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Laikmetā, kad viss liekas relativs un ari mākslai janokap no saviem pseidoabso-

lutisma augstumiem, es tomēr atrodu par iespējamu disciplinejuma nolūkā runāt

par laikmetigi īpatnēju aktivu mākslas virzienu — aktivismu.

Būdams taī pārliecibā, ka visas dažādās mākslas nozares sazarojas vienā

mākslas koka, dzīvā mākslas atziņas organismā, es šaī savā rakstā gribēju zināmā

mērā apskatit visu šo aktivās mākslas sazarojumu, kā to novērojam tēlojošās māks-

lās, dzejā, mūzikā v. t. t. Ja tomēr glezniecībai un tēlniecibai esmu piegriezis

galveno vēribu un savus slēdzienus centies ilustrēt daudziem notēliem, tad tas ir

noticis aiz sekošiem iemesliem: 1. Tagadnes tēlojošās mākslās aktivisms parādās

visnoteiktaki, un tāpēc taisni šaīs mākslas nozarēs visvieglāk iegūstama un pie-

mēriem noskaidrojama pārskatamiba par aktivās mākslas būtibu. 2. Rādit to pa-

raugiem no citām mākslas nozarēm, piem., no dzejas, kā to prasa jautājuma

daudzpusiba, man ši raksta šaurās robežās nebūtu nemaz iespējams. Pametu šo,

bez šaubām, svarigo darbu nākotnei.

Labi apzinādamies sava darba nesamēribu un pirmmetibu, tomēr ceru, ka

spēs tas dot, kaut ari neizsmeļošu, pārskatu par tagadnes aktivo mākslu un no

jauna atdzīvinās mākslas teorijā un praktiķa daudzus jautājumus, kuri vēl gaida uz

savu atrisinājumu.

Berline, 1923. gada vasara.

A. Kurcijs.
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Tagadnes
mākslas lauks ir it kā traktoriem uzvandits un uzplēsts: notikušas

dziļas pārvērtibas, kas prasa pēc teorētiska nokārtojuma un skaidribas. Pēdējā

gadu desmita sabangojums visaugstāk paceļ to ekspresivo vilni mākslā, kas

ekstatiski dzīvo jau Van-Goga ekzotiskā zaļzieda pašportrejā, kuru tagad katru

dienu var aplūkot šaī ziņā laimigie minķenieši. Ta ir lieliska, mākslinieku ātri

sadedzinoša sajūsma, kas kosmisko īstenibu saskalda divās, kvalitativi nevienādās

daļās: ekstatiski garigā un rupji materielā. Savā dziņā pēc organizētas vienibas

mākslas darbā mākslinieks tiek vivisecets vaj vivisecejs pats. Māksliniekam — ek-

statiķim draud Van-Goga traģiskais gals, jo vēl nav pienācis laiks īstas sintētiskas

mākslas sasniegumam. Un tie, kuri sevi nejūt Van-Goga titanisma un grib dzīvot,

— tie aiztraucas meklēt pārskatamibu mākslā pa hiperbolām kā Kandinskis — ne

saule, bet komēta.

Zvaigznes, kuru ceļi ir hiperboliski, drīz vien zaudē priekš mums savu realibu.

Pat viņu atgriešanās ir vairāk tik loģiska iespējamiba — formālas dabas. Un ekspre-
sivais ekstatisms ir lieliska komētu blāzma, kurai matemātiski jāpadodas savai

laikmetibai. Šo parādibu tagad apzīmē kā ekspresionisma krizi, runāpar ekspre-

sionisma galu. Un tiešam,ekspresionisms, kā to novērojam tagadnes dzejā un mākslā,

liekas, bez izejas. Atsacijies no Van-Goga titāniskā sintētiskās mākslas meklējuma

ekstāzē, ekspresionisms vieglāki un graciozāki gribētu gan pacelties kā tīrs for-

mālisms. Tomēr psicholoģisma varā organiskas formu vienibas nesasniedz. Paliek

formālisms bez — formas.

Tāpēc Van-Goga ģeniālās pūles un ekspresionistu bieži pašaizliedzigā ekstāze

nav nepārtraukts „uzvaras ceļš", bet ir tikai revolucionāra laikmeta zimptoms

mākslā, nepieciešama un kultūrvēsturiska palīgmetode.
Jaunā mākslas sintezē iet caur ekspresionismu. Kaut gan ekspresionisms

vairāk liek vadities no sava darba ritma, kā pats to vada un pārvalda, tomēr tas

uzskatams kā daiļradišanas gribas rūdišanas
process.

Ari ta tik svarigā formalis-

tiskās mākslas strāva, ko glezniecibā uzsāka Sezans, nepaiet gluži garam ekspre-
sionisma vilnim. Ja laijam katrs, formālisms ir ekspresionisms, tad tur viņam ir

zināma taisniba. Ari sezanistu, Matissa, Derena pusapzinigie meklējumi un

Pikasso, Braka v. c. pirmie īpatnējie mēģinājumi ir vairāk tik protests pret im-

presionisma individuālistisko psicholoģismu un akademistu miro skolastiku. Reālas

vertikalibas, lidojuma, mēs vēl te nesaskatām. Sākumā liekas, ka izgaist pat tas

reālais ideālisms, kura elpa bij jūtama ekspresionisma labākos darinājumos.
Anri Russo (Henri Rousseau) māksla ir tikai laimiga un laikmetigi ipatneja

individualitāte. Tur viņassintētiskais pamats —ne laikmeta mākslas attīstibas kopibā.

Suprematisms spēja tuvoties tik neapgarotam ģeometrismam un it ka zaudē

savos tīri techniskas dabas pētijumos plašāku kulturelu nozīmi. Šis formālisms
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vairs negrib laikmetigi īpatnēji ieviļņot sirdis un skaidrot prātus augstākās emo-

cijās. Dzīdamies pēc elementāras formas vienkāršibas, zaudē augstāko mākslisko

matemātiku. Bet bez šīs mākslas augstākās matemātikas, bez ši „amor intellec-

tualis" nav nemaz mākslas. Atliek tik manierisma tukšums, kas nopietni liek

padomāt par formālisma nākotni. Gan pagātnes lielmeisteri pirmā kārtā ir lieli

formu raditaji. Un tas jau ir dabigi: forma ir estētiskās atziņas ierocis, cilvēka

gara rosinātajā. Ta ir apstāklis-sine qua non. Bet neapgarota, garu neierosinoša

forma un formālisms, vienalga, kādā veidā un kādā mākslas nozarē tas parādās,
dzīvu un laikmetigu mākslas organismu radit nespēj. Tāda forma nav reāla, un

tāds formālisms ir nemāksliniecisks.

Tā formālisms no sezanisma cauri ekspresionismam drīz vien nonāk pie su-

prematisma mechanisma. Sākas formālisma krize — un ne tikai glezniecibā.

Tik pat labi kā glezniecibā mēs varētu šo formālisma krizi uzrādit literatūrā un

sevišķi skatuves mākslā Vakar-Eiropā, Krievijā un ari pie mums.

Teātra problēmas visintensivaki pēdējos gados apstrādātas Krievijā. Staņi-
slavska teatrs, nesenās pagātnes augstākā izteiksme skatuves mākslā, novīst sava

naturalistiskā psicholoģismā aiz māksliskas formas un izteiksmes līdzekļu trūkuma.

Pagātnes tipiskums, estētiski apšaubāms vērtīgums, nespēj iekarot sev tagadnibu.
Seko formalais-stilizetais teatrs. Tomēr jau pašā savā attīstibas sākumā formālisms

šis ir neteatrals: Divdimenzionalā glezniecibā suvereni ielaužas skatuves mākslā

un saista aktieri, kuram nepieciešama trejdimenzionaliba darbibai.

Tāpēc formālisms teātrī naturālisma krizi nelikvidē, bet sākumā vēlpaplašina.
Gordons Kregs sapņo par teātra progresu leļļu teātrī, mechanizeti pilnigā aktierī.

Meierholds šaī pašā virzienā Krievijā uzstāda savu biomechanisko teoriju. Pat

Tairova teātra formālisms, kura techniskie sasniegumi nav apšaubāmi, mūs tagad
vēl var interesēt kā ceļš uz augstāku skatuves mākslas sintēzi.

Līdziga attīstibas gaita, kā tēlojošās mākslās un teātrī, novērojama literatūrā.

19-tā gadsimteņa beigās reālisma un naturālisma dekadence liecina, ka mākslas

organisms ir nopietni saslimis. Vēstures aspektā ši slimiba tomēr galu galā atvieg-
lina ceļu jauniem formiskiem meklējumiem. Formālās mākslas strāva drīz anti-

tetiski nostājas preti senajam naturālismam. Kā katra antiteze ši strāva ir vien-

pusīga un neorganizēta, vairāk tik laikmeta zimptoms — ne dzīva māksla.

Zimbolisma sintezēs mēģinājumi neveiksmigi beidzas teorētiskos transcen-

denti spekulativos traktējumos. Zimbolisma patosam pietrūkst emocionāla dibi-

nājuma. Aktivās mākslas vietā-historicisms un archeoloģija. Jau pirms 1910

gada, kad akmeisms un futūrisms savos dažādos veidos vēl tik formulejās, zimbo-

lisma krize jau skaidri bij redzama. Tāpēc galēja formālisma uzvara likās viegla.
Un šoreiz ši uzvara bij daudz pilnigaka, kā gadus 20 atpakaļ, kad uzbrukums bij



9

versts pret naturālismu. Kā glezniecibā un skatuves mākslā, tā ari literatūrā for-

mālisma vilnim bij starptautiski - eiropeisks raksturs, mūsu dzimteni ar zināmiem

novēlojumiem un īpatnibam līdzi ieskaitot. Un tagad mēs stāvam rakstniecībā

formālās mākslas krustceļos. Grūtāki par vecā noārdišanu izrādās sintētisku darbu

jaunradišana. Tomēr sastinguma punkts, liekas, jau pārvarēts, kaut gan lite-

rariskais konstruktīvisms savos dažādos veidos un tāpat imažinisms kā literariska

skola galu galā ir vēl tikai formālisms.

Pec impresionistiskā jūtu sasmalcinajuma, pēc Čaikovska, Masnē, Debissi,

pēc Skrabina vangogiski ekspresiviem mēģinājumiem ari mūzikā sākas meklējumu

posms. Ērika Sārti vārds jau diezgan pazīstams. Un Prokopjeva muziķa, varbūt,

ir jau formālisms, kas sevi pārvar un ieiet jaunos, vēl nepārredzamos plašumos.

Beidzot jāsaka, ka garigas kultūras izpētes formālā metode, kaut gan pazī-

stama, piem., mūzikas teorijā no sengrieķu solistu laikiem, izveidojas noteiktāki

tik pēdējos gados. Ari atziņas teorētiskais virziens filozofijā, fikcionalisms un

relativisms kā zinātnē, tā filozofijā jāpieskaita formālajam virzienam.

11.

Mēs redzējām, ka mākslas attīstibas dialektika vada no naturālisma un siže-

tibas uz formālismu un bezsižeta mākslu. Kāds ir šīs attīstibas nākamais posms?

Tāds ir jautājums, kas tagadnes mākslas aplūkotāju interesē pirmā kārtā. Vaj

esam kļuvuši stabila formālisma, abstrakciju valstibā, kurai saredzēt galu nemaz

nav iespējams. Vaj virzāmies atkal uz priekšu? Un ja tā tad kurp? Vaj sagai-
dāma formālisma antiteze, vaj cits kāds jauns veidojums, jauna sintezē? Vērosim

faktus, taīs meklēsim pirmos atrisinājuma pavedienus.

Vispirms tēlojošās mākslas. Ši mākslas nozare mūs māca, ka tīram formā-

lismam uz ilgāku laiku nodoties ta negrib. Francijā jau pirms pasaules kara ap

1914. gadu skaidri nomanāma pāreja no abstrakta formālisma uz konstruktivu,

mākslinieciski reālu mākslu, kā to attīsta Pikasso, Žoržs Braks (George Braque),
Chuans Griss (Juan Gris), Sirvažs (Survage) un citi. Nākamo soli uz priekšu šaī

virzienā sper tēlnieciskais gleznotājs F. Ležē un tēlnieki Archipenko un Lipšics.
Ši māksla ir tagadnes gara nesta un viņas darbi grib būt pilnvērtīgas lietas reālā

apkārtnē. Trejdimenzionaliba jaunajā mākslā tomēr nav naturālisms. Pat Ležē

māksla, salīdzinot to ar vecajiem naturālistiem, runājot Gogena vārdiem, ir tikai

mākslinieciski meli. Un tomēr franču modernā glezniecibā un tēlniecibā ir jau
tālu no ta suprematisma, kuram vēl 1918. gadā cītigi nodevās jaunie gleznotāji

Krievijā. Gariga konstrukcija meklē izteiksmi reālā komponejumā. Senatnes

mākslas liellaikmetu tradicijas tiek uzrāditas un risinātas tālāk. Francijā nodi-

binās kompakta mākslinieku, gleznotāju, tēlnieku, mākslas teorētiķu un skatuves
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darbinieku grupa (L'Esprit Nouveau) ar Ozanfanu (Ozenfant) un Žanrē (Jeanneret)

priekšgalā, pauž jaunu mākslas
garu, lepnu un strauju. Tuvojas noteiktibas, vien-

gabalibas un kāpinātas intenzivitates laikmets mākslā, glezniecibā un tēlniecibā.

Tiek atkal nodibinātas ~labas attiecibas" ar Engru un Kord (Corot). Masas un

kustibas problēmu attīstibā ne abstrakts formālisms, bet it kā florentiniešu skolas

tradicijas.

Pēc grieķu tēlniecibas Miķels Andželo bij turpmākais etaps. Tagadnes jaunā
tēlniecibā grib turpināt Andželo darbu, no naturālisma epigoniem pilnigi pār-

prasto. Tagadnes kubisms kā jaunā mākslas gara disciplina, metodoloģiski jau

pietiekoši noskaidrots. Tāpēc slēdziens, it kā kubisti būtu atsacijušies no saviem

principiem un bankrotējuši, ir vairāk kā pārsteidzigs. Kubisms ievada pareizā
virzienā vangogisko ekstāzi un piepilda Sezana konstruktīvos plānus, rada jaunu
mākslas laikmetu eiropeiskā apmērā. Šo patiesibu, starp citu, jo gaiši apliecina
tie tagadnes franču gleznotāji, kuri būdami tāli no kubistu teorētiskām cīņām,
strādā kubismam radnieciskā garā. Te, saprotams, es domāju par konstruktivo

impresionistu Matissu un Andreja Derena un viņa piekritēju modernā klasicisma

garā ieturētiem darbiem. Ši neapzinātā sadarbiba ar kubismu ir tiešam laikmetiga

un liecina, ka kubisms top par laikmeta stilu, kas pamazam nodibinās ari ārpus

Francijas.

Vācija mākslas krizi pārdzīvo jo traģiski. Formālās lielmeisteribas ceļi no

Direra, Kranacha, Holbeina laikiem tai gandrīz aizmirsušies. Lenbachu, Kaul-

bachu un tutti quanti audekli vācu mākslai aizseguši plašākus apvārkšņus. Un

tagad, kad ekstāzes ekspresija jau galā, kur tagad lai paliek vācu gleznotājs, vācu

mākslinieks vispār? Atgriesties pie senā akademisma neiedrošinās pat Lovi

Korints un kļūst — horribile dietu — par ekspresionistu ši vārda komiskā

nozīmē. Impresionisms kļuvis par epigonismu. Un grūti nākas laust jaunus ceļus
vācu māksliniekam, ja tas negrib apmierināties ar nepretencioza skolnieka lomu.

Un tomēr, ari Vācijā aug jauna, vairāk kā formāla māksla. Glezniecibā

grūto celmlauža darbu veic kubists Feiningers un Baumeisters, tēlniecibā — Bel-

lings un celtniecibā konstruktivi plastiskais Pelcigs. Šie mākslinieki uzstāda lī-

dzigi franču kubistiem pirmā kārtā formālas dabas problēmas.

Ari citās zemēs novērojama pāreja no formālisma uz laikmetigi aktivu mākslu.

Krievijā redzamu vietu ieņem konstruktivists Tatlins un bijušais suprematists

Puni, Itālijā — grupa „Valori plastici 44
.

Un ja tagad piegriežamies Latvijai, tad

ari tur, kā Ceko-Slovakijā un citās jaunās valstīs, nomanāmas spirgtas mākslas

strāvas. Mūsu glezniecibā un tēlniecibā strādā jau sakaribā ar cittautu dzīvo

mākslu un meklē savu īpatnēju ceļu uz reālas mākslas likumibu, kā to atrisina
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Zaļkalns un K. Zalits tēlniecibā un aktivisti glezniecibā, kuri glezno Pikasso,

Grisa, Braka vaj Derena garā un kuru darbu tuvāk aplūkot nāksies vēlāk.

Ja ari netik spilgti ka tēlojošas mākslas, tad tomēr pietiekoši raksturigi ir

notikumi tagadnes literatūrā. Ari te vērojama pāreja uz jaunu māksliski reālu

vielas izteiksmi. Francijā pēc dadaisma arlekinades redzamu vietu ieņem ~Clartē"

grupa ar Anatolu Fransu un Anri Barbissu priekšgalā. Noteiktu moderna klasi-

cisma virzienu sludina žurnāla ~Mouton Blanc" vaditaji un piekritēji Francijā

un Beļģijā ar Andreju Židu, Šarlu Vildraku un Žilu Romenu kā saviem redzamā-

kiem darbiniekiem. Unanimists Vildraks nevienā norobežotā grupā īsti gan nei-

etilpst. Savā īpatnibā viņš pieļīdzinams Derenam glezniecibā — aktivi tagadnigs.

Krievu literatūrā, kur formālisms tika novests līdz galejibām, vērojams
noteikts novirzums uz konstruktivismu un jaunu, īpatnēji izveidotu sintēzi. Kamēr

Erenburga sižeta apstrādajums vienmēr vēl pārlieciga formālisma varā, Maksims

Gorķijs savos jaunākos darbos, Andrejs Belijs, Pilnāks, Remizovs, Majakovskis

un daži citi jaunāki spēki meklē un ari atrod tagadnes īstas māksliskas atziņas.
Kamēr Angļu romāns vēl cieš no sabiezēta psicholoģisma, vissmagāko sižetu krievu

talants padara māksliski spārnotu. Abstrakta formālisma tukšums ir novērsts, bet

atgriešanās pie pārdzīvotā naturālisma būtu nemāksliska kā anachronisms.

Ari latvju literatūra savā līdzšinējā attīstībā pārdvīvo kā pārlieku sižetibu,

tā formālismu, kas pēdējā laikā bij dominējošs. Tagad nu jāizšķiras, ko darit tālāk:

vaj palikt un nekustēties no vietas, vaj iet uz priekšu un veidot dzīvi jaunā
māksliskā atziņā.

111.

Formālismam, kā redzam, tagadnes mākslā dialektiski seko jauns mākslas

virziens. Šo tagadnes mākslu nosaucu par — aktivo mākslu, aktivismu. Bet

kas ir aktivā māksla, kas aktivisms? Kāda ir šīs mākslas galvenās īpatnibas un

atšķiribas no citiem mākslas virzieniem uzrādošā definīcijā?

īss definējums būtu parastais noskaidribas ceļš. Bet par šo šablonisko un

parasti garigo enerģiju ietaupošo ceļu es šoreiz iet negribu. Aktivisms ir vēl

augoša māksla, grūti vēl pārskatāma. Ko te palīdzētu parastā nodefinēšana? Ta

nozīmētu loģikas trafareta un pretencioza siloģisma čaulu. Bet mēs aplūkojam
dzīvu mākslas organismu, griežamies pirmā kārtā pie māksliniekiem. Tāpēc ne-

dzīvs siloģisms nav mums vajadzigs. Bet tagadnes definicijas pa lielākai daļai ir tāds

nedzīvs siloģisms, kam ar lietu īstenibu sakaru maz. Un nevis loģikas trūkums

ir šādas parādibas iemesls! Mūsu vārdi un jēdzieni, ja tie nav tīri formālas dabas,

tagadnes kultūras katastrofā ir mainijuši savu saturu. Tāpēc mūsu definicijas pār-
vēršas par fiktivām šemām. Tās ir it kā naudas zīmes, kas sen jau zaudējušas savu
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reālo vērtibu. Mēs izlasām vārdu parasto parakstu un noticam. Tā mūsu

iedomātā zināšana pārvēršas par nožēlojamu fikciju, definicijas —par fikciju tīklu,

vientiesiga lasitaja valdzināšanai.

Tāpēc aktivisma aplūkošanā es gribu iet pa citu, pēc manam domām, parei-

zāku ceļu. Gribu visā vienkāršibā un konkretibā apskatit dažus nozīmigakos jau-

tājumus tai mākslas virzienā, kuru mēs konstatējam kā dc facto pastāvošu un no-

saucām par aktivismu. Ta būs, liekas, ta labākā definicija mākslai, kas no nesenā

chaosa virzas uz aptverošu sintēzi, iekaro pasauli garigi no jauna. Skaidrāka un

gaišāka atziņas mīla — amor intellectualis iedegas mākslinieku sirdīs. Pelnos

izplēn vecās dvēseles. Jaunās mākslas rasots lauks, kur, runājot Šarla Vildraka vār-

diem, uzsmaida senās sāpes un senais prieks raud.

IV.

Tagadējā krize un kopējs virziens dažādās mākslas nozarēs biežāk kā agrāk

liek domāt par dažādu mākslas veidu kopēju likumibu un vienibu. Līdzšinējā
mākslas kritika un teorija, ja par

Didro un enciklopedistiem te nerunājam, šo

vienibas nojaudu rādija un uzturēja diezgan savādā, ne katreiz attaisnojamā kārtā.

Jēdzieni un termiņi no vienas mākslas nozares tika vienkārši pielietoti kādā citā.

Apspriežot glezniecibu, piem., runāja par zieda harmoniju, literatūras kritikā-par

koloritu v. t. t. Tā tika radits vienibas iespaids, kam trūka dziļāka teorētiski kri-

tiska vaj filozofiska dibinājuma. Noteiktas metodes un palīghipotezes vienibas

formālai nodibināšanai praktikā vēl lietotas netika. Sis apstāklis, saprotams, varēja

tik pastiprināt jau tā spējo tendenci pārnest zocioloģiskās pētišanas metodes māks-

las formālo jautājumu apspriešanā. Mākslas kritikā un teorijā bij iestājies prin-

cipu apsīkums. Zocioloģiskās metodes sākumā ienesa svaigumu un dzīvibu. Likās,

ka mākslas ģenētisks izskaidrojums, izejot no mākslas formālā viedokļa, nemaz nav

iespējams. Tiešām, ja visas dzīves parādibas ari garigās -
ir korelativi vienotas

nepieciešamibā, vaj tad nemākslisko momentu sfērā māksliskie momenti mākslas

asttīstibā nezaudē savu nozīmi? Tā paceļas jautājums, vaj mākslā, ārpus zociolo-

ģiski sabiedriskās, vēl vispār iespējama kāda cita zinātniska novērtēšana.

Tagad, man liekas, šis jautājums jau noteikti izšķirts par
labu īpatnējām ga-

rigās dzīves pētišanas metodēm. Ka mechanikas principi nav loģiski pielietojami

kā garigāš dzīves fenomeni, tā mākslas darbs nav tieši izskaidrojams ar nemāks-

lisku momentu palīdzibu. Taī ziņā zociologs Fr. Engelss izrādijās tālredzigaks kā

viņa epigons, literatūras kritiķis un vēsturnieks Friče. Uzsvērdams tā saucamās

gara
dzīves likumibas svarigumu, garigās likumibas un dialektikas izpratnes ne-

pieciešamibu īstenibas izprašanā, Fr. Engelss šaī jautājuma mums devis svarigu

mājienu, kas jāievēro. Pat literatūras sižetu teorija, kā tēlainu savienojumu mc-
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todika, ārpus formu teorijas izpratnes nav iespējama. Zocioloģija ari mākslas pe-

tišanā paliek tik zocioloģija, uzstāda savas īpatnējas problēmas. Tāpēc mēs turp-

māk retāk atgriezisimies pie tiem zociali psicholoģiskiem jautājumiem, kurus lidz-

šinejā mākslas filozofija parasti apskata nodalijumā par receptivo mākslu. Neno-

liedzot šo jautājumu svarigumu, mēs tomēr tos uztveram kā sekundārus māksliskā

atziņā.

Bet kādai jabut mākslas atziņas izpētes metodei? Cik dažāda ari nebūtu

māksla dažādos kultūras attistibas laikmetos, vienmēr tās uzdevums un mērķis ir:

saviem ipatnejiem, pirmā kārtā estētiskiem lidzekļiem aizraut, ieviļņot, likt pār-

dzīvot. Lieli mākslas darbi ir apbrīnojami formas konstruejumi. Forma ir ta, kas

tos padara, tā sakot, nemirstigus.

Sižeta nozīme dzīves dialektikā nobāl un ar laiku izgaist, bet formiskais

paliek dzīvs un aktivs. Miķeļa Andželo darbos, saka Ozanfans, mēs neatrodam

dievus un Engra audekļos-skaistas sievietes, bet īpatnējus jaunu formu sasniegu-

mus, lielisku cilvēka
gara ierosmes kāpinājumu. Servantesa Don-Kichota kultūr-

vēsturiskā nozīme un iespaids dibināts ši darba laikmetigā formas elementu kon-

struejumā. Ta ir dižena gara dzīves formula.

Mākslas darbā dominējošo formas elementu izpētišanai tāpēc dabiga ir for-

mālā metode. Jāmeklē pēc šīs metodes mākslu plaši aptverošiem principiem.
Citādi mākslas teorijai un kritikai draud panīkums. Te mēs stāvam vēl neapstrā-

dāta lauka malā. Daiļradišanas teorija kā ziniba tik vēl atsvabinās no tiem bērna

autiem, kuros to ietin „specialā filozofija." Beidzot, pate formālā metode taisni

pēdējos gados atrodas nopietnu pārveidojumu posma.

Viss tas mūs pamudina atsacities no galējiem slēdzieniem un pieturēties pie
zinātniski iespējamā. Savā turpmākā aktivās mākslas apskatā tāpēc es lietošu

telpas, laika un asociativo principus, nemaz negribēdams apgalvot, ka tie ir tie

vienigie iespējamie mākslas atziņas tiešā izpētē. Varbūt, ari te ir iespējams daža-

dibu samazināt līdz kādam vienkāršākam, bet aptverošakam un izsmeļošākam prin-

cipam. Ir mēģinājums asociativo un ritmisko elementus, cik tālu tie uzskatami kā

māksliski formālas vērtibas, aptvert ar telpiskā principa palīdzibu. Tomēr taga-

dējos konkrētos apstākļos tāds aplūkojums vaj nu nozīmētu tīri glezniecisku ele-

mentu pārnešanu uz pārejām mākslas nozarēm, vaj, labākā gadijumā, pārliecigu

abstrakciju un šematismu, nespējigu aptvert atsevišķas mākslas reālās parādibas.
Nevienu no šiem gadijumiem sekmēt mēs negribam. Negribam atkārtot gadus
30 atpakaļ nodarito kļūdu. Toreiz ta izpaudās mūzikas elementu nesamērigā ievēr-

tejumā literatūrā un citās, no mūzikas tieši neatkarigās mākslas nozarēs. Lai at-

minamies, piem., Musatova un Curļanisa „muziku" glezniecibā. Tāpat mēs negri-
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bam dzīties pec šematisma aptvertne, ta sakot, par katru cenu. Pārlieka un ne-

dzīvi racionalistiska simplikacija nekur nav tik bīstama, kā aktivā mākslā.

Mākslas darbs nav pielīdzināms ideālam mechanismam, bet dzīvam organis-

mam. Tā izskaidrojas, kapec pat formāla metode mākslas izpētē intuitivo mo-

mentu neizslēdz pilnigi. Viņa gan
nenostāda šo momentu savu pētijumu centra,

tomēr atklāj un ievērtē mākslas zinātnes
s
akaribu ar citām tuvi stāvošām gara zini-

bām. Te ari izvirzās jautājums par mākslinieka individualitātes nozīmi, meteste-

tismu un zociali bioloģisko elementu mākslā. Aktivisms kā māksla, kas vada starp

abstrakto formālismu un naturālismu, atrodas ar visiem šiem un līdzigiem jautā-

jumiem tiešā sakaribā. Pie šīs sakaribas tuvāka novērtējuma tāpēc jāatgriežas turp-

mākā aktivas mākslas izskaidrojumā.

V.

Aktivisms mākslā vada no pasiva impresionisma uz aptverošu atziņu, kuras

psicholoģiskos dziļumos plūst sabiedriskās gribas strāvojums. Tāpēc aktivā māksla,

vienalga, vaj potenciāli pozitiva vaj negativa, pesimistiska vaj optimistiska, vienmēr

ir īsta. Ši īsteniba konkrēti sakņojas mākslinieka sabiedriski veidotā individuali-

tātē. Aktivisms tāpēc nav tīrs formālisms, bet māksla ar dzīvu laikmetigu raksturu.

Voluntārais un zociali psicholoģiskais ir viņa pamatā. Ta ir māksliskā griba
?

uztverta ne individueli psicholoģiski, bet kā mākslas dziļākais objektivais feno-

mens. Atziņas kultūras aspektā aktivās mākslas dibinājums tāpēc ne notāļ nav

vēl aptverams. Bet ja jau loģika, ši stingrā un pēc matemātikas nobeigtakā ziniba,

nekautrējas runāt par emocionālu domāšanu, nevar iztikt bez emocionalisma ele-

mentiem, tad aktivās mākslas teorijas kontakts ar metestetismu un iracionalismu

ir daudz saprotamāks.

Tomēr aktivisms nav misticisms, bet formāli dibinās uz māksliskas atziņas

un domāšanas psicholoģijas zinātniskiem faktiem: iekšējas likumibas atziņu un

pārskatamibu. Laiks atmest ari mākslas teorijā psicholoģijā novecojušas šemas!

Daudz zināt-nenozīmē saprast, uztvert iekšējo nepieciešamibu. Individa un tautu

dzīvē likteniga patiesiba. Uzsverot iekšējas nepieciešamības un pārskatamibas
nozīmi ari mākslā, aktivisms ir zinātnisks.

Caurmēra reālisms, dabas un zocialās dzīves pieredzes, ir saraustits un ne-

modina iekšējās nepieciešamibas izpratni, bet drīzāk gan nodibina dzīvē un mākslā

konvencijas varu. Mēs zināmā mērā esam dresēti dzīvnieki. Naturālisma un

reālisma ģēniji — Tolstojs, pat Flobers, paceļoties pāri fragmentarismam, dzīves

un dabas stūrišu notēlošanai, minēto domu tik pastiprina.

Impresionisms-ari rakstnieciba-megina atsvabināties no konvencijas un sa-

biedriski reakcionāras dresūras, uzticas tik māksliskas radišanas procesam. Vē-
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sturiski tas ir solis uz priekšu, bet solis šis nav tomēr izšķirošs: Impresionisms

pārprot subjekta nozīmi atziņas procesā, mākslā un zinātnē. Katra atziņa — ari

māksliskā —ir aktivs process. Tikai tā mēs gūstam patiesu iekšējās nepieciešamī-

bas izpratni un pārskatamibu, bet ne neaugligu atziņas faktu fragmentarismu.

Izkusdams individuelas atziņas procesos, impresionisms it kā atsakās no jaunām

mākslas problēmām, ieguvis jaunus atziņas faktus, aprimst, pārskatāmības nesa-

sniedzis.

Saprotama pretreakcija —
formālisms un intelektualisms literatūrā: dinami-

skais futūrisms, veidiski nenoteiktais ekspresionisms, vēlāk — modernais klasicisms;

glezniecibā un tēlniecibā — kubisms savā pārejā no abstrakcijas konkretibā. Ak-

tivisms bēg no archeoloģijas un pakaļdarinājuma. Tāpēc lai nemēģina aktivismu

atdarināt. Tas neizdosies: aktivisms, ka jau aizrādiju, ir zocialas gribas nests,

nav māksliskas darbibas jūksme, nav pat skola, bet jauna pasaules iekšējās nepie-
ciešamības izpratne, jauns mākslas kultūras laikmets. Pēc impresionistu analizēs

tagad kļūst iespējama aktiva sintezē.

Naturālisms savas problēmas ar analizēs palīdzibu atrisināt nespēja. Sintē-

tiskais aktivisms rāda tagadnes mākslas problēmu atrisinājuma iespējamibu. Te

meklējams aktivisma sabiedriski ētiskais attaisnojums: īstenibas dinamisks izveido-

jums, viscilvecibas ideja, nacijas-tautas idejas vēsturisks paplašinājums.
Ir tikai vienots un laikmetigs aktivisms. Dažādi „ismi" (purismi, kubismi,

ekspresionismi un t. t.) dažādās mākslas dzīves nozarēs ir tikai metodoloģiski

paņēmieni. Tomēr kopēja gultne tiem ir laikmeta kultūras apziņā un būtibā, kas

modina uz mākslinieku sekmigu sadarbibu. Aktivisms šai sadarbibai dod formāli

teorētisko pamatojumu, uzrāda mākslai kopējos koordinalos principus.

Tagad, kad ari latvju rakstniekam jau aiz muguras zināma pagātne, saskaņotā
sadarbibā ar citu mākslas nozaru darbiniekiem, tas pareizāki novērtēs mūsu pus-

modernizeto dzīvi un ātrāk no šaubigām tekām izkļūs uz īstu mākslas ceļu.

VI.

Aktivisms ir no kara un revolūcijas rezultejošs mākslas laikmets taī ziņā, ka

citādi nav domājama ta spējā un dziļā vērtibu pārbaudišana, kas iesākās gan pirms
kara, bet kuru spilgti novērojam tikai pēdējos gados. Šis laikmets rada jaunu
cilvēku. Skepticisms, kriticisms, oriģinalitātes pārspīlējums ir etapi ceļā uz jau-
nām mākslas vērtibām, uz jaunu aktivu mākslu. Notiek tuvošanās mākslas pirm-

vielai, novēršanās no visa ārējā, pārejošā, akcidentalā un nodošanās tikai būtibai.

Tāds mākslas darba metodoloģisks traktējums ir kubisms savā pēdējā attīstibas

posmā, kā mēs to novērojam glezniecibā un tēlniecibā. Mēdz sacit, kubisms kā

metodoloģisks paņēmiens nav jauns gars. Tomēr kubisms nozīmē novēršanos no
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visas līdzšinējas skatišanas —ir jauna forma. Un nav formas, kura nebūtu īpat-

nēja gara celta un veidota. Pat sižeta mākslai ir sava forma.

Glezniecibā — un ne tikai glezniecibā — jau no viņas pirmsākumiem mēs

novērojam reālas un abstraktas tendences cīņu. Taisne vaj veids, kas atgādina

mums kādu reālu priekšmetu, bet kuram nav no reāla priekšmeta neatkarīgas

vērtibas, atkāpjas un dod vietu taisnei vaj veidam ar ģeometrisku nozīmi, bet bez

reālu priekšmetu apzīmējuma. Starp šīm divām tendencēm glezniecibā un tēl-

niecibā, starp abstrakti konstruktivo un gleznieciski reālo, tagadnes kubisms

meklē nosvērto, tagadnes laikmeta atziņai pieskaņoto koordinativo liniju. Šaī

ziņā kubisms, cik paradoksāli tas ari neizliktos, tuvojas klasicismam. Un tikai

laikmetigi gariga un stipra mākslinieciska īpatniba spēj kubistu glābt no eklekti-

sma. Tāpēc tik maz lielu un īstu kubistu, un kubismam tuvāki stāv ikonografija,

seneģiptieši, Pitera Breigeļa konstruktivā māksla, pat Rafaels, Engrs un Kord,

nekā Rubens. Bet nepietiek atsacities glezniecibā no ēnām un reflekšiem. Ak-

tivam mākslas darbam jābūt jaunai pasaules atziņai ar savu īpatnēju likumibu,

līdzvērtigu dabas likumibai. Te atklājas kubisma atziņas teorētiskais virziens.

Un kubismam kā aktivismam, lai nezaudētu zociali sabiedrisko nozīmi, jābūt
māksliskai atziņai.

Kubisma pamatelementus Pikasso un Braks mantoja no Sezana. Kubs, ci-

lindrs, konuss — elementarformas, ar kurām Sezans spiedās īstenibas tā saucamā

metafiziskā būtibā. Tā kubisti turpina formeli noskaidroto, nesentimentalo franču

mākslas tradiciju, vada jaunu un laikmetigu mākslas stilu. Kaut gan ari kubistu

jaunākā paaudze ar Ležē priekšgalā vēl nedod mums ši stila noteiktu aptvertni,

galvenās ta īpatnibas mēs tomēr varam jau uzrādit. Tās ir: gaismas skaidriba,

ģeometriska domāšana un, pār visām lietām, reāla iekšēja dinamika.

Kā renesanse un citi lieli mākslas laikmeti, ta ari tagadnes aktivā māksla nav

meklējama tikai kādas teritoriāli etnogrāfiskas vienibas robežās. Kubisms — ak-

tivisms šaī šaurākā nozīmē — kā attīstibas spējiga mākslas disciplina saista ap sevi

māksliniekus no dažādām tautām un zemēm un dod tiem iespēj amibu attīstit savu

īpatnibu. Liekas, ka kubismā no jauna atrasts vecais likums, ar kuru radišanai

dota jauna brīviba. Pagātnes diciplina, raksta Glezs (Gleizes), atjaunojas tagadnē.
Ši disciplina, kubisma īpatnējā metode, dod drošibu, drošiba atbrīvo: brīvam būt-

nozīmē paredzēt vairāk kā vienu iespēj amibu. Tā attīstās plašs personigo iespē-

jamibu lauks, kur daiļradišanā blakus Pikasso, Brakam, Grisam, Ležē, Glezam

nostājas gleznotāji Puni, Feiningers un tēlnieki kā Archipenko, Zālits, Lipšics vaj

Bellings. Starptautiskā sadarbibā šie tagadnes aktivie mākslinieki cīnās pret

vienmuļigo eksistenci, kura mūs atkal apdraud. Aktivās tēlojošās mākslas iespaids
ir liels un jūtams ari citās mākslas nozarēs, sevišķi literatūrā.
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Mes jau aizrādijam uz dažādu mākslas nozaru pamatprincipu radniecibu un

vienibu. Tagad vērojam šo vienibu mākslas konkrētā attīstibā. Pēc ekspresioni-

sma filozofiskās spekulācijas ari literatūrā manāma tendence pēc formas skaidribas

īstenibas aktivi laikmetigas aptvertnes un izteiksmes. Saprotams, ši aktivisma

modernā klasika nav tā saucamā jaunklasicisma archeoloģija vaj nespēciga atgrie-
šanās pie pārdzīvotā naturālisma, nav reakcija mākslā.

Aktivisms ir impresionismā smeldzets un ekspresionisma ekstāzes svelts un

kā visiem pasaules lietiem vētrā skalots tēls rīta skanošā saulē pāri pilsētām at-

mirdz iz jaunām, driesmu un šaušalu noskaidrotām cilvēces acīm, liek straujāk
strādāt Eiropas kultūras nāves punktu pārvarošām sirdīm.

A • VII.

Aktivisms noteikti jānorobežo no Kanta kritiskās filozofijas racionalistiskas

šemas. Ta ir nepieciešamiba ne paradokss. To izprast-nozīnē atsvabināties no vien-

pusigas abstrakcijas, iegūstot patiesi brīvu un aptverošu īstenibas pārskatāmību.
Aktivisms nāk kā pretreakcija pasivai mākslai, piem., impresionismam kā litera-

tūrā, tā tēlojošas mākslās. Te iemesls aktivisma metodes dogmatismam, pārliecibai

par stingru likumibu, intelektuelu architektoniku. Ar savām formas normām ak-

tivists grib iespiesties īstenibā dziļāk, kā spēja to impresionists, grib novērst maz-

vērtigo, akcidentelo, pārejošo, un skatit lietas viņu metafenomenalibā lietas,

„kādas tās ir par sevi", brīvas no katra impresionistiska sensuālisma.

Tads ir, apmēram, domu gājums, kurā aktivists min „lietas par sevi" un līdz

ar tām it kā atmodina Kanta fiļozofisko ēnu. Tāpēc taisni te jāievēro zināma attu-

riba un apdomiba terminoloģijā. Un tas darāms sevišķi tur, kur kā, piem., Vācijā jo
dzīva vēl kategoriju mācibas dresūra.

Aktivisms nedzenas pēc veltiga fikcionalisma, nevajadzigām un nederigām
filozofiskām palīghipotezēm. Bet „lietas par sevi" kantianistiskā uztvērumā ir tas

fiktivakais elements visā līdzšinējā ideālismā: lietām par sevi tukšumam kā me-

tafenomenam jārada visa priekšstatiba. Tomēr tukšums spēj radit tik tukšumu.

Filozofiski nevajadziga fikcija tā atrauj intēlektueli loģisko šemu no īstenibas

un pārvērš to fikcijā, kurai trūkst mērķsakariga, teleoloģiska pamatojuma, raison

d'ētre.

Racionālisma vienpusigam šematismam aktivisms, saprotams, nedrīkst sekot.

Kantianistiskais dogmatisms mākslas filozofijas jautājumos mums noteikti jānoraida
kā nekritisks, kā anachronisms. Mēs varam skatities kā gribam uz jaunākiem filo-

zofijas virzieniem, pozitivismu, empiriokriticismu, imanento ideālismu, dialek-

tisko materiālismu, fikcionalismu, kā to attīsta Feiningers, viena lieta ir skaidra-

atjaunot īstenibas dualistisko plaisu Kantā, īstenibas atribūtiem, lai atļauts man
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tā izsacities, liekot gaisā karaties, atraujot īstenibu no priekšstatibas un padarot

zinātniski sintētisku, kaut ari tikai sabiedriski subjektivu darbibu neiespējamu,

— tādu gļēvibu aktivisma vārdā no mums neviens nevar prasit. Tāds ir vispārējs

slēdziens. Bet konkrēti? Lūk, piemērs Kanta terminoloģijas nederibai aktivisma

mākslas izskaidrojumā!

Kubists tēlo priekšmetus tādus, kādi tie ir, ne naturalistiski, bet viņu re-

dzamā un neredzamā īstenibas formiskā likumibā. Galdu, kāds tas ir. Vairāk neko.

Ne apkārtni, ne to, kas sakaribā ar šo galdu kā gaismas un zieda iespaidi šaī ap-

kārtnē. Glezno ne priekšstatibu, bet „lietas par sevi". Šaubiga zituacija, kurā

filozofiski neskolotam kubistam draud tukša šematisma briesmas. Tiešam — kur

tad īsti ir tā robeža, kur kubistam — aktivistām jāapstājas, kur attālums no im-

presionisma un naturālisma ir jau pietiekošs. Vaj tas ir sezanisms vaj Kord (Corot)
kā daudzi tagad domā? Man šķiet, ka tad jau, piem., glezniecibā daudz konzek-

ventaki bij tie suprematisti, kuri par
Sezanu un vēl vairāk

par
Kord varēja pa-

vīpsnāt, kam ar Engra klasicismu nekādas labas attiecibas nebij un kuru „lietas

par sevi" bij taisnes un bēdigi slavenais punkts nedzīvā laukumā. Tomēr cik vēr-

tigi ari nebūtu suprematistu meklējumi tikai meklējumi, teoretizejumi pie glezn-

stāja no viņu gleznieciskiem „ieguvumiem" dvēš pretī nāves skumjas: Supre-

matists atrodas ceļā uz „lietām par sevi", tuvojas tukšumam, no kura nav atgrie-
šanās uz dzīvo dzīvi.

Un tāpēc katram kubistam, šim aktivās mākslas apzinigam un stingram dar-

biniekam, nav glābiņa no ši atziņas pesimisma, ja tas savos māksliskos meklējumos

nav skaidribā ar Kantu, nespēj norobežot aktivismu no kantianisma. Tomēr at-

metot Kantu viss darbs vēl nav padarits. Jāiegūst jauns kritērijs māksliskai radi-

šanai. Bez ta elektisma briesmas. Šīs briesmas ir izjutis izglītotais Andrejs
Derens. Tomehr ne Kants viņu glābj, bet īpatnējā mākslinieciskā mentalitāte, kas

tuvina viņu kubisma aktivai mākslai.

Aktivists māklā nav vis filozofisks spekulants, epifenomenalas un meteste-

tiskas lietu būtibas meklētājs, bet cilvēks ar stingru un noteiktu māksliski archi-

tektonisko formu uztvertni un izpratni, kuras dibinājums bioloģiski sabiedrisks.

Aktivists orientējas uz tagadnes dzīves dziļākām strāvām. Un tāpēc aktivisms,

neskatoties uz visiem viņa ekstrēmiem, ir laikmetigi reāls. Aktivisms ir jauna no

vecās pasaules izjūtas svabadu mākslinieku īstenibas skatišana koncepcija. Sa-

protams, māksliskā koncepcija ne šablonisko klasifikatoru sagumzita, bet taī no-

zīme, kādu tai piešķīra jau Šopenhauers: māksliskā koncepcija kā mākslinieka

pirmreizējs vienibas sasniegums mākslas darbā.

Bez koncepcijas mākslas darbs nav domājams. Aktivās mākslas koncepcija
rada moderno mākslu, īpatnēju un laikmetigu, atrod līdzsvaribu pārliekam subjek-
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tivismam (ekspresionismam) un objektivismam (naturālismam). Vārds jēga aptver

organiskā vienibā vārdu skaņu un vārdu-tēlu. Un ja impresionisms pat liek

šaubities, vaj tāda
aptvertne un koncepcija vispār pastāv, tad tagad šo šaubu vairs

nevar būt. Dzīves pieredzes un māksliskās koncepcijas momenti nesakrīt.

Māksliskā koncepcija iestājas parasti vēlāk, kad iegūta jau pārskatamiba. Tā

ari te atklājas zinātniskās un māksliskās atziņas procesa radnieciba. Tāpēc nedi-

bināsim savas mākslas atziņas uz novecojušām šemām.

Aktivās mākslas dibinājums, kā redzam, — tagadnes dzīvā kultūrā. īsts

mākslinieks ir tās nesējs un, veidodams kosmisko īstenibu, līdz ar apustuli Jāni

droši var sacit, ka jau dzīvodams pieder mūžigai dzīvei.

A vm.

Uztverot mākslu kā īpatnēju atziņas veidu, mēs saistām aktivismu ar dau-

dziem atziņas teorētiskiem jantajumiem vispār. Tā jautājums par
racionālismu un

reālismu atbalsojas uzskatā par naturālismu un dabas atdarināšanu mākslā.

Aktivisms izceļ formālā un intelektuālā momenta svarigumu. Ne pasivi im-

presionistiski, bet aktivi ekspresivi (ne ekspresionistiski!) izteicas mākslas būtiba.

Ja uzskatam, piem., Miltonu, Masačio, J. S. Bachu, Pikasso par intelektualistiem

mākslā, tad varam te zināmā mērā runāt par
aktivisma racionālismu. Tomēr tas

nav senais filozofiskais racionālisms, kas, atraudamies no dzīves pulsācijas, mūsu

dienās sen jau pārvērties par tukšu šematismu. Tagadnes aktivās mākslas intelek-

tualisms laikmetigi dibināts jūtu kompleksu konkretibā, savieno, tā sakot, instinktu

ar metafiziku. Dzejā, piem., tas nav dzejnieka blakus dzejai pastāvošs formālisms,

bet veidojas līdzi dzejas aktivā radišanā.

Ja senāk daiļradišanā mākslinieks piegrieza lielāku vēribu tā saucamai ār-

pasaulei, ja mākslas darbā atdarināja dabu, atspoguļoja to sava temperamenta

prizmā, tad tagad tas, liekas, citādi. Mākslinieks tagad vairs nevēlas pasivi atda-

rināt, piegriežas pats sev, tēlo savu temperamentu, ja drīkstu tā sacit, ar ārpasaules
formu un tēlu bagatibas palīdzibu, izlietojot šīs formas un tēlus kompozicionali
vienmēr konstruktiviem nolūkiem. Saprotams, naturālists ši vārda agrākā nozimē

tāds mākslinieks vairs Viņš vairs nepieturas pie priekšstatibas veidiem, kādus

mums sniedz ikdienibas parādibas un lietas, kas vienmēr atkarigas no atmiņas un

jūtu noskaņojuma. Mākslinieks mēģina iespiesties būtibā dziļāk un atrod savā

mākslā formiskus līdzekļus izteiksmei, kas ārēji var būt pilnigi svabada no priekš-
metibas šablonas. Tā, piem., tagadnes aktivā tēlniecibā un glezniecibā mēs ar

pilnu tiesibu varam runāt par reālu un tomēr bezpriekšmetainu izteiksmi, dina-

misku architektoniku. Kā eģiptiskā, grieķiskā, gotiskā plastikā, kā Samosa Herā

vaj doriskā templī, tā tagad tēlnieki, celtnieki un gleznotāji negrib vairs apmie-
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rinaties ar dabas atdarināšanu, bet rada enerģiju dvesmojošus māksliskus organismus.
Tā ari aktivismā atklājas tas noārdišanas un jaunuzbūves process, kas raksturigs

visai tagadnes kultūras apziņai.

Konstruktīvisms pirmā kārtā. Līdz ar to tagadnes mākslinieks ir zināmā

mērā ari filozofs. Ari aktivs filozofs izteic savu temperamentu pasaules ainā. Tāpēc

nav paradoksāli runātpar filozofiski zinātniskas radišanas lirismu, kā todara franču

puristi. Šaubas par tāda lirisma iespēj amibu bij dibinātas, kamēr dzīvē zinātnes

vēl nebij. Tagad zinātne no abstrakcijas ir pārgājusi konkretibā, pieņēmusi dzīvu

miesu un veido savu īpatnēju poēziju, aktivu un intelektuālu. Tagadnes civilizācija
rada spēcigu avotu jaunai ipatnejai dzejai. Ja Verharns atkāpjas jau pagātnē, tad

laikmetigs ir Ležē. Viņa gleznās tagadnes dzīves dinamika izteicas kā māksliski

konkrēta pieredze. Modernā urbaniskā, piem., dzeja un glezniecibā nebūt nav

meklējamas tikai pilsētas civilizācijas un technikas attēlojumā vaj atdarinājumā,
kaut

gan, kā redzējām, aktivisms nemaz nenoliedz tā saucamo ārējo faktu vērtibu

un sakaribas īstenibu. Ja viņš to daritu, manāmi novērstos no sava plašā objektivā

dibinājuma. Aktivai mākslai te, redzams, nav piemērojams pragmatiskais, ari

savā zinā aktivais, uzskats filozofijā, it kā kosmisko likumibu cilvēks savā atziņas

procesā aktivi veidotu no nesakariga chaosa. No tāda vienpusiga intelektualisma

aktivisms norobežojas. Ja ari aktivā māksla bieži runā par mākslas darbu un

lietu likumibu kā par
mākslinieka darbibā imanenti dibinātu, tad tikai taī nozīme,

ka šī likumiba savā objektivā substrātā ir kosmiski vispārēja. Nav taču galu galā
atrodams neviens mākslinieks ārpus sabiedribas un kosmiskās vienibas! Bez tam

aktivisms noteikti grib uzsvērt māksliskās atziņas organizējošo nožimi un nolūku,

apvienot tagadnes cbaotisko un nogurdinošo dažadibu garigā koncentrācijā, māk-

sliski patiesā un īstā.

Tā tagadnes aktivā mākslā īpatnēji izteicas mazākā spēku patēriņa princips —

pārlieciba par īstenibas jaunas un cildenākas organizācijas iespēj amibu kā māk-

slas, tā citās kultūras apziņas un civilizācijas sfērās. Senajam naturālismam bieži

šīs pārliecibas trūka un tāpēc māksliski pārliecinošs tas nebij.

_
a.s)mi v- -*

Raksturotam intelektualismam, kuru novērojam kā tagadnes aktivās tēlojošas

mākslās, tāari dzejā un citās mākslas nozarēs, liekas, nenovēršamāpreteškibā nostājas
kāds cits mākslas nostrāvojums, kas, ignorēdams intelektualisma telpiski — jēdzieni-
skos momentus, uzsver kā galveno tagadnes dzejā un mākslā vispār emocionālo

ritmiku, kā to, piem., vērojam daudzos Andreja Belija darbos. Tā aktivismam

tiek uzstādits nopietns jautājums, uz kuru jāatbild. Citādi mūsu slēdzieni par

tagadnes mākslu varētu izlikties subjektivi, un raksturojums — nepārliecinošs.
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Kā tēlojošās mākslās, tā sevišķi spilgti dzejā — vārdā vērojami ritmiskais, plasti-

skais un asociativais moments, laika, telpas un asociativais princips. Jāatbild, kurš

no šiem principiem uzskatams
par dominējošo tagadnes aktivā mākslā, kurp pa-

redzams nākotnes mākslas novirzums.

Ne tēlojošās mākslās, glezniecibā, tēlniecibā un celtniecibā, ne dzejā jautā-

jums sen jau vairs negrozās ap to, vaj kultivēt sižeta vaj bezsižeta, priekšmetainu

vaj bezpriekšmetainu mākslu. Ši antiteze zināmā mērā pieder jau pagātnei.

liras, tikai sižeta mākslas patiesibā nemaz nav un nav ari bijis. Tā saucamā

sižeta māksla nozīmēja mākslisko formu apkraušanu ar nemākslisku vērtibu sma-

gumu.
Un savā abstrakcijā asociativais moments mākslā kā princips atstāj jau

māksliskās atziņas sfēru, un tas, ko mēs parasti apzīmējam kā sižeta mākslu, la-

bākā gadijumā, ir māksla ar asociativo momentu pārsvarā, biežāki gan tikai no

dzīves smeltas pieredzes, kurām mākslisks veidojums vēl trūkst. Zocioloģiski
aktivi organizējoša nozīme tādam darbam nevar būt liela. Sižeta māksla tādā

nozīmē tagadnes aktivā māksla kā garigas enerģijas formiski dinamiska izteiksme,

saprotams, nav.

Aktivisms, kā redzam, nav asociativisms. Bet viņš nav ari abstrakts formā-

lisms, ne telpisks, glezniecisks un tēlniecisks, ne ritmisks, muzikāli dainigs vaj
melodisks. Glezniecibā suprematisms kā tipiski bezpriekšmetains virziens jau

savu gaitu ir pietiekoši noskaidrojis. Suprematisms nevada uz aktivās mākslas

organiku un architektoniku, bet atpakaļ uz ekspresionisma individuālismu. Kā

futūrisms, tā suprematisms ievērojamu vēribu piegriež kustibai, vispār dinamikai.

Bet ši dinamika nav organizēta kā seno klasiķu un tagadnes konstruktivistu Ležē

vaj tēlnieka K. Zāliša darbos, bet mechaniska un kinemotografiska, kā egofutu-
ristu ražojumos un, piem., Erenburga novelēs. Bezpriekšmetainā konstruēšana

tā kļūst par paviršu rotaļošanos, psichodinamisma vietā stājas rupja mechanizacija,

kā, piem, vācu ekspresionisma vēlinos mēģinājumos. Tagadējais suprematisms
kā īpatnēji tīrs formālisms savus principus attaisnojis nav. Iziedams cīņā pret

tradicionālo perspektivi un iluzionismu, tas neapzinigi atgriezies pie samākslota

iluzionisma un akadēmiskas perspektives, kā to pierāda, piem., Maļeviča un Lisicka

darbu analizē. Šķērsainie laukumi, bez šaubām, rada perspektivisko ilūziju.

Ne labāk tīram formālismam ir laimējies kā emocionālai ritmikai, ka to

novērojam dažos franču zimbolistu un vēlāk krievu futuristu darbos.

Tāpēc aktivisms, norobežodamies no vienpusiga formālisma, dzejā, piem., nav

tikai muzikāli dainigais lirisms. Metrs un ritms nav šis dzejas vienigais saturs

un noteicošie principi. Ši dzeja ir tagadnes dziesminieka it kā jambiski ekspresivs

monologs, pieņemot, ka jambs ar savu skarbumu pretojas senam tīram muzikalis-
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mam. Tagadnes aktivā dzeja izceļ telpiski — jēdzieniska momenta svarigumu

māksliskā atziņā, muzikāli dainigai ritmikai nostāda preti tēlainibu.

Taisniba, ir iespējams, atmetot katru tēliski konkrētu saturu, dibinoties tikai

uz valodas muzikalismu, izsaukt zināmu jūtu noskaņojumu. Piemērs — daži

Vēriena liriski ražojumi. Tomēr muzikāla dainiguma pārak augsta un vienpusiga

novērtēšana un pilniga plastiski jēdzienisko elementu neievērošana ievada lirisma

satura nabadzibu un mākslinieku pārvērš no aktivista un pravieša amatniekā.

Lirika nav tikai muziķa, un runāt celtniecibā par mocartismu, kā to dara pla-

stiski konstruktivais Pelcigs, var tikai, varbūt, dzejiskas izteiksmes dēļ. Kaut ari

mūzikai un lirikai ritms ir kopējs, starpiba starp tām paliek arvienu. Jo vārds

kā tāds jau satura sevī zināmu ritmiguma ierobežojumu, nav tik brīvs kā skaņa
mūzikā. Valodas ritms un muzikalisms spēj modināt tikai jūtu pamattoņus, vie-

gluma, smaguma, ātruma v. t. t. sajūtu. Māksliskas atziņas dzejnieks spēj veidot

tikai modinot noteiktus konkrētu jūtu komplekšus, atmiņu ainojumu. Tāpēc

dzejniekam jaritmo vārdi ari pēc viņu ekspresivās nozīmes. Tā telpiskais, resp-

tēliskais un asociativais moments dzejā savu nozīmi nezaudē, un muzikālais dai-

nigums mums jāievērtē tikai kā korelativs moments. Muzikalismam vārdu īpat-

nēja ekspresivitāte jābalsta un jāvieno.
Vārds kā ritmiski telpisku elementu aptverums ir ari domas un jēdzienu

klēpis. Ne par velti tagadnes loģika jēdzienisko momentu atrod jau tēlainā

priekšstatibā un fantāzijā. Beztēlainā domāšanā un emocijās turpreti šo elementu

neatrod. Bet dzejas radišanas
process ir saistits ar vārdu un tēlaino domāšanu.

Tāpēc nepareizi būtu prasit no dzejnieka, lai viņš savā mākslā ievēro tikai muzi-

kāli emocionālo momentu un atmet tēlainibu, resp. telpiski jēdzienisko un aso-

ciativo principus.
Vēl nepareizāk neievērot tēlainibu un telpisko momentu glezniecibā un tēl-

niecibā. Tas nozīmētu nesaprast šo mākslu būtibu. Bez tam, kā dzeja ir saistita

ar vārdu tēlu, tā, piem., tēlniecibā saistita ar materiālu. Ari apstrādājamam
materiālam ir zināma likumiba, kura no mākslinieka nav vienkārši ignorējama,
bet uzstāda tam ne reti prasibas, kas izvēršas par vesela mākslas laikmeta problē-
mām. Forma realibā saistās ar materiālu, un māksliniekam jāpazīst, tā sakot, da-

žādu materiālu dvēsele, lai formiski reāli izteiktu savu architektonisko koncep-

ciju. Materieli vispār nerealizējami tēli vaj celtnes ir jau zināma pretruniba. Ta-

gadnes konstruktīvisms ne notāļ nav vēl materiāla nozīmi noskaidrojis. Bet tas

ir jādara, ja tēlojošās mākslas grib lietišķi ieviesties dzīvē un sasniegt īstu meistaribu.

Mēs redzam, ka telpiski jēdzieniskais moments mākslā nav noliedzams. Tomēr

atturēsimies to pieņemt par vienigi svarigo un vērtigo mākslas izpratnes principu.
Es tikai vēlētos to pienācigi uzsvērt. Līdz šim šis princips bieži nepelniti pamests
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novārtā. Impresionisma, zimbolisma un emocionalisma vienpusiba jānovērš. Jo

īpatnējāks mākslas darbā tēliskais plastiskums, jo zociologiski svarigaka tam vēr-

tība. Māksla vairs negrib būt pagātnes formu programatiska atdarinātajā. Tagadnes
aktivā mākslinieka īpatnēji laikmetigais skatišanas veids mākslu kā atziņu saista

ar to atziņas cīņu, ko cilvēce varonigi un bez aprimas turpina kā revolūcijās, tā

ikdienas pelēkā krēslā.

/
X.

Vārda ritmika nav noteikti atdalāma no skaņas īpašibām. Muzikāli dainigais

dzejā nav tikai vārdu, skaņu un atskaņu saskanigs žests. Tapec iebildumi, kas

ceļami pret muzikāli dainigā pārmērigu novērtējumu dzejas izpratnē, lielā mērā

vēršami ari pret melodismu kā dzejas skolu, kā to teorētiski attīsta un praktikā

mēģina attaisnot Andrejs Belijs.

Melodisma pamattēzes: 1) Lirisks dzejols ir dziesma. 2) Dzejniekā slēptas

melodijas: viņš ir komponists. 3) Tīrā līrikā melodija svarigaka par tēlu. 4) Panta

netiešu elementu (tēla un skaņu harmonijas) nesamēriga lietošana uz melodijas

rēķina pašas šo elementu bagatibas padara par drošu līdzekli dzejoli iznīcināt.

5) Diezgan metaforisko pārmēribu: mazāk imažinisma; un vairāk dziesmas, vairāk

vienkāršu vārdu, mazāk skaniga trokšņa (mazāk tauru), ģeniālikomponisti nav ģe-
niāli ar instrumentiem, bet melodijām: Bēthovena orķestrejums ir vienkāršāks,

nekā Štrausa.

Šaīs tēzēs, kā redzam, izteikti kā praktiski mājieni, tā ari principieli dibi-

nājumi. Cik tālu Andrejs Belijs grib novērst ap lirikas dainigo dvēseli nekoordi-

nēto tēlu, skaņu un ritmu liekās galejibas un pārmēribas, tik tālu viņam pilnigi

jāpiekrīt. Šī melodisma tendence būtu saprotama kā pretreakcija pret māksliski

bieži tik nedabigo imažinismu dzejā, pret imažinismu kā dzejas skolu.

Tomēr, mēs darHu nepareizi, ja apkarojot imažinisma pārmēribas, paši dēstitu

nedibinātu vienpusibu. Un tāda vienpusiba sadzirdama taīs Belija tēzēs, kurām

principiels raksturs.

Belijs apgalvo, ka „tīrā" lirikā melodija svarigaka, nekā tēls. Bet kas īsti ir

„tīra" un kas „netīra" lirika? Belijs šim lirikas tīruma jautājumam piešķir vairāk

kā vēsturisku saturu, kaut gan ari viņš ir taīs domās, ka lirikas uzplaukuma

laikmeti bijuši tad, kad dzejas dziedājuši. Bet līdzigi tam, kā mes vairs nedomā-

jam, ka īstais skaistuma ideāls, ar kuru samērojams tagadnes skaistuma jēdziens,

atrodams vienigi sengrieķismā vaj renesansē, nevaram apgalvot, ka vienigi tīrā

lirika ir atrodama trubadūru vaj minnezenģeru dzejā, ka tagadnes franču lirika

būtu zemāk nostādama par Valtera von der Fogelveides vienkāršiem mīlas pantiem.

Un ja tīrais lirisms dziedātā dziesmā, piem., trubadūru dzejā, būtu meklējams
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tikai melodismā, tad Valtera von der Vogelveides tēlainā dzeja, kā to skaidri lie-

cina Morgensterna šīs dzejas atdzejojumi, tīrā lirikā nemaz neietilptu, tāpat kā

daudzi Belija melodisma jūksmē rakstitie dzejoļi.
Lirikas jēdziens iegūstams analizējot laikmetigus lirikas ražojumus. Tā va-

ram pārliecināties, ka Belijs, pieturēdamies pie „tīrās" lirikas jēdziena, redzami

sašaurina lirikas jēdzienu vispār, kas nebūt nesakrīt ar paša Belija māksliskās dar-

bibas grandiozo plašumu un univerzalo lirismu, ja atļauts būtu man tā teikt. Tēlaini-

bas svarigumu Belijs, bez šaubām, novērtē nesamērigi zemi. Nostādot tēlu kā ne-

tiešu elementu dzejā, līdzigu skaņu un atskaņu harmonijai, Belijs pienācigi neie-

vēro vārdu kā tēla-jēdziena aptvērumu vispār, kuru citkārt mēdz nostādit atziņas

kultūras centrā. Šaī Belija domā mēs jūtam it kā atskaņu no uzskata, ka lirika

savā emocionālā ritmā vispār tuvāk nostādama mūzikai un pat matemātikai, nekā

citiem māksliskās izteiksmes veidiem, epikai vaj drāmai. Tāds uzskats varēja at-

tīstīties tikai rauzikalisma pārmēriga ievērtējurna atmosfrerā, kas novērojama pē-

dējos 20—30 gados. Šaī ziņā Belijs, liekas, vēl pagātnes varā. Mēs atzīstam Belija

dzejas līdzsvarojuma tieksmes. Šaī tieksmē Belija kā radoša mākslinieka stiprums.
Tomēr ši līdzsvariba nav gūstama noliedzot melodismam līdzvērtigus momentus

lirikā. Tādu mākslotu līdzsvaribu visnotāl nevēlas ari pats Belijs. Sarežģitu metru,

panta mechanisma mechaniķis, abstrakta muzikalisma kopējs viņš negrib būt ari

savā melodisma jūksmē veidotā dzejā. Melodisma teorētiskā dibinājumā atzīmē-

jama nenovēršama pretruniba. Un Belijs savos pēdējos dzejas darbos nopūlas šo

pretrunibu pārvarēt. Bet tas viņam izdodas tik pārkāpjot savas melodisma teorijas
robežas. Belijs dzejnieks uzvar Beliju teorētiķi.

Belija melodisma dibinājuma pretruniba atklājas ari jo redzami, ja vedam to

sakarā ar ievērojama rakstnieka uzskatiem par mākslu vispār, viņa mākslas teoriju
un filozofiju. Savā „Vārda teorijā" Belijs saka, ka dzejas radišanas procesi ir vārda

radišanas procesi. Vārds, vienkāršs vārds ar visu savu tēliski jēdzienisko saturu

ir it kā izteiksmes žests tam bez tēlainam, bezizteiksmigajam, dobjajam emocio-

nālajam vilnim, sabiedriski individuelai māksliskai gribai, kas vārdu nes. Bet

vārds, vismaz cik tālu tas saistits ar priekšstatibu, satur jau sevī, kā redzējām, tel-

piski jēdzieniskus elementus. Nav dzejas bez vārda. Tīra muziķa, melodija nav

vēl dzeja. Melodija nav ari pats tas emocionāli metestetiskais vilnis, par kuru

runā Belijs. Un tāpēc nekādā ziņā nav vārda un dzejas radišanas procesa mete-

stetiskais pamats. Tāpēc mēs nevaram uzskatit bezjēdzienisku intonejumu melo-

dismu kā jaunu zintetisku, dzeju līdzsvarojošu ieguvumu. Saka taču pats Belijs,
ka apziņas kultūra ir nepārprotams stāsts par

vārda dzimšanu; bet piedzimušais
vārds, beztēlu afekta tēlainais žests ir jauns tēliski jēdzienisks ieguvums. Tagad-
nes aktivā māksla negrib doties ceļā atpakaļ uz emocionālu aloģismu, bet uz at-
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dzīvinātu un dzīvu loģiku, kosmiski aptverošu un saskanigu. §ādai loģikai ari

tuvāk kā melodismam stāv Sofokla un Eschila dzeja, par kuru runā Belijs. Uz

sengrieķu mākslas īpatnējo loģismu un modernās, piem., Šekspira dzejas pārsva-

rigo voluntarismu, pēc manām domām, pareizi aizrāda Zeļinskis.

Belija melodisma dibinājums galu galā ir filozofisks. Bet līdz ar to tam pie-

mīt filozofiskā šematisma nenovēršamibas. Belijs runā par „intonacionalu archi-

tektoniku" un tomēr stingri grib nodalit formāli loģisko akcentu no žestikulativā,

mimiskā. Skaidri redzams, ka jēdzieniski telpiskais elements nenovēršami iespie-

žas Belija „tīrā" lirisma un melodisma dibinājumā līdziga tam, kā Leibnica ide-

ālistiskā monadoloģijā nemanits ieviešas materiālisms jēdzieniski telpisko mate-

mātisko punktu veidā. Tikai neievērojot šo filozofisko nekonzekvenci un atsakoties

zināmā mērā no melodisma principielām tēzēm, var runāt par intonācijas archi-

tektoniku un kompromiseties ar telpiski jēdzienisko elementu dzejā, kā to dara

Belijs, apgalvodams, ka ritums mums dots sašķērsojumā ar jēdzienu, ka viņš ir

ši jēdziena žests, ka ši šķērsojuma vieta ir intonacionalā žestā-melodijā. Tā gan

tiek mīkstināta melodisma emocionalisma vienpusiba, bet netiek pierādits, ka

„tikai ja melodija atrodas liriska ražojuma centrā un pārvērš dzejoli par īstu

dziedamu dziesmu, pareizā vietā nostāditi: tēls, skaņu sakariba, metrs, ritums".

Tāpēc jāmeklē pēc aptverošaka principa tagadnes dzejā, kā kosmiskas atziņas

procesā. Pagātnes „tīrās" lirikas un Belija melodisma robežās ši māksliskā atziņa
vairs neietilpst. Tā redzami attālinās no beztēlainas emocijas un tuvojas tēlainai

priekšstatibai, telpiski jēdzieniskai vārda satversmei. Tāpēc nākotnē dzeju sagaida
netik melodisku pasauļu bagatļba, bet ari telpiski jēdzieniska kosmiskas vienibas

aptvertne un atziņa, netikai konstruktiva, bet ari sižetoloģiski kompozicionala, ne

tikai formela, bet ari apziņas izteiksmes kosmosa termiņos. Tagadnes aktivās

mākslas ceļu es gribētu apzīmēt drīzāk kā gaitu no Pitagora uz Platonu — nevis

otrādi.

XI.

Līdz ar slēdzienu
par

melodismu noteicas attiecibas, kādas aktivisms nostājas

pret imažinismu, ne kā pret dzejas skolu, bet kā pret mākslas novirzienu, kurā

tēliski plastiskais moments atrodas noteiktā pārsvarā pār muzikāli dainigo. Ak-

tivisms, nemaz nenoliedzot muzikālo dainigumu un melodismu lirikā, ciešāku

sakaribu jutīs ar imažinismu kā intelektualisma fenomenu mākslā. Tādā uztvē-

rumā imažinismu par tīru formālismu nosaukt mēs vairs nevaram. Turpreti krievu

imažinistu skola bieži gan noliedz ne tikai muzikālo dainigumu, bet ari katru

idejiskumu mākslā. „Idejas — filozofiem, — saka šie imažinisti, — zocialie jautā-

jumi — zociologiem, muziķa — komponistiem, dzejniekiem tēli (images) un

tikai tēli."
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Tomēr lai šie apgalvojumi mūs nemaldina. Gleznieciski plastiskais un jē-
dzieniskais elements viņu ražojumos — vaj nu to krievu imažinisti grib vaj ne —

ir ciešāki saistits ar idejiskumu mākslā kā izcilus dainigums. Ari aktivisma dzeja
stāv zem jaunas metaforas zvaigznes. Jauna dzīves izjūta prasa pēc jauna vārda.

Vārdu metaforas saduras un dzirkstī jaunu ideju pasaules. Ja krievu imažinisms

kā skola bieži krīt ekstrēmos, galejibās, izšķīst pārliekā un nekoordinētā tēlainibā,

pārvēršas par
haotisku formālismu, tad tas liecina vairāk par intelektuelu un

sabiedriki individuelu atslābumu un pagurumu, bet ne par to, ka aktivā māksla

ar imažinismu lirikā būtu absolūtā pretrunibā. Tas drīzāk liecina par krievu

imažinistu skolas iršanu, rāda, ka tagadnes aktivismam draud briesmas vairāk

no pagātnes pasivā impresionisma, nekā no imažinisma.

XII.

Jau lidzšinejā aktivisma raksturojumā mums vienu otru reizi nācās pieskār-
ties jautājumam par mākslinieka personibas nozīmi daiļradišanas procesā un

mākslā. Tagad gribu šo jautājumu aplūkot drusku tuvāk, sevišķi tāpēc, ka māks-

linieciskās personibas nozīmes vērtējumā nevaru bez ierobežojumiem pievienoties

Glezam, kurš, kā zināms, apgalvoja: L'art dc demain sera impersonnel ...
Šo

savu slēdzienu
par bezpersonibu, ja atļauts tā teikt, nākotnes mākslā Glezs dibina

uzskatā, ka nākotnes mākslai jābūt zinātniskai (scientifique).
Ir iespējams tomēr atzīt pareizi saprastu māksliskās atziņas tuvināšanu zināt-

niskai atziņai un nepiekrist Gleza apgalvojamam. Nenākas nemaz tik grūti pierā-
dit, ka ari zinātne nebūt nav tik bezpersoniska, brīva no katra subjektivisma, kā

tas daudziem, varbūt, liekas. Šo personibu vaj individuelo elementu var uzrādit

katrā zinātniskā hipotezā, kuras objektivitāte var izrādities
par pilnigi subjektivu,

ar citiem vārdiem, neattaisnoties. Bet hipotēzes zinātnē pielieto jo plašos apmēros.
Tas ir neizsmeļams temats. Gribu te aizrādit tikai uz sekošo: Katrai zinātnei ir,

diemžēl, tā saucamā filozofiskā daļa, resp. zinātne ir saistita ar filozofiju un, cik

tas pārskatāms, laikam, vēl ilgi starp abām šīm gara disciplinām pastāvēs ciešs

kontakts, — pastāvēs nevis tādēļ, ka tas būtu diezin cik vēlams, bet vienkārši

tāpēc, ka tas ir dibināts zinātniskās atziņas procesā. Bet ja tā, ja zinātne ir neno-

liedzami saistita ar filozofiju, tad ta ari saistita ar personibas vaj subjektivo

momentu, tad katrā ziņā ari nākotnes zinātniskā mākslā tas netrūks. Subjektivi

personigais elements filozofijā tik redzams, ka pierādit to nenākas. Ne par velti,

piem., Zimmels runā par filozofiju kā
par personibas izteiksmi pasaules ainā, tem-

peramentu pasaules prizmā.
Pats Glezs runā, kādā vietā par piedzīvojuma kāres un prieka raditu inten-

zitati kā cilvēka darbibas iekšējo cēloni. Bet cilvēka aktivā darbibā ietilpst ari
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daiļradišana, kas līdz ar to saistita ar cilvēkam īpatnējo intenzitati. Tapec grūti
iedomāties Gleza nākotnes bezpersonibas mākslu.

Personibas aktivā vērtiba nav noliedzama pat tai gadijumā, ja lids ar Glezu

pieņemam, ka „vispārejam garigumanr 4 jādarbojas un jāizteicas, tā sakot, nein-

dividueli, bet cauri individam jākļūst saprotamam kosmiskā likumibā. Ari pie

tādas imanentā ideālisma hipotēzes personiba uztverama kā zināma veida mezgl-

punkts — un ne tikai matemātisks! — un runā preti Gleza bezpersonisma dibi-

nājumam mākslā.

Gleza uzskats
gan

drīzāk tulkojams kā pretreakcija ekspresionisma galējam

individuālismam un misticismam. Tomēr šāds vienpusigs mākslinieciskas perso-

nibas novērtējums uz mākslas pareizu izpratni nevada. Kā reliģioza sajūta nav

iznīcināma ar ateisma sludināšanu vien, tāpat nepietiek noliegt personibas nozīmi

mākslā, lai sasniegtu mākslu, kas būtu vēl zinātniskāka par matemātiku — pilnigi

bezpersoniga. Tas neveicas ari Glezam: Pa durvim padzītais subjektivais moments

atgriežas, tā sakot, pa logu. Runā taču pats Glezs
par

mākslā izpaustām personibas

dziņām. Šis dziņas jau ir galvenā personibas sastāvdaļa. Jau Platons mācija, ka

cilvēka dvēsele nesastāv tikai no loģiskā elementa. Pēc Juma, Macha, pragmati-
stiem un fikcionalistiem mums nenāksies vairs pierādit, ka pat šis loģiskais elements

kā tāds ir jau zināmā mērā tik abstrakcija, nav īstenibā nekad novērojams tādā

skaidribā un abzolutismā, kā to mēdz tēlot. Tā atklājas, ka subjektīvisms ari

tagadnes aktivā mākslā ir daudz dziļāki dibināts, kā varētu domāt un kā to domā

Glezs. Labs piemērs tam Puni teorētiskais darbs ~Tagadnes māksla". Puni šaī savā

darbā kritizē Kandinska un Maļeviča bezpriekšmetaino mākslu un rāda, ka ta ir

galu galā noteikts individuālisms, vienalga, apzināts vaj neapzināts, kā otrā

gadijumā. Rāda, ka individs ir šīs mākslas formisko elementu galvenais likums

un satversmetajs. Līds ar to nav noslēpjams objektivas konstrukcijas trūkums un

iracionalisms. Savā skepsē par tagadnes mākslas galejibām Puni tomēr savā

tāļakā analizē nāk pie diezgan negaidita slēdziena, ka tagadnes mākslas izveidošanā

viss galu galā atkarājoties no mākslinieka talanta — katrā ziņā tā tad no kaut ka

diezgan neracionāla un individuālistiska, Puni vārdiem runājot, mistiska un roman-

tiska. Jo kas gan cits, ka iracionalisms tiek uzsvērts ar šo talanta jēdziena ieve-

šanu mākslas teorētiskos jautājumos. Vismaz šis talanta jēdziens pavisam nenoder

cīņā pret individuālismu, misticismu, romantismu, ko lidzigi Glezam, liekas, no-

raida ari Puni.

Viss tas, man šķiet, liecina, ka subjektivi individuelais elements, resp. perso-

niba ari no tagadnes aktivās mākslas nav tik vienkārši „prom aizrunājams" un

ka tuvākā nākotnē māksla droši vien būs ne mazāk subjektiva ka filozofija. Viena

lieta visā šaī jautājumā tomēr ir jāiegaumē: subjektivo elementu nedrikstam iedo-
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māties abstrakcijā, individu atrautibā no sabiedribas, kā to zināmā mērā dara

Puni. Kas patīk A, saka viņš, tas nepatīk, varbūt, B; kas patīk šodien, tas nepa-

tīk vairs rītu, un otrādi. Parafraze teikumam: Dc gustibus non disputandum est.

Bet atkārtot tagad to, ko senais romiets runāja ar zināmu tiesibu, nav solis uz

priekšu, bet atpakaļ. Un šīs kļūmigās nekonzekvences iemesls ir, ka redzam, per-

sonibas antizocioloģiskā izpratne, subjektivisma un personibas abstrakcija.

Aktivismam tapec nav jācenšas individuelās īpatnibas daiļradišanas procesā

iznīdēt, bet pareizi novērtēt un dibināt. Individs uztverams kā aktivās darbibas

mezglpunkts, vienalga, vaj nostājamies uz vispārēja gariguma viedokļa kā Glezs,

vaj pieturamies pie tieši pretēja materiālistiska uzskata. Zocioloģiskā vērtējurnāra-

došs mākslinieks ir it kā Mater dolorosa: sirds viņam caururbta cilvēces traģikas

šķēpiem. Tā dzimst jaunas, individueli noskaņotas māksliskas atziņas. Bet indi-

viduelā mākslas darbā izteicas kaut kas lielāks un nozīmigaks par to, kas patik A.

un kas nepatīk B. Miķels Andželo ir pate renesanse. Subjektivi individuelais

moments mākslā neizgaist, bet objektivizejas laikmeta stilā, tiek laikmetigi iero-

bežots. lerobežojumā mākslinieka traģēdija. Šaī ziņā ari aktivisms ir traģisks.
Aktivā komēdija ir traģikomēdija, un aktivisma groteskā ir dziļa nopietniba. Līdz

ar to mākslas formiskā attīstibā atspoguļojas atziņas kultūras izveidošanās, apziņas

cīņa uz augšu no zemapziņas dziļumiem. Ši cīņa vēl pārak sarežgita, iracionalisma

momentubagāta. Jāpiekrīt Puni domai, ka pat apzinigais un inteliģentais Pikasso

lielāko daļu savu gleznu ražo intuitivi. Un nožēlojami ir māksliskās radišanas me-

chanizacijas cildinataji! Viņi, diemžēl, nepārvar iracionalismu mākslā, bet vien-

kārši to noliedz, atsacīdamies ari no mākslas, „tik gudri palikdami, kā reiz bija".

Ka katra ar vienkāršiem ģeometriskiem līdzekļiem iespējama konstrukcija būtu

jau mākslas darbs, tāds uzskats ir bijis liktenigs pārpratums dažam labam glezno-

tajam. Mēs gribam saprast, piem., suprematisma mechanizaciju kā zināmu labo-

ratorijas priekšdarbu, aktivisma meklējumos sāvā laikā, varbūt, tik pat nepiecie-

šamu, kā ekspresionismu. Turpreti nekā kopēja aktivai mākslai nav un nebūs ar

to bezpriekšmetainās mākslas epigonu filozofisko diletantismu, kam sabiedriski di-

binātas spēcigas mākslinieciskas personibas apziņa vēl nemaz nav pazīstama. Nesa-

protu šos „līrā" mechanisma apalogetus mākslas teorijā, kaut gan labprāt velētos

tos novērot starp mechanikas teorētiķiem un mechaniķiem. Nedibināti, man

liekas, prasit, lai tagadnes aktivā māksla būtu mechaniskaka par pašu tagadnes
mechaniku. Kas sekojis mechanikas attīstibai vismaz no Macha līdz jaunākam lai-

kam, zinās, ka ari mechanikā vēl ne notāl viss nenotiek mechaniski, ja atļauts tā

teikt, ka ari šaī zinibā atziņas teorētisku problēmu netrūkst. Un kāpēc gan māk-

sliniekam konstruktivistam jābūt lielākam racionalistam par matemātiķi vaj me-

chaniķi? Nav mašinas, kam nebūtu viens vaj vairāki cilindri. Tāpēc nav mecha-
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niķa, kas savos aprēķinos mierigi neoperetu ar savu n. Bet šis n taču galu galā

ir iracionalisma auglis, kāds incognito, noslēpumains un mistisks. Bet mechaniķis

no šīs mistiskās personibas mechanikā nebīstas. Dzīves nemirstigā prakse liek tam

aizmirst, ka katrai reālai formai, kurā dzīvo noslēpumainais n, vienreiz jāizirst,

traģiski vaj komiski, tas vienalga. No kurienes šīs lielās bailes no n starp māk-

sliniekiem? Slepeni sakustas doma: Vaj tik tās nav emocionālas seklibas, kā se-

nāk sacit mēdza, temperamenta trūkuma simptoms? Šo domu sevišķi pastiprina

suprematisma epigoņi un eksperimentatori, kuru „architektoniskās koncepcijas"

bieži visai apšaubāmas. Nav architektonikas mākslā bez architektoniskas pasaules

atziņas vienibas māksliniekā raditajā. Bet ši vieniba sasniedzama tikai pārvarot

mechanisma nepilnibas. To nespēj mechanikā, bet māksla to it kā spēj. Tāpēc

katram īstam mākslas darbam arvienu piemīt kaut kas, ko galigi izprast nav iespē-

jams. Te kaut kas jauns. Jālieto slēdzienu pēc analoģijas bez — analoģijas.

Tā izrādās, ka tagadnes aktivā māksla savā attīstibas gaitā tomēr galu galā ir

dziļi intuitiva. Un es jau uzsvēru agrāk, ka intelektualisms, par kuru runāju, nav

racionālisms, skolastikas nokaltušais stāds. Gleza uzskats
par nākotnes bezperso-

nigo mākslu tāpēc uztverams tik kā zināma metafora. Suum esse conservare —

īpatniba jāuzglabā.

XIII.

Ja subjektivi emocionālais moments no mākslas nav izslēdzams, tad ari jau-

tājums par romantismu tagadnes aktivā mākslā prasa pēc sava noskaidrojuma. Tie,

kuri apkaro ik katru romantismu aktivisma vārdā, man liekas, nostājas līdzigā, ti-

kai diametrāli pretējā stāvoklī, kā savā laikā Nicše pret Sokrātu un sokratiķiem.
Nicšes nicinošā sokratisma kā racionālisma kritika negrib ievērot, ka Sokrāts ir

viena no senatnes pilnvērtīgākām personibām un nojauc to racionālismu, kas toreiz

Atēnās bij pārvērties par tukšas skolastikas kultivēšanu. Nicše neievēro, ka So-

krāts intelektualists viņam tuvāks ne tikai mākslas, resp. traģēdijas izpratnē, bet

vispār savā spēcigi aktivā personā, tuvāks, kā dažs labs viņa romantiskais draugs.
Lūzums ar Vagneri šaī ziņā ir pamācošs.

Ari tagadnes romantisma apkarotāji bieži vien neredz, ka romantisma vietā

tie apkaro tikai pseidoromantiku, īpatnēja mākslas novirziena vietā gļēvu atteik-

šanos no mākslas kultūras.

Ir dažāda veida racionālisms, ir Sokrāts, Platons, skolastika un Kants. Var

apkarot vienu un aizstāvēt otru. Tāpat ir dažādi romantismi: Fr. Šlegels jaunibā
un savās vecuma un katolicisma dienās, Ludvigs Tiks, Amadejs Hofmans un Edgars

Poe, Lamartins un Igo, beidzot, ja piegriežamis mūsu dzimtenei, dzejnieks Pava-
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saru Jānis un — Eduards Veidenbaums un Aspazija. Ir reakcionārs un sabie-

driski revolucionārs romantisms. Un šai sabiedriskai nozīmibai ir sava māksliski

formiska izteiksme.

Kas ir ši romantisma māksla? Hegels, kā zināms, to apzīmēja kā klasiskai

mākslai sekojošu, kas klasicismā sasniegto idejas un emocionalibas, resp.
formas

un satura sintēzi pārsniedz tāļakos meklējumos. So mākslu Hegels nostāda tomēr

zemāk par klasicismu, jo — klasicisms esot augstākā māksla „vispār". Tā atklājas

Hegeļa dialektikai pretrunīgais Hegeļa absolūtisms ari estētikā.

Sekojot dialektikas principam, Hegelim romantismu, kā klasicisma laikmetigu

negāciju, būtu bijis jāuzskata kā patiesu tāļaku attīstibu. Ar to es nemaz negribu

aizstāvēt pagājušā gadsimteņa sākuma vācu romantisko mākslu. Gribētu tik

iekustināt domu, ka zināmā vēstures situācijā romantisms, kā dziņa atrast māks-

lisku formu bezformiskam emociju sabangojumam, var būt laikmetigi dibināts un

reāls — romantisms bez pseidoromantikas.

Jautājums par romantismu izšķirams, kā redzam, sakarā ar tagadnes kon.

kretibu, līdzigi tam, kā to dara Ležē savā tagadnes aktivās mākslas uztvērumā un

urbaniskās kultūras cildinājumā. Ležē tēlo, ka tagadnes civilizācijas veidota vis-

pasauligi organizējoša apziņas kultūra rada glezniecibā, tēlniecibā, celtniecibā,

dzejā lielritma noskaņotu verharnismu, bez Verharna flamiskās mistikas un rude-

nigā impresionisma. Bet izvirsoties pilsētām ģeometriski, horicontali, vertikāli,

ja lietojam paša Ležē vārdus, aug ari tas dzīves izjūtas kāpinājums, kas īpatnēji
izteicas tagadnes mākslas intenzitate. Tas no svara atzīmēt, jo šī intenzitate ari

tagadējā lieliespējamibu laikmetā satur sevī kaut ko, kas pārsniedz reālo iespē-

jamibu robežas. Tāpēc tagadnes aktivai mākslai ir savs sabiedriska utopisma un

māksliskā romantisma moments. Bet tas nav kvietisms, atsacišanās. Jaunā māksla,

saka Ležē, vada cilvēku uz jaunu dzīvi, ietērpjot to plastiski jaunā un izšķirošā
kārtā. Tāds ideālisms nav apkarojams un nevis tāpēc, lai, kā Ležē izsakās, laiku

pa
laikam cilvēku novaditu no viņa pārliekām un grūtām pūlēm, bet lai, šīs pūles

pārvarot, vienmēr un vienmēr stāvētu apziņas aktivā notikumā, kur sabiedriskais

fikcionalisms raisās noskaidrotā kultūras apziņā.

Tā iegūstam daudz noteiktāku pārskatamibu pār romantisma momentu ta-

gadnes civilizācijas un mākslas atziņas šķeltnē. Mūsu atplūdu un dziļas gruzdēs
laikmetā, kad lielie cilvēces apvārkšņi tomēr vēl nav aizklājušies, nav jābiedē no

nesamēriga uzliesmojuma, bet gan no ta bimerisma un pseidoramantisma, kas

ieviešas kā tagadnes literatūrā, tā mākslā, Meirinka un ari Erenburga prozā, Diksa

un citu tā saucamo vācu veristu glezniecibā. Veristi sakas karojam pret pilsoniskā
romantisma salkanibu. Grib rādit tagadnes riebigo pataloģisko anatomiju. Patie-
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sibā tie atklāj tikai savu individuālistisko literariski ropsisko zimbolismu, saprotams

bez Ropsa formiskās meisteribas. Ari pataloģiskai anatomijai mākslā vajadziga

sava īpatnēja formiska valoda.

XIV.

Aktivisms ir tagadnes īpatnēji laikmetiga formu valoda. Aktivā māksla, kā

redzējām, norobežojas kā no impresionisma un naturālisma, tā ari no suprema-

tisma un mechanizacijas. Uzsver mākslas darba imanento likumibu, bet kā mākslas

sintezē uzskata tā saucamo tīro formālismu kā analitisku antitezi pret nesenā

pagātnē vareno sižetibu. Aktivisms tāpēc nevar atzīt estētismu kā māksliski for-

miskās sintezēs mēģinājumu. Estētismā estētiskām vērtibām ir ne mazāk in-

dividuela gadijumā raksturs, kā, piem., ekspresionismā. Starpiba te zināmā mērā

tikai ta, ka ekspresionisms bij laikmetigi aktivs un agresivs, estētisms turpreti
arvienu laikmetigi noguris, vienmēr jau tagadnē it kā pagātnes varā. Kas ir estē-

tisma mūžigie un negrozigie skaistuma likumi? Senatnes, pirmā kārtā sengrieķu
un renesanses reālās mākslas abstrakcijas. Tiklīdz māksla piegriežas reālai atziņai,

noskaidrojas estētisma pasivi kontemplativais gars. Tāpēc aktivisms pēc savas

dziļākās būtibas ir tik pat svešs konvencionālam estētismam, kā impresionismam

vaj akadēmijas šablonismam. Runāt par mākslu priekš mākslas, Fart
pour Fart,

būtu tagad vēl nepareizāki, kā jebkad. Māksla priekš mākslas patiesibā ir māksla

priekš mākslinieka — galējs individuālisms, pretstats aktivisma sabiedriskumam.

Ja tagadnes aktivo mākslu, kā ta izteicas glezniecibā, tēlniecibā un pārejās mākslas

nozarēs, no vienas puses un sabiedribu viņas visumā no otras puses šķir vēl grūti
nolīdzināma plaisa, tad tas nozīmē, ka sabiedriba un mākslinieki mākslas darbus

un mākslu dažādi novērtē. Publika vēl
pa vecam kā gadus 50 atpakaļ mākslas

darbā meklē tai parasto sižetibu, mākslinieki — mākslai imanento formisko liku-

mibu laikmetigā architektonikā. Plaisa starp dzīvi un mākslu, saprotams, jāpārvar.
Tomēr tas nav sasniedzams ne ar estētisku konvencionalismu, ne mākslai no māks-

las būtibas atsakoties, pārvēršoties par dzīves atdarinājumu, kura lietderiba pat
no pilsoņa praktiskā viedokļa var tikt apšaubita. Sabiedribas vairumam ir jāasina
māksliskās atziņas ieroči, lai tagadnes aktivā māksla kļūtu par īstu sabiedrisku

mākslu. Šaī darbā aktivais mākslinieks un mākslas teorētiķis satiekas kā
propa-

gandisti. Uzliesmo pār vecās Eiropas mākslas un apziņas kultūru žilbinošas un

vilinošas gunis. Dzird runājam par jaunu mākslas laikmetu — specigu un strauju,
vispasauligu sevī noskaidrotu bezmērigi kāpinātu elinismu.
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XV.

Tagadnes mākslā valda starptautiska tendence uz noskaidribu un architek-

tonisku vienibu. Tomēr atsevišķas tautas vienmēr vēl pastāv kā fakti. Tāpēc

loģiski meklēt ~nacionalo momentu" ari aktivā mākslā. Jāmeklē, piem., latvju

tautas mākslā formiski imanentos elementus, kas īpatnēji atšķir šo mākslu no citu

tautu līdzigiem mākslas darinājumiem.

Kamēr mākslu aplūkoja galvenā kārtā tik no sižetibas viedokļa, nacionālās

savadibas izteicās, kā likās, sižeta un etnogrāfijas īpatnējos datos. Tagad tas citādi.

Mēs cenšamies izprast mākslu viņas formiski konstruktivā likumibā. Tā mākslas

nacionālā elementa raksturojumam ceļas manāmas grūtibas. Katrs, kam zināmas

etnogrāfiskas zināšanas, pasacīs, ka Kustodijeva vaj Maļavina darbi ir „krieviski44
.

Bet ar ko, piem., viena no otras atšķiras franču, itāļu, vācu vaj latvju mākslas

tagadne? Un ja atšķiribas ir, tad vaj tās ir lielākas, kā starp vienas un tās pašas

tautas dažādu mākslinieku darbiem? Vaj starpiba, piem., starp Braku un spānieti
Pikasso ir lielāka, kā starp Braku un Matissu? Atbildēt nav nemaz tik viegli.

Saprotams, mēs te nekavēsimies pie ~nacionālās mākslas 44 kā pie zināma

servila gara, kas piemērots momentānai politiskai situācijai. Tautu apziņas kultūrā

dziļāka sakņojuma tādai mākslai nav. Ari latvju tautas brīvibas cīņas runā preti

šim servilajam garam, un nenozīmigs mainigums mūs te interesēt nevar. Japie-

griežas tieši mūsu tautas mākslas imanento, plastisko, glezniecisko, elementu

analizei. Tas, ko šaī zinā mums devis teorētiski Madernieks un Zalkalns, vēl ne

notāļ nesniedz mums pārskatamibu šaī jautājumā. Tāpat Madernieka, Zaļkalna,

Dzeņa vaj Strunkes mēģinājumi nacionālo elementu apzinigi attīstit ornamentikā,

tēlniecibā un grafikā ir gan interesanti, bet ne katrreiz attaisnojami, ja mākslu

uzs kātam kā dzīvu organismu. No katra nedzīva šablonisma te jānorobežojas. Ja

šabloniski mēģināsim mūsu tautas mākslas elementus pārnest uz tagadnes mākslu,

tad rezultāts nebūs labāks, kā tas fiasko mūsu dzejā, kuru gadus trīsdesmit atpakaļ

piedzīvoja mūsu pseidotautiskie dzejnieki un viņu teorētiķis Pārstrautu Jānis.

Jautājums par latvju nacionālo īpatnibu tagadnes mākslā arvienu vēl paliek

intuicijas sfērā. Nopietnu pētijumu šaī lietā vēl pārak maz. Brastiņš, piem.,

mēģinājis formāli dibināt latvju rakstu un bazē ta teorētisko būvi uz dainām,

pasakām, mitiem, kultu, parašām. Tā tiek konstatēti latvju raksta pamatelementi:

gulteniska, stāvtekus un līkloču švītra, tad — gredzens, trijstūris, četrstūris,

krustotā un škērsforma.
9

.

Tomēr tāļu mēs tādā kārtā netiekam. Brastiņa tīri literariskais paņēmiens

grafiskā analizē ir nepiedienīgs un nepārliecinošs. Un skaidri redzams, ka visi

Brastiņa konstatētie latvju raksta elementi nav specifiski latviski, bet gan vispār-
cilvēciski. Četrstūris vaj cita kāda ģeometriska forma nav ne latvisks ne francisks
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vaj spānisks. Var runāt, saprotams, tikai par šo vispārējo mākslas elementu

tipiski latvisko kompozicionalo savienojumu latviešu mākslas darbos. Un tāpēc

metodei jābūt ne vēsturiski etnogrāfiskai un literariskai, bet formālai un japie-

griežas tieši plastisko vērtibu analizei. Aizrādijumi uz „seno latviešu" pasaules

uzskatu te daudz līdzēt mums nevar un lietojami ar vislielāko apdomību.

Mūsu modernā dzeja sakņojas tautas dzejā, un mēs zināmā mērā te varam

runāt par nepārtrauktu tradiciju. Tēlojošās mākslās mēs turpreti esam daudz

nepatstāvīgāki. Mūsu glezniecība un tēlniecibā, piem., savus izteikmes līdzekļus

pilnibā pārņēmušas no citām tautām. Tāpēc mums savas īpatnējas un apzinātas
zieda un lineārās architektonikas tradicijas vēl jānoskaidro. Tas nenozīmē mūsu

tagadnes glezniecibu, tēlniecibu vaj grafiku noārdit, lai atgriestos pie „pirmele-
mentiem" nacionālā garā, bet mūsu hipotētiskās vaj intuitivās īpatnibas apzinigu

kāpinājumu māksliskiem līdzekļiem. Tā savu uzdevumu sapratuši mūsu labākie

mākslinieki.

Mūsu nolūks nav te vērtēt latvju mākslu vispār, atzīmēt viņas vēsturē visus

cienigakos darbus un autorus. Bet ja aizgājušo impresionistisko laikmetu mūsu

dzejā vispilnigaki izteic Rainis, Poruks un Skalbe un glezniecibā Purvits, tad

tagadnes aktivā māksla visbiežāk min citus vārdus: glezniecibā Matveju, Jāzepu

Grosvaldu, Jēkabu Kazaku, Strunke, Übanu, tēlniecibā Zaļkalnu, K. Zāliti un

celtniecibā, kuras mums tikpat kā nav, architektu Stalbergu. Visi šie un citi

mūsu aktivie mākslinieki, kaut gan nevienādām tieksmēm, nerimstošā darbā un

meklējumos grib nostādit savas nacionālās mākslas atziņas kā līdzvērtigas un ne-

pieciešamas Eiropas, ja, visas cilvēces mākslas kultūras attīstibā.

Voldemārs Matvejs no latvju gleznotajiem ir pirmais, kurš noteikti sarāva

saites ar akademismu un devās ceļa už jauniem meklējumiem, gleznām cīnijās par

jauniem mākslas principiem. Gadus 15 atpakaļ šis ceļš bij vel pārak grūts, prasija
neticami daudz enerģijas. Gleznu Matvejs ir atstājis maz, viņam atlika laika un

speķa tik vispārējo uzdevumu apzīmēšanai; kā mākslas teorētiķis Matvejs strādāja
daudz. Savā grāmatā „Radišanas principi plastiskā mākslā" viņš atrisina, cik tas

toreiz bij iespējams, virsas radišanas jautājumu apjoma un gleznieciskā mākslā,

ierosina jautājumu par vienkāršo un komplicēto faktūru faktūru cīņu. Matvejs
viens no pirmiem sāk pētit nēģeru mākslu. Tagadnes aktivā māksla —un ne tikai

Latvijā! ar Matveja nāvi ir zaudējusi vienu no saviem labākiem spēkiem.

Ari Jāzeps Grosvalds ir miris sava darba sākumā. Bet tas, ko viņš kā māk-

slinieks atstājis, noteikti liecina par viņa konstruktīvo mākslas darbu izpratni un

inteliģenci un tuvina to tagadnes aktivai mākslai. Pat „Perzijas ceļojuma" akva-

reļos viņš atsakās no interesantu dabas skatu nogleznošanas, netēlo to, ko redz,
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bet to, ko jūt, psichogeografiskas sintezēs, kā izsakās franču mākslinieks un māk-

slas teorētiķis Ozanfans. Jāzepam Grosvaldam netrūkst ari līdzekļu gleznā izsacit

to, ko tas izsacit grib.
Kaut gan vājāks kolorists kā Grosvalds, ar savām sintētiskām tieksmēm, brīvo

un konstruktivo vielas traktējumu un stingro, kaut ari ne katrreiz architektoniski

organizēto, zīmējumu mūsu aktivistiem pieskaitāms ari agri mirušais Jēkabs Ka-

zaks. Kā tagadnes kubismā, tā Kazaka glezniecibā skaidri atklājas saites, kas šo

mākslu saista ar senās lielās mākslas tradicijām. Jēkabs Kazaks nav apmierinājies

ar mūsu vēlinā impresionisma epigonismu, kā daudzi citi no mūsu gleznotajiem

iesācējiem, bet cinijies par jaunu un īpatnēju „muzeja mākslu", ja lietojam šo

pazīstamo Sezana izteicienu.

Noteikts aktivists ir Niklāvs Strunke. Jau vairākus gadus ar neatlaidibu un

ievērojamu izturibu viņš piekopj savu stingri konstruktivo, katram iluzionismam

naidigo divdimenzionalibas glezniecibu, vislielāko vēribu piegriezdams faktūras

apstrādajumam. Pēdējās viņa gleznas ar savu architektoniku un zieda skaidribu

nodod liecibu, ka šis jaunais mākslinieks pamazam atsvabinās no ta pārliecigā
teorētiskā smaguma, konstrukcijas neorganiskā šematisma, kas bieži bij pamanāms

viņa agrākos ekspresivi dinamiskos darbos. Nekonzekvences perspektives traktē-

jumā (samākslota perspektive, akademisma atskaņas) nespēj vairs likt apšaubit
Niklāva Strunkes kā mākslinieka aktivista turpmāko attīstibu uz lielāku pat-

stāvibu un īpatnibu.

Pretēja rakstura gleznotājs kā Niklāvs Strunke ir Konrāds Übans. Par apzi-

nigu konstruktivistu apzīmēt viņu nevarēsim, un aktivistiem viņš pieskaitāms ar

zināmu ierobežojumu. Konrāda Übana attiecibas pret aktivismu tagadnes glez-

niecibā ir apmēram tādas, kā Derenam pret kubismu. Tikai Derens ir daudz kon-

zekventaks, noskaidrotaks, un seno impresionistu iespaidi viņā jūtami mazāk, kā

Übana darbos. Un tomēr Übana mākslinieciskā īpatniba atļauj vinu pārrunāt starp

mūsu tagadnes aktiviem māksliniekiem, kur minami būtu ari Jānis Liepinš, Suta,

Liberts, Tone, vodkinists Uga Skulme v. c, kuru izveidošanos rādis tik nākotne.

Tēlniecibā no vecākās paaudzes vienigi Zaļkalns nav aprimis Rodenā un iz-

gājis patstāvigos tālākos meklējumos. Līdzigi Majolam viņš pārvarējis Rodena

izsmalcināto impresionistisko ārejibu, gaismas un virsas efektibu, ar lielāku virsas

vienkāršibu un iekšējas konstrukcijas noteiktāki atzīmētuizteiksmi. Šaī ziņā Zaļ-
kalns atradis skolnieku tēlniekā Melderī-Millerī.

Pilnigi jaunai paaudzei pieder jau tēlnieks Kārlis Zālits. Kā Archipenko,

Lipšics, Bellings un nedaudzi citi viņš atmet noskaņu radošas impresijas tēlniecibā

un rāda, ka tikai veidošanas organiska architektonika, konstruktivā loģika, padara
tēlniecibu kā mākslu radošu un sabiedriski nozīmigu. Archipenko pēdējos darbos
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manāms jau zināms erotisks estētisms, pat pielāgošanās pilsoņa garšai. Zālits par

ārēju dailibu nerūpējas. Viņa dabā ir skaudra un vīrišķiga skatišana, kas rakstu-

riga tagadnes aktivai mākslai vispār. Formas vērtibām Zālits telo bezpriekšmetaini

priekšmetigu, reālu spēka un kustibas izteiksmi, dinamisku plastiku. Izveidojot ar

kontrasta palīdzibu masas kustibu telpā, Zālits pārvar Lipšica no Pikasso gleznie-

cibas aizņemto divdimenzionalitates tendenci tēlniecibā, atjauno klasiskās tēlnia-

cibas trejdimenzionalitati. Sakarā ar celtniecības atjaunošanu mūsu jaunajā valstī

un to izcilus lietpratibu, ko novērojam architekta Stalberga projektos, Zāliša tēl-

niecībai būtu paredzama ari plašāka lietišķība. Ta tiktu apmierināta tagadnes ak-

tivās mākslas prasiba, atstāt šaurās muzeju telpas un iziet dzīvā dzīvē. Zālits, bez

šaubām, sekmējis jaunās konstruktivistiskās tēlniecibas nodibināšanu, un viņam
būs sekotāji, kā jaunais apdāvinātais tēlnieks A. Dzirkals, kurš, liekas, savu ceļu
meklē starp Zāliša plastisko dinamiku un Archipenko pēdējā laika estētisma ap-

garoto plastiku.

Tads ir stāvoklis musu tēlojošas mākslās. Ari pārejās musu mākslas nozares,

piem., dzejā ir sācies līdziga izveidojuma laikmets, gaita uz aktivu dzīves atziņu.

XVI.

Tagadnes aktivā mākslā mēs vērojam noteiktu tendenci atsvabināties no visa

liekā, mākslai kā tādai neimanentā. Tā atklājas izredzes no individuālisma un

dadaisma haosa uz jaunu aktivās mākslas sintēzi. Tīri formālā, bezpriekšmetainā

māksla, suprematisms par excellence, — jau pagātnē. Kubistu zīmējuma noteik-

tībā un zieda stilizejumā, gleznas organizejumā izteicas, kā jau aizrādiju, senās

mākslas tradicijas. Tā saucamais neoklasicisms ir tikai kubisma variācija, īpatnēja

koncepcija. Kā dzejā, tā tēlniecibā un glezniecibā pamatviela formāli vēl ta pate,

kā senāk, tomēr veidojas jaunā kāpinājumā, kura architektonikas robežas nav vēl

saredzamas. Zināms, reālā ideālisma vaj romantisma moments tā paliek mākslā

ari turpmāk. Tāpēc nav paredzama atgriešanās pie reālisma un naturālisma ši

vārda senā nožīmē. Naturālisma teorētiķi mēdza atsaukties uz Aristoteļa izteicienu,

ka māksla ir dabas atdarinājums. Patiesibā Aristotels savā estētikā, resp. poētikā
nerunā par dabas, bet par realibas vispārējo principu atdarināšanu. Jau te atzīmē-

jama zināma brīviba no priekšmetibas, kuru tagad jo spilgti izceļ aktivisms. Sapro-
tams, šī brīviba daiļradišanā nav jāuztver kā ideālistisks indeterminisms. lerindo-

jot patvarigi zābakbirsti zīditaju dzīvniekos, attiecigos dziedzerus tai neizaudzēsi.

Tā ironizēja par šo indeterminismu Engelss. Brīviba ši meklējama mākslinieka

gribas likumibā, viņas inteliģiblā raksturā, kā to saprata Kants un Šopenhauers
un līdzigi tulkoja Hegels.



Ja Sopenhauers savā laikā domāja, ka dzīves gribu noliegt spēj tikai no šīs

gribas zināmā mērā emancipēts intelekts, tad modernā psicholoģija un parapsicho-

loģija runā par dzīves gribas pozitivām un negativām tendencēm veseligā un dzīves

spēcigā organismā. Šīm tendencēm un viņu regulativai sakaribai, varbūt, dziļāka
kosmiska nozīme. Vismaz tās atļauj mums konkrētāki iedomāties un izprast to

brīvibas un noskaidribas sajūtu — katarzisu daiļradišanā, par kuru, sekojot Ari-

stotelim, vēlāk tik daudz runā Nicše un zimbolisti. Bet tikai šaī radišanas brīvibā

ir īstais salto vitale uz patiesu mākslisku atziņu, uz kuru mūs vada tagadnes laik-

metigi reālā māksla — aktivisms. Līdz ar to saskaņā ar slēdzieniem par aktivās

mākslas būtibu dota mums iespējamiba uzstādit nepieciešamās programatiskās tēzes.

Pārējo mācīs turpmākās mākslinieciskās pieredzes.
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