédrane loodus ja esemete viljendusrikkus, tema
aktigraviilirid on alati karakteersed. Koige tdielikumalt véaljendus see eripdrasus
muidugi portreegraviilirides. Modellideks on kunstniku kaaslased — «Pallase» {ili-
opilased, samuti ka mustlased ja kutselised modellid. Nende valik ndib olevat
kantud huvist omapdrase vilise palge, silmatorkava tiiibi vastu. Kunstnik
polnud toepoolest tiikskdoikne portreteeritava vélise karakteersuse suhtes. Kuid
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tegelikult oli t66 10ppeesmargiks hingelaadi, vahel ka laiemas ulatuses —
psiihholoogilise tiiibi edasiandmine.

Niisiis polnud Aino Bachi suhtumine natuuri algusest peale iikskoikne juba
sellepdrast, et ta teadlikult piitidis kujutatavas teatud omadusi avastada ja edasi
anda selles vaimus, mida dikteeris valitud graafilise tehnika spetsiifika. Uhtlasi
avaldub Opiaastate perioodi graviilirides eriparasus, mis hiljem muutub kunstniku
loomingulise palge iliheks pohijooneks. See on eredalt vidljendatud emotsionaalsus.
Kui pidada Aino Bachile iseloomulikuks meeleolude ringi, mis jargnevatel aastatel
tema loomingus valitsevaks muutus, siis tuleb tunnistada, et seda «bahhilikku»
elementi on Opilastoodes veel kasinalt. Kuid neis ilmneb juba selgesti omalaadi
«tundeaktiivsuse» printsiip. Natuurilt saadud impulsid tekitavad kunstniku hin-
ges vastukaja, mis hiljem annab kujule selgelt viljenduva liiiirilise varvingu.
Vaevu margatav piir eraldab siin subjektiivse elamuse viljendust subjektivist-
likust omavolist. Aino Bach kas teadis voi siis tunnetas seda piiri sisemiselt,
sest pidurdamatu enesevidljendamine oli talle vo60ras. Ainult natuuri enda
poolt aratatud vahetu tunne soojendab tema t6id, muutes need sisukateks ja
kunstilisteks.

Kuid need on siiski veel oOpilastood. Nad on kunstiliselt tasemelt ebaiihtlased,
neil on palju puudusi. Jalgides seda, mida noor kunstnik otsis ja taotles, ei saa
veel alati rddkida saavutustest. Vahel vo6ib kavatsust ainult aimata. Kuid need
tood sisaldavad paljude Aino Bachi loominguliste printsiipide latteid. Siit voib
jalgida teed, mis viib loomingulise kiipsuse ikka.

Ei saa mooda minna faktist, et Oppimine «Pallases» oli seotud paljude raskus-
‘tega. Kord esitas kooli juhtkond Opilastele tditmiseks ankeedi vdga mitmesuguste
kiisimustega. Kiisimusele: «Kuidas te toitute?» vastas Aino Bach: «Nii kuis juhtub.
Iga pdev sooja lounat ei saa.» Selleks et elatuda, tuli alati kuskil toctada. Pdeva
esimene pool kulus tavaliselt teenistuse otsimiseks, pealelounane aeg aga Oppimi-
seks. Aino Bach Ombles, andis tunde, kujundas vaateaknaid, iihel suvel oli isegi
kojameheks. Tihti tuli ka Oppimine pooleli jatta, wvahel isegi pikemaks ajaks.
Paljud {iliopilased ei talunud seda pinget ja heitsid kunstile 16plikult ké&ega.
‘Aino Bach aga tuli alati tagasi «Pallase» stuudiotesse. Tuleb hinnata tema tahte-
kindlust ja usku oma kutsumusse. Kuid ei tohi unustada ka seda iimbrust, mis
‘teda Opiaastatel toetas ja talle mitmes suhtes toitepinnaseks oli.

Uliopilaspdlves tutvus Aino Bach grupi noorte kunstnikega, kes hiljem,
1930-ndatel ja 1940-ndate aastate algul etendasid eesti kunsti ajaloos véljapaistvat
osa. Nende hulgas tuleb esmajoones nimetada Andrus Johanit, Kaarel Liimandit
ja samuti Nikolai Kummitsat. Neid ei sidunud iiksnes iildine huvi kunsti vastu.
Péarinedes vaesematest rahvakihtidest, olid nad jarjekindlalt demokraatlike veen-
dumustega inimesed. K. Liimand organiseeris 1920-ndail aastail illegaalse mark-
sistliku ringi Tallinnas Riigi Kunsttoostuskoolis, kus ta enne «Pallasesse» astu-
mist Oppis. Selle ringi liikmeks oli ka A. Johani.* Hiljem 16id selle grupi kunstni-
kud demokraatlikust vaimust kantud teoseid, dratasid taas ellu neil aastail pooleldi
unustusse vajunud olustikuzanri.

* Andrus Johani. 1906—1941. Kataloog. Tartu, 1956. Lk. 4.
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Eksliibris. Kuivndel.

Selles ringkonnas, kuhu sattus Aino Bach, olid professionaalsed huvid seotud
avarate ja julgete iihiskondlike vaadetega, pingeline vaimuelu nooruse tormilise
tunglusega. Seal toctati palju ja ennastunustavalt, loeti ahnelt, kuid arukalt, motisk-
leti tosiselt ja ausalt. Seal aidati hddas tiiksteist, osati 16butseda ja ka armastada.

1931. aastal sai Aino Bachist Kaarel Liimandi naine.

Aino Bachi «Pallase» perioodi teosed ei kanna endal selle grupi ideelise h&dles-
tuse jalgi. Ja ka see grupp ise ei loonud — ei siis ega ka hiljem — mingit kindla-
ilmelist kunstivoolu, mis oleks esinenud oma selgelt viljendatud voi moistetava
programmiga. Selle suunitlus Kkristalliseerus ainult pikkamoéoéda iga iiksiku
meistri loominguliste otsingute kdigus. Selleks aga, et mitte iiksnes taielikult,
vaid ka Oigesti moista, kuidas kujunes Aino Bach kui kunstnik, iihiskonna-
tegelane ja isiksus, tuleb meeles pidada, milline suur tdhtsus oli sellel, et Aino
Bach juba Opiaastail kuulus eesti kunsti eesrindliku ja demokraatliku tiiva esin-
dajate hulka.

Aino Bach Iopetas «Pallase» 1935. aastal. Tema valjapanekud diplomitéode
nditusel lubasid arvustusel noorele kunstnikule suurt tulevikku ennustada. Marki-
misvaiarne on see, et 1935. aasta pole iiksnes diplomi vormilise omandamise aas-
taks, vaid ka piiriks, millega algab kvalitatiivselt uus loominguline periood. Selle
teiseks piiriks oli 1940. aasta.
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Eksliibris. Kuivndel.

See periood polnud rikas vaélistest siindmustest. Aino Bach elas endiselt Tartus.
1937. aastal reisis ta koos mehega vilismaal. Nad viibisid Berliinis, Dresdenis ja
Miinchenis ning peatusid monda aega Pariisis. Saadud muljetest oli koige tdhtsam
tutvumine mineviku suurte kunstimeistrite teostega. Aino Bachi ei saa siilidistada
ihekiilgsuses — ta oskas nautida Holbeini ja Veroneset, Vermeer van Delfti ja
Delacroix’d, Tintorettot ja Courbet’d. Kaasaegseist kunstnikest olid talle koige
ldhedasemad Degas, Steinlen, Utrillo. Lihedased mitte otseste loominguliste moju-
tuste suhtes. Pariisi pulbitsevasse kunstiellu sukeldunud Aino Bach véljus sealt
samasugusena, nagu ta oli olnud. Reisi kestel saadud tugevad muljed sulasid ja
kujunesid tUmber kuskil hingepohjas, katkestamata ja moonutamata tema kunsti
orgaanilise arenemise joont, rikastades seda ainult sisemiselt. 1939. aastal kavatsesid
Bach ja Liimand jalle védlismaale soita, kuid alanud soda takistas kavatsetud reisi
teostamist.

Need aastad olid tdis intensiivset loomingulist t66d. Aino Bachi esimesed esi-
nemised nditustel kuuluvad Opinguteaega, 1931.—1932. aastasse. Pédrast «Pallase»
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1opetamist saavutas ta tunnustuse uskumatult kiiresti.* Tema teoseid oli vdimatu
méarkamata jatta. Tema nime hakati mainima parimate eesti kunstnike hulgas.
Erinevad Kkriitikud hindasid Aino Bachi kunsti erinevalt, kuid keegi ei saanud
selle tdhtsust alahinnata. Aino Bach ei olnud iiksnes nimi, vaid kordumatu, tidiesti
iseseisva ja véga kindla karakteriga kunstnikunatuur. Mitte asjata ei tehtud
juba tookord kriitikas katseid anda kunstnikust omalaadi loomingulisi portreid.
Me ei hakka hindama nende tdpsuse mdidra, tdhtis on see, et need katsed olid
oigustatud. Kujude ja meeleolude ring, armastatumate tehnikate ring, Aino Bachi
kunsti pohitoon kujunesid Kkorraga. 1936. aastal eksponeeritud t66d kannavad
endas — kas arendatud kujul voi eos — neid omadusi, mis edaspidi siivenevad,
varieeruvad.

Uksteise jarel ilmuvad graafilised lehed, milledel on tol perioodil kunstniku
palge kujunemises maddrav tdhtsus. Nende hulgas tuleb esmajoones nimetada
akvatintatehnikas teostatud suuri kompositsioone: «Naine kitarriga», «Tudrukud»
(1936); «Tldruk kruusiga», «Naine peegliga», «Ema lapsega», «Pead» (1937);
«Aknal», «Poiss», illustratsioonid «Mustlaste muinasjuttudele» (1938); «Kaks naist»
(1939).

Akvatintatehnikale jargneb varviline monotiilipia, mida on kasutatud peamiselt
kompositsioonides «Ema lapsega», «Naine ratikuga» (1937); «Kaks figuuri» (1938);
«Rodul», «Tiitarlaps» (1939); «Kahekesi» (1940) ja portreedes, vahel ka maastikes
ja natiilirmortides. Teistest tehnikatest kasutab Aino Bach oforti (kdige valja-
paistvamad tood — «Puhkus», «Mees piibuga», «A. Saaritsa portree», 1937; «Tartu
vaade», 1940), kuivnoéela («Tiltarlaps lillega» jt., 1938) ja metsotintot («E. JOesaare
portree», 1938; «K. Merilaasi portree», 1940).

Aino Bachi toode jagamine gruppideks nende teostamise tehnikate jargi on
vajalik mitte sellepdrast, et seda nouavad pedantse Klassifitseerimise reeglid.
Kunstnikule oli esmajargulise tdhtsusega materjali valimine, milles kuju teostada.
Puhttehniliste probleemide lahendamise aeg oli vajunud minevikku. Teostamise
tehnika maééarasid kavatsuse sisu ja objekti karakter. Vote jadb endiselt pideva
hoole ja otsingute objektiks, kuid see pole enam omaette iilesandeks. See otsekui
ekstraheeruks siuivenemise ja labitunnetamise teel natuuri omadustest, silindiva
kuju struktuurist. Selleparast tdhendab grupeerimine tehnikate jargi grupeeri-
mist mitte liksnes materjali, vaid veelgi olulisemal madédral sisu jargi.

Esikohal on akvatintatehnikas teostatud to66éd. Nende emotsionaalne meeleolu
on omamoodi kammertooniks, millega nii voi teisiti kooskélastuvad koik teised.
Vahel kolavad metsotintos, monotiiiipias voi 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 holmavad
suured akvatintatehnikas teostatud lehed.

Aino Bachi graafikas tol ajal domineerivat tehnikat nimetades tuleb teha iiks
reservatsioon. Tema akvatintad ei tugine selle tehnika spetsiifika traditsiooni-
lisele moistmisele. Tavaliselt kasutatakse akvatinta peenimat korni peente ja

* Vt. «Pédevaleht» 31. okt. 1935; «Uus Eesti» 23. okt. 1935; «Vaba Maa» 12. mart-
sist 1936; «Pdevaleht» 22. martsist 1938 jt.
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mitmekesiste tonaalsuse astmete saamiseks. Aino Bachi késitluses muutusid need
tildtuntud printsiibid tunduvalt. Et selles veenduda, vorrelgem tema Opiaastail
valminud akvatintas «Portreed» 1936.—1937. a. toodega. Varases akvatintas voib
ndha esimesi faktuuri mitmekesistamise katseid, kuid {ildiselt valitseb siin uld-
kasutatav tehnika: tooni {ileminekud ja kontrastid aitavad reljeefselt wvoolida
voliiimseid vorme. Hoopis teistsugused on parast «Pallase» lopetamist teostatud
lehed. Ennekéike on neis faktuuri funktsiooni ja tdhendust uudselt moistetud.
Vottes kasutusele suure korni, saavutas kunstnik oma lehtedel huvitavaid must-
reid. Igavad «tiihjad» kohad kadusid. Graviiliri iga ruutsentimeeter réomustab
silma tujukalt laialipillatud sddemetega. Kadunud on ka tumedate pindade tuhm
labipaistmatus. Paber otsekui helendab 1dbi temale kantud pitsilise varvivorgu.
See helendus voolab mahedalt varjukohtades ja kolab tdie jouga seal, kuhu osa-
valt ja napilt on asetatud wvalgusrohud.

Faktuuri mosaiik on omakorda allutatud suurte laikude paigutuse seadus-
parasustele. Tihenedes ja pisimateks Kkillukesteks peenenedes vo6i vastupidi,
laienedes ja kristallideks sulades, kujundavad need suuri heledaid ja tumedaid
pindu.

Vastupidiselt varasemale akvatintale ei ole hele-tumeda vahekorrad siin vahe-
tult seotud wvalgus-varjuga. Voliiimne vorm ei ole vidlja voolitud, vaid seda
tdhistatakse piirjoontega, ruumilisust aga margitakse ainult minimaalsel ma&éral.
Laikude siisteem teenib peamiste ja teisejarguliste elementide vahekorra madéra-
mist ja kompositsiooni iilesehitust lehel. Nende paigutus on peaaegu alati tasa-
kaalustatud ja Kklassikaliselt rahulik, nende mastaap aga annab toodele teatava
monumentaalsuse. Mitte asjata ei kasutanud Aino Bach koige tosisemate kom-
positsiooniliste kavatsuste teostamisel akvatintatehnikat.

Vahel ilmub kunstniku graafilistele lehtedele ldbi dhmases poolvarjus lahus-
tuvate laikude, ldbi tujukalt laialipillatud kornide hoopis kindlam element —
joon. Tema madadrab vormi piirid, votab endale organiseeriva osa kompositsioonis.
Joonte sujuvale, selgele ja notkele riitmile alluvad faktuuri tujukad riitmid ja
hele-tumeduse iihtlane voogamine. Niisugune on nditeks «Naine peegliga», kus
kahtlematult wvalitseb joon. Monede ettevaatlike graveerimisndela puudutustega
on antud aristokraatlikult peen n&dgu. Kontuurjooned mitte iiksnes tdhistavad
piire, vaid Uimbritsevad ka notkelt vorme. Peegli ellips toob esimesena sisse kover-
joone juhtmotiivi, mis hiljem kordub joonte aeglases ringvoolus. Just joonte
kooskoOla loob tasakaaluka rahulikkuse meeleolu. Kuid niisugust lahendust esineb
kunstniku loomingus suhteliselt harva.

Aino Bachi loomingule nendel aastatel on tiiiipiline akvatinta «Ema lapsega»,
kus joon peaaegu puudub ja kus kogu kompositsioon on ehitatud laikude liiku-
misele ja vahekordadele. Laigud tostavad esile vorme vo0i siis lahustavad neid
viirastuslikus ha@maruses, laigud «madangivad» valgust ja varju, olemata see voi
teine. Laikudest kujuneb ema ja lapse plastiline kuju ja iihtlasi ka lehe emotsio-
naalne moju. Sedaliiki «maaliline graafika» on ilmselt iilekaalus. Kunstnik né&ib
otsekui meelega hoiduvat joontekeele selgest kindlusest. Ta vajab sujuvaid ja
laialivalguvaid vorme, mille piirjooned on tabamatutes toonivarjundites wvaevu
aimatavad.
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Mustlaspoiss. Grafiit. 1938.

Niisiis iiks ja sama kunstiliste votete siisteem, muidugi teatavate wvariatsioo-
nidega, kordub terves reas programmilise tdhtsusega toodes. Tuleb siiski meeles
pidada, et Aino Bach on alati olnud «vote votte pérast» teadlik vastane: talle on
vooras igaveseks viljatootatud maneer, mida mehaaniliselt kasutatakse igasuguse
sisu puhul. Kuju iseloom, kunstilise idee olemus tingivad votte. Kui kirjeldatava
loominguperioodi peamised graviilirid on vormilt ldhedased, siis on see seletatav
ldhedase sisuga. Teose objekti ei tohi samastada teose sisuga: iihesuguste
ideede voOi elamuste viljendamiseks voib kasutada erinevaid siizeesid. Muide,

Aino Bachi suurte akvatintalehtede slizeedel on palju iihist. Neis puudub jutustav

selement. Nad on &darmiselt lihtsad ja kujutavad endast pigem plastilisi motiive,
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mistéttu neid on voimatu iimber jutustada. Naine istub toolil ja puudutab polvedel
lebava Kkitarri keeli. Naine istub toolil, laps siiles. Poiss seisab akna juures. Tiitar-
laps on kruusi huultele tostnud. Ja jdlle — naine istub toolil ning silmitseb
ennast peeglis. Kui vdhe! Kummatigi peitub selle nailikult vdhenoudliku lihtsuse
taga terve maailm. Mida rohkem siivened neisse toodesse, seda enam haarab sind
nende kummaline volu.

Maailm, mille 16i Aino Bach, on seotud to0elise eluga, meenutab seda, kuid
ometi on see kuidagi teine, mitte paris reaalne. Selles pole siindmusi, seal ei
toimu midagi. Inimesed ei ela, nad ainult eksisteerivad. Tiitarlaps hoiab kruusi
suu juures, kuid ta ei hakka kunagi jooma. Peeglisse vaatav naine on otsekui
noiutud ja jadks nagu igaveseks ennast vaatanmia, suutmata voita oma laiska
raugust. Ema oleks nagu unustanud oma lapse ja vasinult motisklusse vajunud.
Akna all seisev poisike on kaotanud poisiliku liikuvuse, tosiselt ja nukralt kuulat-
leb ta omaenda motteid. Seal, kus on mitu tegelast («<Akna juures», «Kaks naist»,
«Pead» jt.), on igaliks vajunud omaenda ellu ega maiarka midagi enda korval. Nad
ei suuda, ei oska omavahel sidet leida, nad ainult eksisteerivad korvuti.

Selles maailmas pole héaili, inimesed on konelemise unustanud. Selles maailmas
ei ole tegusid, koik Kkellad on seal seisma jddnud. See on Kkurja haldja poolt
dranoiutud maailm. Selle elanikud pole kiill uinunud. Nad on vaid suletud nuk-
rate motiskluste ja eleegiliste, ebamé&édraselt motlike meeleolude sfaddri. Nad on
.endasse siivenenud ega nde midagi véljaspool ennast.

Kunagi olid need téelised inimesed ja elasid meie korval. Voib-olla saabub aeg
ja ilmub kangelane, kes nad sellest noiduse tardumusest vabastab. Kuid siin ei
teata temast midagi, ei oodata kedagi. See on mnukrusest looritatud iiksindus.
Ahmased minevikumilestused. Ootamine — lootusetu ja eelaimusteta. Aeglaselt
voolavate, muutlike ja iihtlasi iiksteisele ldhedaste hingeseisundite suletud ring.

On loomulik, et nende lehtede graafiline keel koosneb peamiselt sujuvatest
ja voolavatest vormidest, ehitub vastastikku loikuvatele, iihtesulavatele tonaalse-
tele pindadele: hdmarad unelmad, hdmarad meeleolud, hdmar 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.

Voib-olla sellepdrast ongi tema illustratsioonid toelistele muinasjuttudele nii
vastavad. 1938. aastal organiseerisid Tartu keeleteaduse professorid Kkalli biblio-
fiilse teose — «Mustlaste muinasjutte» — vialjaandmise. Raamatus on ainult kolm
muinasjuttu, mis olid Tartus vahetult elavast konest iiles kirjutatud. Vé&hestes,
eksemplarides (mustlaste keeles) triikitud, eestikeelse tekstilisaga raamat polnud
moeldud mitte niivord lugemiseks kui vaatamiseks. Aino Bachilt telliti illustrat-
sioonid (ofordi, akvatinta ja kuivnéela segatehnikas) ja 10ppvinjetid (originaalne
klisee). Need on kunstniku soOjaeelses loomingus toeline Kkalliskivi. Illustratsioonid
on teostatud suure sisemise vaimustuse ja meisterlikkusega.

Kaanegraviilir ja frontispiss ei olegi teksti illustratsioonideks, need ainult vii-
vad lugeja muinasjuttude maailma, sunnivad kohe tajuma nende kordumatut
hongu. Kaanel on kujutatud kaht mustlaspoissi, iiks neist istub viletsa kronu
seljas. Adrmine lakoonilisus ei takista saavutamast Zanrilist véljendusrikkust:
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vaikesed mustlaspoisid on védga karakteersed ja joonistatud leebe huumoriga. Kuid
see pole lildse olustikuline pilt, vaid omamoodi sissejuhatus, muinasjutuloojate
endi koondkuju. Nagu alati kunstniku kompositsioonides, nii puuduvad ka siin
reaalsed tiksikasjad, mis stseenile olustikulise usutavuse annaksid. Selle-eest on
tapselt leitud emotsionaalne intonatsioon — siluettide naiivne kohmakus on
sisemises suguluses jutustamise lihtsameelse tooniga. See on eriti margatav siis,
kui vordleme kaanegraviiliri selle teise variandiga, mis raamatusse ei ldinud.
Akvatintatehnikas «Hobune» on iiles ehitatud joonte rafineeritud riitmidele, mis
monevorra meenutavad idamaist miniatuuri. Mustlaste muinasjuttudele tundus
see liiga elegantsena, ja Aino Bach jattis selle tsiiklist vilja, et mitte teksti
stiiliga vastuollu sattuda. Margime veel, et noorte mustlaste ja hobuse iihises
kujutamises peitub slimboolne mo6te. Mustlaste elu on hallist hauani seotud
hobustega, ja nende poisikeste esimene ménguasi on piits.

Veelgi stimboolsem on frontispiss: vankrid inimeste ja viletsa koluga venivad
aeglaselt mooda tiihja teed. Silmapiirini ulatub tiihi lagendik, ilma puude ja hco-
neteta, igav ja surnud nagu esimesel loomispdeval. Tadiskuu ripub tardunult keset
taevast ja valab maastikule kiilma valgust. Maailmas pole midagi peale lagen-
diku ja taeva, peale kuu ja tee. Kust ja kuhu liigub see randav mustlaste salk?
Eikuskilt eikuhugi. Maantee on mustlase slinnimaa, taevas selle katus. Ta randab
eesmargitult. Ta on kodutu. '

Niisugune on proloog. Jargneb Kkolm illustratsiooni muinasjuttudele. Esimene
jutustab surnud peigmehest, kes oma morsja kalmistule viis ja tahtis puusargist
teha pulmavoodi. Teine noorest mustlasest, kes abiellus metsaneiuga, kes ei osanud
oma juukseid sugeda. Kolmandas esineb imekaunis printsess kuldjalgade ja kuld-
sete juustega: ta voOttis ennast osava karjuse ees alasti, tasudes talle sel kombel
kahe valjaopetatud porssa eest.

Esimeses lehes v0Oib leida moningaid traditsiooniliste lahenduste vastukajasid.
Teised illustratsioonid (ja loppvinjetid) on taiesti omapérased. Siin puudub tava-
line fantastika, kuid wvalitseb tdielikult poeetilise vidljamoeldise vaim. Me satume
tinglikku ja ebakindlasse muinasjutumaailma. Kaunis printsess himmastab meie
kujutlusvoimet oma erilaadiliste «koostisainetega». Surnud ratsanik kihutab kalli
kandamiga ldbi kummalise metsa. Reaalsed vahekorrad taanduvad ebatoeliste ees:
kalmistu metsa taga on pilvedest korgemal, Opetatud porssad «lendavad» alasti
printsessi iimber. Uhtesobitamatud asjad viiakse iihte illustratsiooni voi isegi iihele
pinnale lihtsameelse otsekohesusega, milles peitub peen kunstiline arvestus: Aino
Bach leiab plastilise nidhtava ekvivalendi jutustaja lihtsale kirjanduslikule manece-
rile. Ta ei kujuta ainult iiht voi teist slizeelist momenti, vaid «t6lgib» muinasjutu
erksalt ja vaimukalt kujutava kunsti keelde. Selleks on talle vaja tinglikku vormi,
kus iihel juhul on rohud ilmselt iimber paigutatud, teisel juhul aga koélavad sala-
pirased ja moistaandvad vihjed. Nii on maantee frontispissil heledam kui kuu,
sest tee kuju on sellel lehel peamine. Valguse pinge on viidud d&drmuseni, tee muu-
tub nagu mingiks kuuvalguse joaks. Ruumi lahendus illustratsioonides on petlikult
dualistlik. Sirendavat tausta voOib tolgitseda kui mingit hamarat siigavust, seda
enam, et must toon ise on erakordselt sligav ja sametine. Kuid sealjuures on lehed
pinnaliselt {iles ehitatud. Illustreerides muinasjuttu surnud peigmehest vahetab
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Hobune. Akvatinta. 1938.

kunstnik votet: hobune koos ratsanikuga on antud selges rakursis. T66 on vastu-
oluline, sest sligavuti arendatud grupp 10hub akvatinta peene loori ja rikub iihtlasi
oma toetruudusega selle pooleldi ebamateriaalse maailma terviklikkuse. Sest tsiikli
volu peitub kujude dhmases lopetamatuses ja meeleolude kokkuporgetes. Leht, kus
noor abielumees kammib oma metsanaise juukseid, on tdis kurbust. Siin on eriti
jouliselt kehastatud «peatunud» tegevus, sisemine hdmmeldus ja loobumine valis-,
maailmast, mida me kohtasime juba teistes akvatintades. Uhtlasi tajume siin sise-
mist dramatismi, mis annab illustratsioonidele emotsionaalse mitmeplaanilisuse.
Tonaalne gamma on pingeline, paberi valged laigud, mis otsekui jouga ldbi musta
virvikatte esile tungivad, sdravad nagu Kkalliskivid.

Raske on oelda, kuivord see Aino Bachi t66 vastab mustlaste folkloori iseloo-
mule. Kuid selles on kahtlemata tabatud mingit rahvuslikku «mustlaskoloriiti».
Tiilibid, kes volusid kunstnikku juba Opiaastail, esinevad illustratsioonides {imber-
kujundatuna, kuid omapédra kaotamata. Roivastus ja taust saavutavad puhuti
10esti mustlasliku maalilisuse. Raamatu kujundusse on suure taktitundega sisse
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vildud tksikud zanrimotiivid (kaas, 16ppvinjett «Mustlasnaine lapsega»). Peamine
on aga emotsionaalne alltekst, mis loob kontrasti plastilise jutustuse niiva lihtsuse
ja naiivse muretusega. Akvatinta faktuur moodustab tausta, mitte iiksnes otseses,
vaid ka kaudses mottes. See taust maéadrab tsiikli sisemise hé&dlestuse: ta niib
ohkuvat varjatud tunnete 160ma, tema tumedates siligavustes hooguvad tugevad
kired, mis on iga hetk valmis lokkele 166ma.

Illustratsioonide omapédrale vaatamata on nad ldhedased kompositsioonilistele
lehtedele. Nii iihed kui teised on védlja peetud samas tundelaadis, nad- tdiendavad
iiksteist nii sisu kui ka tehnika mottes.

Akvatinta lehtedes vialjendatud meeleolude vastukajasid voib kergesti leida ka
teistes teostes.

Monotiilipiat kasutas kunstnik nagu akvatintatki enamasti kompositsiooniliste
lehtede loomisel. Vahel juhtus, et leht, mis oli juba suurel méaaral akvatintas vilja
tootatud, muutus 16puks monotiilipiaks (ndit. «Rodul» jt.). SiiZzeemotiivid on tava-
liselt niisama tahtlikult lihtsad ja piirduvad iihe-kahe kujuga. Kunstnikku ei huvita
viline tegevus voi vahetu hingeliigutus. Tegelased on taas siivenenud kestvasse,
oputusse sisevaatlusse.

Tosi kiill, monotiilipiates tuleb juurde uus, vdga oluline element — viarv. Ei
tohi unustada, et Aino Bachi esimesed sammud kunsti alal olid seotud maaliga,
et tema korval tootas kogu aeg andekas maalikunstnik, peen kolorist Kaarel Lii-
mand. Teatavas mottes esines maalilist elementi ka puhtgraafilistes t66des. Mono-
tiiipiates aga valjendus kunstniku maalialane temperament suurima tdiusega.
Moned lehed on védlja peetud teadlikult summutatud, mahedate toonide gammas,
kuid enamik on ehitatud kolavatele, valjakutsuvalt julgetele varvivahekordadele.
Varvide mangu tdiendavad veel mitmekesised faktuurilised votted. Vahel esinevad
ithel ja samal lehel korvuti Olimaali meenutavad laiad pintslitombed, vabad, otse-
kui akvarellilikud laigud ja Kkornilised pinnad. Varvikiillust seotakse tavaliselt
optimistliku, {iilendatud hingeseisundiga. Kuid alati pole see 0ige. Aino Bachi
monotiiiipiate varvilaad ei astu sugugi vastuollu tema lemmikkujude nukra loobu-
musega. Vastupidi, oma tinglikkuse tottu harmoneerib see tdiesti iildise meeleoluga,
veelgi enam — lisab sellele erilist joudu.

Muide, see vidide voib tunduda liiga kategoorilisena, kui meenutada, et enamik
godanliku perioodi monotiiiipiaid ei ole sdilinud. Uksnes néituste kataloogide jirgi
oli neid ligi nelikiimmend. Tegelikult oli neid veelgi rohkem, sest paljud tood
ei sattunudki niitustele, vaid ldksid vahetult kogujate kéatte. Kuid ténapideval
voib ndha ainult vdheseid selles tehnikas teostatud t6id. Raske on anda iildhinnan-
gut nende iksikute ja muidugi ka juhuslike to66de alusel, kuid tolleaegne kriitika
kinnitab meie oletusi monotiilipiate pohikarakteri suhtes. 1939. aastal eksponeeris
Aino Bach néitusel «Tiitarlapse pea», mida ajakirjanduses eriti esile tosteti. Mar-
gitakse, et «...Vdike monotiilipia «Tiitarlapse pea» on uus saavutus, mis rd6-
mustab mitte ainult kirjandusliku kiipsusega, vaid ka sellega, et Aino Bach
siin kord ka naeratab, ometi loovutamata oma pohilist iseloomu.» *

See t66 on onneks sdilinud. Tiitarlapse vaevumirgatav naeratus on alles siindi-

* «Pievaleht» 10. okt. 1939.
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Mustlasnaine lapsega. AutokliSee. 1938.

mas — mitte selleks, et Gitsele puhkeda, pigem selleks, et samas hddbuda. Noort
olendit margistab juba ebalapseliku tosiduse pitser ja arglik naeratus, mis on
rohkem sisemine kui véline, ei suuda seda kurbuse udu hajutada. Kui niisugune
on meeleolult koige optimistlikum monotiiiipia, kus kunstnik ainus kord nae-
ratas, siis pole pohjust kahelda selles, missugune oli tema teiste, samas tehnikas
teostatud t606de pohitoon.

Ofort «Puhkus» meenutab mitmeti suuri akvatintatehnikas kompositsioone. Mui-
dugi on teised tehnilised votted tinginud ka moningaid uusi omadusi. Ofordi mah-
lakad sligavad jooned moodustavad kohtudes ja p6imudes tihedaid varjusid ja
volliimid muutuvad maisemateks ning tajutavamateks. Kuid sellest hoolimata
viibivad kaks naist, kes on asetatud rahulikesse poosidesse, ikka veel tinglikus
maailmas «teisel pool peeglit».

Viimati mainitud t66 on siiski erand. Teised ofordis ja kuivnoelas teostatud
tood viivad meid uude emotsionaalsesse ohkkonda. i

Votame kas vOi niisuguse «neutraalse» motiiviga t66, nagu «Lamav akt»
(kuivnoel, 1936). Graviilir on virtuooslikult teostatud. Halastamatu noudlikkuscga
on valitud ainult moéned jooned, mis ammendavalt voolivad keha voliiiime. Veclgi
enam — samad jooned annavad tajutavalt edasi aseme pehmuse. Laisalt rahulik
poos ja kuidagi eemalviibiv nédoilme séilitavad otsekui védljaspool aega viibimise var-
jundi. Kuid kontuuridega piiratud vormide plastika ja keha pehmus ning notkus
konelevad reaalsest ja meelelis-maisest elutajumusest.
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Enamik oforte ja kuivnoelagraviilire on portreed. See ala moodustab kunstniku
teise kutsumuse. Suurtes nn. vabal teemal kompositsioonides on reaalsus tmber
kujundatud mingi sisemise ideaali vaimus. Portrees aga nouab modell oma indi-
viduaalsete ja kordumatute omaduste kehastamist. Sellepdrast astuvad kunstniku
sisemised suunitlused ja tema kunsti objekt teistsugustesse, hoopis keerulisema-
tesse vahekordadesse, mida dikteerivad Zanri seadused. Aino Bachi kunst pole
kunagi rahuldunud iiksnes fantaasiamédnguga. Kuid portreedes mé&drab natuuri
osa suuresti kuju karakter.

Juba «Pallase» lopetamise aastal valmis Aino Bachil ofort «T66line». See karm
ja toetruu t66 on vilja peetud nendele aastatele ebatavalistes intonatsioonides.
Kurnatud kéhn nédgu on antud pikkade, ménevorra kalkide joontega. Pilgus on
vasimust ja Kkibestumist. (Markigem, et kunstnikule oli modelliks iiks palju-
dest tolleaegsetest tootutest.) Samast, lihtsate inimeste hulgast, keda kunstnik nii
hasti tunneb, leidis ta ka oma teise portreekompositsiooni — «Mees piibuga»
— prototiilibi. Vana, toést kurnatud mehe poos reedab vasimust, réomutuid
motisklusi.

Kuid koige sagedamini 16i A. Bach mitte tiilipportreid, vaid konkreetsete isikute
kujutusi. Enamasti on need loomingulise t66 inimesed, kes volusid kunstnikku
oma rikka ja intensiivse hingeeluga. Tema portreteerimismeetodi omapérasus peitub
selles, et ta ei otsinud kujutatavas puhtdokumentaalset téetruudust, kusjuures ta
ei alahinnanud siiski vélist sarnasust. Tema portreede psiihhologism on suunatud
portreteeritava tundemaailma avamisele. Igaiiks neist on antud kindlas haéles-
tuses. Literaat A. Saaritsa portree vilise rahulikkuse taga peitub &revus. Tema
endassesiivenemises puudub muretu vaatlus. Ta juurdleb millegi iile iseendas.
Tema hingeseisund on koéikuv, teda on haaranud sisemine hadmmeldus. Vo6ib-olla
poleks erutuse tajumus nii tugev, kui portree poleks ehitatud harvadele tume-
datele laikudele, mis moodustuvad tugevate, sligavate joonte rahutust ristumisest.

Monevorra harmoonilisem on luuletaja Debora Vaarandi portree (kuivnoel,
1940; portree on lopetamata), mis oma unistavas motlikkuses on terviklik ja voluv.

Kirjanik A. Hinti (ofort, akvatinta, 1940) on kujutatud lihtsas poosis, istumas
laua dares. 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. Joesaare portreed. Eriti onnestunud on viimane. Tostes tumedast
taustast esile ainult ndo, on kunstnik suutnud selles iihendada mehist joudu ja
poeetilist motlikkust.

Niisiis Aino Bachi looming aastail 1935—1940 ei olnud iiheplaaniline. Kuid seda
veel kord silmitsedes, proportsioone vorreldes ja peasuundi avades veendud, et
mitte portreed ei moodusta selle tuumikut. Kunstniku tolleaegne maailmasuhtu-
mine viljendub koéige tdielikumalt ja ilmekamalt kompositsioonilistes lehtedes —
akvatintades ja monotiilipiates. Need t66d méddravad Aino Bachi koha tolle perionodi
kunstis.

Seda kohta on koige kergem selgitada, kui voOrdleme Aino Bachi loomingut
tema kaasaegsete kunstiga.
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Aino Bachi kaasaegsetest koneldes tuleb arvestada moningaid eesti kunsti evo-
lutsiooni isedrasusi. Selle suhteline noorus tingis teatava «tiheduse» arengus ja
erinevate etappide peaaegu paralleelse «kooseksisteerimise». Aino Bach kui kunstnik
kujunes 1930-ndatel aastatel. Eesti kunsti iildine pilt oli tol ajal {ipris vastuoluline.
Kuid need vastuolud olid oma iseloomult erinevad — iihed eraldasid erinevaid
polvkondi, teised moodustasid iihe polvkonna esindajate vaidlusobjekti. Voib-olla
koige iseloomulikumaks nditeks selles suhtes oli Kristjan Raua looming. 1930-ndail
aastail oli see meister oma loominguliste joudude ja kuulsuse tipul. Kuid tema
teoste ja 1920-ndate aastate 1opu ja 1930-ndate aastate kunstnike loomingu wvahel
pole tegelikult iildse kokkupuutepunkte.

Raua stiili on raske vorrelda kogu 1930-ndate aastate eesti kunstiga. Tema pohi-
printsiip — rahvalikkus — ei olnud kodanliku perioodi kunstitoodangule kohustus-
lik. Selleparast ei ole vordlemine oOigustatud, kui rddgime estetistlikest voi avali-
kult rahvavastastest suundadest. K. Rauda vo0ib korvutada ainult nende kunstni-
kega, kellele rahvalikkus oli iiks tdisvdartusliku loomingu olulisi tunnuseid. Nii-
sugused olid kahtlemata 1920-ndate aastate 10pu ja 1930-ndate aastate demokraat-
liku kunstisuuna meistrid. Kuid rahvalikkuse enda olemus on iihelt poolt Johanil
voi Kummitsal ja teiselt poolt K. Raual tdiesti erinev.

Isegi H. Mugasto, kes kohtas Rauda vahetult «Kalevipoja» lehekiilgedel, ldhenes
eeposele teisiti kui selle illustratsioonide autor.

K. Raud Kkujutles rahvalikkust «igaveste» omaduste liikumatu kogusummana.
Ta tahtis motelda ja tunda, maailma ndha ja oma kujutluses iimber kujundada
nii, nagu seda tegid Kalevipoja-legendide loojad. Ei saa iitelda, kas Raua loodud
kujud on adekvaatsed eepose kujudega. Kuid nad vastavad teose eepilisele vaimule,
suurejoonelisele lihtsusele ja naiivsele joule. Nad kuuluvad samasse poeetilisse
voolu. Kuid see on ikkagi madlestuse rahvalikkus. «Kalevipoja» loojad
XX sajandil enam ei elanud, olid vaid selle lugejad. Nad nidgid maailma teisiti,
elasid ja motlesid teisiti. 1920-ndate aastate 16pu — 1930-ndate aastate demokraat-
like kunstnike rahvalikkus on lahutamatult seotud kaasajaga. Johanile on rah-
vas Tartu pesunaised ja kingsepad, talunaised po6llul ja tidrukud triikimislaua
taga, hadavaresed kortsis, terved joulised noormehed, rahvapidu Emajoe kaldal,
tootud Kkivimurrus.... Kummits kujutab wvaeseid talutare interjoore, kehvikuid,
kes on sageli iiksildased, tdis lihtsust ja sooja inimlikkust. Mugasto — («Kalevipoja»
paisvinjettide korval) — kerjuseid, talumehi turul, hasartméingijaid, ajaleheluge-
jaid, asfalteerijaid, polevkiviutmise tehaseid... Nende kunstis tuksub aja pulss,
nende rahvalikkuse madrab kaasaegne elu. Aino Bachi koht on selles grupis. Ta
jagab demokraatlikult meelestatud kunstnike veendumusi, omades iihtlasi nende
grupis erilist kohta. Aga enne kui radkida sOprade ja (teatavas mottes) mottekaas-
laste ringist, tuleb meenutada veel i{iht meistrit, kes oli Aino Bachile ldhedane ja
uhtlasi kauge. See kunstnik seisab tdiesti omaette ja esindab iiksinda «oma»
suunda.

See on Viiralt, kellega Aino Bachi looming on teatavas moéttes seotud. Asi ei
seisa mitte selles, et nad juba 1920-ndail aastail «Pallases» kohtusid (muide, Aino
Bach Oppis siis veel maalikunsti). Molemad reageerisid oma Kkunstis kaasaja
probleemidele. Moélemad olid graafikud selle sona Kkitsamas mottes ja tundsid
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6. K. Raud. Kalevipoeg kivi viskamas. Siisi. 1935.

huvi estambi Kkunstiliste valjendusvéimaluste vastu, kusjuures Viiralti eeskujul
oli selles suhtes suur tdhtsus. Kuid siis juba algavad erinevused. Jutt on mitte ande
suurusest, vaid kujundliku motlemise siisteemist.

Viiralti groteskides tajume vahel paisutatud, tGepoolest dramaatilist teravust.
Kodanliku maailma inetuste 1ldbi solvatud eetiline tunne véaljendub valu-, protesti-,
raevu-, meeleheitekisas, puhuti aga muutub &kki eetiliste vaidrtuste eitamiseks.
On olemas ka teine, inimlik Viiralt, kes roomuga vaatleb lihtsate terviklike karak-
terite sisemist ilu ja inimese, loomade, looduse plastilist kaunidust. Viiralt on viaga
komplitseeritud kunstnik: erutatud fantaasia korval eksisteerib tugev veenev
reaalsus, neitsilikult puhaste kujude korval avalik erootika... Ta on erakordselt
mitmekiilgne, kuid tema kunstis on ka piisivad elemendid, mis on ipris kaugel
Aino Bachi loomingu pohiomadustest. Viiralt taotleb tihti darmist valjenduslikkust,
kujundliku keele ddrmist pingelisust. Aino Bachi kunstis ei ole valist kirglikkust
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E. Viiralt. Jutlustaja.
Litograafia. 1932.

ega paisutatud ekspressiivsust. Viiralt ndgi tegelikkuse ebakodlasid ja wvdljendas
neid teravalt dissoneerivates toonides. Aino Bachile on ldhedased harmoonilised
kujud. Ta nédgi inimese hammeldust ja iiksindust kodanlikus iihiskonnas, kuid
Jutustas sellest nukralt ja rahulikult, poolsosinal. i

Viiralti kunsti teiseks oluliseks isedrasuseks ndib meile olevat intellektuaalsus.
Tema graviilirid hdmmastavad plastilise kone taieliku, lopetatud selgusega. Joo-
nistuse ja voliilimse vormi erakordne Kkindlus on Viiralti talendi selle omaduse
ainult véline avaldus, sisuliselt on kogu tema Kkunstilise motlemise laad intellek-
tuaalne. Viiralti koige fantastilisemadki kompositsioonid paistavad ainult nige-
mustena, tegelikult on need vdga kaugel ekspressionistlikust voi siirrealistlikust
nagemuslikkusest. Kui viimases esinevad (vdhemalt idees) alateadvuse kontrolli-
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matud, meelevaldsed avaldused, siis Viiralti juures ndeme selgelt tunnetatud, ainult
keerukalt Sifreeritud allegooriaid, plastilisi ideogramme. Kui vorrelda Viiralti pea-
misi programmilisi lehti ja Aino Bachi tdhtsamaid t6id, siis avaldub kujundliku
laadi erinevus just sellel pinnal. «Porgu» ja «Kabaree» lasevad end oma ekspressiiv-
susele vaatamata loogiliselt desifreerida, Gigemini — otse nouavad seda
nende sisu moistmiseks. «Berberi tiidruk kaameliga» iillatab meid vormi taju ja
kehastamise ebatavalise selgusega. Aino Bachi tolle perioodi akvatintade sisu
peitub mitte loogiliselt moeldavas, vaid emotsionaalses alltekstis. Ka
need ei kajasta maailma otseselt, vaid kaudselt, kuid kajastamise tee on siiski
teine: reageering on iile kantud tunnetesfdidri. See pole niivord reageering-motisk-
lus, kuivord reageering-meeleolu vo6i tunne. Siit tuleneb ka vormi hoopis teist-
sugune graafiline edasiandmine, mis on ebamaddrane ja 10puni valjendamata —
joonte asemel laigud, voliiimide asemel tonaalsete pindade vahekorrad, ruumi
asemel mingi ebamdiidrane «keskkond».

Koige suuremat sarnasust Aino Bachi kunstiga tuleks otsida selle grupi
kunstnike juures, kellega ta oli koige tihedamini seotud nii {ihiskondlike taotluste
kui ka kunstialaste veendumuste mottes. Aino Bachi 1930-ndate aastate loomingu
uurimisel tekib kiisimus, kuidas seostada tema kunsti autori progressiivsete iihis-
kondlike vaadetega, tema isiksusega?

Meenutagem, et ta juba tiitarlapsena négi revolutsiooni Venemaal. Tema siim-
paatia NoOukogudemaa vastu jai piisima. Ta tundis hédsti Tartu agulielu. Oli
aeg, mil ta ise peaaegu illdse ei erinenud nende elanikest. Hiljem, tunnustuse
saavutanud, valtis ta otsustavalt kokkupuuteid «korgema seltskonnaga».

Aastatega muutusid kunstniku demokraatlikud veendumused iiha jarjekindla-
maks ja tugevamaks. Ta voOttis 1939. aastal osa kunstindituse korraldamisest t66-
listele. Naitus, tosi kiill, ei toimunud: kodanlik voim keelas selle pool tundi enne
avamist. Samal 1939. aastal astusid Aino Bach ja Kaarel Liimand otseselt iihen-
dusse eesti kommunistidega, kes tol ajal tegutsesid poranda all. Ajaloolane jutus-
tab nendest sidemetest jargmiselt:

«Peale legaalsete organisatsioonide kasutas kommunistlik partei marksismi
propageerimiseks intelligentsi seas ka illegaalseid ringe ja individuaalset selgitus-
t66d ... Ka kunstnike ringkondadesse ulatus kommunistliku partei moju. Uheks
revolutsiooniliselt meelestatud intelligentsi kooskdimise 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 iihiskonna siiga-
vat lohestatust, oli eluliselt seotud toérahva ning tema huvidega. Ja seesama
Aino Bach oli nukrate ning unistavate eleegiate autoriks.

Selle vasturdédkivuse selgitamiseks tuleb meenutada kogu selle grupi loomingu
olulisi eripdrasusi, kelle hulka kuulus Aino Bach. Me nimetame seda gruppi
demokraatlikuks mitte ainult sellepdrast, et sellesse kuuluvad kunstnikud olid
demokraatlike vaadetega, vaid ennekodike sellepdrast, et niisugune oli nende kunsti

* 0. Kuuli. Eestimaa Kommunistliku Partei t60st intelligentsi seas kolmekiim-
nendatel aastatel. «Looming», 1960, nr. 7, lk. 1087.
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A. Johani. Ema. Oli. 1936.

olemus. Ometi ei saa Johani vo6i Liimandi kunsti revolutsiooniliseks nimetada.
1930-ndate aastate progressiivne eesti kujutav kunst ei vidljendanud avalikku ja
raevukat protesti. Seda suunda esindavate kunstnike portreed ja Zzanripildid &ra-
tasid kaastunnet ja austust lihtsate inimeste vastu, niditasid nende rasket elu, chu-
tasid imetlema nende tugevat ja lihtsat ilu. Kuid voitluskutset neis ei olnud.
Niisugune piiratus muutub arusaadavaks, kui meenutame poliitilise ja vaimse
elu jarjekindla lammatamise piitiet kodanlikus Eestis. Tuleb veel mainida, et
demokraatlike kunstnike grupi Kkunstilistes taotlustes sdilisid moned «Pallase»
kooli spetsiifiliste isedrasuste jdljed. Need avalduvad erilise tdhelepanu pooramises
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N. Kummits. Lugemas. Oli. 1939.

teostamise virtuooslikkusele, rohutatud artistlikkusele. Korget maali- voi graafika--
kultuuri ei saa muidugi kunstnikule ette heita, kuid omaette eesmargiks muudetud'
artistlikkus viib tahtlikule peenutsemisele. On ju Liimandil peaaegu aristokraat--
likult hapraid kujusid. Eks ole Johanigi maha surunud ja ohjeldanud oma stiihi-
list joudu, et luua tema andele vGOraid maalilisi peenusi. Ka Arkadio Laigo har--
rastas vahel joonte médngu ning kompositsioonilisi konstruktsioone kui peaiilesannet.

See kunstialasest kasvatusest ja keskkonnast tingitud sisemine vasturaakivus:
oli omane ka Aino Bachile. Kuid ka siin, talle koige ldhemate kunstnike ringis,
sammus ta jarjekindlalt 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». Koige rohkem paistab erinevus silma siis, kuil
vordleme sarnaseid silizeesid. Johani oma maalil «<Ema» kujutab reaalset draamat:
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H. Mugasto. Kaardi-
mangijad. Puugraviiiir.
1932,

kogu selle elulises usutavuses. Ta loob mitmeplaanilise maaljutustuse: vilets tuba,
last siiles hoidev noor ema, purjus mees, kes magab, pea laual, oma jooma-
und. Kummits kaldub vahel iildistatud monumentaalsele lahendusele («Ema», sang-
viin, 1936), kuid loob enamasti vaikseid ja nukraid Zanristseene, kus ema ja laps
on asetatud konkreetsesse keskkonda (tavaliselt pooltithja hdmarasse interjoori)
ja millegagi tegelevaina («Lugemas», 0li, 1939; «Naine lapsega», kriit, sangviin, 1936).
Aino Bachi «Ema lapsega» on aga sel madral «vabastatud» reaalsetest iiksikasja-
dest, et on raske isegi méadrata tema Zanrilist kuuluvust. Ndhtavasti on see siiski
olustikuzanr, kuid ilma igasuguse «olustikuta». Meie ei tea, kus tegevus toimub ja
mida tegelased teevad. Kas motlevad, meenutavad moodunut voi nukrutsevad? Voib
oletada nii iiht, teist kui kolmandat mingis tabamatus sulamis. Kuid kujutatud
objekt ei erine kuigivord Johani v6i Kummitsa modellidest — see on lihtne
naine lapsega. Aino Bach vabastas selle objekti olustikudetailidest, vilisest eseme-
lisest toetruudusest, siizeelisest tegevusest, et koige tdielikumalt ja wvahetumalt
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zehastada tundeseisundit. Seda suunitlust ei oleks péris Gige «psiihhologismiks»
nimetada. Kunstnikku huvitab inimese sisemaailmas ennekdike tema hingeline
hadlestus, tunnete tdius ja rikkus.

Arvan, et tuleb radkida mingist esteetilisest ideaalist, mis méédras tema loomingu
omapdrasuse, omapdrasest ilumoistmisest ja -tunnetamisest. Meenutagem veel kord
Johanit: tema on selles mottes koige «kontrastsem» — tema ideaal erineb jarsult
Aino Bachi ideaalist. Johanile on ilus ko6ik, milles tuksleb elu, milles avaldub fiiii-
siline ja vaimne tervis. Moned tema modellid voivad paista robustsetena, — tege-
likult on need silindinud koige lihtsa, tugeva, loomuliku imetlemisest. Johani armas-
tus inimeste vastu on mitmekiilgne, ta oskab nautida voimsate triikijate, tragide
pesunaiste, tuulest pargitud kalurite, piihapdeval lobutsevate kasitooliste ilu...
Kunstnik ndeb Pariisi margi tédnavaid, Tartu rédpaseid tagaduesid, téotavate naiste
terveid kasi, kukke vanaeide siiles, tugevaid paljaid jalgu.

Teise nditena votame A. Laigo. Tema natuurijoonistusi ja graviilire vorreldes
pole raske mairgata, et puuldigetes esineb maailm imberkujundatuna vastavalt
erilisele, just Laigole omasele ideaalile. Vormid muutuvad iildistatuks ja raske-
parasemateks, inimesed ja esemed massiivseteks ja monumentaalseteks. Ka tema
kunst on tugevasti seotud materiaalse maailmaga, kuid erinevalt Johanist ei
otsi ta selles niivord mitmekesisust, kuivord vormide ja masside iildistayvat iihtsust.

Aino Bach nideb ilu inimese vaimses palges. Eks ole seegi silmatorkav, et ta
ei siis ega ka hiljem pole peaaegu iildse viljelnud maastikku ja ~natilitirmorti.
Kunstnikku ei volu asjade materiaalsuse taasloomine, ndhtava maailma imetlemine
kogu selle mitmekesisuses. Tegelikult on ta vaimustatud nendest sisemistest joudu-
dest, mis inimest hingestavad ja iilendavad. Just siin otsib ta oma ideaali —
s. 0. vaimsete joudude harmoonilist tasakaalu. Hingestatus vo6ib olla mitmesugune.
Ka Viiralti «Jutlustaja» on hingestatud: teda on tdielikult haaranud {iiksainus iilev
idee, mis on muutunud iihtaegu Kkireks ja teoks. Aino Bachil niisuguseid kujusid
ei ole ega saagi olla. Ta ndeb ilu rahuliku tunnetevoolu tédiuses, moistuse ja
stidamehddle oOnnelikus iihtesulamises. Sellel tdisverelisel emotsionaalsusel pole
midagi tegemist miistika vOi spiritualismiga. Pidev pililidlemine harmoonia, sise-
mise terviklikkuse poole liilitab vé&lja ekspressionistliku erutuse. Aino Bachi
ideaal on stigavalt inimlik, see oleks nagu tervenisti suletud loomulike inimtunnete
ja voimaluste piiridesse. Kokku vottes on see ldhedane Onne moistele. Mitte nii-
suguse valise ja primitiivse onne moistele, mis pole tegelikult midagi muud Kkui
vaikekodanlik heaolu, vaid selle onne moistele, mida tunneb sisemiselt rikas ini-
mene, kellel on puhtad, tugevad ja komplitseeritud tunded.

Muide, see kauni inimese ideaal pole leidnud tdielikku fikseerimist iiheski
kodanlikul perioodil loodud Aino Bachi kujus. Miks on see nii? Kas on see ideaal
kui loomingu mingi peaeesméark kunagi eksisteerinud?

Kui Aino Bach oleks oma graviilirides kehastanud vaid seda, mida ta tahtis
ndha inimeses ja elus, kui ta oleks jarginud 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 ilimbritsevas maailmas ndha oma ideaali
teostumist. Voib arvata, et mingi erilise, peatunud ja néiutud maailma kujund on
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A. Laigo. Kalurid. Varviline puugraviiiir. 1935.

tekkinud unistuse ja reaalsuse péimumise tulemusena. Ideaal porkas kokku tege-
liku eluga, mis talle kaugeltki ei vastanud: liiga palju oli iimberringi iilekohtust, °
traagilist, inimese isiksust julmalt moonutavat. Tulemuseks oli kahe elemendi
poimumine. Tegelikkus esineb Aino Bachi graviiliridel «puhastatud», hingestatud
kujul, kuid tema jooned tungivad ilmselt esile ldbi unistuste uduvine, formeeri-
des Uimber «ideaalse» kuju sisemise struktuuri. Et tasakaalu ja rahu siailitada, sel-
leks tuli elu areng peatada ja kompositsiooni peaaegu véagivaldselt «rahustada».
Siseelu intensiivsus on saavutatud kujutatavate iimbritsevast maailmast isolee-
rimise hinnaga. Hingeline harmoonia pole alati sdilinud: niisugustes graviilirides
nagu «Pead» ja monedes illustratsioonides «Mustlaste muinasjuttudele» taandub see
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iksindustunde ja hdmmelduse ees. Teistel juhtudel loorib seda harmooniat nukrus
ja see tundub rohkem mailestusena kui reaalsusena. Onnelikuks 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 pogenemine», vaid tundeerga
kunstniku siiras reageering, kes unistab inimese oOnnest, tema vaimsete joudude
oitsengust ega leia oma unistustele reaalset prototiiiipi. Uhtlasi on see reageering
ainulaadselt omapéraste vaadete ja tunnete virvinguga, valatud tdiesti individuaalse
poeetilise stiili raamidesse.

1940. aastal sai Eestist taas noukogude vabariik. Paljudele kunstialase intelli-
gentsi esindajaile oli see ajalooline murrang seotud juurdunud vaadete ja ammu
valjakujunenud arusaamade tOsise ilimberhindamisega. Aino Bach vottis fasismi-
meelse reziimi kukutamise ja noukogude vO6imu taaskehtestamise vastu kui
kauase soovunelma tditumise. Samal 1940. aastal sai temast Kommunistliku
partei liige.

Viahesed kuud enne sdja puhkemist olid ennekoéike tulvil intensiivset iihis-
kondlikku tegevust. Koos K. Liimandi, A. Johani, E. Viiralti, R. Sagritsa, J. Nom-
miku ja Adamson-Ericuga oli Aino Bach Eesti Noukogude Kunstnike Liidu orga-
niseerimiskomitee liikmeks, piihendades palju joudu wvabariigi kunstielu organi-
seerimisele ja iimberkorraldamisele. Uhtlasi oli ta pedagoogiks samas Oppeasutuses,
kus ta kunagi ise Oppis.

On arusaadav, et ajajark 1940—1941 ei saanud eriti viljakas olla loomingulises
osas. Pedagoogiline ja tihiskondlik tegevus neelasid peaaegu kogu aja. Seoses
Moskvas korraldatava Balti liilduvabariikide kirjanduse ja kunsti dekaadi etteval-
mistamisega hakkas Aino Bach kavandama kompositsiooni «Demonstratsioon». Kuid
ta ei joudnud kaugemale esimestest visanditest — puhkes sdoda. Saksa faSistlikud
roovvallutajad tungisid meie maale ja joudsid peagi Eesti pinnale. Noukogude
rahvast tabanud rasketele kaotustele lisandus veel Aino Bachi isiklik wvalu: esi-
mestel sojakuudel langes hdavituspataljoni voitlejana ka tema abikaasa Kaarel
Liimand.

Aino Bach evakueerus Noukogudemaa tagalasse. Seal tootas ta agitaatorina ja
kolhoosip6llul.

1942. aasta algul astus Noukogude valitsus otsustavaid samme rahvusliku kunsti-
alase intelligentsi kaadri koondamiseks ja sdilitamiseks. Eesti kirjanike, kunstnike
ja muusikainimeste koondumiskohaks sai Jaroslavl. Sinna kutsuti ka Aino Bach.
:Siin sai ta taas voimaluse loomingulise t66 juurde asuda. Uhtlasi jatkus ka iihis-
kondlik ja organisatsiooniline t66: Aino Bachist sai Eesti Noukogude Kunstnike
Liidu organiseerimiskomitee liige (mai, 1942) ja alates 1943. aasta jaanuarist
Kunstnike Liidu vastutav sekretar.

Jaroslavlis tootasid vdga erinevad meistrid, kuid sellest hoolimata on Jaroslavli
kollektiivi liikmetel omavahel palju ihist: neil on samad iilesanded, ldhedane
“temaatika, iihised raskused. Teemad, nagu Suur Isamaasoda ja eesti rahva rahvuslik
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vabadusvoitlus saksa rodvvallutajate vastu, nendest teemadest tingitud paatos ja
emotsionaalne kirglikkus — koik see oli eesti kunstitraditsioonides uus, isegi enne-
olematu n#htus. Soja-aastate eesti kunstis haaravad meid siigavad patriootilised
tunded, jouline viha vaenlase vastu, vaimustumine vabadusvoitluse kangelaslikku-
sest. Siit tuleneb vormi korgendatud viljendusrikkus, mis sageli oli siiras, kuid
kaugeltki mitte alati tdiuslik: varem kasutamata viljendusvahendid tuli Kkiiresti
«leida». Aeg ei lubanud rahulikult eksperimenteerida, ta noudis viivitamatut rea-
geerimist, kirglikku ja iileskutsuvat. Aino Bachil olid veel oma lisaraskused: tal
puudus voimalus graafiliste tehnikate viljelemiseks. Et nditeks akvatintat teha,
tuli tal soita Moskvasse. Joonistus aga ei olnud kunstnikule selleks alaks, kus ta
oleks ennast tdiesti vabana tundnud.

Tosi kiill, tunduv osa 1942. aasta teostest on veel tehnikates teostatud. WNii-
sugune on nditeks akvatinta «S0japogenikud». Hinnates seda to6d tehnilise meis-
terlikkuse seisukohalt, voib kohe maéargata, et see on eelmistest tunduvalt norgem —
vajaliku baasi puudumine annab ennast tunda. Kuid «S0japogenikud» on huvitav
teisest seisukohast. Kunstniku loomingus pole veel olnud iihtki kompositsiooni,
kus teose siizee ja emotsionaalne «telg» oleksid nii selgelt formuleeritud. Mitte
kunagi varem pole Aino Bach loonud nii dramaatilist teost.

See ei tdhenda, et tema kunst oleks tundmatuseni muutunud. Selles traagilises
stseenis on kunstnikule omased karske lihtsus ja tagasihoidlikkus tundeviljendustes
eriti margatavad. Mure, valu ja raev on edasi antud keerukates ja muutuvates
poimingutes. Siin pole midagi teatraalset, napilt antud tunnetegamma omandab
sisemise pinge just selletottu, et ndod ja poosid on peaaegu rahulikud. Moned ehk
isegi liiga rahulikud, ndib, nagu kostaks siit endiste vaatlevate meeleolude vastu-
kaja. Kuid sellest hoolimata on tehtud vidga tdhtis samm, mis tegelikult méa&drab
kunstniku edasise arengutee. Tinglik, kujutletav maailm taandub reaalse maa-
ilma ees. Soja-aastate elu, tdis voitlust, muret ja raevu, saavutab Aino Bachi
kunstis olulise koha. Elu pohiline sisu v6ib muutuda ja koos sellega muutub ka
Aino Bachi kunsti sisu. Piisivaks aga jdab selle eluline alus. Nukrate eleegiate
aeg on igaveseks moéodunud.

Samal 1942. aastal valmis «Partisanide seeria», kus Aino Bachi kunsti uued
omadused niisama reljeefselt esile tulevad. Tosi Kkiill, linoolldigete seeria teostasid
(juhuslikel pohjustel) materjalis kunstnikud E. Kollom ja R. Sagrits.

«Partisanide seeria» lehed (kokku kaheksa) kujutavad partisanisalkade voitle-
jaid («Partisanid») ja terveid stseene nende tegevusest («Partisanid hévitavad vaen-
lase transpordi», «Tiitarlaps juhatab partisanidele teed»). Arendatud jutustamist
Aino Bachi loomingus varem ei esinenud ja voib-olla sellepdrast ei paista siizee-
motiivide valik ja tegevuse iilesehitus just silma erilise originaalsusega. Selle-eest,
on emotsionaalsel kiiljel tédhtis osa. KGige markimisvdadarsem on see, et ka emotsio-
naalsus on siin kvalitatiivselt teistsugune. Partisanide-sarja graviilire iseloomustab
tahtekindel keskendatus. Need on dramaatilised. Nii psiihholoogilised karakteristi-
kad kui ka graafilised votted — suured mustad pinnad ja tugevad kindlad
siluetid — on mehised.

Samasse teoste gruppi tuleb paigutada ka kindral L. Parna portree (kuivnoel).
Formaalsete tunnuste jargi on see intiimportree, mida kunstnik on varemgi teos-
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tanud, kuid oma sisemiselt paatoselt on kaugel selle zanri raamidest. Modell on
asetatud profiili, joonistus loob kindla vormi, mis ldheneb reljeefile. Portree oman-
dab iileva ja mehise kolavuse, see meenutab vdejuhi auks miinditud medalit.

Heroilist teemat jatkas kunstnik joonistustega, mis Kkisitlevad eesti rahva
Jiirioo iilestousu 1343. a. Ulestdusu 600. aastapdeva puhul korraldati suur niitus,
mis oli sOja-aastate eesti kunstielu keskseks siindmuseks. Niitusel eksponeevitud
Aino Bachi t66de hulgas olid kdéige onnestunumad rahva iilestdusu juhtide oma-
parased «portreed». Kunstnik annab nende karakteri komplitseerituna: vihkamine
iihineb motteselguse ja tdpse arvestusega, energia ja tahe siigava mdtlemisvoimega
(«Eestlaste vanemp», siisi).

Mitte koik sOja-aastate teosed ei kasitlenud sdda, nende hulgas aga, mis olid
nii voi teisiti seotud toimuvate slindmustega, polnud mitte koik kantud heroilisest
paatosest. Monedes portreedes (joonistused «Medode», «Enn Po6ldroos») ja kom-
positsioonides (joonistus «Kohtumine», monotiilipia «Kiri», akvatinta «Kiri») on
tolle aja inimesi ndhtud nende tavalistes avaldustes. Nendes lehtedes on nii palju
soojust ja armastust kujutatavate vastu, et tundub, nagu oleksid karmid soja-
katsumused sundinud Aino Bachi veelgi teravamalt kui varem tajuma inimisik-
suse, inimelu piiha vaartust.

1944. aastal poordus Aino Bach koos teiste Jaroslavli kollektiivi kunstnikega
vabastatud kodumaale. S6it, organisatsiooniline tegevus ja paljud teised- mured vii-
sid ta esialgu loomingulisest t60st korvale. Alles jargmisel, 1945. aastal, vodttis
kunstnik taas katte pliiatsi ja graveerimisnoéela.

Et moista Aino Bachi esimeste sOjajdargsete aastate loomingut, tuleb arvestada
mitmeid asjaolusid.

Tartusse tagasi joudnud, oli Aino Bach seal ajutiselt ainuke Kunstnike Liidu
juhatuse esindaja. Seoses sellega lasusid tema Olgadel arvukad ja vastutusrikkad
kohustused. Péarast siirdumist Tallinna 1946. aastal jatkas ta mitmekiilgset ihis-
kondlikku tegevust Kunstnike Liidu juhatuses, kohalikus to6rahva saadikute nou-
kogus, ajakirjade toimetuste kolleegiumides. Raske on iilehinnata selle suure iihis-
kondliku to6 tdhtsust, mida Aino Bach tegi ja teeb tdnapdevani. Uhtlasi tuleb
markida, et suur koormus, eriti 1940-ndail aastail, avaldas moju tema kunstiloo-
mingu intensiivsusele.

Esimestel sGjajargsetel aastatel puudus Eestis baas graafilistes tehnikates toota-
miseks: ei olnud kvaliteetseid materjale ega tookoda estampide triikkimiseks.
Alles 1947. aastal avati Tallinnas graafika eksperimentaalateljee, mis suuresti soo-
dustas materjalis tootamise traditsioonide elustumist.

Lopuks tuleb arvestada puhtloomingulist laadi raskusi. 1940-ndad aastad olid
kunstnikule murranguperioodiks. Ta tundis selgesti, et vana viisi enam edasi
tootada ei saa. Veelgi enam, kui ta olekski proovinud midagi korrata, siis poleks
ta seda kindlasti suutnud — niivord oli muutunud kogu arusaamade ja tunnete
maailm. Tuli omandada noukogude kunsti printsiibid — mitte ainult teoreetiliselt,
vaid praktiliselt, tuli 6ppida neid oma loomingus rakendama. See tdhendas iihtlasi
oma Zanri, oma teema, oma stiili leidmise vajadust, lithidalt — oma koha leidmist
eesti noukogude kunstis. Suure Isamaastja aegsed teosed erinesid juba suuresti
sellest, mis Aino Bach oli loonud kodanlikul perioodil. Kuid need t66d, mis olid
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Titarlaps nditab partisanidele teed. Linoolloige. 1942.

kunstiliselt tasemelt iipris ebaiihtlased ja loodud erilistes tingimustes, pingelises
sbjaolukorras, voisid ainult osaliselt ette maé&drata kunstniku loomingut jargne-
vatel rahuaastatel. Tuli uuesti otsinguid alustada.

Huvitav on jalgida, 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 noudsid erilist tundlikkust ja ettevaatlikku
tahelepanu, sai kunstniku toddele osaks eelarvamuslik arvustus. See arvustus, mis
kandis J. V. Stalini isikukultuse perioodi vigadega seotud subjektivistlike eksituste
pitserit, eitas Aino Bachi kogu kodanlusaegset loomingut kui lébinisti formalistlikku
ja piilidis vulgaarselt moistetud realismi nimel kustutada tema kunsti omapérased
jooned. Kui kummaline see ka pole, kuid vahel voeti kahtluse alla isegi siigav- ja
rgorgtriikitehnikate viljelemise printsiip, mis olevat iganenud ja peaaegu et estetist-
lik, ja toeliselt kaasaegsete ning ainurealistlike graafikaliikidena tosteti esile ainult
litograafiat ja joonistust.

Aino Bach taandus. Tuleb ausalt tunnistada, et 1948. aastast alates algas
kunstnikul tosine loominguline Kkriis, millest ta hakkas iile saama alles 1952.—
1953. a. Muide, seda protsessi on koige parem jalgida teoste najal.
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Illustratsioon M. Raua «Valitud
luuletustele». Akvatinta. 1947.

Esimestel sojajargsetel aastatel valmisid kunstnikul mitmesugused teosed, kom-
positsioonid (akvatinta ja monotiilipia), maastikud (akvatinta, joonistus), portreed
(joonistus, monotiilipia, ofort), illustratsioonid (akvatinta, ofort, kuivnoel). Akvatin-
tas «Taastamine» poordus Aino Bach esmakordselt vahetult toGteema poole. Siizee
noudis, tosi kiill, suurt diinaamikat, ja kunstnik ei suutnud vabaneda sGjaeelsete
«peatatud» tegevusega Kkompositsioonide inertsist. Varvilised monotiitipiad «T6061t»
ja «Opilased», millel puudus aktiivne siizeeline sdlm, olid hoopis loomulikumad.
Need on tegelikult kaksikportreed. Esimesel oOhkub toolisneiudest fiitisilist ja
moraalset tervist. Nende ndod on voolitud tédpselt ja vabalt. Teose meeleolus ei ole
jalgegi sisemisest rusutusest v6i nukrusest.

1947. aastal valmisid illustratsioonid Mart Raua «Valitud luuletustele». Kogu
sisaldas erinevate aastate luuletusi, mis olid koondatud tiiksikutesse tsiiklitesse. Iga
tsiikli avas lehekiiljeline illustratsioon, M. Raua portree oli frontispissiks. Illust-
ratsioonid olid siiZeeliselt seotud teatavate luuletustega, kuid nende emotsionaalne
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Illustratsioon M. Raua «Valitud
luuletustele». Akvatinta. 1947.

hédlestus vastas voimalust modda kogu tsiikli vaimule. Liiturilisi luuletusi, mis on
koondatud tsiliklisse «Uus kevad», saadab graviiiir, millest ochkub vaikust ja sooja
motlikkust. «SGjateateid» saatva illustratsiooni dramaatiline diinaamika, lehe «Voit-
lev maa» tagasihoitud pateetika otsekui sisaldaksid samanimeliste tsiiklite tihen-
datud paatost. Et voimalikult tdielikumalt edasi anda tsiiklite mitmesugust meele-
olu, varieerib kunstnik akvatinta, ofordi, kuivnoela tehnikaid. Kahjuks aga halva
poliigraafilise teostuse tottu ei vasta illustratsioonid raamatus originaalidele.
Peamine koht nende aastate loomingus oli portreel. Kodanlikul perioodil Aino
Bachi leitud portreteerimisprintsiibid olid kogu nende omapéarasuse juures realist-
likud ega néudnud revideerimist. Uldiselt jidi kunstnik neile ustavaks, kuid teatavaid
muudatusi voib siiski méargata. Portreed on muutunud objektiivsemaks. Kui varem
domineeris inimese tundemaailma Kkujutamine, siis niilid analiilisitakse tdhele-
panelikumalt karakterit. Seda isedrasust voib kergesti méargata haritlaste portreede
juures («Lauljanna M. Rungi», «Kujur F. Sannamees», «Kunstnik Esko Lepp» jt.).
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Portreede teiseks teemaks on naistoolised. Nende kujutamisel tuli leida uusi
printsiipe, sest sedalaadi modellid jdid varem kunstniku loominguliste huvide
daremaile. Koige lihtsam oleks olnud kasutada juba &raproovitud ja kiillaltki
levinud lahendusi, ndidates spetsiaalseid jooni elukutse tunnuste abil. Kuid Aino
Bach nédgi vabanenud tooinimese Kkujus terviklikku mitmetahulist inimisiksust.
Nende portreede tegelased pole abstraktsed, neis voib kohe &dra tunda fiisilise
t60 tegijaid. Uhtlasi piitiab kunstnik igaiihes avada rikka siseelu Kkihistusi. Me
itleme «piiiiab» sellepdrast, et mitte koigis sarja «Naistoolised» lehtedes ei suude-
tud seda eesmadrki saavutada. Kuid Aino Bach otsis uue portreezanri printsiipe ja
otsis neid kui mitte ainudiges, siis kahtlemata oma andelaadi suhtes &iges ja
vastavas suunas.

Esimeste soOjajargsete (ja ka soOja-) aastate portreed on enamasti joonistused.
Alles sOja-aastaist alates hakkab Aino Bachi loomingus joonistus eksisteerima mitte
kui harjutus, vaid kui kunstilise joukatsumise eesmérk. Joonistuse votted muutuvad
erilise huvi objektiks. Kuid asjata oleks selle perioodi t60des otsida mingit véalja-
kujunenud ja muutmatut joonistusvotete silisteemi. Monedes neist domineerivad
erisuunalised lithikesed jooned, mis toovad esile valguse ja varju vahekordi, teistes
piiravad pikad sujuvad jooned vormi, kolmandates antakse tdhtsaim koht kontuuri
organiseerivale osale. Joonte korval kasutatakse ohtralt tuseerimist — see loob vib-
reeriva valguse, lapsendgude maheda vormi, siinnitab 1'éibipaistva uduvine tajumuse.
Materjal, kas siisi, pliiats vdi sangviin, valitakse sdltuvalt portreteeritava kuju
iseloomust.

1947. aastal tootas Aino Bach monda aega J. Smuuli portree kallal (ofort,
akvatinta). Graviiliir jai lopetamata. Proovitommised kannavad endal ilmseid kahe
erineva taotluse voitluse jilgi. Uhest kiiljest on kunstnik tahtnud edasi anda eru-
tatud motiskluse seisundit, teisest kiiljest hakkab ta nii {iksikasjaliselt jalgima
ndo plastilise vormi detaile, et see ei aita védljendada hingestatust, vaid wvastu-
pidi — viib tdhelepanu korvale taotletud eesmargilt. Selles t60s jaigi vastuolu lahen-
damata. Kuid G. Ernesaksa portrees (ofort), mis valmis samal aastal, muutub iga
vormidetaili kuulekas ja arg jalgimine juba peaaegu omaette eesmirgiks. Vaaralt
moistetud realismile on toodud tosiseid ohvreid — siin peaaegu ei leidugi enam
ei psiihhologismi ega kunstnikule omast emotsionaalsust. Makstes 16ivu eelarva-
musele joonistuse ja litograafia juhtivast osast, selle kaasaegsusest ja realistlikku-
sest, loobub Aino Bach tegelikult kasutamast talle koige ldhedasemaid graafilisi
tehnikaid. Kui mitte arvestada {iiht portreed kuivnoelas («Vana kommunist
R. Siffer», 1950) ja monda monotiiiipiat (mis rangelt vottes ei ole graviiiirid),
voib ttelda, et kunstnik kuus aastat ei puudutanud graveerimisplaati. Alles
1954.—1955. a. ilmuvad jdlle akvatinta-, Kkuivnoela- jt. tehnikates  teostatud
tood.

Kogu joud puhendatakse joonistusele, osalt litograafiale. Ka joonistamismaneer
muutub, sealjuures mitte paremuse suunas. Selles hakkab peaaegu jagamatult valit-
sema objektiivse «kujutamise», kiilma ja kiretu Gigsuse tendents. Kuid ei joonistuse
ideaalne oOigsus ega ka esemete edasiandmise illusoorsus pole Aino Bachi talendi
tugevamaid kiilgi. Nende aastate lehed on kaotanud emotsionaalsuse, omapirasuse,
need on otsekui tehtud teise kunstniku kidega, kes on ilipris objektiivne ja kiilm.
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5
Vana kommunisti R. Sifferi port- é*
ree. Kuivndel. 1950. l‘ﬁ

Muide, vahel siiski andis end tunda ka «bahhilik» soojus. Nii slindis 1950. aas-
tal eelnimetatud vana kommunisti R. Sifferi portree — lihtne, selge, napisonaline
ja inimlik. Vahel juhtus, et ka nn. traditsioonilises t60lise portrees tungis esile
elav tunnete allikas, kuid terviklikku emotsionaalset kuju siiski ei onnestunud
luua, sest seda takistas kuiv ja tiksikasjaline joonistus ning ainult vormi parast
sissetoodud tootmisaksessuaarid. Moned huvitavad algatused (nait. Viktor Kingis-
sepa portree) jaid teostamata.

Noukogude kunsti avalikkus suutis vabaneda meie kunstis ja kunstikriitikas
moningal maéédral levinud vaddradest dogmaatilistest vaadetest, ja see aitas Aino
Bachil taas leida oige tee. Viiekiimnendate aastate algul vOib margata esimesi
tunnuseid selle kohta, et kunstnik on vabanemas ekslikest arusaamadest. Lopeb
illustratiivsete portreede tootmine, mille ainus mote seisis tihti inimese valimuse
enam-vahem tédpses edasiandmises, kuid mille temaatika néilik aktuaalsus ei suutnud
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Titarlaps. Visand.
Kuivndel. 1954.

varjata nende sisulist tiihjust. Kunstnik péordub tagasi inimese siseelu kujutamise
juurde. Uksteise jdrel votab ta uuesti kasutamisele graafilised tehnikad, tema graa-
filine keel muutub lakooniliseks, sisutihedaks ja kauniks. Aino Bach omandab
taas «oma ndao».

Esimeseks padsukeseks tuleb ilmselt lugeda monotiilipiat «Klaveri ees», mis val-
mis 1952. aastal. Just sedalaadi siizeest tuligi alustada, et iile saada eelnevate aas-
tate kuivast kiretusest. Lihtsalt ja peenelt on edasi antud tiitarlapse keskendatus,
tema siivenemine helide maailma. Profiili joon on peen, siluett rahulik. Kaunid ja
rikkad on toonivarjundid, mis ulatuvad poleeritud puu siigavmustast klaviatuuri
sdravvalgeni. See on muusikaline leht selles mottes, milles terminit «musikaalsus»
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kasutatakse kujutava kunsti kohta. Ja kuigi ehk siiZzee polnud valitud ettekavatse—
tult, peitub ometi midagi siimboolset selles, et Aino Bachi tagasipodrdumine temale
omase emotsionaalse tiilibi juurde algab monotiilipiast «Klaveri ees». Selle mono-
tiiipia korval ilmub veel teisigi. Samaaegselt siinnivad lehed, mis on teostatud
ofordi- ja kuivnoelatehnikas. Need on tehtud spetsiifiliste iilesannete lahendamiseks.
ega ole madadratud eksponeerimiseks. Aino Bach sarnaneb muusikuga, kes pole
manguriista pikka aega puudutanud ja peab niitid aega ning joudu kulutama, et
endist tehnikat tagasi voita. Alles siis, kui see sisemine laboratooriumitoo oli
tehtud, vois asuda tosiste kavatsuste taitmisele.

1954. aastaks oli iiks kavatsetud toodest («Tiitarlaps», kuivnoel) 16pule viidud,
ja pdrast seda esines Aino Bach igal aastal paljude teostega. Nende ilmumise jarje-
kindluses peitub teatav seaduspirasus. Zanride ja siizeede diapasoon avardub pide-
valt. Samaaegselt kasvab ka iilesannete keerukus. Lopuks liilituvad huvide ringi
iiksteise jarel uued tehnikad. Nii on 1955. aasta piihendatud portreele (vahel
zanrilise kallakuga). Need on kas rinnapildid vo6i ainult pead. Jargmisel aastal
tootab kunstnik analoogiliste lehtede korval ka siizeeliste kompositsioonide alal
(peab siiski nentima, et keerukas, dramaturgilise arenguga siizeestik puudub, nagu
Aino Bachil tavaliselt). Aastail 1957—1958 lisanduvad neile veel kompositsioonilised
portreed ja sari akte ning jatkub t66 kompositsioonide alal.

Kui vaadelda tehnikaid, siis selgub, et ajavahemik 1954—1955 on «kuivnéela
periood». Seejarel ilmub ammu armastatud, kuid ligi aastakiimneks unustusse
jaetud akvatinta. Siis teeb kunstnik moned katsed metsotintotehnikas. Viimasel ajal
on peale tilalmainitud tehnikate, mis esinevad mitmesugustes kombinatsioonides,
omandanud Aino Bachi loomingus erilise koha monotiiilipia.

Uleminek kuivalt kirjeldavalt proosalt liiiirilisele luulele polnud lihtne. V&ima-
lik, et seda kergendas tunduvalt lastekujude loomine. Juba sbja-aastail ilmus tal
siira soojusega teostatud lasteportreid. Ja ka hiljem, kui vahetu tunne Aino Bachi
lehtedest ajutiselt hoopis kadus, hoogus seda ikka veel lasteportreedes («Tiitarlaps
Kivast», monotiilipia, 1950 jt.). Selleparast viibki monotiilipiast «Klaveri ees»
(kus peategelane on tiitarlaps) sirge joon terve sarja «lastegraviiliride» juurde:
«Magav laps» (kuivnoel, 1955), «Medkooli Opilane» (kuivnoel, 1955), «Vaike Mari»
(kuivnoel, 1957), «Poisi portree» (kuivnoel, 1958), joonistatud tiitarlasteportreed
(1956), millest iiht on korratud pehmelakitehnikas («Leena», 1959).

«Magav laps» on kunstniku iiks veetlevamaid lapsekujusid. Sellest 6hkub mure-
tut rahu, me otsekui kuuleme tiitarlapse puhast iihtlast hingamist. Pisut sasitud
juuksed on antud pikkade kergete joontega, mis sulavad sligavsametisteks laikudeks.'
Koos varjuga moodustavad nad otsekui raami nédo timber. Kédte kaunid jooned 16pe-
tavad kompositsiooni maheda haarava liigutusega.

Tahelepandav on see, et jooni pole kuigi palju. Aino Bach puhastab hoolega
oma votteid, vabaneb paljusonalisusest, voliiimse vormi iga kumeruse arglikust
«kompamisest». Ta otsib taas joont, mis kuulekalt kordaks tunnet, joont —

vahel iihtainukest —, milles vorm ndiks loomulikuna. Muide, tildistava ja sisu-
tiheda joontekeele leidmisele on suuresti kaasa aidanud just laste portreteeri-
mine — peakeste ja nédgude lihtsad terviklikud vormid dikteerisid ise vbdtte,

mida kunstnik nii visalt otsis. Nii on «V&ike Mari», nosuninakese ja laia n#oga
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tiitarlaps, kes on tosiselt siivenenud omaenda lapselikesse motetesse, teostatud
veelgi lihtsamalt kui «Magav laps». Siin on valgus-varju modelleerimiseks maéaira-
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, slivenemine omaenda tdhtsate probleemide maailma. Vormid on
margitud lihtsa kontuurjoonega, tdhtsamad rohud on paigutatud silmadele, ninale,
huultele. To6si kiill, «Poisit portrees» on faktuuri gamma rohkem vilja tootatud;
ndo puhas pind omandab voliilimsuse fooni mustri abil, kdharad juuksed on
edasi antud tujuka joontesegamiku ja barbide mahedate «plekkidega», tiheda
joonestikuga sdark moodustab kompositsiooni aluse.

Veelgi suuremaid erinevusi on teistes lasteportreedes. Modell, tema karakter,
meeleolu, modelli poolt dikteeritud kunstiline iilesanne sunnivad iga kord uuesti
otsima graafilise lahenduse vormi. Joonistus «Leena» (ka «Titarlaps») ja eriti
selle joonistuse jargi tehtud graviilir on {iildiselt meeleolult ldhedased &dsja maini-
tud toodele. Kuid neis oli vote rohutatult graafiline, siin aga meeldib kunstnikule
valguse ja varju vahekorra abil anda vormi plastilist ilu. Mitte juhuslikult pole
valitud pehmelakitehnika, kus on voimalik saavutada mahlakat, peaaegu maali-
list, pliiatsi omale ldhedast joonestikku.

Graviiiliris «Medkooli oOpilane» liituvad tdpsele ja hastivalitud kontuurjoonele
peenimad vertikaaljoonekesed, mis valguses peaaegu kaovad ja varjus paisuvad.
Kui joonestiku hdrmavorguniidid poleks voolinud ndo vormi ja pea kuju, oleks
kadunud koik selle tiitarlapse omapérasus, kelles Oorna hapruse korval on ka
teatavat nurgelisust.

1956. aastal tunneb Aino Bach endas kiillalt joudu, et asuda kompositsioonide
loomisele akvatintatehnikas. Uksteise jdrel valmivad tal kolm t66d: «Vilhelmine
Klementi portree», mis on omamoodi graafiline portreemaal, ja graviiiirid «Peegli
ees» ning «Aknal».

V. Klementi portree oli moeldud teatavas mottes poleemilise teosena. Kunstnik
asetas noore revolutsiondédri maastiku taustale: neiu sammub hoogsalt Tallinna lahe
kaldal, taamal paistavad 1dbi udu tehasekorstnad, linna vanaaegsete hoonete
siluetid. Sedaliiki kompositsiooniline vote pole uudne, kuid Aino Bach tahtis
valtida valist romantilist paatost, mida kunstnikud sdarastel juhtudel tihti valjen-
davad, kujutades «loodusjoudude maéssu». Maastik on rohutatult tagasihoidlik
ja rahulik. Kangelase kuju peab tingimata jddma lehe domineerivaks tsentru-
miks. Kuid kahjuks jaab Vilhelmine Klementi kujus vajaka psiihholoogilisest
sisukusest, mist6ttu lehe traditsiooniline {ilesehitus rohkem silma torkab kui
huvitavad, kuid 16puni teostamata jadnud kavatsused.

Ka kompositsiooni «Peegli ees» kadtketud idee sisaldab poleemilisi elemente.
Aino Bach tahtis nididata lihtsat peole minevat naist — tavaline, vdhenoudlik olus-
tikusiizee. Kunstnik on piitidnud seda lahendada nii, et viltida anekdootlikkust,
samuti ka {ilearuste aksessuaaride ja detailide rohkust, mis tavaliselt umbrohuna
vohavad taolistes siizeedes. Selle graviiiiri kolm varianti jutustavad raskustest,
millega kunstnik akvatintat uuesti kasutusele vottes kokku porkas. Loplikus vari-
andis on palju saavutatud — jédlle on puhkenud Gitsele akvatinta faktuur. Tooni-
vahekorrad on peened ja mitmekesised. Toepoolest, graviiliris pole ei liigset
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jutustamist ega kaldumist detailidesse. Kuid liitirilist emotsionaalsust taotledes
.on Aino Bach iiletanud piiri, mis tunnet eraldab sentimentaalsusest. See 166 on
vististi ainsana kunstniku loomingulises biograafias veidi magusavoitu.

Selle grupi kolmas leht on «Aknal». Neiu-arhitekt on hetkeks jatnud oma
joonestused ja istunud mottesse vajununa aknalauale. Akna taga paistab Oine linn:
tuled, pooleldi O6pimedusse sulanud hoonete, tornide, uusehituste kraanade silu-
-etid. Neiu ei vaata ei joonestuslauda ega tornkraanat, kuid ikkagi on tajutav, et
siin akna juures nideb inimene oma kétet6o teostumist ja motleb tulevastele toodele.

Voib tunduda ootamatuna, et Aino Bachi jargnevateks kompositsioonideks on
terve sari akte metsotinto- ja akvatintatehnikas. Pole motet 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 Kkunsti suurimatel tousuaegadel, on vaieldamatult teema, millel on
-oigus iseseisvale eksistentsile noukogude kunstis. Vaieldamatu on ka see, et Aino
‘Bach, inimese plastilise palge ilusse ja ilmekusse armunud kunstnik, pidi varem
voi hiljem selle teema juurde joudma.

Esimesed aktigraviiiirid on teostatud metsotintotehnikas. Need on veel teataval
:mairal eksperimentaalse iseloomuga. Kuid ldhenemise meetod modellile on ilmne:
ka akt on kunstnikule portree, milles peab tingimata valjenduma modelli karak-
ter, talle omane meeleolu. Kui akt on joonistatud koos ndoga, siis ndgu on tingi-
‘mata portreelik.

Uhtlasi uurib kunstnik tehnika enda voimalusi. Aino Bach valmistab metsotinto-
plaadi tavaliselt ette mitte mehaanilisel teel, vaid soovitamisega. Sel kombel vdib
saada mitmekesiseid faktuurilisi efekte. Karedat pinda siludes voolib kunstnik
valguse abil vorme, mis mahedalt, kuid reljeefselt tausta hdmarusest esile tulevad.
.Jooned korduvad puhtmaalilistes iileminekutes heledast tumedasse. Tugev korni-
lisus sdilib ka koige heledamates kohtades, mistottu wvalgus omandab erilise
‘hobedase ldike ning tema libisemine {ile vormide muutub vibreeruvaks o6huliseks
vineks.

Tsiikli viimane t66 — akt seljavaates (1958) — on teostatud akvatintas. See-
kord on valitud korrapidraste, oma klassikalisuses voib-olla monevorra kiilmade
proportsioonidega modell. Graviiiirist on kaks varianti, milliseid on omavahel
‘huvitav vorrelda. Esimeses variandis joonistub hele siluett abstraktsel taustal,
'mille helkivate punktide rohkus meenutab. Linnuteed. Sama faktuur kandub ka
keha heledatele pindadele, kuid niitid juba kerge labipaistva loorina, mis wvarju-
kohtades pisut tiheneb. Kuju piirab selgelt iihtne piirjoon, mis on tadpne ja kaunis:

Teine variant on graafilises mottes rangem. Figuur, mis on puhastatud
.akvatintalikust faktuurist ja toonist, on ilma varjudeta ja kujutab endast valget
pinda. Selle piirjoon on monevorra karmim kui eelmisel lehel, kuid figuur on
‘isegi veel voliiimsem, tajutavam ja kehalisem. Nimelt ei ole taust enam abst-
raktne, vaid on muutunud seinapinnaks, mida Kkinnitavad wvarjud ja seinale
riputatud pilt. Figuuri paigutus ruumis ja tema ilimarus on omandanud suurema
‘konkreetsuse, hoolimata pindade ja joonte mustri suhetele rajatud votte nailikult
rohutatud tinglikkusest. Joonte muster on aga vidga kaunis. Sihvaka kaela iiles-
ipoole pilirgivat liikumist rahustab raske juuste-mass, kdte ja torso jooned langevad
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hoogsalt, kuid moodustavad stabiilse silueti, jalgade piirjooned p6éimuvad huvi-
tavalt.

Kuid siiski, kui voluv ka poleks see tasakaalu ja harmooniat ohkuv leht, ei
suuda «inimene selja tagant» tdielikult paeluda kunstniku té@helepanu. Inimene
on tema moistes ennekoike korge ja keerukas vaimne organism. Tema kehasta-
mise printsiipi voib nimetada portreeliseks, kui silmas pidada seda portreetiilipi, mis
on kunstniku loomingus vélja kujunenud. Tema portreed ei mahu tihti selle
zanri tavalistesse raamidesse. Mitte asjata ei kanna paljud neist, olles teostatud
konkreetse inimese jargi, niisuguseid nimetusi nagu «Tiitarlaps», «Naine», «Uli-
opilane» jt. Asi ei seisa selles, et portreezanr oleks kunstnikule kitsas. Ta esitab
endale lilesandeid, mis ei lange alati iihte portreteerimise iilesannetega selle sona
ranges mottes. Seetottu ldhenevad tema portreeteosed kompositsioonidele, kompo-
sitsioonid aga meenutavad portreid. Niisugused on kolm iilalmainitud ihefiguuri-
list kompositsiooni. Kunstniku {iks viimaseid kompositsioonilisi lehti «Seinalehe
juures» (akvatinta, 1959) ldheneb rohkem arendatud olustikulisele stseenile. Kuid
ka siin avatakse sisu mitte niivord slizeelises tegevuses, kuivord plastilistes
kujudes.

Muide, ei ole motet koiki estampe ilipeenelt maidratleda «zanrikoodeksi» para-
grahvide jargi. Tahtsam on selgusele jouda nende olemuses. Aino’ Bachi téode
pohiteemaks on tema tegelaste siseelu. Tosi kiill, mitte kéik vaimse palge kiiljed
ei huvita teda vordselt. Tema kompositsioonide ja portreede tegelastele pole omane
eredalt vdljenduv intellektuaalsus. Selle-eest aga on nende tundemaailm eriti rikas.
Kunstnikul ei ole kalduvust kujutada &gedaid kirgi, ta ei imetle enam sisemist
hammeldust ega naudi reflekteerivat kahestumist. Teda voluvad terviklikud
natuurid, kelle hingeliigutused on karskelt tagasihoidlikud, kuid komplitseeritud,
muutlikud, vaevu tabatavad. Raske on haarata ja sonades vialjendada tema model-
lide ndol vahelduvaid tundevarjundeid. V6ib ainult iitelda, et esikohal on alati
hingestatus ja et see hingestatus on liilirilist laadi.

Aino Bach on oma andelaadilt poeet. Tema teoste tegelaste suhtes on tea-
tavas mottes rakendatav kirjanduslik termin «liiiriline kangelane», sest nendes on
alati midagi kunstniku enda isiksusest, mingi osake tema enda sisemaailmast.
Portree raagib 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 ndoukogude
ajastu inimestest. Siin on maaler Linda Poobus ja luuletaja Debora Vaarandi,
elektrik Jiiri Pajusoo, kolhoosi brigadir Milvi Sikke, kangur Elvi Mdenurm, 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
t06 nimetuse jargi. Voib kujutleda pedandi nordimust, kes portreid silmitsedes
karmilt kiisib: kus on siin luuletaja, kus maaler?

Sellele kiisimusele on raske vastata. ToOendoliselt pole sellele iildse vajagi
vastata.

Kui Aino Bachi haaras maaler Linda Poobus (just nimelt haaras, sest ilma
selleta ei siinni iikski portree), siis see asjaolu, et neiu suurepidraselt oma maalri-
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Titarlapse portree. Kuiv-
noel. 1958.

tood teeb, polnud ainus ega otsustav pohjus. Otsustav oli see, et tubli tooline
Linda Poobus oli iihtlasi ka andekas isetegevuslik néiitleja, mitmekiilgsete huvide
ja voimetega inimene. Inimlike voimete rikkus ja harmooniline areng — see paelub
kunstnikku meie kaasaegsetes. Sedaliiki inimesi — poeetilise ja tungleva hingega
kangruid, peene kunstnikuhingega maalreid — Aino Bachi kodanlusaegses loo- z
mingus ei esinenud, sest kodanlikul ajal kohtas neid iildse harva. Mitte selle-
tottu, et neid poleks siindinud, vaid selletottu, et elu nad maha rohus.

Niisiis Linda Poobust pole ndidatud tootval t66l. Tema polvedel lebav neiukési
tunnistab, et ta oskab teha ja teeb kehalist t66d. Ndgu aga, mis on joonistatud
kuivnoela kergete nappide puudutustega, jutustab tema siigavast motlemisvoimest,
peidetud temperamendist, tugevate tundeelamuste voimalusest ja 10puks kindlast
tahtest. Milvi Sikke kujus on rohutatud ennekoike tahtekindlust: see on suure
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Seinalehe juures. Akwvatinta. 1959. (Fragment)

energia ja sihikindlusega inimene. Kuid ka tema vaimne pale ei piirdu «kahe
mootmega», temas pole raske ndha ka teisi tahkusid. Kangrud Elvi Mdaenurm
ja Lembi Vain on oma hinges poeedid, kuid erineva laadiga. Uks on impulsiivsem,
arvatavasti tormakalt elur6dmus, teine unistaja. Kui aga Aino Bach uuesti tagasi
tuli Debora Vaarandi ammututtava kuju juurde, saavutas poeetiline pinge erilise
jou. Debora Vaarandi on juba korduvalt olnud Aino Bachi portreede modelliks.
Mainitud portree (kuivnoel, 1957) kehastab koige sisutihedamalt ja 0Oigemini
peamist poetessi vaimses palges. See on toeliselt inspireeritud teos, nii oma sisus
kui ka vormis tdiesti vaba koigest ebaolulisest ja juhuslikust. Peene ja tundliku
natuuri parimad vaimsed omadused on avatud tdielikult ja vabalt nagu siiras ja
hingestatud luuletuses. Tunded voolavad heldelt ja sundimatult, nad on rikkad
ja keerukalt diferentseeritud. Nende avameelne vialjendamine liitub illatava
tagasihoidlikkusega, mis nende pinget ei norgenda, vaid veelgi tugevdab. Kui Aino
Bachi portreed on ennekoike teatavate hingeliste omaduste {iildistused, siis Debora
Vaarandi portrees avaldub siinteesitud tiiip, keda meie — elukutsest olenemata —
nimetame soOnaga «poeet». Silueti vadhesed peened, hoogsalt Kkulgevad jooned
toovad vormist esile ainult kéige vajalikuma. Nad on otsekui vérelevast erutusest
siindinud. Kaunid siigavtumedad laigud loovad koos lehe pohitooni ja ndo heleda
pinnaga harmoonilise kooskola. Lehe koigi mitmekesiste elementide faktuuri ldbib
valguse sirendus, mis tundub sisemise soojuse vastuhelgina. Sedaliiki teoseid
luuakse ainult loominguliste joudude kiipsuse perioodil.
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Usna hiljuti alustas Aino Bach taas viérviliste monotiilipiate loomist. Jille
andis ennast tunda pikk vaheaeg. Kiimned proovid: katsetamine varvidega, efekti-
dega, mida annavad varvide kihid, faktuuri ja varvikombinatsioonide otsingud...
Kunstnik tahtis tdielikult allutada iihe koéige tujukama graafilise tehnika, miinimu-
mini vdhendada juhuslikkuse elemente, muuta k6ik monotiiiipia valjendusvahendid
oma kunstitahte kuulekateks tooriistadeks. Lopuks saabus hetk, mil ta vois mater-
jali tdiesti vabalt kéasitleda. Viimase kahe aasta kestel on Aino Bach loonud selles
tehnikas kiimmekond suurepdrast t66d. Nende portreede ja portreekompositsioonide
pohitoon on muidugi jédlle liitiriline. Varv annab sellele liiirikale erilise tdiuse.
Inimese kuju ja lehe kuju sulavad terviklikuks orgaaniliseks kooskolaks.

Sedaliiki kujude iseloomustavaks jooneks on suur sisemine puhtus. See peitub
nii portreelistes lahendustes endis kui ka monotiilipia vormialases {ilesehituses.
Vorm on monotiiiipiates tegelikult nende otsingute jédrg, mis on iseloomulikud vii-
maste aastate siligavtriikitehnikates toodele. Nii siin kui seal taotleb kunstnik sisu-
tihedat lihtsust ja spetsiifilist graafilisust. Must-valge graafikas on peamiseks val-
jendusvahendiks muutunud joon, pindade ja siluettide vahekorrad. Monotiilipiates
on toonipindade asemel varvipinnad. Votete uudsus paistab eriti silma, kui praegu-
seid lehti vorrelda kodanliku perioodi monotiiiipiatega. Kunagi taotles Aino Bach
varvide kiillastatust, nende keerukat poliifooniat, faktuuri maksimaalset mitme-
kesisust iiheainsa lehe piirides (nditeks monotiilipia «Naine kausiga»). Niiiid on
need votted teadlikult korvale jdetud ja asendatud suurte pindade ning selgete
siluettidega. Sel kombel monotiiiipia otsekui eraldub maalist ja jadb varvist hooli-
mata graafika piiridesse. Uhtlasi tugevneb dekoratiivne element: iga leht on loomu-
likult vaadeldav seinal ega riku oma illusoorse siigavusega seinapinda. Eriti tdhtis
on see, et suurenenud dekoratiivsus ei norgesta kujundlik-poeetilise sisu tdhendus-
likkust. Varvi- ja vormikooskolade leidlik lihtsus tihenduses peenelt nappide fak-
tuuriliste aktsentidega loob selguse ja puhtuse tajumuse, mis sunnib moningaid
Aino Bachi uusi monotiilipiaid vordlema itaalia vararenessansi portreedega.*

Niisuguste monotiiiipiate poeetilise laadi iihtsus ei liilita sugugi vilja iga tksiku
lehe eri iseloomu. Naiteks monotiilipias «Tiidruk sinise miitsiga» iihineb unistav
motlikkus sisemise rangusega, oOrn naiselikkus tahtekindlusega. Tidruku ja vaataja
vahel ei ole vahetut kontakti: profiilasend ja kaugusse suunatud pilk otsekui
juhiksid ta meist eemale. Domineeriv rohekas toon ja sinised laigud (miits, silmad,
kulmud, refleksid korval ja iilahuulel) annavad kujule vaevu tajutava peene jahe-
duse varjundi.

«Motisklemas» tundub iilalnimetatud monotiilipia vastandina. Siin puudub sise-
mine toke vaataja ja kuju vahel. Neiu on jddnud unistama, ta silmad on pool-
suletud, kuid kogu tema olemusest Ghkub hingesoojust. Tema pale on peaaegti
ideaalselt, viimistletult ilus. See on muidugi védljamoéeldud tiilip, kelle tunnete
rikkuses ja harmoonilises tasakaalus kehastub tdielikult Aino Bachi kujutlus.
kaunist inimesest.

* Vt. «<Leedu NSV, Liati NSV, Eesti NSV kunstinditus.» Kataloog. Moskva,
1960. a., 1k. 12. (Vene k.)
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Kunstniku tee on harva sile ja seda ei saa kujutada lihtsalt tousva koverjoonena
diagrammil. Aino Bach on oma loomingus ldbinud t6usu ja teatava languse
perioode. Koige viljakamad ja tdhtsamad on kaks perioodi: esimene — aastail
1935—1940, teine algas aastaist 1953—1954 ja kestab tdnaseni. Neid lahutab ainult
viieteistkiimneaastane vahe, kuid need aastad olid tulvil suuri ajaloolisi siindmusi,
suuri ihiskondlikke iimberkujundusi, mis muutsid mahajddnud kodanliku Eesti
oitsvaks sotsialistlikuks vabariigiks. Missugused erinevused on nende kahe perioodi
vahel? Kas on nendel ka mingeid kokkupuutepunkte? Millised olid loomingulise
evolutsiooni teed, ja kui sOltuvad need olid iihiskonna ja inimisiksuste muutumisest?

Korvutame Aino Bachi endisi ja praegusi t6id ning vordleme kodanlikul ajal
loodut sellega, mida ta teeb praegu. Ennekoike voib maéarkida moningaid iihiseid
jooni. Viimastel aastatel téotab kunstnik pidevalt graafilistes tehnikates, jatkab ja
arendab neid printsiipe ja votteid, mis ta avastas juba kodanlikul ajal. See on
viaga oluline, sest siigavtriikitehnikad (nagu monotiilipiagi) on talle kdige loomuli-
kumaks véljendusvahendiks. Kui kunstnik neist loobus, kaotas tema looming oma-
padrase emotsionaalsuse, poeetilise elutajumise teravuse ja pinge. Ei oleks Ooige
koiki loomingulisi ebadnnestumisi panna ainult vormiprobleemide arvele: peapohju-
seks oli vaar illustratiivne ldhenemine inimesele. Kuid ka vahendite valik etendas
tahtsat osa. «Oma» tehnikatest loobudes sarnanes Aino Bach heliloojaga, kes
piiliab oma muusikalisi ideid helide asemel viljendada sonades.

Niisiis, rikas emotsionaalne sisu ja samad tehnilised vahendid lihendavad
kahtlemata kaht nimetatud perioodi. Kuid see on ainult viliste tunnuste sarnasus.
Tahtis on moista iga {iliksiku perioodi spetsiifilisi isedrasusi, selle kvalitatiivset
omapdrasust. Peamiseks erinevuseks nende vahel on kujundlik sisu. Aino Bachi
kunsti objektiks on jddnud inimene, kuid viimase kujutamise iseloom on oluliselt
muutunud.

Varem viibisid tema lehtede tegelased nagu mingis ndiutud tardumuses. Niitd
on nad elustunud, 16putu ja s6natu unistamine on l6ppenud, kdes on reaalsete
tegude aeg. See tegutsemisvoime on Aino Bachi uute kujude peamine iseloomu-
joon. Luuletajad ja lapsed, ulidpilased ja kangrud, koduperenaised ja kolhoosnikud
seisavad kahe jalaga maapinnal, tunnevad ennast elu peremeestena ja oskavad
seda iimber kujundada. Ka kunstniku tdnapdeva graviiliride tegelased moétisklevad
ja unistavad palju, kuid nende siseelamuste iseloom on hoopis teistsugune. «Naine
peegliga» ja «Naine lapsega» on suletud puhtisiklike elamuste ringi, sisemaailma
side vilismaailmaga on katkenud. Linda Poobuse v0i Debora Vaarandi portrees
seda endassesuletust ei ole. Ka nemad unistavad, kuid maiselt ja maisest. Tege-
likult pole see midagi muud kui inimese ja teda iimbritseva keskkonna vahel
valitseva harmoonia kajastus, selle harmoonia kajastus, mis on inimisiksuse iga-
kiilgse, vaba ja orgaanilise 6itselepuhkemise valtimatu eeltingimus.

Kuju sisemiste omaduste muutumine t6i paratamatult kaasa ka graafiliste vahen-
dite siisteemi iimberkorraldumise. Mairkisime juba, et Aino Bach on loobunud
kodanlusaegsete lehtede omapdrasest «maalilisusest» ja taotleb jarjekindlalt graafi-
lisust. Endistes akvatintades oli peamiseks vormielemendiks laik. Niitid on domi-
neeriv osa antud joonele, siluetile ja pindadele. Formaalse Kklassifitseerimise seisu-
kohalt voiks konelda mingist «graafilisest» perioodist, mis on asendanud «maalilise»
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perioodi. See oleks oige siis, kui Aino Bachi kunst oleks lihtsalt vahetanud oma
vélise riii. Kuid kunstnik ei moétle oma maneeri vélja. Virvendav, peaaegu viiras-
tuslik laikude méng vastas tdiesti tabamatute, vdljendamatute meeleolude viiras-
tuslikule voolule. Praeguste modellide hingelaadi harmooniline selgus ndudis teist-
sugust kasitlusviisi. Tema graafika ei ole kaotanud oma valjendusjoudu ega deko-
ratiivset voluvust, selle plastiline selgus aga on tingitud kujude laadist, tundeelu
maisest ja elujaatavast iseloomust.

Jah, kunstniku looming on jarsult ja margatavalt muutunud. Kuid 1939. ja
1959. a. toid korvutades voib veenduda, et tegemist on i{ihe ja sama meistri teos-
tega. Milles siis seisab selle siigava sisemise iihtsuse pohialus? Sageli arvatakse, et
kunstniku individuaalne «pale» on sama mis vdljendamise maneer. See vaararvamus
siinnitab tihti tosiseid loomingulisi vigu. Aino Bachi looming Kkinnitab veel kord
seda vaieldamatut tode, et loominguline omapéarasus ei ole kunstiliste votete kogu-
summa, vaid sisu ja maailma ndgemise omapéarasus. Aino Bachi varasemate ja uute
toode sarnasus ei seisa hoopiski selles, et nii siin kui seal on kasutatud suurekor-
nilist akvatintafaktuuri. Tema looming on terviklik sellepdrast, et seda inspireerib
iihtne eetiline ja esteetiline ideaal. Ja ka see ideaal pole lihtsalt «valitud» kui iiks
paljudest voimalikkudest, vaid selle tingib védaramatult kunstniku isiksus, tema
maailmavaade ja iihiskondlik positsioon. Me nimetame seda eetiliseks, sest see on
rajatud kujutlusele inimese korgest eetilisest vaddrikusest, inimisiksusest kui suu-
rimast vairtusest maailmas. Esteetiline tdhtsus seisab inimese hingeelu ilu ava-
mises. Markisime juba, et see sisemise harmoonia, keerukalt diferentseeritud ja
samal ajal tasakaalustatud tunnete rikkuse ideaal oli noore Aino Bachi loomingu
varjatud poOhialuseks. Noukogude aastail ei tulnud kunstnikul muuta oma vaadet
inimesele, temas peituvale kaunile. Tema t0eline ja siigavalt inimlik ideaal kuu-
lub orgaaniliselt sotsialistliku humanismi ideaalide siisteemi.

Kodanliku perioodi toodes esineb see ideaal kui kavatsus, taotlus, unistus.
Kunstniku tdnapdeva teostes astub see esile kui teostunud unistus, kui reaalsus.
Tema lehtede tegelased elavad ka tdnapideval mitmesugustest tundevooludest aar-
museni kiillastatud 6hkkonnas, kuid nendel puudub nukker eraldatus, millegi kao-
tatu voi tditumatu tagakurtmine, 16putu millegi tundmatu ootamine. Selle kujude
tundelaadi siinnitas omal ajal lahkheli kunstniku ideaali ja teda iimbritseva tege-
likkuse vahel. Kujutletava, otsitava kuju iihtelangemine reaalse prototiiiibiga, eeti-
lise ja esteetilise ideaali ning elava modelli {ihtsus — niisugune on viimaste aas-
tate to6de poOhiline ja mdadrav omadus.

Oleks absurdne oletada, et kunstnik poleks kodanlikul ajal suutnud leida iihtki
inimest, kes oleks vastanud tema kujutlusele 6nnest ja eetiliste joudude harmooniast:
Voi vastupidi — nagu ei leiduks praegu nukraid, iiksildasi, isegi sisemiselt rusutud
inimesi. Loomulikult kohtab Aino Bachi varasemates téodes ka iildisest tunde-
laadist viljalangevaid kujusid, uute hulgas aga voib leiduda kurbuse looriga var-
jutatud lehti. Kuid esiteks on kuju hoopis laiem mdiste kui {iiksik prototiiiip.
Teiseks ei ole jutt mitte liksikutest toodest, vaid terve loomingulise perioodi pea-
misest sisust, tundetoonist. Ei ole kahtlust, et kunstniku kujutlus inimeses sisaldu-
vast kaunist sai just ndukogude ajal reaalse, elulise toe. Inimesed, kellest ta unistas,
muutusid tegelikkuses endas tiilipilisteks ndhtusteks, sest inimese omaduste, voi-
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mete ja tunnete tdielik ja harmooniline areng on meie iihiskonna peamine ten-
dents ja eesmark. Mitte asjata ei maddratle K. Marx kommunismi kui «inim -
olemuse toelist omandamist inimese poolt ja inimese heaks; ja siis kui
inimese tédielikku, teadlikult ja koigi arenemise teel saavutatud rikkuste sdilita-
misega toimuvat tagasipéordumist iseenda kui ithiskondliku, s. t. inimliku
inimese juurde.» * Ja edasi: «...eraomandi kaotamine tdhendab koigi inimtunnete
ja -omaduste téielikku emantsipatsiooni....»** Selle tdiusliku inimese
ideaali teatav ja lpris oluline kiilg leiab poeetilist kehastamist Aino Bachi kunstis.
Tema unistus teostub — sellest tuleneb tema tadnapdeva
teoste tdisverelisus ja siigav elulisus.

Kuid kas on see oige, et sisemise «moodupuu» ja kujutatava maailma vahekord
on Aino Bachile nii tdhtis? Arvan, et niisugune vahekord etendab iga toelise
kunstniku loomingus olulist osa.

Me voime sellele mottele kinnitust leida, kui heidame pilgu Aino Bachi loo-
mingulisse laboratooriumi. Siin on huvitav markida asjaolu, et Aino Bachil ei ole
ettevalmistavaid joonistusi. On kiill joonistusi, mis kujutavad endast stuudiotsod
ja lehti, mis on moeldud joonistustena. Kuid ei iihtedel ega teistel ole midagi
tegemist graviiliridega. Graviilir algab tavaliselt otse plaadil. (Teame ainult paari
erandit sellest iildisest reeglist).

Niisugusel t6omeetodil on kaks aspekti. Esimene — kunstnik kavandab ja for-
meerib kuju otse materjalis. Materjal aga pole Aino Bachil midagi vilist teose
sisu suhtes: graafiline tehnika on kunstnikule sama mis instrumendi tdmber heli-
loojale, ja tehnika «tdmber» maarab moeldud kuju muusikalise olemuse. Loomulikult
nouab tootamine vahetult plaadil meisterlikkust, distsipliini, teadmisi ja materjali-
tunnet. Koiki neid omadusi on Aino Bachil tdaiel maaral.

Teine aspekt: t66 graviiliri juures algab tegelikult ammu enne seda, kui ilmuvad
selle esimesed ndhtavad jaljed. Iga kavatsus teeb labi pika «inkubatsiooniaja». Kui
Aino Bachilt telliti illustratsioonid «Mustlaste muinasjuttudele», anti tellimuse tait-
miseks aastane tdhtaeg. T66 valmis tdhtajaks, kuid iiksteist kuud kaheteistkiimnest
kulusid labimotlemisele. Muide, «ldbimotlemine» ei ole siin péris tdpne termin.
Aino Bach peab kavatsusse sisse elama, selle ldbi tunnetama, omaks votma, selle
otsekui ldbi elama. Ainult loomingulises teadvuses tdiesti valjakantud kujud saa-
vad diguse plastiliseks olemasoluks.

Eriti markimisvaiarne on see, et samal kombel toimub t66 ka portreede ja teiste
natuurist tehtud asjade juures. Monedel kunstnikel kujuneb aja jooksul vilja
omamoodi automaatne joon — silmast kdeni. Aino Bachil seda joont ei ole ja
nagemismuljete Kkiire paberile kandmine on talle raske. Iga uus modell ndouab
samasugust sisseelamist nagu ka iga uus kompositsiooniline idee. Enne portreteeri-
misele asumist on vaja tungida inimese sisemaailma, igakiilgselt uurida tulevase
portree originaali karakterit ja meeleolu. Ja see pole veel koik. Peab tekkima
siimpaatia modelli vastu. (Oeldu ei lilita muide vélja neid juhtumeid, kus «hinge-
line kontakt» modelliga siittib silmapilkselt. Naiteks «Magav laps» valmis poole

* «K. Marx ja F. Engels kunstist». Moskva, 1957, I k., 1k. 241. (Vene k.)
ve +Samas: Ve 242
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S. Trei. Poiss. Akvatinta.

tunni jooksul natuurist otse plaadile.) See emotsionaalse «resonantsi»
moment pole midagi muud kui reaalse prototiiiibi moot-
mine, vordlemine ja 1l0puks liitumine sellega, mida me
nimetame kunstniku eetiliseks ja esteetiliseks ideaaliks.
See on diametraalselt vastupidine akadeemilisele printsiibile, mille jdrgi ideaalne
skeem mehaaniliselt paigaldatakse elavale tegelikkusele. Aino Bachil on loomingu-
line protsess natuuri ja sisemise tunde, eluliste muljete ja kujutluste lakkamatu
siintees, kunstniku kogu olemuse vahetu ja erutatud reageerimine heale, puhtale ja
kaunile inimeses.
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V. Tolli. Istuv tiudruk.
Akvatinta. 1957.

Siin on aeg meenutada saatuslikku sona «piiratus». Kas ei ole ehk Aino Bachi
loomingulise meetodi isedrasustes midagi niisugust, mis tema loomingulist dia-
pasooni piirab? Tema kunst on kahtlemata suletud kiillaltki avarasse, kuid selgelt
piiritletud siizeede ja tunnete ringi. Kuid kas on kunagi leidunud kunstnikke,
kelle kohta ei saa ilitelda sedasama? Kunstiajalugu tunneb suuri ja mitmekiilgseid
meistreid, kuid isegi nende hulgas ei ole «piiramatuid». Koige Oigem on Kkasutada
jaatavat terminit — «omapédrasus». Sest need Aino Bachi loomingu jooned, millest
oli juttu eespool, tingivad selle koha omapéarasuse ja tdhtsuse, mis kuulub temale
eesti graafikas.

Aino Bachi kunsti tdhtsusest rddkides ei saa vaikida tema mojust teiste eesti
graafikute loomingule. On ta loonud oma kooli? Kindlasti mitte. Tema pedagoogiline
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tegevus oli vaga liithiajaline ja iihtki oma Opilastest ei saa ta nimetada jargla-
seks selle sona ranges mottes. Sellest hoolimata pole raske margata tema moju
mitmeski suhtes. Ennekdike puudutab see sligavtriiki tehnilisi isedrasusi. Aino
Bachi poolt viljatootatud akvatintatehnika printsiibid on leidnud iisnagi ulatuslikku
rakendamist rea eesti graafikute t6odes. Suurekornilist faktuuri kasutas juba kodan-
likul ajal nditeks niisugune omapdrane kunstnik nagu Salome Trei. See kasutamine
oli muidugi kaugel jdljendamisest — Salome Trei loomingut iseloomustab suurem
objektiivsus, vahel ka néarvilikkus, Aino Bachi kujude sisemine harmoonia on talle
vooras. Kuid Trei oskas «bahhiliku» akvatinta valjenduslikke ja dekoratiivseid voi-
malusi hinnata ja kasutas neid omaenda poeetiliste kavatsuste teostamiseks.

Noukogude Eesti graafikas on Aino Bachi ideed. tehnika vallas veelgi suuremat
osa etendanud. Kui graafilised tehnikad (eriti siigavtriikk) 1950-ndate aastate keskel
taas «ausse tosteti», oli Aino Bachi looming paljudele innustavaks eeskujuks ja
noortele graafikutele osutatud abi ning néuanded hindamatuks toeks meisterlikkuse
saladuste omandamises. Moned graafikud kasutavad Aino Bachi graafikale omaseid
votteid (naiteks E. Einmann, Vive Tolli, E. Okas jt.) Kuid veelgi tdhtsam on niitid
juurdunud huvi lehe pinna kui graafilise kuju tdhtsa komponendi valjatoctamise
vastu. Nende rikkalike kunstiliste voimaluste kasutamise piiiliet, mida annab happe
ja metalli osavalt suunatud omavaheline moju, voib niitid kohata paljude kunstnike
toodes. See on iiletanud akvatinta piirid ja pohjustanud pooleldi unustusse jaéanud
tehnikate (nditeks reservaaz) taassiinni.

Kui aga raidgime Aino Bachi kunsti sisemisest palgest, siis seisab ta ka tédna-
péeval tdiesti omaette. Inimese kuju liilirilis-romantilist tolgitsemist kohtame sageli
ka Vive Tolli graafikas ja Leili Muuga maalides. Kuid see ldhedus pole tingitud
otsesest mojutusest. Teatav taotluste sugulus ei samasta kolme kunstniku Joo-
mingut. Igaiihel sdilivad oma eripdrasused. Tegelikult on «Aino Bachi joon» eesti
kunstis ainulaadne, selle tingib eriline vaade maailmale ja inimesele, selle on
siinnitanud kunstniku enda haruldane isiksus, tema harmoonilisus, sisemine rikkus,
hingeline ja loominguline elutarkus. Tema kunstis avaneb vaid iiks sotsialistliku
humanismi tahkudest, kuid selle-eest kehastab Aino Bach seda erilise selguse, puh-
tuse ja poeetilisusega.

Eesti NSV Ulemnoukogu Presiidiumi seadlusega omistati 1961. a. detsembri-
kuus Aino Bachile Eesti NSV rahvakunstniku aunimetus.



NAITUSED, KUS EKSPONEERITI
AINO BACHI TOID

1933. a.

KUNSTINAITUS RAKVERES
Kloun daamiga. Monotiilipia.
Ohtu. Monotiitipia.

Pesijad. Monotiilipia.
Daam kohvikus. Monotiilipia.
Rannal.

Kohvikus.
Autoportree.

Prl. .J. portree.

Hr. S. portree. Ofort.
Lamav akt. Ofort.
Seisev akt. Kuivnoel.
Istuv akt.

Daam kiibaraga.
Daam lilledega.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN

Tualett.
Hr.>S. ‘poriree.
Prl. A. portree.

1934. a.

KUNSTIHOONE AVAMISE KUNSTINAITUS. TALLINN

Monotiitipia.
Monotiiiipia.
Ofort.
Sulejoonistus.
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EKKKU KUNSTINAITUS. TARTU

Litograafia I.
Litograafia II.
4 monotiilipiat.
Sulejoonistus.
Metsotinto.
Akvatinta.

1935. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN

Natiilirmort. Monotiiiipia.
Portree. Kuivnoel.
Portree. Metsotinto.

Akt. Kuivnoel.

KKSKV AASTA-KUNSTINAITUS. TALLINN

Eide pea. Monotiiiipia.
Sadamas. Monotiiiipia.
Natiitirmort. Monotiiiipia.
Vanamehe pea. Ofort.
Natiitirmort. Ofort.

«PALLASE» LOPETAJATE KUNSTINAITUS. TARTU

Akt. Monotiiiipia.
Natiitirmort. Monotiitlipia.
Prl. A(nton) portree. Monotiiiipia.
Mehe pea. Monotiiiipia.
Titarlaps. Monotiitipia.
Naine kitarriga. Monotiilipia.
Pea. Monotiiiipia.
Natiitirmort. Ofort.

Akt. Ofort.

Vanamehe pea. Ofort.
Tooline. Ofort.

Mustlaspoiss. Ofort.

Lamav akt. Kuivnoel.
Mustlane. Kuivnoel.

Prl. O. portree. Kuivnoel.
Prl. S. portree. Metsotinto.
Ombleja. Metsotinto.

Kevad. Akvatinta.

Ema lastega. Akvatinta.

Pr. S. portree. Litograafia.
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Titarlapse portree. Litograafia.
Ema ja laps. Litograafia.
Naisakt. Puuldige.

Tiitarlapse pea. Puugraviiiir.
Sadamas. Sulejoonistus.
Mustlastiidruk. Sulejoonistus.
Naine tuviga. Sulejoonistus.

EKKKU KUNSTINAITUS. TARTU
2 eksliibrist.

1936. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN
Prl. I. Antoni portree. Monotiilipia.
Pea. Monotiiiipia.
Tartu tédnav. Monotiitipia.
Pea. Monotiitipia.

KKSKV SUGIS-KUNSTINAITUS. TALLINN

Naine kitarriga. Akvatinta.
Tiitarlapsed. Akvatinta.
Mehe pea. Monotiilipia.
Naised. Ofort.

1937. a.

EKKKU XV KUNSTINAITUS. TALLINN
Puhkus. Ofort.
Mees piibuga. Varviline ofort.
Tutarlaps kruusiga. Akvatinta.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN
Naine peegliga. Akvatinta.
Tiutarlapse pea. Kuivnoel.
Eksliibriseid. Kuivnoel.
Ema lapsega. Monotiilipia.

KKSKV. SUGIS-KUNSTINAITUS. TALLINN
Ema ja laps. Akvatinta.
Pead. Akvatinta.
Naine ratikuga. Monotiilipia.
Lamav akt. Ofort.
A. S(aarits) portree. Ofort.
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EESTI KUNSTINAITUS RIIAS

Istuv naine. Kuivnoel.
Lamav akt. Kuivnoel.
Poiss. Akvatinta.

Naine kitarriga. Akvatinta.

1938. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN

Aknal. Akvatinta.
Poiss. Akvatinta.
Pea. Monotiilipia.
Kaks figuuri. Monotiitipia.

EKKKU 15. KUNSTINAITUS. TALLINN

A. Siaérits. Ofort.
Tiitarlaps lillega. Kuivnoel.
Kujur E. J6esaar. Metsotinto.

KKSKV SUGIS-KUNSTINAITUS. TALLINN

5 illustratsiooni teosele «Romenge paramiSi»
(«Mustlaste muinasjutte»). Akvatinta.

1939. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN

Rodul. Monotiiiipia.
Monotiilipia.

KKSKV. PARNU KUURORDI 100 AASTA JUUBELI KUNSTINAITUS.

Rodul. Monotiilipia.

EKSLIIBRISTE KUNSTINAITUS. TALLINN
H. Mugasto-Johani eksliibris.
V. Hioni eksliibris.
Reinvaldti eksliibris.
Peeter Arumaa eksliibris.
SRRS (R. Schonberg) eksliibris.

NAISKUNSTNIKE KUNSTINAITUS. TALLINN

Poisi pea. Monotiiiipia.
Tutarlapse pea. Monotiilipia.
Tiitarlapsed. Monotiiiipia.
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Naine peegliga. Akvatinta.

Naine lapsega. Akvatinta.

Naine kitarriga. Akvatinta.

Pead. Akvatinta.

4 illustratsiooni A. Gailiti novellidele. Akvatinta.
Tiitarlaps lillega. Etsing.

Kujur E. Joesaar. Metsotinto.

1939. a.

KUNSTINAITUS ROOMAS

Naine kitarriga. Akvatinta.
Poiss («Poiss aknal»). Akvatinta.
Portree (E. Joesaar). Metsotinto.
Tiitarlaps lillega. Kuivnoel.
Ema ja laps. Akvatinta.

KUNSTINAITUS ANTVERPENIS

Noormees (E. Joesaar).
Titarlaps lillega.
Naine kitarriga.

Pead.

KUNSTINAITUS KAUNASES
Samad t66d, mis Antverpenis.

EKKKU KUNSTINAITUS RAKVERES

Lamav akt. Ofort.

Poiss. Akvatinta.

Ema ja laps. Akvatinta.
Titarlapsed. Akvatinta.
Pea. Varviline akvatinta.

1940. a.

KKSKV KEVAD-KUNSTINAITUS. TALLINN

Kersti Merilaas. Metsotinto.

Pea. Monotiilipia.

Kahekesi. Monotiilipia.

3 illustratsiooni A. Gailiti novellidele. Kuivnoel, akvatinta.
Tiutarlapsed. Akvatinta.

Tiudruk kruusiga. Akvatinta.
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ALKOHOLISMIVASTANE KULTUURIUHING. KUNSTI TUTVUSTAMISE NAITUS.
TARTU. («TOOLISMAJA»)*

Tiitarlapsed. Akvatinta.
Tiudruk kruusiga. Akvatinta.

1942. a.

EESTI KUNSTINAITUS HELSINGIS
Rodul. Monotiiiipia.

1943. a.

VI JAROSLAVLI KUNSTINAITUS. «SUUR ISAMAASODA»

Kohtumine. Joonistus.
Medode. Tuss.

JURIOO ULESTOUSU 600. a. PUHENDATUD KUNSTINAITUS. MOSKVA

Rahvaloendus Tartus parast iilestousu. TusSs.

Raskelt haavatud, kuid jalle ililes tousnud eestlane. Sangviin.
Sakslaste moisate purustamine. Siisi.

Eestlaste vanem (4 lehte). Sangviin ja pliiats.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS «SUUR ISAMAASODA». MOSKVA

Partisanide koosolek. Guass. 1942.

Fasistide transpordi havitamine. Linoolléige (teostanud R. Sagrits). 1942.
Partisan. Linoolldige (teostanud E. Kollom). 1942.

Pioneer néitab partisanidele teed. Linoolldige (teostanud E. Kollom). 1942.

1944. a.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS «KANGELASLIK RINNE JA TAGALA».
MOSKVA

Helilooja E. Kapi portree. Sangviin. 1943.

1945. a.

KUNSTINAITUS «JURIOO ULESTOUS 1943. a.» TALLINN

Rahvaloendus parast Jirioo iilestousu. Tuss.
Raskelt haavatud, kuid jille iiles tousnud eestlane. Sangviin.
Eestlaste vanem. Sangviin.

* Naitus keelati kodanlike v6imude poolt.
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ULELIIDULISE KUNSTINAITUSE EELNE VALIKNAITUS. TALLINN
Naistooline. Joonistus.
Toole. Monotiilipia.
A. Séaéritsa portree. Joonistus.
Autoportree. Joonistus.
Opilased. Monotiiiipia.
Medode. Monotiitipia.

1946. a.

ULELIIDULINE GRAAFIKANAITUS. LENINGRAD, TALLINN

Naistooline. Grafiit.
Medode. Monotiitipia.

KUNSTI SUVENAITUS. TALLINN

Kunstnik M. Bormeistri portree. Tuss.

Ooperilaulja M. Rungi portree. Sangviin.

Kirjanik Mart Raua portree. Siisi.

9 illustratsiooni M. Raua «Kogutud luuletustele». Ofort.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. MOSKVA

Opilased. Monotiiiipia.
Medode. Monotiitipia.
Poisi pea. Sangviin.

1947. a.

KUNSTINAITUS. TALLINN

Kunstnik Esko Lepp. Siisi.

Titarlapse pea. Sangviin.

Puhkav mees. Siisi.

Prof. Gustav Ernesaks. Ofort. Proovitrikk.

KUNSTINAITUS «SEITSE AASTAT NOUKOGUDE EESTI KUNSTI». TALLINN

Prof. G. Ernesaksa portree. Ofort. 1947.

Poisi pea. Sangviin. 1947.

Tanav Gursuffis. Siisi. 1947.

Illustratsioone M. Raua «Kogutud luuletustele» (1946)
Kirjanik M. Raua portree. Ofort.

Sojasona. Akvatinta.

Voitluste maa. Ofort.

Kindakiri. Kuivnoel.

Rein Tarvas. Ofort.
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ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. MOSKVA
Miina Lunge. Tuss.

1948. a.

MATKATOODE ULEVAATENAITUS. TALLINN
Gursuffi vaade. Soejoonistus. 1947.

PORTREELOOMINGU NAITUS. TALLINN

Prof. G. Ernesaksa portree. Ofort. 1947

ENSV rahvanditleja Hugo Lauri portree. TusSS. 1948.

Rahvasaadik V. Kruusi portree. Siisi. 1948.

Autoportree. Siisi. 1948.

«Noorte Hdédle» agit.-prop. osak. juhataja J. Smuuli portree. Sangviin. 1948.

1949. a.

KUNSTINAITUS. TALLINN

«Kdva 2» kaevanduse stahhaanovlase sm. Antonovi portree. Autolito. 1949.
«Kédva 2» kaevanduse direktori sm. Uti portree. Autolito. 1949.
Lapsed. Pliiats. 1949.

1950. a.

«KUMME AASTAT NOUKOGUDE EESTI KUJUTAVAT KUNSTI». TALLINN

Kommunistliku noore M. Loiti portree. Sangviin. 1947.
Viktor Kingissepp. Siisi. 1949.

Viktor Kingissepa portree. Siisi. 1950.

Vana bolseviku sm. Sifferi portree. Kuivnoel. 1950.
Titarlaps. Monotiilipia. 1950.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. MOSKVA
Vana bolseviku sm. Sifferi portree. Kuivndel. 1950.

1951. a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 34. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD KUNSTINAITUS. TALLINN

Elektromehhaanik M. Sinkov. («Kdva 2».) Siisi. 1951.

Sm. Anne Lahti portree. («Kdva 2».) Siisi. 1951.

Elektriveduri masinist Agnette Kiibus («Kédva 2»). Sisi. 1951.
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Sm. Endel Toometi portree («Kdva 2»). Siisi. 1951.
Elektrijaama vanemmehhaanik sm. Sokrates. Siisi. 1951.
Kunstnik V. Loigu portree. Siisi. 1951.

Huvitav raamat. Sangviin. 1951.

Meie ei luba soda! Plakat. (Koostéo S. Skopiga).

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. MOSKVA
Meie ei luba soda! Plakat. 1951. (Koost6d S. Skopiga).

1952. a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 35. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD KUNSTINAITUS. TALLINN
14. Keskkooli eesrindliku Gpilase Terje Kruusi portree. Monotiiiipia. 1952.
14. Keskkooli eesrindliku opilase Merike Saluraidi portree. Siisi. 1952.
Klaveri ees. Monotiitipia. 1952.
Kunstnik Ott Kangilaski portree. Monotiilipia. 1952.
C. R. Jakobson. Siisi. 1952.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. 1952. MOSKVA
Klaveri ees. 1952.

1954, a.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 37. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD KUNSTINAITUS. TALLINN

Tiitarlaps. Visand. Kuivnéel. 1954.

Lapse pea. Souss. 1954.
Vaike Mari. Sangviin. 1954.

LEEDU NSV, LATI NSV JA EESTI NSV KUNSTNIKE TEOSTE NAITUS.
Klaveri ees. Monotiilipia. 1952.

1955. a.

«15 AASTAT NOUKOGUDE EESTI KUNSTIL» TALLINN

Kommunistliku noore M. Loiti portree. Sangviin. 1947.

Ita Smuuli portree. Sangviin. 1948.

Vana kommunisti sm. Sifferi portree. Kuivnoel. 1950.

Klaveri ees. Monotiilipia. 1952.

Vilhelmine Klementi portree. Siisi. 1955.

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Plakat «Meie ei luba sdda!» 1951. (Koostdd S. Skopiga). é
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1956. a.

EESTI NSV KUNSTI JA KIRJANDUSE DEKAADI NAITUS MOSKVAS

Tooline. Ofort. 1935.

Modell. Kuivnoel. 1936.

Kunstnik E. J0esaare portree. Metsotinto. 1937.
«Mustlaste muinasjuttude» illustratsioon. Akvatinta. 1938.
«Mustlaste muinasjuttude» illustratsioon. Akvatinta. 1938.
Poiss. Akvatinta. 1938.

Luuletaja K. Merilaasi portree. Metsotinto. 1940.
Titarlapse portree. Kuivnoel. 1940.

Klaveri ees. Monotiilipia. 1952.

Titarlaps. Kuivnoel. 1955.

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Peole. (Peegli ees.) Akvatinta. 1956.

Revolutsionddr V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

LEEDU, LATI JA EESTI NSV GRAAFIKAKUNSTNIKE TEOSTE NAITUS.
VILNIUS ;

Magav laps. Kuivndel. 1955.

Titarlapse pea. Kuivnoel. 1955.

Klaveri ees. Monotiilipia. 1952.

Vana bolseviku R. Sifferi portree. Kuivndel. 1950.
Titarlaps. Kuivndel. 1954.

Peegli ees. Akvatinta. 1956.

15%:a:

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD KUNSTINAITUS. TALLINN

Luuletaja Debora Vaarandi. Kuivnéel. 1957.
Tallinna Ehitus- ja Remonttéode Trusti maaler Linda Poobus. Kuivnoel. 1957.
Naise portree. Kuivnoel. 1957.

SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD ULELIIDULINE KUNSTINAITUS. MOSKVA

Tiitarlapse pea. Kuivnoel. 1955.

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Naise portree. Kuivnoel. 1955.

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Vaike Mari. Kuivnoel. 1957.

Maaler L. Poobuse portree. Kuivnoel. 1957.
Luuletaja Debora Vaarandi portree. Kuivnoel. 1957.
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SUURE SOTSIALISTLIKU OKTOOBRIREVOLUTSIOONI 40. AASTAPAEVALE
PUHENDATUD KUNSTINAITUS. PRAHA

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

NAITUS NOUKOGUDE KUNSTNIKE I KONGRESSI TAHISTAMISEKS. MOSKVA
Magav laps. Kuivnoel. :
Revolutsiondédr V. Klementi portree. Akvatinta.

1957.—1958. a.

NOUKOGUDE GRAAFIKA NAITUS INGLISMAAL
E. Joesaare portree. Metsotinto.
Akt. Kuivnoel.
Klaveri ees. Monotiitipia.
Viaike Mari. Kuivnoel.
Magav laps. Kuivnoel.
V. Klementi portree. Akvatinta.

1958. a.

ULELIIDULINE KUNSTINAITUS ULKNU 40. AASTAPAEVA TAHISTAMISEKS.
MOSKVA

Tutarlaps. Kuivnoel. 1955.

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.

Vaike Mari. Kuivnoel. 1957.

Trikootdostuse «Marat» Ombleja Lembi Vain. Kuivndéel. 1958.

Vabriku «Keila» eesrindlik kangur Elvi Mdenurm. Akvatinta. 1958.

'NOUKOGUDE GRAAFIKA NAITUS ROOTSIS

Magav laps. Kuivnoel. 1955.
Tiitarlapse portree. Kuivnoel. 1955.
Vaike Mari. Kuivnoel. 1957.
Linda Poobus. Kuivnéel. 1957.

~SOTSIALISMIMAADE KUJUTAVA KUNSTI NAITUS. MOSKVA (1958—1959)

V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.
Vabriku «Keila» eesrindlik kangur Elvi Madenurm. Akvatinta. 1958.

"NOUKOGUDE GRAAFIKA NAITUS TAANIS

Magav laps. Kuivnoéel. 1955.
Vaike Mari. Kuivnoel. 1957.

64



NOUKOGUDE KUNSTNIKE TEOSTE RANDNAITUS

Magav laps. Kuivnoel.
Tiutarlapse pea. Kuivnoel.

NAITUS RAHVUSVAHELISE NAISTE KONVERENTSI PUHUL VIINIS

Magav laps. Kuivnoel. 1955.
Elvi Maenurm. Akvatinta. 1958.

1959. a.

NLKP XXI KONGRESSILE PUHENDATUD VABARIIKLIK KUNSTINAITUS.
TALLINN

Akt. Akvatinta. 1957.

Elvi Maenurme portree. Akvatinta. 1958.

Emu Sivadi portree. Siisi. 1958.

Poisi portree. Kuivnoel. 1958.

Akt. Akvatinta. 1958.

NOUKOGUDE KUNSTI NAITUS HIINAS
Debora Vaarandi. Kuivnoel. 1957.

1960. a.

EESTI NSV XX AASTAPAEVALE PUHENDATUD KUNSTINAITUS. TALLINN

Tiitarlaps artellist. Monotiiiipia. 1959.

Tiitarlaps sinise miitsiga. Monotiitipia. 1959.

Maimu. Monotiilipia. 1960.

«Ilmarise» monteerija Leida Kesa portree. Siligavtriikk. 1960.
Kolhoosi «Sdde» brigadir Milvi Sikke portree. Kuivnoel. 1960.
Erna Keerdo portree. Kuivnoel. 1960.

Portree. Akvatinta. 1960.

Akt. Akvatinta. 1960.

EESTI GRAAFIKA NAITUS SOFIAS

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Akt. Akvatinta. 1958.

Leena. Pehmelakk. 1959.

Medkooli opilane. Kuivnoel. 1955.

Portree. Varv. monotiilipia. 1959.

Titarlapsed. Varv. monotiitipia. 1958

Kolhoosi «Sade» brigadir Milvi Sikke. Kuivnoel. 1960.
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EESTI, LATI JA LEEDU NSV GRAAFIKA NAITUS TSEHHOSLOVAKKIAS

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Akt. Akvatinta. 1958.

Leena. Pehmelakk. 1959.

Medkooli oOpilane. Kuivnoel. 1955.

Portree. Varv. monotiilipia. 1959.

Tutarlapsed. Varv. monotiiipia. 1958.

Kolhoosi «Sade» brigadir Milvi Sikke. Kuivnoel. 1960.

LEEDU, LATI JA EESTI NSV KUNSTINAITUS MOSKVAS

Luuletaja K. Merilaasi portree. Metsotinto. 1940.
Vana kommunisti R. Sifferi portree. Kuivndéel. 1950.
Klaveri ees. Monotiilipia. 1952.

Magav laps. Kuivnoel. 1955.

Revolutsiondar V. Klementi portree. Akvatinta. 1956.
Tutarlaps artellist. Monotiiiipia. 1959.

Titarlaps sinise miitsiga. Monotiitipia. 1959.

Kolhoosi «Sédde» brigadir Milvi Sikke. Kuivnoel. 1959.
Akt. Akvatinta. 1959.

Tehase «Ilmarine» monteerija Leida Kesa portree. Siigavtriikk. 1960.
Erna Keerdo portree. Kuivnoel. 1960.

Portree. Akvatinta. 1960.

Kasutatud Hihendid:

KKSKV — Kujutavate Kunstide Sihtkapitali Valitsus
EKKKU — Eesti Kujutavate Kunstnike Keskiihing



.74111!0 Bax npuHaAJdeXKUT K TOMY IOKOJEHMIO XYAOXKHUKOB, KoTopble B 20—30-e
roZibl 3aJI03KMJIA OCHOBBI 3CTOHCKOJM IIKOJBLI 3craMrmia. IloaroMmy paja ee pabor Heobxo-
AMMO BKJIIOYMTH B NOHATHME «Hacaeaue». Jlpyrue, Gojiee mo3fiHME NPOM3BEleHMSA Xy-
AOYKHUIILI OPraHMYeCKM BXOJAAT B MCTOPMIO 3CTOHCKOTO COBETCKOIro MCKyccrBa. TBop-
gyecrBO AMHO Bax — Kak Obl ’KMBOe 3BEHO, COeAMHAIIEe ITPOILJIOe 3CTOHCKOM rpa-
<bukm c ee HacroAmMM. BmecTe c TeM, OHO OPUIMHAJBHO, MO0 OTaAMYAETCA OCOOBIM
SMOIIMOHAJbHBIM CTPOEM M KpPYyrom 00pa30B.

Ao T'ycraBoBHa Bax-JImimanpa poamiaack 14 gexkabpsa 1901 r. B mecreuke Koapy
fIpBackoro ye3na, B ceMbe BOJOCTHOro rmucapda. C 1907 r. cemba BaxoB »kuJsia B Hapse,
a B 1915 r. — B cBA3M OOCTOATENBCTBAMM BOEHHOTO BPEMEHM — 3BaKyMpOBadach B
Omck. Tam AyHOo Bax craja oueBuauem cobbrtmii Besmkon OKTAOGPHCKOM pPEBOJIO-
OMM M rpaskAaHCKOM BOMHBL B OMcke Oyayinad XyAoKHMIA HadajJa CepPbe3HO MHTe-
pecoBarbcA McKyccTBoM. B 1921 roay oHa OKOHuYMJa IIKOJy. B Tom ke roay AJiHO
Bax BMecTe ¢ ceMbel BepHyJach Ha poamHy. B 1924 r. oHa mocrynuia B BbIClIee
XyposkecTBeHHoe yuminine «Ilannac» B Tapry. IlepBoHa4YaJbHO YYMJACH KMBOIIMCU
v Huxonasa Tpwuitka, no3jiHee cnenmaJn3upoBaiack 10 rpaduke M 3aKOHUMJa oOpa-
3o0BaHue y Azno Ba6b6e.

HemHorme coxpaHmMBHINeCA CTyAeHYeckKue paboTbl AMHO Bax CBUAETEJIbCTBYIOT
O Cepbe3HBbIX M lleJeyCTPeMJIEHHbIX 3aHATMAX. HaumHamoumi rpaduk mnociegoBa-
TEeAbHO M3y4YaeT 3aKOHbI nepejiauu (POpMbI, CBETa, MCIBLITHIBAET BO3MOYKHOCTH Pa3jImy-
HbIX rpadMYecKUX TeXHMX, AOOMBAETCSA SCHOCTM M 3aKOHYEHHOCTM KOMIIO3UI[MOHHOIO
rioctpoeHnd. ITadoc HaTypbl COCTABJSET IJAaBHOE COJlepiKaHMe ee YUYEHUMUYECKUX JIM-
croB. IIpu arom Ajino Bax MaJsio 3aHMMasaM MaeaJlbHble HOPMBI M ODIye 3aKOHOMEp-
Hocty. IIpeskzie BCcero oHa XoTeJla NOHATH HEOBTOPMMOe cBoeoOpasye InpeaMera, KO-
TOPBLIM HaXOAMJICA Tiepex riaszamy. HakoHell, rpaBlOpaM repuojia y4YeHMs CBOMCTBEH-
Ha APKO BbIpakKeHHaAsA 3MCILVOHAJbHOCTb. 3aMedaTeJbHO, 4To AJiHO Bax He noana-
Bajlack cobJjla3HaM JIeTKoi (POPMaJIMCTMUECKONM MIPbI, PaBHO Kak M cobJiagHaMm Iojpa-
sKaHusA. B cMpIcsle MeTOZla OHa CO3HATeJbHO CTPEeMMJAach MATU OT HaTypbl. B cMblcie
CTUASA — OHa MCKaJja camoe cedsd.

Ve Ha CTyAeHYECKO)M cKkaMbe AJHO Bax cOimauiack ¢ Ipynmnoi AeMOKpaTudecKy
HACTPOEHHBLIX XYAOKHUKOB — A. Moxanu, K. JImnmangom, H. Kymmurcom u Heko-
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TOPBLIMM APYrMMHU. B pasibHeMIlIeM TBop4YecTBO AJHO Bax OyzeT TeCHO CBA3aHO C 3CTe-
TUYECKMMM yCTPeMJIeHUMsIMM 3TOi rpynmbl. B 1931 r. AitHo Bax crana »xeHoit Kaape-
ng JinimaHzaa.

ITocne oxkonuanusi «Ilamynaca» (1935) Hayasiach Hamnps)KeHHas TBOp4Yeckas pabora,
KoTopasi Oblja JMIIb HEHAJOJIr0 IIpepBaHa 3arpaHuM4HoOi moe3akon (B 1937 roay —
EepsmH, Jpe3aeH, MoHXeH, Ilapuik). OTO NATUIeTHE ObLIO MCKJIOYUTETHbHO ILJIOA0-
TBOPHBIM. AlHO Bax ofpesia CBOI Kpyr TeM M 06pa30B, CBOJ BbLIPA3UTEJbHBIN A3bBIK,
cyMeJa 3aHATbH BUAHOE MECTO B 3CTOHCKOM rpaduke TOro BpeMeHyu. Ee TBODYECKMIA
obimk HauboJiee ABCTBEHHO BbIpasmicsA B paborax, MCIIOJHEHHBIX B TEXHMKe aKBa-
TUHTBL. AMHO BaxX BUAOM3MEHMJAa HEKOTOpble IPMHLMUIILI aKBaTUMHTBI; OHa IIMPOKO
MCIOJb30Bajia 3aJI0XKeHHble B 3TOM TeXHMKEe JKMBOIMCHbIE BO3MOXKHOCTM M B TO 3Ke
BpeMsaA oboratuiia ee PakTypy, BBeAA KpymnHoe 3epHO. OCHOBHbIe PabOTHI «aKBaTMHT-
HOro umkJa» («eHuUmHA ¢ ruTapoi», «Marb ¢ pebeHKOM», «KeHIyHa ¢ 3epKajioM»,
«Manpunk», «JJeByLIKa C KPYKKoi», «I'oJ0oBbI», «¥Y OKHa» M Ap.) O0BeAMHEHBbI OOII[-
HOCTBIO 3MOIMOHAJBHOIO cojiepskaHusa. XyAoKHMIA CO37jaeT KaKOMW-TO OCOObII MuMp,
e °KUM3Hb OCTAHOBJIEHA, T/le HeT HMKAaKUX COObITUII — eCTb JMUillb OAMHOYECTBO,
CBesHHOE ITPO3PaYyHOM Iedalibl), CMYTHBbIE BOCIIOMMHAHMUA O IPOLIJIOM, OKMAaHMe 0e3
HafleXK] M NPeAYYBCTBUIA. OTO 3aMKHYTBIA KDPYT MEAJIEHHO TEKYIMX, U3MEHUYMBBIX
H B TO e BpeMsA OJIMBKMX APYT APYTY AYILIEBHBIX COCTOSAHMM. I'pacdmyecKuit AIbIK
3TUX JIMCTOB COCTOUT U3 (POPM MATKUX M TEKYUMX, CTPOUTCA HA OTHOIIEHMAX B3aMMO-
NPOHMKAIIINX, CIUIABJIEHHBIX TOHAJBHBIX IIJIOCKOCTENM: CyMepedyHble TIpe3bl M Ha-
CTPOEHMsdA, CyMepeYyHbII CBeT, B KOTODOM NpeAMETHl YTPAauMBAIOT JOJIO pPeajlbHOCTH.

K CTaHKOBBIM JIMCTaM B TeXHMKE AaKBaTMHTHI HEIOCPEeACTBEHHO IIPMMBIKAIOT II0
CBOEMY HACTPOEHMIO MJIIIOCTpauuyu K «IIbIraHCKMM CKasKkaM», OAHO M3 JYyYHIMX A0-
CTMIKEHMI XYAOXKHUIIbI B JIOBOEHHBLIN repuoji. OTTOJIOCKM OCHOBHOTO Kpyra HacTpoe-
HMUMA HETPYAHO HAWTM M B MOHOTMIMAX TOTO BpeMeHM. AHAJIOTMYHbIE MHTOHALIUM
BCTPEYarmTCA M B HEKOTOPbIX odoprax («Orabix»). OxHakKo OOJBIIMHCTBO padoT B
TeXHMKaxX odopTa M CYXOM MINIbI MMeeT APYTroy XapakTep. STO TIJaBHBIM 00pa3oM
roptpeTsl (odoprel «Paboumnit», «MysxkumHa ¢ TpyOkoi», «Iloprper A. Caspurca», B
TeXHMUKe cyxXoi muribl — «Iloprper Ie6opbl Baapanamn», «I'ojloBa AeBYIIKKU», «IlopTpeTr
K. Mepuaaac», B CMeIlIaHHOM TeXHMUKe odopra ¢ akBaTUHTOM — «IlopTper A. XMHTa»).
OHM [OCBAIIEHbI MTPEMMYIIEeCTBEeHHO JIOAAM TBODPYECKOIO TpyZAa, KOTOpbIe MPUBJIE-
KaJM XYAOKHMILy OOrarcTBOM M MHTEHCUMBEOCTBIO JAyUleBHOM kusaHu. CBoeoOpasmue
TOTJALIHAX IOPTpeTOoB Bax B TOM, 4TO OHA, He mpeHeOperasd BHENIHMM CXOACTBOM,
He JICKaJia, OJHAKO, YMCTO JOKYMEHTAJIbHOM JOCTOBepHOCTHM. IICMXOJIOTM3M ee IopTpe-
TOB HampasJeH ObLI IpeXkJle BCEero Ha pPACKpPBbITME 3MOLMOHAJBHOTO MMpa MOJEJIN.

TBopuectBo A. Bax B 1930-x rogmax He ObLIO OAHOIJIAaHOBLIM. OIHAKO €ro cepa-
LEeBMHY COCTABJAKT OOJbIlIME KOMIIO3UMIMM B TEXHMKAX aKBATMHTHI M MOHOTMUIIMMA.
JiMmu onpenensieTcss TO MeCTO, KOTOPOe OHA 3aHAJA B MCKYCCTBe OypiKya3HOro repmopa.

AnHo Bax mnpmHazsekasia K TOM Tpynre XyJAOKHUKOB, AJIA KOTOPBIX NPUHIND
HapOAHOCTM ObIJI OAHOM M3 OCHOB TBOPYECTBAa. B oTiMuMe OT MacTepoB MpejlIecTBYIO-
wero nepuoga (Hanp. Kp. Payzaa), nyia npefcTaBUTeNel «ITOKOJIEHMSA TPUALATBIX TO-
LOB» HApOAHOCTH ObliIa HEPa3pbIBHO CBA3aHAa C NOHATMEM COBPEMEHHOCTH.

Kpynueinmmit rpacduk 3roro nepuoja O. BuiipanbT crout Ommke dem K. Payn,
K HanpaBJIEHMIO TBOPYECKMX MCKaHMMI XYAOKHMIBL OfHAKO BuipaJbT CTpeMuJIcs
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E NIpeJesbHOM BbIPAa3UTeJbHOCTM, K MaKCMMaJbHOMY HAIIPAXKEHUIO 00pas3Hoii peun, —
AyiHO Bax He 3HaJjla OTKDBLITOM CTPACTHOCTM M IIOBBILIEHHON 3Kcrpeccun. VICKycCTBO
BuiipaibTa HACKBO3b MHTEJUIEKTYaJbHO, CMbICA KoMImo3uimi ArHo Bax — B aMo-
L(MOHAJIbHOM ITOJITEKCTE.

HaunGonbinywo o0LIHOCTE ¢ MCKyccTBOM AMHO Bax cieayer MCKaTbk yV XYHAOXKHMKOB
TOJ TPYNNbI, C KOTOPO}) OHa Oblla CBA3aHAa M B CMbIcje OOIECTBEHHbBIX B3IJIANOB,
31 B CMBICJE XYAOXKECTBEHHBIX yOerKJeHMM. B 3TO) rpynmne KpenHyT C rogamm Ipo-
rpeccuBHBIE, JIeMOKpaTM4ecKue HacTpoeHus. Macrepa, ee COCTaBJIAKIINME, YepHarmoT
MarepuaJj AJsS CBOMX IPOM3BEJEHMII B 3KM3HM M 3aboTaX MNpPOCTLIX JIofeir. Bmecre ¢
TeM, MX MCKYCCTBO He MOAHMMAJIOCh JO0 OTKPBITOrO M IHEBHOrO IpoTecra. BpemeHamu
OHM TMPOSABJAJIM 0c0o00e BHMMaHME K BUPTYO3HOCTM MCIOJIHEHUS, IIOJYEPKHYTOMY
aprucTu3dMy. Bce 3TM KadecTBa MOJKHO HaWTM M B TBopduecTBe ArHo Bax. OpHako
E 3TOJM TpyIIle OHa 3aHMMaeT ocoboe MecTo. B oramuyme oT APYIMX MacTepoB ee Kpy-
ra, XyJAOKHUILY He IPUBJIEKaeT BO3MOKHOCTb BOCCO3JATh «IIJIOTh Belllei», J0O0BaTb-
CA BUAMMBIM MMPOM BO BCeM ero MHoroobpasuyu. Ee maean — rapMoHM4YeCKOe paBHO-
BeCHe TeX BHYTPEHHMX CMJI, KOTOPbIE OAYXOTBOPSAIOT ¥ BO3BBLILIAIOT UeJIOBEKa, ITOJHO-
Ta CIIOKOMHOTO TedYeHMA UYYBCTB, CUYACTJIMBOE COYEeTaHMe IKM3HM yMa M cepAaua.
B peayJbTaTe CTOJKHOBEHMUS 3TOTO Mjeajla C PeajJbHOM KM3HBIO, B KOTOPO} ObLIO
Tak MHOTO HECHpPaBeAJMBOTO, TPArM4yeCcKOro, YPOAYIOIEro 4eJOBeYeCKYI0 JMYHOCTb, U
MOABMJICS B €e VMICKYCCTBe 00pa3 KaKOro-To oco0oro Mypa, OCTaHOBJIEHHOTO M CJIOBHO
3aKOJIIOBAHHOTO, I1e4YaJbHCH CTPaHBI «II0 Ty CTOPOHY 3epKaJja». OTO ObLI MCKPEeHHMI
¥ TJIyOOKO IPOYYBCTBOBAHHBIM OTKJMK Ha IPOTMBOPEYMA OKPYKarollero odlecrsa, —
OTKJIMK XYAOXKHMKA, MeYTalollero O CYacTbe, O paciBeTe AYLUIEBHBIX CUJ 4YeJOBeKa
¥ He HallleJllero AJA CBOeJ MeYThbl pPeaJIbHOro mnpoobpasa.

YHUYTOXKeHMe (PalllMCTCKOTO PerKMMa M BOCCTAHOBJIEHME COBETCKOM BJIACTM B OCTO-
HuM B 1940 roay XyAOKHMIIA NMPUHAJNA, KaK MCIIOJHEHME OaBHO JIeJIeeMbIX JKeJaHUIM.
BTom xe rosy ona crasa 4yjaeHoM KOMMYHMCTMYECKOJ mapTuyu. AKTMBHO BKJIOYaeTcd
AnHO Bax B opraHM3anMoHHYH paboTy, CTAHOBMTCA 4YjJeHOM oprrommrera Ccrosa
ACTOHCKMX COBETCKUX XYAOMKHMKOB.

BepoJsioMHOe HamnajeHMe @AIIMCTCKMX 3aXBAaTYMKOB Ha HAIly CTPaAHy MIPUHECJO
OCTOEMM HeucuucJuMble OeACTBUSA, KOTOpPble AJA XYJAOKHMIBI OCJIOKHUJINCH elle
OOJBIIMM JMYHBIM TOpeM: B IlepBble MecHAlbl BOVMHBI nornd 6oel; mMcTpedbuTeabHOro
GaransoHa Kaapeap JInmmaHz.

AytHo Bax sBakywmpoBasack crepBa nox Kasanp, 3arem B OMCKyro obsactb. B Ha-
yaje 1942 rosa ee BBIBBIBAIOT B fpocsaBiib, I'e K TOMY BpeMeHM ObLaM coOpaHbI
KaZipbl 3CTOHCKOM XYJOKECTBEHHOJ MHTEJUIMIeHIMM. 3AECh OHa II0JIyuuJa BO3MOMK-
HOCTb BEpHYTBCA K TBOpPYECKO) pabore. OLHOBPeMEHHO OHAa IIPOJOJIIKAJIAa IIPUHMMATh
JieATeJbHOE ydacTye B OOILIeCTBEHHOM KM3HM: ¢ Masd 1942 r. B KayecTBe 4YJjieHa Opr-
6iopo C3CX, ¢ auBapsa 1943 r. — B KadyecTBe OTBETCTBEHHOro cekperaps Comwosa Xy-
JIO3KHMKOB,

B SfpociaBie HauymMHaeTcd HOBBIM TBOPYECKMit aran. HeB3upas Ha cepbe3HbIE
TPYAHOCTM (B TOM 4YMCje OTCYTCTBMe 0as3bl AadA paboThl B rpaduyecKMX TEXHMKAX),
AyiHO Bax co3jfaeT HECKOJBbKO 3HAYMTEJbHBIX BeLIei: aKBaTUMHTY «Be3oMHble», JM-
TOrpaBIOpbl «IlapTM3aHCKOM cepumu» (MCIIOJHEHHble B MarepuaJtge O. KojomMmom u
P. Carpnrcom), noprper reHepana JI. IIgpHa, pUCOBAHHBIE «IIOPTPEThI» BJCTOHCKUX
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BOXKJen Boccraumsa IOpbeBoy HouM (IJisi OZHOMMEHHOM BBICTaBKM). B atux padorax,
HEMOCPEACTBEHHO CBA3AaHHBIX C OCBOOOAMTEILHOJ OOpPBLOOIT COBETCKOrO Hapoja, BHep-
Bhie B TBOopuyecTBe AJfHO Bax 3By4yaT repouyeckue M Tparmdeckue HOTbIL. B HMX fACHO
olyIllaeTcd WUAEHHBIA M SMOLIMOHAJBHBIN «CTEpPIXKEeHb», NPUYEM CaM XapaKkTep 3MO-
I[TMOHAJIBHOCTY MEHSAEeTCA — OHa CTAHOBMUTCHA 3aMETHO 0oJjiee peaibHOM, IpuodperaeT
SICHO BBIPAXKEHHYIO KMBHEHHYIO OCHOBY. OZHOBPEMEHHO B HEKOTOPBIX IIOPTpeTax W
KOMIIO3MUMAX TOrO BPEMEHM IIPOJAOJIKAETCHA JUMPUYecKas JMHUSA TBOPYECTBA XYHAOK-
HUILBL. i

B 1944 rony ArHO Bax BepHyJach B OCBOOOKAEHHYIO OCTOHMIO M IIOCEJMAACH
nepBoHavaJbHO B Tapry (mo3xHee, B 1946 roay, oHa mnepeexaJsa B TajamH, rje KuBeT
o cey paeHb). Hacrymaer BpeMsi HOBBLIX TBOPYECKMII MCKAHUM. XYAOKHUIE HYKHO
ObLJI0 OBJIAZIETh IMPAKTUYECKM IIPMHIMIIAMM COLMAJMCTMYECKOro peanmaMa, HauTu
CBOJ 2KaHp, CBOI TeMy, CBO} CTMJIb, HAalTU CBOE€ MECTO B 3CTOHCKOM COBETCKOM
nckycerBe. IIpomaBefienus nepuoga Besmkoy OTedecTBEHHON BOWMHBI, CO3/laHHbIE B
HamnpsAXKeHHOM aTrmMocdepe BOEHHBIX AHEN, MOIJIM JIMIIb OTYACTU IIpefoTIpe/lelIATh Xa-
PaKTep TBOPYECTBA XYAOMKHMIbI B MOCJEAYIOIYE MUPHbIE TOABL

AyiHo Bax HayMHaeT «BeCT#M pPal3BeAKy» Cpa3y B HECKOJbKMX HanpaBjeHuax. OHa
ZeJjlaeT KOMITO3UIIMM, MJIJIIOCTPALIMM, IIei3aXKM, MOPTPeThbl (B Pa3JdMYHBIX TeXHMKaX).
HaunbGosiee 3HAYNTENbHBIMM OblIM TIOPTPETHBIE JMUCThI, @ TaKKe WMILIIOCTpAaIMM K
«COOPHMKY CTMXOTBOpeHMit» M. Payaa. OAHAKO IJIOAOTBOPHble HAa4YWHAHUA II€PBBLIX
[MOCJIEBOEHHBIX JeT He IMOoJy4Ynian pas3BuTus. Iloxg BIMAHMEM OIUMOOYHOM M NpPeaB3A-
TOM KpUTMKM AMHO Bax CTaHOBUTCA Ha HEBEPHLIM IYThb UJJIIO30PHOMO MPaBJOIIONO0-
OMA M XOJOAHOM OOBEKTMBHOCTM. B KEpPTBY JIOKHO MOHATOMY peaju3My I[IPUHO-
CATCA M TICUXOJIOTM3M, M IIPUCYILIAA XYAOXKHMUIIE 3MOLMOHAJBLHOCTBL. AJMHO Bax orka-
3pIBaeTCsd OT M3JMIOOJEHHBIX TeXHMK TJIyOOKCH medaTy u paboTaeT TOJBKO B 00JaCTy
pucyHka u Jmrorpadumu. OThedbHble DefKMe yAauyu He MEeHSAIT KapTUHBLI 3TOr0 Ie-
puoaa «TBOPYECKOro HeJOMOraHMsi», OXBaThbIBawluero 1948—1953 ropsbl.

CoBeTrckas XyJOKeCTBeHHas OOILEeCTBEHHOCTb CyMeJa IpeojoJeTh JIOXKHbIe AOrMa-
TUYEeCKMe BIIJIAAbLI, [MOJYYMBILME M3BECTHOE PACIIPOCTPaHEeHMe B HallleM MCKYCCTBE
U XYJOKEeCTBEHHOM KPUTMKe, M 3TO IOMOrJo A¥HO Bax BBIATM Ha BEpHYI AOpPOTY.
HaumHasa ¢ 1952—1953 rr. XyA0KHMIIA BO3BpALAeTCA K NPUHILMAIY IT0TUMYECKOI0 BOC-
CO3aHMA BHYTPEHHel *KU3HM 4eJIoBeKa. B ee TBOpYecTRe OfHA 3a JPYIroM BO3PO-
JKIAIOTCA rpaduyecKue TEeXHMKM, BBIPA3UTEJbHbIN S3bIK CTAHOBUTCH JIAKOHUYHBIM,
€MKMM ¥ KPacUBBIM.

Yixe B MOHOTMIIMM «3a pOsJIEM» HaMedaeTcs MPeofoJIeHue CyXOoi 0eCcCTPacTHOCTH,
CBOJVICTBEHHOJ paboTaM NpeAlIeCTBYIOIIMX JIeT. 3aTe€M BO3HMKAKT MHOTOYMCJEHHbIe
MOPTPETHI M KOMIIO3ULIMM B TEXHMKAX CYXOM MIJIbI, aKBATUHTBI, MELLOTUHTO, YepHOM
U B OCODEHHOCTM IIBETHOM MOHOTMIMM. OcoObIii pas3ges oOpas3ylT JeTCKue 00pasbl,
MCIIONHEHHbIe C OOJIBIUIMM TEIJIOM, YMCTOTOM M II03TUYHOCTBIO. B 1956 r. XymoskHmiia
[OYyBCTBOBaJla CcebA B CUJAX IIPUMHATHCA 33 KOMIMO3UIMIO B TeXHUKE AKBATUHTDI
(«Ilepen 3epkaJjioM», «¥Y OKHa», «IlopTpeT peBOJIOLMOHEePKM Buabreabmuubnl KiaemeH-
TU» — TIOCJIeHAA HaudoJiee yaadHa), B KOTOPBIX CBe)KeCThb 3aMbICJa He MeHee IIpu-
MeyareJibHa, YeM pellleHHe TeXHUYeCKMX 3agad.

Creaymoiias 3aTeM TPyIna KOMIIO3UIMM-aKTOB 3aBepllaeTcA aKBAaTUMHTON «O0Ha-
JKEHHAA MOJieJib» (CO CIMHBI), TAe MOJeJNb KJAaCCMYEeCKM YMCTBIX ITPOIOPLMIT 0OpMco-
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BaHa OJHMM TOJBKO YEeTKMM KOHTYpPOM, a akKTypa JoCTUraer ocoforo GorarTcrTsa.
OfHaKO IJaBHBIM KaHPOM B MCKyccTBe AMHO Bax ocraercsa B mnocjieHue roasl IopT-
peT, 160 YeJIOBEK B €€ IIOHMMAaHMM — ITO IIPEeKJe BCEero BBICOKMM M CJIOMKHBIN AYyXOB-
HbI/ OpraHuaM. XyJOXKHMUIIA CO3JAeT LNy I[OPTPETHYIO TraJjiepeio, CBOero poAaa
T[I0BMY O COBpeMeHHMKAaX, JIOAAX COBETCKOM 3moxyu. 3xech mansap JuHza Iloodyc m
roarecca Jebopa Baapanamn, anekTpuk IOpm IIarcoo, KOJXO03HbIM Opuraaup Muibeu
Cukke, Tkaunxa OabBu MsasHypMm, 6anepuHa CBersiaHa Banoan m apyrue. AnHo Bax
OOBIYHO He JaeT CBOMM TIepOAM <«IPOM3BOACTBEHHYIO XapaKTepHUCTHKY». Ee meHser
peskJie BCero OOraTCTBO M TapMOHMYECKOe pPa3BUTHE YeJOBEYEeCKUX CIIOCOOHOCTEN.
OcCHOBHasi TeMa IMOPTPETOB — JAyXOBHAd KU3Hb Mofeau. IIpaBjaa, He BCe CTOPOHBI
BHYTPeHHero obJMKa 4YeJiOBeKa 3aHMMAlOT ee B PaBHOM Mepe, OCOOEHHO NpPUBJEKaeT
XYAOXKHMUILY SMOLMOHAJBHBIM MHUP repod. OHa He CKJIOHHA JKMBOIMCATH OTKPBLIThbIE
CTPacTH, OHA pa3y4ymiiach M300pa’kaTh BHYTPEHHIOK «IOTEPAHHOCTB» WMJM CMAaKOBaTh
PedIEKTUPYIOIYI0 Pa3fBOEHHOCTb. IlepcoHa)u AMHO Bax — 3TO LieJbHble HaTyphI,
YbY AYIIEBHBbIE ABMIKEHUS L2JeMYAPEHHO CAepXKaHHbI, HO CJOXHbI, M3MEeH4YMBbI, e/Ba
YJIOBUMMBI. OTM KadyecTBa CBOMCTBEHHBLI He TOJIBKO IOPTpeTaM, HO M KOMIIO3ULIMAM, U
BBIINIOJIHEHHBIM B IIOCJIE€HME TOAbI LBETHBIM MOHOTMIIMAM, KOTOPble NPEeACTaBJAKT CO-
G0J1 IIPEMMYILECTBEHHO «CBOODOAHbIE» I[IOPTPEThI, He TMpeTeHAYIoUMe Ha TOYHOoe
CXOJICTBO C OPMIMHAJIOM.

AjHo Bax — 1oaT no BceMy CKJIagy AapoBaHumA. K ee reposM B M3BECTHOM CMBIC-
Jie TIDMMEHMM JIMTEePaTypPHbI TEePMMH «JIMPUYECKMUII repoi», ubOO B HeM Bcerja ecThb
YTO-TO OT JMYHOCTM CAMOM XYJAOXKHMIIbI, OCTaB;IeHa KaKasd-TO 4acTb ee COOCTBEHHOTrO
AymeBHOro mmupa. Iloprper obparjaeTcs K 3PUTEJNIO M OT MMEHM MOJEeNM, M OT MMEeHM
aBTopa. A B COBOKYITHOCTM ITIOPTPEThI BOIUIOLIAIOT MAeas XYAOMKHMIIbI, ee IpeAcTaBe-
HMe O NIPeKPacHOM 4YeJIoBeKe. B MCKycCTBe OypaKya3HOro Mmepyuoja 3TOT MAeas BCTyIal
B IPOTMBOPEYME C KUBHBI0 — OTCIOla COCTOSIHME BOJILIEOHOTO ollerneHeHus, Gecripe-
PbLIBHOM HEM3BACHMMOM TIpe3bl, CBOMCTBEHHOE JMCTaM TOro BpeMeHM. CoBnageHue
HPaBCTBEHHO-3CTETHYECKOro Maeasa AMHO Bax ¢ peasbHbIM I1pooGpa3oM — COBeT-
CKMM YeJIOBEKOM, TPYKEHMKOM M TBOPLIOM, — IIPMBEJI0O K HEOOpaTMMOMY M3MEHEHMIO
XapakTepa ee TBopdecTBa. O0pa3bl CTajyM 3eMHBIMM M OCA3aeMbIMM, MX OTJIMYAET ro-
TOBHOCTb M CIIOCOOHOCTB K JeSHMIO, KMBasfd CBA3b JUMYHOCTM C OKPY’KaIOILIEeN CPeo,
KOTOpasd B KOHEYHOM cueTe HABJIAETCHA OTPa»KeHyeM TapMOHMM MeXAY JUYHOCTBIO U
oG11ecTBOM.

JizmeHeHMe BHYTPEHHMX CBOMCTB 00pa3a MOBJEKJIO 3a CODOM IePeCTPOMKY CHUCTEMBbI
rpacdnyeckux cpefacTB. IIpexkje XyAOXKHMIIA TATOTeJIA K 3bIOKOM XMBOMMCHOCTH (POp-
Mbl, HbIHE OHA CTPEMMUTCA K SACHOCTM A3bIKAa JMHUIM M IIOCKOCcTel. I'pacdhmka He
YyTpaTtuja CBOe} BbIPAa3UTEJIbHOM CHMJbl M AEKOPATMRHOM MpeJieCTH, — BMeCTe C TeM
ee IJIacTUYeCKasd OTYEeTJIMBOCTb OOYCJIOBJEHA BCEM CTPYKTYPON OOPa3HOro CTpPOdA, 3eM-
HbIM M KM3HEYTBEPIKAAIIIMM XapaKTepoM JMOLMOHAJBLHOCTH.

EIMHCTBO 3TUMYECKOr0 M 3CTeTHMYECKOro uaeasa AiHO Bax sBasAeTCA OCHOBOM BHYy-
TPeHHEero eAMHCTBA M CBoeoOpas3ms ee TBopdecTBa. OHA OKasajla 3aMeTHOe BJMAHME
Ha COBPEMEHHYIO0 3CTOHCKYIO rpadmkKy, OfHAKO «JMHMA AMHO Bax» B 3CTOHCKOM MCKYyC-
CTBe HElNoBTOpPMMA, OHa 00ycJIOBJjleHa OCOObIM B3IJIAJOM Ha MMUP M 4YeJIOBEKa, OHA POXK-
JieHa 3aMedvaTeJbHOM JMYHOCTBIO XYAOMKHMILBI, €€ TapMOHMYHOCTBLIO, BHYTPEHHUM
foraTcTBOM, AYLIEBHOM M TBOPYECKOM MYAPOCTBIO, 3PEeJIOCTHIO MAEMHOM MO3UIINA.
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25.
26.

28.
29.
30.

CIIHNCOR - PERTPOAYEIIWANA

Mouaogon npirad. Cyxas muraa. 1933.

ObnaxkeHHasas mozenb. Cyxas uraa. 1933.

Crapbiii upirad. Cyxasa uriaa. 1930.

ITopTper. AkBaTuHTa. 1934.

HenumHa ¢ rmrapoi. AxkBatuHTa. 1936.

MHenumHa ¢ 3epkajJoM. AKBaTMHTA, cyxas wurJaa. 1937.

Martp ¢ pebenkom. AxBatuHTa. 1937.

JleByllIKa ¢ LIBETKOM. AKBaTHHTA, cyxad uria. 1939.

Manpumk. AxBaTtuHTa. 1938.

Mnmocrpaumsa K «IIpIrTaHCKMM cKadkaM» (dpoHTHCIMC). AKBaTMHTA, odopT. 1938.
Mnnwocrpauysa K «IIpIraHCKMM CKa3KaM» (00Ji03kKa). AKBaTuHTa, odoprt. 1938.
Mamocrpaumsa kK «IIpIraHCKMM CKa3KaM». AKBaTMHTA, cyxas urJja. 1938.
Uannocrpanmusa K «IIpIraHCKMM cKa3KaM»., AKBaTMHTA, cyxasa urya. 1938.
Mannwocrpauua K «IIplraHCKMM CKa3kaM». AKBaTUMHTA, cyxas urJaa. 1938.

. Orgbix. Odopr. 1937.

Harypumna. Cyxasa uraa. 1936.

Pat6ounit. Ocopr. 1935.

IToprper A. Casapurca. Ocopr. 1937.
My»xkunHa ¢ TpyOroi. Ocopr. 1937.

Iloprper 3. Mblecaapa. MeuoruaTro. 1938.
IToprper A. XwuHTta. Ocdopr, akBaTuHTa. 1940.
Bexxennpbl. AkBaTuHTa. 1942,

ITaptuzaH. I'paBopa Ha JuHOJeyMe. 1942.
OCTOHCKMII BOXKIb. YToJab. 1943.

IToprper reHepasa JI. Ilapuna. Cyxaa uraa. 1943.
Mepacecrpa. Canruza. 1943.

OHH IIbmbapooc. CanrmHa. 1943.

Pa6orunua. I'pacdur. 1945.

C patorel. IIB. moHOTMIIMA. 1945.

IToprper @. CanHamasca. Yroib. 1947.
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31. Tloprper M. Pynrn. CanruHa. 1946.

32. Yiauua B T'ypayde. Yroap. 1947.

33. HdeBouka n3 Kasa. MoHotunmusa. 1950.

34. IToprper Tepbe Kpyyc. MoHoTHMINA. 1952.

35. 3a poaaeMm. MonotTunusda. 1952,

36. Crnammit pebeHok. Cyxas wuriaa. 1955.

37. Yuenuua mepmkoabl. Cyxaa uriaa. 1955.

38. Manenbkaa Mapu. Cyxaa wuraa. 1957.

39. IToprper maapumka. Cyxaa uraa. 1958.

40. Jlena. Markui Jak. 1959.

41. Iloprper peBoJIOLMOHEepPKM Buabreabmuubl KilemeHTu. AxBaTmHTa. 1956.
42. enckuit noprper. Cyxasa uraa. 1955. X

43. OOHakeHHasda MoOjesib. AKBaTMHTaA, cyxXasd urJaa. 1958.
44. Iloprper OabBu MsAsHypM. AKBaTuHTa, cyxad muria. 1958.
45. IMToprper Jiuaasr IToodyc. Cyxasa uraa. 1957.

46. IToprper HebGopsr Baapanau. Cyxas mrya. 1957.

47. Tloprper MuabBu Curke. Cyxasa uraa. 1959.

48. Iloprper Jlem6um Bain. Cyxaa muria, akBaTuHTa. 1953.
49. Tloprper. AxBaTuHTa. 1959.

50. IToprper FOpmu ITarocoo. AxBaTuHTa, 1961.

51. IToprper Jleiabpr Kesa. Cyxaa uraa. 1960.

52. IToprper Omy CuBaan. ¥YroJuab. 1958.

53. HdeBouku. IIB. moHOTMIIMA. 1959.

54. IToptper. IIB. moHOTMNIMA. 1959.

LUBETHBIE PENPOAYKLUHHU

I. TonoBsa peBouku. IIB. moHOTHMIIMA. 1939.
1I. XenumHa ¢ Muckoi. IIB. moHOoTMIIMA. 1940.
III. IToppyru. 1IB. moHOTHMIIMA. 1940.
1V. Jesyuika B roxybom mrarmouke. IIB. moHOoTMIIMA. 1959.
V. JHeBymka m3 apremu. IIB. moHoTMmmsaA. 1959.
VI. B pasaymbe. IIB. MmoHOTMiIMA. 1960.

B T EICCTE
Crp.
12 Okcombpuc. Cyxasa urJa.
13 Oxcimbpuc. Cyxaa uraa.
16 IIpiraHckuii Majabumk. I'pacdur. 1938.
19 Jlomaab. AkBaTuHTa. 1938.
21 Ilpiranka ¢ peGeHKOM. ABTOpCKOe KJymiue. 1938.
24 K. Payn. KaneBunoar 6pocaer kamMeHb. ¥YTroab. 1935.
25 3. Buitpasast. ITponoBesumk. JinTorpacdmsa. 1932.
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A. Voxauu. Mare. Macao. 1936.

H. Kymmurce. 3a ureHuem. Macso. 1939,

X. Myracro. Kaprexunku. I'paBopa Ha aepese. 1932.
A. Jlaviro. Poibaknu. I{seTHas rpaBroopa Ha Jepese. 1935.

5> JleBoYKa MOKa3bIBaeT AOPOTry mapTu3aHaM. JImHorpariopa. 1942,

Unnmocrpauna k «CO0OpHMKY cTuxorBopeHmi» M. Payna. AxkBarmuHTa. 1947.
Unnocrpauua kK «CO0OpPHUMKY CTMXOTBOpeHMii» M. Paypa. AkBaruHTa. 1947,
IToprper craporo GoablieBMka P. IInddepa. Cyxaa wurama. 1950.
HeBymka. Habpocok. Cyxaa urna. 1954.

IToprper aeBymikn. Cyxas wuraa. 1958.

VY crenraserbl. AKkBaTuHTa. 1959. (Pparmesr.)

C. Tpen. Majp4yuKk. AKBaTHMHTA.

B. Toamn. Cupaimas aeBoyka. AKBaTuHTA. 1957.

DOpoHTHUCIOHUC
K. Jwitmana, IToprper AitHo Bax. Macno. 1934.
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8. Tiitarlaps lillega. Akvatinta, kuivndel. 1939.




Poiss. Akvatinta. 1938.
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10. INlustratsioon teosele «Mustlaste muinasjutte».
(Frontispiss). Akvatinta, ofort. 1938.
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Kaaneillustratsioon teosele «Mustlaste
muinasjutte». Akvatinta, ofort. 1938.
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Illustratsioon teosele «Mustlaste muinas-
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24. Eestlaste vanem. Siisi.



III. Sobratarid. Vdrviline monotiitipia. 1940.




1943.

. Pdrna portree. Kuivndel.

Kindral L

w



26. Medode. Sangviin. 1943
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27. Emn Pdldroosi portree. Sangviin. 1943.
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28. Naistooline. Grafiit. 1945.



29. Toolt. Varviline monotiitipia. 1945.



30. F. Sannamehe portree. Sisi. 1947.



31. M. Rungi portree. Sangviin, 1946.



Tdanav Gursuffis. Siisi. 1947.
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33. Tiitarlaps Kdvast. Monotuipia. 1950.




Terje Kruusi portree. Monotiiiipia. 1952.




35. Klaveri ees. Monotiitipia. 1952.
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37. Medkooli opilane. Kuivndel. 1955.
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