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PIEZĪME IEVADAM.

Šai grāmatā ievietotie raksti par mākslas jautāju-

miem uzskatāmi tikai kā fragmenti. Šādus fragmentus

esmu nodomājis izdot arī turpmāk, līdz pienāks laiks

un iespējamība tos sistematizēt un sakārtot vienotā

mākslas teorijas darbā.

Domāju tomēr, ka arī tagadējā sakārtojumā šie

raksti iezīmēs virzienu, kādā butu jāiet mākslas tiešo

un formālo elementu izpētē.

Jāatzīst, ka uzskati par mākslu mūsu tagadējā māk-

slas teorijā un kritikā ir neskaidri un sajaukti. Tas

arī dabīgi tagadējās kulturālās krizes un pārorientācijas
laikmetā. Tāpēc jāpiegriežas pašai mākslas būtības un

principu noskaidrei, lai tādā kārtā pareizi tuvotos māk-

slas konkrētības izpētei un aptverei Jāvienojas

par pašu mākslas jēdzienu un izpētes me-

todi, tās robežām un iespēj amībām. Jā-

noskaidro mākslas nolūks. Tāds, pēc manām

domām, tagad ir vienīgi pareizais ceļš uz tagadnīgi
zinātnisku mākslas un literatūras teoriju, kritiku un

novērtējumu.

A. K.
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MĀKSLA KĀ ĪPATNĒJS ATZIŅAS VEIDS.

Mācībai par mākslu un tās attīstībai ir jau sava

vēsture. Uz jautājumu, kas īsti nosaka mākslas darba

iespaidu un iedarbību, vēl astoņpadsmitā gadsimteni

deva duālistisku atbildi: aizrādīja uz mākslas darba

vielu un izteiksmes veidu. Monistiskā izpratne nodi-

binājās tikai deviņpadsmitā gadsimteni. Šī izpratne

attīstījās galvenā kārtā trejos virzienos: filozofiski me-

tafiziskā, psīcholoģiskā, atziņteorētiskā. Šie dažādie

mākslas teorijas virzieni, saprotams, ne katrreiz vē-

rojami savā noteiktībā un skaidrībā, bet savijas un

saplūst. Attīstās ļoti sarežģīts mākslas teorētisks auds.

Uzskats par mākslu, kā par īpatnēju atziņas veidu,

pieder tagadnei. Tomēr jāsaka, ka viņa sākumi vēror

jami jau daudz agrāk. Estētiskās jeb māksliskās atziņas
sakaru ar zinisko atziņu uzsvēra jau prātnieks Leibnics

(1646. —1716.). Viņa skola uzskatīja mākslisko atziņu
kā sevišķu, kaut arī zemākas pakāpes, atziņas veidu.

Un tiešām, jau vissenatnīgākos zīmējumos, mamontu

un briežu attēlos, jūtama cilvēka dziņa izzināt un iz-

prast dabu. ŠI tieksme jo skaidri nomanāma seno ēģip-

tiešu mākslā. Senie ēģiptieši, kā zināms, zīmēja trej-
dimensionāius priekšmetus plāksnī, it kā tie trešā iz-
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mērījuma nemaz nepazītu. Tomēr nav domājams, ka

viņi to būtu darījuši aiz neizpratnes vai technisku

zināšanu trūkuma. Tādam uzskatam noteikti pretī runā

seneģiptiešu vel tagad apbrīnojamā technika. Te ātrāk

jāpiekrīt uzskatam, ka Ēģiptes divdimensionālā glez-

niecība pamatota kādā spēcīgā dziņā pēc atziņas skai-

drības un māksliskās pārskatāmības, kas — lk>dlera

vārdiem runājot — nebaidās iespaidot dabu, lai iz-

veidotu mākslas darbu un sasniegtu savus nolūkus, kā

vēlāk to nebaidījās darīt, piem., gotika un ekspresio*-
nisms. Velti te, saprotams, runāt par kādu specifisku

dziņu uz augšu — planētārismu! Tāds metafizisks mo-

ments palīdz gan jautājuma schēmatizācijai, bet nevis

patiesās īstenības izpratnei. No svara ir pati mākslas

atziņa. „Mūžīgās" māksliskās atziņas normas turpretī
mainās. Mēģinājums kanonizēt sengrieķu klasiski-

naturālistiskās māksliskās atziņas normas tagad pie-

der jau vēsturei.

Ap XVIII. gadsimteņa vidu estētika nodibinājās kā

speciālā disciplīna. Tās nodibinātājs Baumgartens stā-

vēja tuvu Leibnica skolai un turpināja arī tās uzskatu

par mākslu, kā par īpatnēju atziņas veidu (cognitio

sensitiva). Baumgartena, Leibnica un Loka ietekmēts,

Kants savu mācību par mākslu veda sakarā ar zinātr

nisko filozofiju, izteica uzskatu, ka estētika ir tikai

zinātnes teorijas turpinājums — mākslas teorija. Gro-

zoties uzskatam par zinātni un tās uzdevumiem, vei-
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dojās ari uzskats par mākslas teoriju nozīmi. Tā zem

Tena un pozitlvistu iespaida estētikā arvienu vairāk

nostiprinājās kā zinība, kas mākslai nedod normas,

bet to izpēta un noskaidro. Nospraužot mākslas teo-

rijas robežas, tā galīgi nodibinājās uzskats par māk-

slu kā par īpatnēju atziņas veidu. Sabiedriskā apziņa

atspoguļo sabiedrisko īstenību. Māksla, kā šīs apziņas

specifiska daļa, to sasniedz ar saviem īpatnējiem lī-

dzekļiem. Māksliskā atziņa atrodama ziniskās atziņas

pamatā. Bez jutām nav apziņas. Nihil est m intellectu

quod non fuerit m sensu šis Loka izteiciens pa-

liek spēkā. No jūtām uz apziņu, no apziņas uz atziņu

un aktīvu darbību — tāda ir atziņteorētiskās norises

rinda, kas ierāda pareizo vietu kā mākslas teorijai,

tā kritikai.
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MĀKSLAS TĒLS.

Jautājam tagad, kas īsti mākslu raksturo kā īpat-

nēju atziņas veidu. Saturs? — Pēc sava satura māksla

no zinātnes nav norobežojama. Kā mākslas, tā zināt-

nes satura pamats rodams pasaules īstenībā.

Neraksturo mākslu arī tās emocijas, ko pārdzīvo

mākslinieks mākslas darba radīšanas procesā. Taisnība,

mākslā netrūkst emocionālā momenta, bet līdzīgā, var-

būt, vēl lielākā mērā tas vērojams daudzos citos cil-

vēka psīchiskos pārdzīvojumos, kurus, neskatoties uz

to, par māksliskiem uzskatīt nevar.

Tas pats sakāms par mākslas iedarbību uz cilvēku

jūtām. Šī iedarbība ir ļoti svarīga mākslas socioloģiska

funkcija. Tomēr mākslas specifiska īpašība tā nav.

Reliģija, piem., arī iedarbojas uz cilvēku jūtām. Skaidrs,

ka ne mākslas saturā, ne mākslinieka, ne mākslas uz-

tvērēja emocijās, bet mākslas formā meklējama māk-

slas īpatnība.

Māks 1i s kās atziņas raksturīgā speci-
fiskā īpatnība ir mākslas tēlainība. „Māk-

sla, raksta Pļechanovs, sākas tad, kad cilvēks no jau-

na sevi izsauc jūtas un domas, kuras tas jau pārdzī-

vojis apkārtējās īstenības ietekmēts, un dod tām zi-
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nāmu tēlainu izteiksmi." Māksla ir īstenības

atziņa teļos.

Zinātne operē jēdzieniem, māksla — teļiem. Līdz

ar to māksla pietiekoši noteikti tiek norobežota no

zinātnes, — tiek nospraustas mākslas un zinātnes me-

todes.

Metodoloģiski šāds norobežojums ir nepieciešams.
Tomēr —un to es te gribu pašvltrot — starpība

starp zinātni un mākslu, jēdzienu un teļu

(nav absolūta. Tā ir relatīva jau tamdēļ vien,
ka mākslinieks nespēj sniegt savas atziņas pilnīgi alo-

ģiskos tēlos vai aloģisku tēlu sakopojumā. Aloģisku

tēlu nemaz nav. Katrā tēlā ir jau sava loģika un jē-

dzienlba, kā jau to agrāk esmu aprādījis*).

Ja arī piejemam, ka pirmais uztvērums neizsmeļl
īstenības atziņas galējās iespējamības, jākonstatē, ka

īstenības jutekliskā izteiksme nav no būtības atrauta

un mazvērtīga. Tāpat nav intellektuālās darbības bez

jūtu elementa. Juteklība savukārt saistīta ar intellektu.

Un ne tikai mākslā, bet arī zinātne. Te jāpievienojas

franču mākslas teorētiķim Remi dc Gurmonam. Lieli

izgudrotāji, kā Archimeds, Ņjutons, kaut uz mirkli

bijuši lieli dzejnieki. Nepareizi tāpēc meklēt princi-
piālu pretrunu starp mākslisko un zinisko atziņas
veidu.

*) Sk. A. Kurcijs. Aktīvā māksla.
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Pret tādu uzskatu iebilst, ka mākslai esot subjek-

tīvs raksturs, zinātne, turpretī, esot objektīva. Bet

arī tāds iebildums kritikas neiztur. Taisnība, attie-

cībā pret zinātni māksla iejem līdzīgu stāvokli kā

filozofija, proti, subjektīvisma tai ir daudz vairāk kā

zinātne. Bet mēs jau nemaz neuzstājamies par māk-

sliskās un ziniskās atziņas pilnīgu vienādību! Var

teikt, ka mākslas un zinātnes attiecībās zināmā mērā

atspoguļojas cilvēces apziņas kultūras izveidošanās vis-

pār, — cīņa uz augšu no zemapziņas dziļumiem. Šī

ciņa vēf juteklības varā. Intuitīvais elements iejem
māksliskās radīšanas procesā vēl pārak redzamu vietu,

lai to neievērotu. Veltīgi pagaidām ir māksliskās radī-

šanas mēchanizācijas cildinājumi. Nevar atsacīties no

mākslas par labu — it kā zinātniskai frāzei. Atziņas

akts te izsīkst. Tāpēc man liekas, ka māksla, kā to,

piem., vēlas A. Glezs, pilnīgi zinātniska nebūs ne-

kad.

lespējama tomēr māksliskās atziņas izveide un

tuvināšana ziniskai atziņai. Mākslas „subjektīvisms"

nevar būt par nepārvaramu šķērsli. Zinātne nebūt nav

tik brīva no katra subjektīvisma, kā tas daudziem vēl

liekas. Šo subjektīvo vai individuālo elementu var

aprādīt katrā zinātniskā hipotēzē, kas dzīves praksē
beidzot var arī neattaisnoties. Bet hipotēzes zinātnē

pielieto jo plaši. Tāpēc personības subjektīvi aktīvā

vērtība nav noliedzama ne mākslā, ne zinātnē. Tas
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!no vienas puses. No otras — mākslā tāpat kā zinātne

ir noteikta tendence pēc aptveroša formulējuma. Māk-

sla uztver tikai to, kas tai liekas svarīgs un nozīmīgs

īstenības izpratnē. Tāpēc nepareizi būtu domāt līdz

ar Hegeli, ka juteklība, kas stiprāki akcentuēta māk-

slā nekā zinātnē, pilnīgi nesavienojama ar zinātnisku

vispārinājuma principu. Taisnība, māksla paliek kon-

krētības robežās. Bet arī zinātne cenšas pēc kon-

krētības, cik tāļu tas viņas nolūkos, jo konkrētība

nav uztverama naivi naturālistiski, kā ārīgi saistīta

daudzpusība. Māksliskā intuicija, kā pareizi aizrāda

V. F. Asmuss, nedod mums īstenības adekvātu at-

veidu. Lai arī mums liekas, ka pati dzīve raugās

mums pretī no mākslinieka gleznas vai aiziet mums

garām belletristu tēlos, patiesībā mākslinieks nav at-

tēlojis īstenību. Viņš atzīmējis tikai to, ko redzējis.
Pat ne visu to, bet no visa vērotā tikai to, kas tam

likās vajadzīgs.

Atziņas procesā jutekliskā konkrētība daudzā ziņā

tiek papildināta un kārtota, un tādā ziņā tuvinās pa-

tiesai īstenības izpratnei. Tāpēc tie rakstnieki un māk-

slinieki, kam ārīgā īstenības daudzpusība šķiet vienī-

gais īstenības saturs, nevar būt mums par paraugu

turpmākam mākslas progresam.

Ja nu starpība starp mākslisko un zinisko atziņu,

starp vārdu— jēdzienu un vārdu — tēlu nav absolūta,

tad taisni šī māksliskās un ziniskās atziņas sakarība
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var ieinteresēt un nodarbināt mākslas teorētiķi. Sa-

protams, līdz ar laikmeta kulturāliem un atziņteOrē-
tiskiem aspektiem mainās ari šis sakarības vērtējums.

Te atzīmēsim tikai dažas etapas.

Kantianisms mākslas specifisko būtību, kas to pa-

dara par īpatnēju atziņas veidu, atrod nevis mākslas

formā, kas atrodama arī citās gara disciplīnās, bet

tā saucamā mākslas formas pašvērtībā, tīrā kontem-

plācijā. Mākslas teorētiķis Christiansens tad ari zī-

mīgi runā par māksliskās atziņas „autonomām" vēr-

tībām. Kants, kā zināms, atziņas saturu sadala divās

dajās: materiālā, ko dod juteklība, un apriorās, pirms

katra piedzīvojuma dotās atziņas formās vai princi-

pos un kategorijās. Šāds atziņas sadalījums pasaules
īstenību sadala, no vienas puses, parādībās, no otras

— lietās par sevi, kas nepadodas cilvēka prāta liku-

mībai. Tā nodibinās nenovēršams filozofisks un atziņ-

tečrētisks duālisms. Šī duālisma mazināšanai ir domāta

Kanta mācība par mākslu, kā īpatnēju gnozeloģisku

rotaļu, ar kuras palīdzību cilvēks var atsvabināties no

empiriskās pasaules nebrīvības un nodziļināties lietās

par sevi un, pielietojot prāta slēdziena spējas, pro-

jecēt zināmu mērķsakarību empiriskā pasaule. Māk-

sliskās atziņas merķsakarlba ir formālas dabas, un

mākslas darbos ne tik daudz meklējama ideju bagā-

tība kā izteiksmes samērība un saskaņa ar prāta li-

kumību. Te, kā redzams, vērojams sākums ne tikai
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uzskatam, ka māksla ir specifisks absolūtās būtības

atziņas veids, kā to vēlāk pauda, piem., Šellings,
bet ari daudzām un dažādām tendencēml, kas ie-

spaido mākslas teoriju līdz pat pēdējam laikam. Māk-

slas absolūtisms, mākslas neatkarība no dzīves un

pasīvisms, māksla priekš mākslas, mākslas kā baudas

teorija v. t. t, viss tas jau diezgan noteikti vēro-

jams Kanta mācībā, kuras iespaids ir bijis plašs un spē-

cīgs. Pat Pļechanovs nav izbēdzis šim iespaidam, kas

viņa citādi materiālistiski dialektiskā mākslas teorijā
ienes zināmu neskaidrību un divdabību. Pilnīgi Kanta-

Šillera garā ir viņa mākslas kā rotaļas koncepcija.
Kants kā duālists savā filozofijā, savā mākslas teorijā
ir tikai formālists. Tāpēc viņa mācība nav piejemama
tam, kas no mākslas prasa patiesas īstenības atziņas,
lai dzīvi varētu izprast, organizēt un veidot.

Te minams arī tas kantianisma paveids mākslas

teorijā, ko attīstīja krievu mākslas teorētiķis Potebņa

un viņa skolnieki. Latviešu mākslas teorijā tas dzirdami

atbalsojas A. Švābes un K. Dziļlejas darbos. Ar savu

mācību par vārdu-tēlu, kā mākslas specifisko īpat-

nību, šis kantianisma paveids tuvojas dialektiskā ma-

teriālisma mākslas izpratnei. Pēc būtības Potebņas

mācība tomēr ir fēnomenālisms, kas neatzīst citas

objektīvas pasaules, kā pieredzošā subjekta pārdzīvo-

jumus Jūma — Avenariusa garā. Tā tad, tēlainība nav

māksliskās atziņas līdzeklis, kas atļauj iespiesties Iste-
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nībā, to izpētīt un veidot, bet tikai jaunas pieredzes

pievieno jau agrāk uzkrātiem piedzīvojumiem. Līdz

ar to nenovēršams ir Macha-Avenariusa sensuālisms

— mācība par jūtu kompleksiem kā empirisku īste-

nības pamatu, bet arī kantiskais formālisms mākslā.

Simbolisms, kas vēlāk lielā mērā pieslējās minētai

mākslas skolai, mākslas tēlu gribēja pārvērst par vis-

pārēju simbolu, paplašināt tā nozīmību līdz bezgalī-

bai. Tomēr tēls, kas mākslā grib izteikt visu, galu

galā neizteic neko. To neievēroja simbolisti, bet ar

saviem mākslas simboliem vēlējās pārspēt loģisku do-

māšanu un zinātni. Tas, saprotams, nebij sasniedzams,

un drīz pret šādu mākslas specifiskas būtības izpratni

iestājās noteikta reakcija akmeisma un futūrisma vei-

dā, kas mākslas tēlam no jauna deva konkrētību un

spilgtumu.

Māksliskās atziņas nepareizai nostādei un mākslas

tēla vienpusīgam novērtējumam, saprotams, bij savs

dibinājums sabiedriskā īstenībā. Psīchoioģiski pasī-

vais noskaņojums sabiedrībā sekmēja mākslas tēla ju-
teklisko pārmērību un jēdzienisko atrofiju. Lirika ar

savu juteklisko bagātību, likās, vairs nemaz neietilpa
mākslas atziņas parastā schēmā un to kā sevišķu

„beztēlainu" mākslu bij jāpierindo mūzikai un mate-

mātikai. Šī vienpusīgi izspīlētā uzskata atskaņas no-

teikti vērojamas daudzos tagadnes lirikas dibinājumos.
Mūzikai un lirikai kopējs ir ritms. Tomēr starpība
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starp tām paliks arvienu. Jau pats vārds kā tāds sa-

tur sevi zināmu ritmiskuma ierobežojumu, nav tik

brīvs kā skaņa mūzikā. Valodas ritms spēj nodibināt

tikai jūtu pamattoņus, viegluma, smaguma, ātruma

v. t. t. sajūtas. Māksliskās atziņas turpretī var veidot

tikai modinot noteiktus konkrētus jūtu kompleksus,

atmiņu ainojumus. Tāpēc vārdi ritmojami galvenā kār-

tā pēc viņu ekspresīvās nozīmības. Telpiskais, resp.

tēliskais un asociatīvais moments savu nozīmi māk-

slā tā tad nezaudē. To nebij pienācīgi novērtējuši sim-

bolisti un nodevās mūzikālisma pārmērībām. Tas sa-

kāms arī par Andrēju Beliju. lebildumi, kas ceļami

pret mūzikāli-dainīgā elementa pārmērībām, piem., dze-

jā, vēršami pilnā mērā pret Belija melodismu kā īpat-

nēju dzejas skolu. Uz to es aizrādīju jau agrāk*).

Tagadnes dzejā redzami attālinās no beztēlainas

emocijas un tuvojas tēlainai priekšstatībai, telpiski jē-

dzieniskai vārda satversmei. Tāpēc ari dzeja kā māk-

sla ir un paliek īstenības tēliska atziņa, un nākotnē

to sagaida netik melodisku pasauļu bagātība, bet arī

telpiski jēdzieniska īstenības aptversme un atziņa, kon-

struktīva un sižetoloģiski kompozicionāla. Tāpēc ta-

gadnes mākslas ceļu es gribētu apzīmēt drīzāk kā

gaitu no Pitagora uz Platonu — nevis otrādi. Līdz

ar to neapšaubāms paliek mākslas īpatnējais atziņas
veids.

*) Sk. A. Kurcijs. Aktīva māksla.
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METAFORA.

Līdzšinējās estētikas teorija pārāk šaura, piemērota

galvenā kārtā tikai antikās un renesanses mākslas iz-

pratnei. Lai tiktu ārā no šis šaurības, bij jālauž un jā-

ļnoārda seno it kā absolūto estētisko kategoriju sa-

stingums. Šī atbrīvošanās procesa vēsture ir jau diez-

gan gara.

Kants un vēlāk sevišķi pazīstamais vācu prātnieks un

psīchologs Vilhelms Vundts izkopa mācību par valodas

un mākslas analoģisko būtībū. Itāļu estētiķis KroSe

iet šai virzienā jau soli tāļāk: viņam šķiet, ka mā-

cība par mākslu un valodu ir viena kopēja zinlba.

Galu galā estētiskais ir tikai valodiski iespaidīgais vai

izteiksmīgais. Un ne tikai dzejā! Ari pārējās mākslās

mēs varam uzrādīt ko līdzīgu, varam runāt par zi-

nāmu zieda, formas un skaņu valodu un par šīs va-

lodas izteiksmību. Kur šīs izteiksmības nav, nav arī

māksliskās atziņas — nav mākslas.

Piegriežoties izteiksmes līdzekļiem, jāmeklē un jā-
izvēl tikai tas, kas spilgts un atstāj iespaidu, ieviļņo
mūs emocionāli. Šai izvēlē, saka Epsteins, visa estē-

tika*). Tā atkrīt kā neestētiskas vai neizteiksmīgas

*) Jean Epstein: La poēsie d'aujourd'hui. . .
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senā klasiskā skaistumā sastingušās kategorijas. Ka

šis estētisko vērtību pārvērtēšanas process norisinās

pārāk gausi, tur lielā mērā vainojama mūsu līdzšinējā

vienpusīgā audzināšana, kā skolā, tā sabiedrībā vispār,

un tas īpatnējais stāvoklis, kādu māksla iejem taga-

dējā šķirās un tautās sadalītā cilvēcē.

Pēc Epsteina domām, tagadnīgi skaists ir tikai tas,

kas tagadnes cilvēku spēj ierosināt emocionāli, at-

stājot pozitīvu vai patikas sajūtu intellektuāli. Tāpēc
mākslas izteiksmes līdzekļiem, lai būtu tiem estētiska

reakcija un iespaids, jābūt īpatnēji jauniem, pārstei-
dzošiem un oriģināliem. Pārsteigums, brīns, māca Ep-

steins, sekojot šai ziņā Bodlēram un Apolinēram, ir

svarīgākā un raksturīgākā daiļuma iezīme. Kļūst sa-

protams, kāpēc katrs mākslinieks savā izteiksmes vei-

dā kultivē personīgas īpatnības, rada personīgi īpat-

nēju stilu. Izskaidrojas, kāpēc laikmeta dzīva valoda

tik uzkrītoši atšķiras no vecās paaudzes valodas.

Bieži lietota izteiksmes līdzekļa iespaids pamazām

kļūst vājāks un beidzot izgaist. Kas romantiķim likās

estētiski rosinošs, tas naturālistam tāds vairs nelie-

kas. Simbolists nedrīkst pielietot naturālista izteik-

smi. Kaut kam jāmainās, lai atkal tiktu iegūta' estē-

tiskā reakcija un iespaids.
Viss tas pierāda, ka nav un nevar būt mūžīgu un

nemainīgu estētikas kategoriju un izteiksmes līdzekļu.
Šie līdzekļi mums jāizkopj un jāizveido vienmēr uz
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jaunu pilnību un tagadnību. Viens no vissvarīgakiem

estētiskās atziņas līdzekļiem ir metafora.

Metafora vienmēr ir bijusi, — saka Epsteins*), —

jau puse no visas dzejas. Franču profesors Edmonds

Higē (Huguet), piem., raksta par Viktora Igo me-

taforām ne mazāk, kā veselus divus biezus sējumus.

Bet kas ir metafora? — Vārds, kas lietots otra vārda

vietā uz vienādības pamata. Tāds ir parastais apzīmē-

jums. Ja tautas dziesma saka, ka saulīte vēlu va-

karā sēžas zelta laiviņā, tad tāds izteiciens mums

jāsaprot metaforiski, proti, ka senā jēdziena pārjem-

šana, kad saule patiesi tika uzskatīta kā dievība, kas,

vakaram uznākot, nozūd iūrā.

Varam līdz ar Epsteinu piejemt, ka metafora ir

īpatnējs salīdzinājuma veids, kas uztver divu ideju

attiecības tajā momentā, kad tās viena otru vai nu

pievelk, vai atgrūž, un tā, viena uz otru iedarbojo-

ties, rada jaunu izteiksmību.

Pēc Epsteina domām, pat divas parastas un vecas

idejas tādā kārtā viena ar otru saduroties, spēj radīt

jaunu un vērtīgu domu ainu. Te jau atklājas meta-

foras kā izteiksmes līdzekļa raksturs. Vienam vār-

dam piesaistās otrs ar visu viņa atmiņu pavadonību,

un šis savienojums sāk dzīvot. Te vērojami jau pir-

•) Ibid.



19

mie prāta līdzdarbības sākumi. Intelligenta dzeja vien-

mēr prasa pēc metaforas.

Lai atstātu iespaidu, salīdzinājuma radošai domu

ainai jābūt pēkšņai. Tikai tad ceļas emocionālais sa-

viļņojums. Vārdi atstāj uz mums iespaidu, it kā tie

būtu vēl gluži jauni un atskanētu pirmo reizi. īsts

dzejnieks tiešām ir valodas jaunradītājs. Katrs gatavu

un sastingušu priekšstatu iespaids turpretī ir niecīgs.

Izteiksmības un māksliskās atziņas tajā nav.

Tomēr tāļu stāvošu un neparastu pretstatu pēkšņs
metaforisks savienojums nav vienkārša rotaļība, bet

norit pēc savas iekšējas likumības, kas maz vēl ir

izpētīta. Atzīmēsim vispār, ka vārds —tēls ir vārda—

jēgas dziļākais pamats. Mēs vērojam te ceļu no vis-

lielākās pirmatnības uz vislielāko izteiksmes mākslī-

bu. Tas ir ceļš no dzejiska tēla uz zinātnisku izgudro-

jumu, vesela apziņas kultūras sistēma. Tāpēc mēs sen

jau esam atmetuši uzskatu, it kā ar metaforas palī-

dzību butu jācenšas sasniegt tikai ārēju uzskatāmību.

Metafora, kā redzam, ir līdzeklis, ar kura palīdzību

mēs spējam savus jēgumus padarīt bagātākus un dzi-

ļākus. Fridrichs Siburgs (Zeitschrift fūr Aesthetik,

XIV. sēj., 4. burtnīca) šo padziļinājumu gribētu uz-

tvert kā paplašinājumu. īstenība metaforā rod svaigu,

spēcīgu un tiešu izteiksmi. Mēs vērojam te pārstei-
dzošu saiti vai kontaktu starp garīgo un juteklības ele-

mentu, jūteklīgā pārgarīgojumu, ja drīkstu tā izteik-
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ties. Bet lai tas notiktu, ir nepieciešams, ka jute-

klība jaunradītā metaforiskā vārdā—teļā sasniegtu vis-

lielāko spraigumu. Ja tas notiek, tad, runājot Her-

dera vārdiem, dzejnieks bieži ar dažiem izteicieniem

kļūst par nākotnes pareģi un tulku. Ne dievešķā ie-

dvesmā, bet šajā īpatnējā aptveres un izteiksmes vei-

dā meklējama dzejnieka priekšrocība, ja salīdzinām

viņu ar zinātnieku. Pilnīgi abstrakta domāšana (ja vis-

pār tā ir iespējama) dzīves īstenībai vienmēr ir ne-

pielietojama. Vienīgā loģika, — saka Epsteins, —

kas cilvēkam pieejama, ir juteklības loģika, kas lo-

ģika patiesībā nemaz vairs nav. Cilvēks, kas pastaigā-

joties spertu soļus pēc Eiklida ģeometrijas mācībām,

protams, ietu daudz sliktāk kā tas, kas padodas sa-

viem refleksiem un izklaidībai.

Bet kā vispār iespējama tāda metaforiskā vārdu pie-
lietošana uz vienādības pamata, ja pilnīga vienlīdzība

netiek nemaz prasīta?

Jāsaka, ka raksturīgā metaforas daba nebūtu ne-

maz iespējama, ja māksliskā atziņā mums nebūtu ma-

zāk no svara objektīvā patiesība, kā jutu saviļņojums
un pārdzīvojumu saturs un spilgtums. Šajā jautājumā

mums jāpiekrīt uzskatam, ka tas, kas no zinātniskā

viedokļa ir tikai šķietamība, māksliski var būt rosinošs

un aktīvs. Bet līdz ar to ari beidzas šķietamība estē-

tikā, īsts mākslas atziņas veidojums vispār apskatāms

ārpus katras šķietamības un ikdienības, jemot vērā tā
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izteiksmības stiprumu un atsakoties no ārpus šis at-

ziņas stāvošiem kritērijiem. Māksliski veidojumi nav

ne īstenība, ne šķietamība, ne illūzija, ne māņi, ne

sapnis, ne dzīve.

Vispār tādi apzīmējumi nesader ar māksliskās atzi-

ņas būtību. Un tikai visu to vērā jemot, mēs spējam

izprast tagadnīgo straujo un pārdrošo metaforu iespē-

jamību un izteiksmes spilgtumu. Nav vajadzīgs izteikt

to
v

kas parasts un ikdienīgs. Jāuzsver īpatnēji atziņas
momenti. Tas, kas nespēj būt objektīvi patiess pa-

stāvīgi, var būt tāds uztveršanas momentā, kad mēs,

kā Rikerts saka, darinām atziņas ar visu savu persoļ-

nību. Tā sasniegts tiek tas, ko franču dzejnieks Apo-

linērs apzīmēja par pārreālismu. Mēs uz mirkli atstā-

jam varbūtības robežas un it kā tuvojamies līdz šim

nesasniegtai īstenībai. Metafora tā izrādās par tādu

teorēmu, kur no hipotēzes mēs pārejam bez pierā-

dījumu starpniecības tieši uz slēdzieniem. Analoģija

pārsniedz attālumu un telpu. Māksliski radošs gars tā-

pēc neiet soli pa solītim, nenogurdina ar nenozīmīgiem

sīkumiem, bet redz pēkšņi ar vienu acu uzmetienu.

Viņš kā izgudrotājs tiek „apskaidrots" no kādas jau-

nas un oriģinālas analoģijas un iegūst pārliecinošu
pārskatāmību.

Metaforiskais atziņas process ir aprauts un straujš:

mēs vērojam tikai šī procesa gala iznākumu. Viss pā-
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rejais norisinās zemapziņā. Noskaidrot to, kas jau ir

atklāts, tas parasta zinātnieka-profesionāla pienākums.

Medz sacīt, ka vācieši protot noskaidrot un tāļāk

attīstīt to, ko franči un angļi jau atklājuši. Pierādīt lo-

ģiski to, kas intuitīvi jau izprasts — tas nav māklinieka

ceļš.

Tāpēc metafora ir īsts ierocis dzejnieka rokās, kas

tagadnes dzīves kaleidoskopiskā straujumā noderīgs
vairāk kā jebkad. Tagadnīgā metafora, dzejnieka sub-

jektīvas enerģijas nesta, nebīstas pat karikatūras un

pārspīlējuma, ar kuriem bagāts tagadnes stils vispār.

Līdz ar to būtu ari aprādīts, cik svarīga nozīme me-

taforai māksliskās izteiksmes un stila novērtēšanā. Me-

tafora jo labi mums var noderēt par drošu mērogu

dzejas vai daiļprozas izteiksmības novērtēšanā un va-

lodas veida noteikšanā. Metaforu bagātība neapšau-
bāmi liecinās par dzejas valodu, atstājot pagaidām jau-

tājumu par šīs valodas izteiksmības spilgtumu.

Tiklīdz esam konstatējuši kādā dzejnieka ražoju-

mā metaforu bagātību, uzstādām jautājumu par šo

metaforu vērtību. Mums, kā redzējām, no vislielākā

svara, vai metafora ir svaiga un spēcīga, vai nodel-

dēta un tāpēc savu īpatnējo izteiksmību zaudējusi. Līdz

ar to mēs ar diezgan lielu drošību noteiksim, vai ap-

spriežamais mākslinieks ir oriģināls talants, vai tikai

savu priekšteču atdarinātājs. Sakarā ar to, pie kāda

slēdziena mēs šajā jautājumā nākam, nenoliedzami
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stāv ari apskatāmā mākslinieka socioloģiskais novērtē-

jums. Ir trejādas dabas rakstnieki, saka kādā vietā

pazīstamais vācu romānists Jakobs Vassermans: vieni,

kuriem ir īpatnējs stils un kuri to spēj izveidot līdz

augstākai pilnībai; otri, kas savu īpatnēju stilu meklē,

un, beidzot, trešie, kas atrod jau priekšā vispār pieļ-

jemtu stilu un pret to izturas kā viesnīcas viesi pret

galdiem, kausiem un krēsliem; nekad tie nekļūst par

sava vārda, savas domas, sava teikuma pārvaldītājiem,
kvēlains pārdzīvojums tiem sastingst, cildenas jūtas

kļūst triviālas, katra sajūsma — nodoms, katrs ārējs

iespaidojums — atdarinājums, viss, kas spēcīgs, kļūst

brutāls, un kas glezns ir — vārgs. Tādam rakstniekam,
kam patiesībā nav tieksmes pec jaunām atziņām un

tām piemērotas izteiksmes, īstais vārds ir epigons.
Tas ir īsts līdzšinējās rakstnieciskās kultūras izmanto-

tājs, vārna, tērpusies pāva spalvās — īsta mākslinieka-

priekšteca metaforās. Vērtība epigoņa darinājumam

nevar būt liela. Bet viņš to nejūt un neredz, jo liels

ir viņa paškritikas trūkums. īsts mākslinieks, saka Vas-

sermans, tik tad kļūst brīvs, kad apklusina savu radī-

šanas dziņu, katru parādību apgaismojot savas mākslis-

kās radīšanas lokā. Pie epigoņa, kā pie diletanta,
šī daiļradīšanas dziņa ir daudz niecīgāka. Nekad viņš

īsti necieš, bet nekad arī neatbrīvojas, bet paliek sai-

stīts. Kad citi cīnās, viņš noskatās drošā aizmugure.

Kad īsti mākslinieki nāk ar jaunām atziņām, tad sā-
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kumā tos ar lielmanīgu pašapziņu apkaro. Un vien-

mēr to dara, piesaucot kā liecinieku neseno pagātni,

kurai ar prāvu novelojumu viņš seko. Epigoņa māksla

ir pslcholoģisms bez noskaidrības. Metaforas dzirk-

stīgā zvaigzne ir nodzisusi. Māksla, zaudējusi savu

patieso vērtību, tā kļūst par laika kavēkli un baudu.

lestājas epigonisma laikmets.
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RITMS UN METRS.

Uz ritma un metra svarīgo nozīmi dzejā savā laikā

jau aizrādīja franču literātūrteorētiķis un filozofs Gijo.

Viņa pētījumi un atziņas zināmā merā liktas pamatā ari

Jansona uzskatiem par mākslu. Tomēr ne Gijo, ne

Jansons, ne cits kāds vēlāks mūsu literātūrteorētiķis

nav devis mums ritma un metra tuvāku analizi un no-

vērtējumu. Bet skaidrība šai jautājumā ir nepiecie-

šama, jo taisni mūsu dienās ir vērojamas dziļas un

laikmetīgas pārmaiņas dzejas ritmikā un ritma un

metra attiecībās.

Mācībās par dzejas metriku parasti noteikti runā

tikai par metru. Ritma jēdziens paliek nenoteikts un

izplūstošs. Ja vieni atrod, ka aptverošais abstraktais

princips ir metrs, tad citiem liekas taisni otrādi — ka

tāda nozīme ir ritmam? Te vēl ir vislielākā neskai-

drība. Visi līdzšinējie formālie atrisinājumi mūs ap-

mierināt nevar, jo nesniedz ne metra, ne ritma dialek-

tisku izpratni. Un taisni šī dialektiskā izpratne ir

nepieciešama, jo ritms kā kvantitātlvi-kvalitātīvs ele-

ments, kas dzejā atrodas starp mūzikāli dainlgo un

telpiski asociatīvo, starp mūziku un jēdzienlbu, nav

ietverams formālās loģikas schemās, bet dialektiski
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maina savu nozīmību un līdz ar to arī attiecības pret

metru, kā kvantitatīvu dzejas elementu. Starpība starp

metru un ritmu rodama tikai dialektiski. Ārēji formāli

nekāda principiāla starpība starp abiem šiem dzejas

elementiem nav konstatējama. Ja arī metrs tuvāks mu-

zikālām normām un abstrakcijai, tad tomēr viņš ir

reāls un to iespējams uzrādīt un norobežot no pārē-

jiem dzejas elementiem. Metrs iemēro dzejas intonā-

ciju vienādos intervallos. Šai ziņā metrs organizē ne

tikai samērību dzejā, bet nodibina un sekmē īpatnēju

panta inerciju. Metrs ir ritma daudzveidības stabilizā-

cija. Ritms tā tad uzskatāms kā dzejiska pārdzīvo-

juma pirmatnīgā intonācija, kas var būt bez jebkāda

noteikta metra, ne lirika, ne eposs, ne mūzika, ne

proza, ne dzeja pēc mūsū tagadējiem formāliem kri-

tērijiem, un tomēr — ne chaoss. Uz to aizrāda Andrejs

Belijs. Domā, ka ritms ir metra pamats*).

Veidojot dzejas loģisko intonāciju, ritms jēdzieniski
nokārto un pārkārto prozas valodu. Šai ziņā Gijo ne-

maldījās: Ritms ir dzejas valodas galvenais veido-

tājs, loģiskā akcenta pārcilātājs. Tāpēc ritms pēc bū-

tības uzskatāms par dzejas izteiksmes sastāvdaļu, tā-

pat kā tēls. Ritms tāpat kā tēls spēj veidot dzejas va-

lodas simbolizējošo nozīmību, kas to atšķir no zi-

niskas izteiksmes. Ritms ir pirmatnējā, dzejnieka iz-

*) AH/roeft BeJibift. Phtm KaK
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justa saviļņojuma intonācija — formsaturlba, kollektī-

vās gribas nesta. Apskatot šo māksliskās atziņas pro-

cesu, Andrejs Belijs uzsver, ka skaņu metaforai seko

jēdzeniskā metafora — un ne otrādi. Muzikāli dainī-

gais dzejā tiek nostādīts kā elements, kuram jēdzie-

niski tēliskais elements seko. Tas ir ļoti svarīgs mo-

ments māksliskās atziņas attīstībā. Diemžēl Andrējs

Belijs taisa no šī svarīgā konstatējuma pilnīgi ne-

gaidītu slēdzienu, ka īstai dzejai esot jāatgriežas at-

pakaļ pie ritmiskās intonācijas un metodisma, tā tad,

noliedz šī māksliskās atziņas veida turpmāko attīstī-

bu, kas taču iet no mūzikā(li aloģiskā uz tēliski lo-

ģisko, tāpat kā pārējās mākslas nozarēs.

Pareizi novērtējot ritmisko elementu un ritma un

metra attiecības dzejā, mēs spējam daudz dziļāk ie-

skatīties dzejas sarežģītā būtībā un attīstībā. Ir laik-

meti, kad dzejas iekšējais impulss un intonācija at-

slābst, bet toties izcelta tiek sausa matemātiska sadaf-

lība un saskanība. Turpretī, dzejas darbi, kas bagāti ar

iekšķīgo jēdzeniski simbolisko elementu, metriskā zi-

ņā nabadzīgi. Metriskais sadalījums tādos darbos zi-

nāmā mērā jāabstrahē, ja atļauts tā teikt, lai izceltu

parasti pielietojamos metra veidus. To nespēj vai ne-

grib saprast tie, kas modernai, ritmitski laikmetīgai

dzejas izpratnei piemēro vecās un sastingušās metri-

kas schēmas. Viņi neredz, ka šīs schēmas, šie tradi-

cionālie jambi, choreji, anapesti etc, nopietni sāk ie-
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robežot modernas dzejas attīstību un laikmetīgu te-

matu motivāciju.
Atmezdama novecojušo metriku, tagadnes dzeja ne-

atmet ritmu. Tikai viņas ritms ir īpatnējs un tagad-

nīgi raksturīgs. Izskaidrot šo tagadnīgo ritmu ar sin-

taktisko formu izveidi nav iespējams. Sintaktiskas for-

mas vienkārši saskan ar teikuma jēdzienību. Ritms

turpretī to veido, cīnās ar to. Te vērojamas dažādas

pakāpes. Vērojams novirziens no atzītām gramma/-

tiskām formām un vēsturiski tradicionālās loģikas.

Jauns ritms, pārcilājot laikmetīgi dzejas loģisko ak-

centu un dzejas tēlus, rada jaunu dzejas loģiku, jau-

nu īstenības atziņu.



29

DZEJAS FORMA UN ATSKAŅAS.

Pēdējos gados pirms pasaules kara un vēlāk pa

pasaules kara laiku, kad dekadentisms mūsu rakstnie-

cībā bij piedzīvojis jau savukārt dekadenci, latviešu

dzejā vērojams īsts dzejas, tā saucamo, klasisko for-

mu kults. Gandrīz ikviens no mūsu liriķiem toreiz ir

izmēģinājies ne tikai oktāvās, trioletās, sonetās un so-

netu vaiņagos, bet ari izvilcis no dzejas inventārai

krātuvēm retākas formas — gazēles, rondo. Pēc de-

kadentiskā iziruma un ritma atslābuma, tam bij, savi ie-

mesli, pie kuriem es te tuvāk neapstāšos. Šo seno

formu kultu pārtrauca, karam beidzoties, ekspresionisms
ar savu pslcholoģisko neapmierinātību un revolūcio-

nārismu, kas salauza veco teikumu un strofu, radīja

individuāli īpatnējas, straujas un saraustīti satrauktas

vārsmas, līdzīgi tām taisnēm, kas vērojamas kubiski

ekspresionistiskos zīmējumos un gleznās. A. Švābes

mēģinājums tādos apstākļos vecām izveidotām dzejas
formām pievienot vēl klāt japanisko tanku — neiz-

devās. Noteiktās formas irums ar katru gadu kļuva

dziļāks. Atskaņa sākumā tika modificēta, bet, pagai-

dām, vēl atstāta. Vēlāk pienāca arī viņas kārta. Tā

krita galējā nežēlastībā, sevišķi pie aktīvākiem dzej-
niekiem.
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Tagad šis laiks jau tuvojas savam noslēgumam.

IVtūsu dzejnieki raksta atkal tikpat labi vecās no-

teiktās formās, kā jaunās un brīvās vārsmās. Vismaz,

tā mēdz apgalvot. Izskaidrot un noskaidrot šos mūsu

dzejas dialektiskos likteņus turpretī līdz šim neviens

nav papūlējies. Un tomēr, savi iemesli šai latviešu un

arī cittautu dzejas dialektikai, bez šaubām, ir.

Vispirms, man liekas, te jānovēršas no tiem, kas

šais jautājumos sagaida tikai formālu .atbildi, tā sakot,

jautājuma atrisinājumu priekš visiem laikiem un ap-

stākļiem. Arī te ir sava dialektika: tas, kas šodien

vēl likās nepieciešams dzejas māksliskai atziņai un

iedarbībai, tas rītu, varbūt, būs jau lieks un nederīgs.

Tāpēc arī dzejas tā saucamās ~mužīgās" vērtības zaudē

savu reālo saturu ārpus savas laicīgās konkrētības.

To nedrīkstam sava izpētē aizmirst.

Saistīta strofa, noteikta dzejas forma, saprotams, ir

zināms regulators. Tā arī dzejnieki to ir uztvēruši.

Kāpēc, saka kāds krievu rakstnieks, mums dzejā jā-

staigā kā pa virvi, pie tam vēl pa katriem četriem

soļiem jāpiesēstas?

Jā, — tiešām kāpēc? Izrādās, ka ne noteikta dze-

jas forma, ne atskaņa pēc būtības nemaz nav tik vai-

nojamas. Noteikto formu dzejas ierobežojumi analogi

sintaktiskiem vaiodas ierobežojumiem un normām. No

vienas puses, šie ierobežojumi dzejnieku vai rakstnieku

gan zināmā mērā saista, no otras — sekmē tā izteik-
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smes iespējamību. „Strofa ceļ", zīmīgi šai nozīmē

izsakās Helene Hermans*). Tā domāta liriskās jutas

izteiksmei un iedarbībai. Soneta vai cita kāda for-

miski noteikta dzejas saistība šai aspektā ir it kā zi-

nāms technisks aparāts, apbrīnojama mašīna māksliskai

iedarbībai. Tā tad, pozitīvs ieguvums. Un nevar pat

sacīt, ka šīs noteiktās dzejas formas būtu pilnīgi

jau sastingušas un nepadotos vairs radoša māksli-

nieka gribai un lirisma prasībām. Pat visnoteiktākās

dzejas formas ir vēl diezgan lokanas, ritma, atskat-

īju, loģiskā akcenta v. t. t. ziņā. Viena un tā pati for-

ma lietojama pat vairākās nozīmēs, skatoties pēc dzej-

nieka katrreizējiem nolūkiem. Jau minētā Helene Her-

mans rāda, ka Ģēte un Hofmanstals pielieto vienu

un to pašu dzejas formu pilnīgi pretējos tematiskos

nolūkos. Tas pats redzams salīdzinot, piem., Šekspira
un Bodlēra sonetas. Ja Servantess apdziedāja sonetās

savu Rosinanti, tad — jemot vērā sacīto — nav se-

višķi nosodāms tas latvju dzejnieks, kas kā Valts Dā-

vids sonetās apdzejo ķīniešus vai žurkas, resp. pie-

lieto šo dzejas noslēgto formu katram iespējamam dze-

jas tematam. Pat tāds revolucionārs un novātors māk-

slā, kā franču rakstnieks Anri Barbiss, domā, ka ta-

gadnes dzeja it kā pēc pārāk straujas chirurģiskas

operācijas, esot dislocēta, kā viņš saka, un tāpēc agrāk

*) Zeitschriīt īiir Aesthetik uad allgem. Kunstwissenschaft

B. X. IX. 1925.
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vai vēlāk nākšoties zināmā mērā atkāpties. Nepareizi

esot bijis atmest ritmu un harmoniju līdz ar veco ne-

vajadzīgās tradicijas bagāžu.
Šim slēdzienam visumā tomēr nevar piekrist. Sa-

protams, ir notikusi viena otra pārmērība, kaut ari ne

ritmu, ne pat harmoniju, resp. muzikālo elementu

neviens tagaduīgs dzejnieks pēc būtības nav gribējis

noliegt. Cik lokanas arī nebūtu līdzšinējās dzejas for-

mas laba lietpratēja rokās, lieli laikmetīgi dzejnieki to-

mēr arvienu ir atraisījušies no līdzšinējām tradicijām

dzejas technikā, nākuši ar jaunām īpatnējām formām

un izveidi. Tas sakāms par Uitmani, Verharnu, arī

par Majakovski. Un nepareizi būtu domāt, ka te ir

notikusi tikai vecās tradicijas pārmērīga dislokācija,

ja pielietojam šo Barbisa vārdu. Ari jaunai dzejai ir

savs ritms, sava harmonija, sava īpatnēja likumības

tendence — laikmetīga dialektika. Te viens, te otrs

dzejas izteiksmības moments ir pārsvarā. Andrējs Be-

lijs aizrāda, ka varot runāt par Pindara un Majakov-
ska īpatnēju ritmu, bet Ģēte un Puškins tādu īpat-

nēju ritmu nevarot uzrādīt. Andrejam Belijam tas lie-

kas savādi, kaut gan tur nav nekas ārkārtīgs, ja jau-

tājumu vērojam kultūrvēsturiski. Majakovska ritms?

Arī te jūtama revolūcijas karstā, graujošā elpa.

Līdzīga dzejas formiskā izveide ir notikusi latviešu

dzejā. Dzejnieki, kas sajuta tradicionālās mākslas for-

mas nepiemērotību modernās dzīves īstenības izteik-
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smei, mēģināja mākslisko izteiksmi un formu tuvi-

nāt dzīves prasībām. Te pamats viņu dzejas formas

novatorismam. Turpretī tie dzejnieki, kam dzīves pār-

vērtības likās tālas un pat naidīgas, tie palika uzti-

cīgi vecām dzejas tradicijām. Visa latviešu dzeja tā

sadalījās it kā divos pretējos novirzienos — konser-

vatoros un revolucionāros. Un ne tikai dzejā! Pa vidu

svārstījās tie dzejnieki, kas vienādi labi rakstīja savus

pantus kā brīvās vārsmās, tā tradicionālās formās un

līdz ar to iezīmēja savu rakstniecisko un sabiedrisko

nenoteiktību. Saprotams, aina nav tik skaidra, kā to

te tēloju. Tam savi iemesli, kas jautājumu sarežģī.
Sākusies ir jau dažu ~pārmērību" likvidācija. Minēto

mūsu dzejas izveides ainu duļķo ari tie dzejas šarla-

tāni, kuru pēdējā laikā saradies krietni daudz uti kas

jaunās dzejas formas lieto pilnīgi nemotivēti, domāda-

mi, ka ar to vien jau iespējams maskot savas dzejas
bezvērtību un savu sabiedrisko atpakaļrāpulību.

Sevišķi akūts mūsu dzeja pēdējos gados ir bijis

jautājums par atskaņu derīgumu vai nederīgumu.

Diemžēl, ari te noskaidrības labā maz kas ir darīts.

Ir ļaudis pat ar diezgan lielu dzejas kultūru, kas dzeju

bez atskaņām par dzeju nemaz neatzīst. No otras

puses, netrūkst arī tādu, kas katru atskanīgu dzeju

uzlūko kā nožēlojamu anachronismu un sabiedriskas

reakcijas simptomu.

Bet kas tad īsti ir atskaņa? — Skaņu vienādība
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ar organizējošu nozīmi dzejoļa strofu kompozicijā. Vai

šis skaņu atkārtojums atrodas rindas beigās, sākumā

vai vidu, tam nekādas principiālas nozīmes nav. Pēc

būtības atskaņa ir tāds pat dzejas izteiksmes līdzeklis,

kā tēls un ritms. No vienas puses, atskaņa kā skiaņu

atkārtojums tuvojas metriskajam dzejas elementam, no

otras — ar skaņu līdzību var modināt jēdzienu līdzī-

bu (piem., sakāmvārdu vai kalamburu atskaņas). At-

skaņa neapšaubāmi saistās ar jēdzienību. Atskaņa, kā

redzams, atrodas starp kvalitatīvo un kvantitatīvo ele-

mentu dzejā, un viņas struktūrā nav nekā, kas ne-

būtu jau konstatējams pārējos dzejas elementos. Tā-

pēc, neskatoties uz to, ka atskaņa pieder sensenam

dzejas inventāram, dzeja var būt arī bez atskaņām.

Sevišķi tad, ja atskaņas pienākumus vai funkciju uz-

jemas cits kāds dzejas elements, piem., tēls vai mej-

tafora. Tādā gadījumā atkrīt atskaņas technoloģiskā

nepieciešamība un atskaņa kļūst loģiski nevajadzīga.

Tā tad — atmetama. Viss tas jemams vērā, novērtē-

jot atskaņas nozīmi latviešu jaunākā dzejā. Dziņā pēc

jaunas loģiskas skaidrības, šī dzeja sastapa līdzšinējo

atskaņu, vecās dzejas alogisma sekmētāju. Dzejas
konstruktīvi jēdzieniskais elements nonāca aloģiski mu-

zikālā iespaida sfērā. Un mūzika —šī dzejas loģiskā

aloģija, ja atļauts tā teikt, neitralizē jēdzienisko in-

tonāciju — uzsvērumu. Tā noskaidrojas, kāpēc lat-

viešu dzejniekam zināmos apstākļos atskaņa bij jā-
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atmet. Pat tur, kur atskaņa, kā, likās„ vēl līdzēja

dzeju organizēt jēdzieniski, motivējums bij tradicio-

nāli trafaretisks un tāpēc atmetams.

Tomēr tie, kas patiesi ir izpratuši atskaņas īpat-

nējo dabu, nav to atmetuši pēc būtības. Viņi to nelieto

1) tur, kur pārējie dzejas elementi — tēlainības un

ritma bagātība — padara to nevajadzīgu; 2) pārveido

un pielieto ārpus Vecajiem trafaretiem tur, kur nākas

izcelt kādu sevišķu nozīmību dzejā; 3) mēģina ar

īpatnēju atskaņu palīdzību dzejas muzikālo aloģismu

virzīt saskaņā ar tagadnīgu ritmu. Tam, kas to nav

papūlējies saprast, šī mūsu jaunās dzejas dziņa, sa-

protams, var likties tikai vecās „labās" dzejas formas

destrukcija un dislokācija.

Var jau but, ka ari pie mums dzejas formas reor-

ganizācijā ir nodarītas zināmas pārmērības. Sevišķi tur,

kur tēliski-loģiskā motivācija ir vāja, varēja gadīties,
ka jūtams bij atskaņas organizējošā iespaida trūkums.

Domājams, ka tad, kad pārvarēts būs galīgi veco at-

skaņu trafaretisms, iestāsies arī zināma reakcija at-

tiecībā pret atskaņu musu dzejā. Tomēr tā mūsu dze-

ja, kas savu motivāciju un architektonisko skaidrību

grib gandrīz vienīgi dibināt uz atskaņām, man liekas,
tagad ir jau pārvarēta un plašāku piekritēju skaitu

vairs neiegūs. Lirisma dzinējspēks pārvietojas cen-

trālā virzienā. Tik tur var būt īsta lirika,
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kur dzejnieks sevi sajūt jaunas pasaules

izveidi un dziņu to izteikt brīvi no tra-

dicijas putekļiem.

A. Švābe kādreiz izsacījās, ka lirikas uzbūve un ele-

menti esot jau puslīdz noskaidroti un dzejas teorija

noslēgta. Pēdējo gadu pārmaiņas mūsu lirikā rāda, ka

arī te tāpat kā prozā pēdējais vārds vēl nav teikts.
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REĀLISMS KĀ TAGADNĪGS RAKSTNIECĪBAS

STILS.

Chercher le pourquoi et

le comment, c'est au premier

chef la besogne dc l'artiste.

Henri Barbusse

Revolūcija pārvērtēja no jauna tautu dzīvi, poli-

tikas, tiesību, personības un ģimenes problēmus un

jautājumus, tautu kultūru. Tā līdz ar revolūciju ari

mākslas problemi un uzdevumi dabūja jaunu nostādī-

jumu un apgaismojumu. Šis lūzums starp jauno un

veco jo spilgti vērojams Padomju Savienībā, — krie-

vu literatūrā. Bet arī konservatīvajā Francijā Pols

Valerijs, Anri Barbiss, Diamels runā par pēcrevo-

lūcijas jauno un īpatnējo stilu un viņa principiem.
Tikai latviešu rakstnieku aicina atpakaļ pie nosirmo-

jušām tradicijām un gara mantām un mēģina atdzī-

vināt sen jau pārdživotus un atmirušus stila veidus.

Saprotams, tas ir noteikts kultūras vājības simptoms

un rāda, ka plaisa starp tagadnes dzīvi un literatūru pie

mums ir liela. Tā nodibinās tā plašā pilsoniskā pseido-

literātūra, kas dzīvi nespēj ne veidot, ne virzīt, un

tāpēc zaudē katru sabiedrisko vērtību. Paceļas jautā-

jums par mākslas noderību vispār, kas liecina par

mākslas nenormālo stāvokli kapitālistiskā sabiedrībā.

Daudz labāks ir stāvoklis strādnieciski revolūcio-
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nāri orientētā latviešu literatūras daļā. Dzīves un li-

teratūras saistība te vienmēr ir bijusi stiprāka. Kā

spēcīga strāva pēcrevolūcijas latviešu rakstniecībā ie-

lējās ekspresionisms, aktīvisms un konstruktīvisms, vei-

dodams latviešu dzejai un stāstam jaunu formu un sti-

lu. Ekspresionisms ir vērtēts dažādi. Ja mēs arī pie-

laižam, ka Vācijā ekspresionisma socioloģiskais pa-

mats bij humanitārā sīkpilsoniskā intelligence, kurai

kapitālistiskā mēchanizācija priekškara un kara apstāk-

ļos nedeva diezgan plašu darbības lauku, jāatzīst to>-

mēr, ka ekspresionisms pēc būtības ir dziļi pretbur-

žuazisks. Ekspresionisti bij nemiernieki, kaut gan bez

noteiktas teorijas, anarchistiski pēc savas dabas, pa

lielākai daļai ideālisti savos filosofiskos' uzskatos. Ne-

skatoties uz visu to, daudzi no tiem bij noteikti sociā-

listiska virziena un strādnieku šķiras cīņas piekritēji.
Vēl spilgtāki tas vērojams Latvijā. Tāpēc ekspresio-
nisms latviešu literatūrā uzskatāms par neapšaubāmi

pozitīvu parādību, kas grāva pilsonisko ideoloģiju un

pseidomākslu un aktivizēja cīņu par jaunām māk-

sliskām atziņām un stilu.

Vēlāk runāts tika daudz par presentismu — rakst-

niecību kā tagadnības izteiksmi. Tagad — atgrieze

pie reālisma. Bet kas ir šis reālisms, pie kura tagad

atgriežas? Tāds, man liekas, ir viens no svarīgākiem

šīs dienas latviešu literatūrkritikas un teorijas jautā-

jumiem.



39

„Reālisma galvenais nolūks ir tēlot dzīvi viņas va-

renā patiesībā un īstenībā... mums gaiši un taustāmi

nogleznot dzīvi tādu, kāda tā ir." Tā par reālisma vir-

zienu literatūrā rakstīja savā laikā Jansons. Šo šķie-

tami reālisko dzīves uztveri turpināja Andrējs Upīts,

Pēc viņa domām reālisma galvenā īpašība ir tā, ka

v
viņš turas iespējamāki tuvāk dzīvei". Tāda reālisma

dēfīnīcija nav tālu no tās, ko franču rakstnieks Dešals

izteicis jau 18. gadsimteņa sākumā. Arī Dešals gribēja

tēlot tikai to, kas ir patiess.

Bet kas gan ir patiess? Dešalam liekas, ka patiess

ir viss tas, kas ir dabīgs. Dešals, kā redzam, ir vēl

lielā mērā naīvs reālists. Dabīgs un patiess — šie jē-

dzieni viņam ir sinonimi — līdzvērtīgi. Pētot dabīgu-

ma jēdzienu, mēs nākam pie slēdziena, ka dzīve savā

„varenā patiesībā un īstenība ir dzīve savā dialek-

tiska attīstībā. Tas ir svarīgs fakts, ko pagātnes reā-

lisms vai nu pamet pilnīgi neievērotu, vai nepiegriež

tam nekādu principiālu nozīmi. Tas noteikti vērojams

ne tikai Flobēra, bet arī Emila Zolā galvenos reāli-

stiska virziena darbos. Un Andrējs Upīts raksta: „Lai

groza un meklē kā grib, romantisms visos laikos un

visu tautu literatūra allaž bijis reakcionāra strā-

va... Tieša pretstatā romantismam, reālisms savā dzi-

ļākajā būtībā allaž ir aktīvi progresīvs, tāpat kā tās

šķiras un vispār tie vēsturiskos laikmetos veidojošie
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sabiedriskie speķi, kas viņu izradījuši un ar kuriem

viņš mūžām paliek nesaraujamā sakarā."*)

Uztverot stila jēdzienus abstrakcijā, mēs nonākam

pie negaidītām konsekvencēm. Iznāk tā, it kā rakst-

nieks var būt aktīvi progresīvs kā mākslinieks jau tam-

dēļ vien, ka pēc savas dabas, ja atļauts tā teikt, ir

reālists un piekopj reālistisku stilu rakstniecībā. Vēl

vairāk, rakstnieks pēc savas ideoloģijas var būt pat

reakcionārs, kā piem. Balzaks, bet mākslā kā reālists

— progresīvs, bet rakstnieki ar sava laikmeta pro-

gresīva virziena ideoloģiju, kā Viktors IgO, Bairons,

Šellijs, pieskaitāmi reakcionāriem tikai tāpēc, ka tie,

bez šaubām, kā mākslinieki ir bijuši romantiķi. Ideo-

loģijas, resp. dzīves un mākslas atrautība pie tāda uz-

skata top nenovēršama. Kā zināms, K. Markss vērtēja
Balzaku kā rakstnieku ļoti augstu. Fr. Engelss skaita

to pat par lielāku rakstnieku kā visi Zolā pagātnē,

tagadnē un nākotnē. Neskatoties uz to, Fr. Engelss
kādā vēstule dod par Balzaku sekošu zīmīgu vērtē-

jumu: „Balzaks, bez šaubām, bij leģitimists. Viņa lie-

lais darbs ir tikai elēģija par aristokrātiskās sabiedrības

nelabojamo pagrimi, viņa simpātijas pieder šķirai, kas

notiesāta uz bojā eju."

*) Andrejs Upits. Reālisma princips literātura. Domas

Nr. 1 1926. g.

*•) Ibid.
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Nevar ari sacīt, ka vēsturiski aktīvi progresīvi speķi

spej visos apstākļos radīt tikai reālistisku mākslu.

Rakstniecības vēsture — arī mūsējā — to neliecina.

Sabiedriskās ideoloģijas un mākslas attīstības dialek-

tika ir daudz sarežģītāka. Reālisms, saka A. Lunar

čarskis, tāpat ir intelligences radīts, kā viņas radīts

bij romantisms *). Franču naturālisms bij techniski-

rūpnieciskās intelligences izteiksme rakstniecībā. Ro-

mantismu, pec LunaČarska domām, Francijā radījusi

sīkpilsoniskā intelligence, kas vispār pieturējusies pie
revolucionāriem uzskatiem, ja arī tā politiski šo savu

revolūcionārismu neapzinājusies. Nav nolūks te kaut-

kādā ziņā romantismu idealizēt. Jāpiekrīt Tjerso, ka

romantisma kustībai franču literatūrā un mākslā pagā-

jušā gadsimteņa 30-tos gados nav bijis tautas revolū-

cijas rakstura. Tomēr jāatzīst, ka rakstnieki-romantiķi
nāk no izputinātām vai no lielkapitālismā cietošām ģi-

menēm un grūtos apstākļos, trūkuma un nabadzības va-

jāti, paceļ savu protesta balsi pret lielpilsētas bagā-
tību un netaisnību. Sadursmēs ar senās aristokrātijas
atliekām un garīdzniekiem romantiķi vienmēr bij bur-

žuāzijas pusē.

Romantiķi meklēja izeju anarķismā, utopiskā sociā-

lismā, fantastikā un misticismā, atkarībā no laikmeta

**) A. JlyHaHapcKHft. Hctophh 3anaaHo-eßponeficKoft Jnrre-

paTypu. 1924. r. Lapp. 147—153.



42

un savas zemes apstākļiem. Francijas un Anglijas lie-

los romantiķus A. Lunačarskis gatavs pieskaitīt pie
īstiem revolucionāriem. Daudz skeptiskāki izsakās,

piem., par Viktoru Igo Lafargs. Ja nu arī neizlaižam

iz acīm šo lielo romantiķu sīkpilsonisko ideoloģijas

raksturu, tad tomēr nevar un nenākas noliegt, ka viņi

ir bijuši sava laikmeta rakstniecības cīnītāji, tāpat
kā romantiski noskaņotais utopists Furjē sociālisma

mācībā.

Tikai Vācijas nelabvēlīgos apstākļos romantiķi iz-

vērtās par tīriem fantastiķiem un mistiķiem. Tomēr ir

vēl pat starpība starp Fridrichi Šlegeli tad, kad viņš

rakstīja savu ~Lucindi", un Fridrichi Šlegeli viņa ve-

cuma dienās. Nevajaga arī aizmirst, ka Heinrichs

Heine, kas vācu romantisma Parnasu nosauca par

„trako māju", sevi apzīmēja kā pēdējo vācu romani-

tiķi. Skaidrs, ka romantisms kā rakstniecības stils nav

reakcionārs tikpat kā reālisms — progresīvs, bet kā

viens tā otrs var kļūt vai nu reakcionārs vai progresīvs

savā dialektiskā attīstībā konkrētā vēstures situācijā.

Jo kā gan citādi Maksims Gorkijs savos padomos

proletariāta rakstniekiem, starp citu, varētu mācīt: ne-

vajaga bīties no romantisma, cilvēkam dažreiz vaja-

dzīgs rādīt, kas viņš var tapt, vajag to dažreiz uzsla-

vēt, — uzslava audzina cilvēku, tāpēc ka viņā slēpjas

milzīgas iespējamības.

Ja piegriežamies tagad reālismam, tad arī viņš,
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kā jau aizrādīju, Anglijā un Francijā ir sīkpilsoniskās

intelligences radīts un attīstās sakarā ar lielindustrijas

un praktisko zinātņu attīstību. Tā intelligences daļa,

kurai pašai sava kapitāla nebij, pagājušā gadsimteņa
vidū atrod nodarbošanos zinātnieka un pētnieka dar-

bā. Šie intelligenti-zinātnieki ar laiku nostiprinās un

atstāj manāmu iespaidu uz visu tā laika gara dzīvi,

rakstniecību un mākslu. Zinātniskās metodes iekaro

vietu arī rakstniecībā.

Kā Flobērs un Zolā, tā arī citi pilsoniskie raksft-

nieki-reālisti ir labi dzīves faktības novērotāji un ana-

lītiķi, bet viņu sabiedriskās īstenības izpratne ir vien-

pusīga un tagadnes rakstnieku, kas veidot grib dzīvi

un meklē nākotnes sintezēs, tāpēc apmierināt nevar.

Te ir noteikta starpība starp seno un tagadējo reā-

lismu kā rakstniecības stilu. Ja seno buržuāzisko reā-

lismu mēs varam apzīmēt it labi kā analitisko, tad

tagadnes reālisms ir vairāk sintētiskas dabas. Reā-

lisma darba metode, mainoties sabiedrības prasībām',

tā tad ir radikāli mainījusies.

Šo metodes maiņu M. Gorkijs atzīmē sekoši: per-

sonīgi man liekas, saka viņš, ka reālisms tiktu galā ar

savu ne sevišķi vieglo uzdevumu, ja tas, vērojot per-

sonas izveides procesā, sākot no senā sīkpilsoniskā
un dzīvnieciskā individuālisma uz sociālismu, tēlotu

cilvēku ne tikai tādu, kāds viņš ir šodien,
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bet ari tādu, kādam tam jābūt — uin kāds

tas bus ritu"*) (pastrīpojums mans. A. X.).
Vel skaidrāk un noteiktāk M. Gorkijs šo savu do-

mu izteic „Tukstots un viena nakts" pasaku ievadā.

„Daiļliterātūra, saka tur Gorkijs, fantāzija, izdoma,

intuicija, tāpat spēlē noteicošo lomu. Nepietiek no-

vērot, izpētīt, zināt, nepieciešams bez tam „izdomāt",

radīt. Radīt — nozīmē bezgalīgo daudzumu sīkumu

savienot vairāk vai mazāk nozīmīgā vienotā mākslas

darbā ar nevainojamu formu. Tā tika radīti vislielākie

pasaules literatūras darbi, visi redzamākie „tipi" —

Robinsons Kruzo, Don-Kichots, Hamlets, Verters, Brā-

ļi Karamazovi, Oblomovs, Bezuchijs un taml. — tipi,
kas vairāk vai mazāk jau pārdzīvoti, bet tomēr dzīvo

starp mums."**) Noteikti te izskan M. Gorkija pro-

tests pret mēchanizāciju mākslā, kas, tieksmē pēc ie-

domātas objektivitātes, noliedz subjektīvas atziņas ak-

tivitāti, it kā mākslinieka pasaules uzskatam un ideo-

loģijai nebūtu nekāda nozīme mākslas radīšanā.

Vērojot strādnieku šķiras lielisko radošo darbu, va-

ronību un enerģiju, M. Gorkijs jautā: „Varbūt reāli-

stiskā metode vien te vairs nepietiek, varbūt, bez

reālistiskās metodes mums vēl te jāgriežas pie roman-

tikas?"***) Gorkijs atzīst, ka blakus viņa pielietotam

*) M. TopbKHž. JlHTepaTypHafl yqe(sa. JVs 7 lpp. 21 1931. g.

**) KHHra h oflHofi hoth. Academia. 1929.

***) M. TopbKHfi. O jmTepaType h npoqeM.
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idejiski mākslinieciskajam reālismam var lietot hiper-

bolu un karikatūru, Majakovsika un citu pajemienus.

Šādām M. Gorkija domām nav gadījuma raksturs.

Viņš pie tām atgriežas arvien no jauna. Jau minētā

„Tūkstots un viena nakts" pasaku ievadā Gorkijs starp

citu raksta: „Ne tikai es viens esmu novērojis, ka

viņi (jaunie rakstnieki — iesācēji) savā vairumā pa-

devīgi un pilnīgi seko īstenībai, to nofotografēdami

dzejā un prozā, un dara to visai sausi, mazasinīgi, rem-

denos vārdiņos, bet laikmets prasa pec patosa, uguns

— ironijas".

Markss protestēja pret sava laika romantisma pasivi-

tāti. Darbodamies pecromantikas laikmetā, Markss vē-

roja pasīvās dzīves iztelošanas bezmerķlbu mākslā un

fantastikas reakcionāro un iežūžinoso lomu, un tāpēc

uzstādīja tezi: nevis dzīvi dažādi iztēlot, bet to pār-

veidot.

Gorkiju dzīves dialektika, kā redzams, ir nostā-

dījusi pavisam citādā situācijā. Tāpēc proletariāta cīņā

par dzīves izveidi viņš verte citādi ari romantismu,

tomēr — ne pretmarksistiski. Gorkijs ir atsacījies no

buržuāziskā reālisma un pasīvā empirisma vienpusības

un rakstniecības stilu uztver tā dialektikā, pieturoties

pie uzskata, ka cilvēka apziņa ne tikai at-

spoguļo objektīvo pasauli, bet ari to

veido.
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Līdzīgu uzskatu es aizstāvēju jau agrāk savā grāmatā

„Aktīvā māksla". Tur es, starp citu, rakstīju: „Katra

atziņa —
arī māksliskā — ir aktīvs process. Tikai tā

mēs gūstām patiesu iekšējās nepieciešamības izpratni

un pārskatāmību, bet ne neauglīgu atziņas faktu frag-
mentārismu... Aktīvisms nāk kā pretreakcija pasīvai

mākslai, piem., impresionismam kā literatūrā, tā tē-

lojošās mākslās."*)

Gorkija uzskati par
reālismu mākslā, nepārsteidz

to, kas pārzin šī jautājuma vēsturi. Tā, piemē-

ram, jau 1903. gadā Fr. Mērings kategoriski no-

raida to vācu naturālistu uzskatu, it kā mākslā ne-

būtu vajadzīga ne rakstnieka fantāzijas darbība, ne

mākslinieciskā izdoma un jaunrade**). „Ar tādu pra-

sību saka Fr. Mērings par vācu naturālismu, viņš

pats sev nolēma mākslisku nāves spriedumu un, pēc

īsa uzplaukuma laikmeta, dažos gados novīta."

Saprotams, Flobērs tādu rakstnieka uzdevuma iz-

pratni būtu ar sašutumu noraidījis. Un Zolā medz at-

kārtot, ka viņa tēlotie dzīves skati ir tikai īstenības

analizē, bez kādas „dēmokratiskas tendences". Zolā

savos galvenos reālistiskos darbos nav pozitīvu ideālu

meklētājs. Viņa Rugonu-Makaru romānu sēriju Žils

Lemetrs ar pilnu tiesību apzīmē par pesimistisku epo-

*) A. Kurcijs. Aktīva māksla. 1923. Lapp. 15 un 17.

•*) „Neue Zeit". 1903.
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pēju par cilvēka dabu. Izskaidrot šo parādību ar māk-

slinieka īpatnējo pesimistisko dabu nav iespējams. Iz-

rādās, ka savos pēdējos darbos Zolā ir ar noteiktu

utopiska sociālisma tendenci. Izskaidrojums meklējams

Zolā kā rakstnieka atkarībā no sava laika sabiedriskās

dzīves un psīcholoģijas. Zolā noteic

no vienas puses augošais lielkapitālisms, no otras —

proletāriskās revolūcijas biedi, kas Francijā vēl at-

miņa no 1848. g. Sociālas idejas varēja traucēt un

apdraudēt buržuāziskās dzīves mierīgo plūdumu. Tā-

pēc šī šķietami zinātniskā objektivitāte, eksperimen-

tālā metode, atturīgs analitiķa darbs. Savos sagatavo-

šanas darbos Rugonu-Makaru romānu sērijai Zolā at-

klāti pasaka: „Es neskaru jautājumu par politiskās ie-

kārtas novērtējumu, par to, kāds vislabākais valdības

veids reliģiskā un politiskā ziņā... Cenšos nebūt sociā-

lists, bet novērotājs un mākslinieks." Un tomēr viņš

kā rakstnieks kļūst utopisks sociālists, tiklīdz franču

sikburžuazija, apstākļu dzīta, mainīja savas attiecī-

bas pret lielkapitālismu. Tikai šie Zolā darbi vairs nav

pieskaitāmi reālistiskajam virzienam. Kā reālists, Zolā

vēl nespēja atrast ceļu uz sabiedrības tāļāko attī-

stību. Šai ziņā to pārspēja kā daiļrunīgais romantiķis

Viktors Igo, tā drausmīgās lauku iznīcības un pil-

sētas industrijas lielisko ritmu dzejnieks Verharns. Pļe-

chanovs atrod, ka Zolā eksperimentālā metode vien-

mēr bijusi maz noderīga augstāku sabiedriskās ideolo-
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ģijas kustību un pārmaiņu attēlam. Sabiedriska cilvēka

darbību, parašas un gaumi, saka Pļechanovs, nebija

iespējams izskaidrot tikai ar fizioloģijas un patoloģijas

palīdzību, tāpēc ka minētās parādības tiek noteiktas

no sabiedriskām attiecībām. Nākotnes sintētiskam at-

tēlam toreizējā reālistu metode bija nenoderīga.

Tai pilsoniskās reakcijas uzbrukumā, kas deviņdes-

mitajos gados pagājušā gadsimtenī vērsās pret reā-

lismu un naturālismu, simbolisma uzvara norisinājās

daudz straujāk, nekā to iedomājās reālisti. Reālis-

mam kā buržuāziskam virzienam trūka vēl metodes un

ideoloģisko ieroču, lai pilnībā nostātos par savu po-

ziciju un nebītos pat no savām galējām konsekven-

cēm — sociālisma. Pats Zolā uz tādu soli nebij spē-

jīgs. Tāpēc viņa pēdējie romāni („Četri evaņģēliji")

utopiska sociālisma garā ir vāji un nepārliecinoši. Te

vērojams analogs process, kā pagājušā gadsimteņa

filozofijas vēsturē: kā materiālisti-mēchanisti ar savu

vienpusību un filozofiskās metodes nepilnību pameta

plašu darbības lauku ideālistiskai filosofijai un psīcho-

loģijai, tā Zolā reālisms, atsacīdamies no materiālās

un gara dzīves dialektiskas aptveres, palika tikai reā-

lisms pa daļai un pameta vietu ideālistiskām preti-

strāvām. Ar laiku šis daļējais reālisms deģenerēja
vēl vairāk. Fiziskās sajūtas stājās īstenības vietā, kļu-

va beidzot par vienīgo īstenību. Tādā kārtā reālisms

pārvērtās par sev pretēju parādību. Viņš, saka Ro-
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land-Holst, uzstādīja sev kā mērķi meklēt patiesību

pasaulē un dzīvē un apmaldījās, palikdams strupceļā

sava paša ķermeņa īstenībā*). Impresionisms zināmā

nozīmē sagatavoja ceļu simbolismam. Simbolisti šo

reālisma trūkumu prata it labi izmantot. Saprotams,

tas varēja notikt tikai reakcijai nostiprinoties. Pret-

zinātniskam garam sagatavoja ceļu pats tā laika bur-

žuāziskās zinātnes raksturs ar savām ideālisma pie-

devām un nekonsekvencēm. Sociologs Spensers nā-

ca palīgā pretzinātniekiem un mistiķiem ar savu agno-

sticisma filozofiju, mācību par lietu būtības atziņas

neiespējamību, tāpat, kā vēlāk filozofs Bergsons ar

savu mācību par intuiciju un domu — darbību. Tēna

materiālistiskie uzskati pēc komūnas asiņainās apspie-

šanas pārvērtās ar laiku par īpatnēju skepticismu. Pie-

derība pie buržuāzijas te atklājās ne mazāk skaidri,
kā Zolā un citu reālistu darbos. Trūkst noteiktu aiz-

rādījumu loģiskai sabiedriskās ideoloģijas tāļākai iz-

veidei. Savā jaunā grāmatā par naturālismu Anri Bar-

biss dibināti uzsver, ka zolismu no viņa ārkārtējā

negatīvisma būtu varējis glābt sociālisms, kā tas bijis

ar Verharnu un viņa misticismu un pesimismu. Bet tas

aiz jau aprādītiem iemesliem nenotika. Franču reālisms

bij un paliek tipiski buržuāzisks stils, kam netrūka da-

žādu novirzienu tāpat, kā franču buržuāzijai grupu ar

*) H. Roland-Holst.„DerMysticismus m dermod.Literatur".
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īpatnējām interesēm, kas vērojams sākot ar Flobēru

un vel agrāk, un beidzot ar Hampu un jaunākiem
laikiem.

Ja mēs tagad strādnieciski orientētā rakstniecībā

runājam par atgriešanos pie reālisma, tad skaidrs, ka

fas nav un nevar būt pagājušā gadsimteņa pilsonis-

kais reālisms. Reālisms kā stils nav metafizisks jē-

dziens, bet atbilst konkrēti vēsturiskiem apstākļiem
un sabiedrības mākslas prasībām. Tāpēc reālisms kā

mākslas virziens uzskatāms nemitīgā pārmaiņu pro-

cesā ar cilvēku sabiedrības attīstību uz šķiru cīņas pa-

mata. Literatūras, vispār mākslas stils ir vēsturiski so-

cioloģiski noteikts. Tāpēc tagadnes reālisms ir zi-

nāmā mērā gluži pretējs musu vēl nesenās pagātnes
reālismam. Mums tagad vairs nepietiek ar to vien,

ka fiksējam īstenību mākslas tēlos, bet mūsu nolūks

šos teļus stiliski sistematizēt, lai iedarbotos uz dzīvi

un dotu tai virzienu. Mēs neapmierināmies ar to, ja

rakstnieks, kā savā laikā Zolā, attēlo kādu dabas vai

dzīves stūrīti, nerūpējoties, vai attēlotie atsevišķie fakti

tiešām ir raksturīgi dzīves dziļāko procesu un pār-

maiņu izpratnei. Paviršs naturālisms liecina tikai par

rakstnieka pasaules uzskata neskaidrību. Ne notēlot

patiesus notikumus, bet tos izprast un raksturīgi attē-

lot laikmeta sintētiskā ainā, tāds ir rakstnieku uzde-

vums. Tāpēc ir skaidrs, ka tagadnes strādnieciski

orientētai rakstniecībai jācīnās ar nesintetisku nedia-
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lektisku reālismu mākslā. To uzsver ari pirmā Vis-

krievijas proletārisko rakstnieku kongresa rezolūcija,

kas prasa pāreju no naturālistiskā dzīves tēlojuma uz

padziļinātu sabiedriski dibinātu psīcholoģisku un māk-

slisku sintēzi. Bet tas ir iespējams tikai pārejot no

dabas zinātniskā reālisma un viņa eksperimentālās me-

todes uz materiālistiski monistisku pasaules viedokli

un materiālistiski dialektisku metodi. Ar to ir sacīts,

ka rakstniekam parādības un faktus jāapskata visā viņu

daudzveidībā un sakarībā. Bet šis dialektiskais princips
nav pielīdzināms tam empirismam, ko pielieto na-

turālisti un ari Zolā, kas arī dibinās uz daudzveidī-

bu, bet paliek bez noteikta kritērija un tāpēc nespēj

pacelties pāri tai līdz mākslinieciskai sintēzei.

Tagadnes sarežģītā sabiedriskā dzīve, šķiru ciņa

un pslcholoģija ar tās atmirstošām un jaunaugošām

prasībām sociālā vidē un sadursmēs tagadnes revo-

lucionāram rakstniekam dod milzumu daudz vēl neiz-

veidotas tematikas, kas savukārt ietekmē visu māk-

slas darbu. Nemaz nevajaga būt vulgarempiriķim un

iedomāties, ka gandrīz vienīgais mākslas radīšanas

procesa noteicējs ir apstrādājamais materiāls, lai ne-

piekristu tam galējo formalistu uzskatam, ka no svara

tikai tas, kā rakstīt, bet gluži vienalga, ko rakstīt. Šāds

formālisms, kas liekas it kā pareizs abstrakcijā, īste-

nībā tomēr ir nepareizs, jo nav nekad tāda „kā", kas

būtu pilnīgi autonoms, neatkarīgs no „kas". Atzīstot
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subjekta un objekta dialektisku vienību, mēs norai-

dām formas un satura absolūtu duālismu. Šāds uz-

skats gan apzinīgi, gan neapzinīgi izteicas visā lat-

viešu jaunākās kreisā rakstniecībā un tās formālos

meklējumos, un interesanti, pat komiski ir vērot, ka

pilsonības „modernisti" aizjemas no kreisajiem rakst-

niekiem stila veidojumus un pūlas ar tiem uzsvaif-
dzināt un atdzīvināt savu pēc būtības diametrāli pre-

tējo tradicionālo tematiku. Nabadzīgā un novītusē pil-

sonības ideoloģija, saprotams, no tāda pretdabīga mē-

ģinājuma neatjaunojas.

Bet ja tas tā, ja tematika vienmēr ir un būs arī

turpmāk svarīgs moments rakstniecībā, tad tomēr mēs

sen jau nevaram mākslas izpētē aprobežoties tikai ar

tematiku. Tagad, pēc kara un revolūcijām, arī Lat-

vijā jautājums grozās sevišķi ap tagadnīgas tematikas

māksliskās izteiksmes veidu — stilu. Saprotams, jauns

saturs, jauna tematika faktiski sekmē jauna stila at-

tīstību un izveidu. Tomēr mākslas zinātnes un kri-

tikas uzdevums ir šo procesu atvieglināt un virzīt.

Uz tagadnes mākslas izteiksmes un stila svarīgumu

es aizrādīju jau savā „Aktīvā māksla"*). Piegriežoties

toreiz galvenā kārtā formāliem elementiem mākslas

teorijā, kā to prasīja mans toreizējais nolūks, es to-

mēr, lai nebūtu pārpratumu, uzsvēru socioloģiskā mo-

*) A. Kurcijs. Aktīva māksla 1923. g.
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raenta svarīgumu, neatraujot formālo pētīšanas metodi

no ideoloģiskās kopības un socioloģiskā pamata, jo

māksla, kā katra ideoloģija, ir dziļi sociālizēta.

Tagadnes reālisms, kā mēs to ari neapzīmētu —

jaunreālisms, aktīvais reālisms, revolūcionārisms — di-

bināts strādnieku šķiras un tai sekojošās darba ļaužu

pasaules uzskatos. Līdzīga mākslas un ideoloģijas sa-

karība ir pastāvējusi vienmēr, jo māksla taču ir

tikai ideoloģijas daļa. Piemērs — Ruso filozofija un

buržuāzijas sentimentālais romāns, Konta un Tēna po-

zitīvisms un Zolā reālisms literatūrā, vācu roman*-

tikas un Šellinga-Šopenhauera filozofijas un estētikas

vienības koncepcija. Šī sakarība un savstarpēja iedar-

bība starp atsevišķām ideoloģijas sfērām raksturīga

taisni mūsu dienām ar pēckara sabrukumu un reakciju

Eiropā un sociālistiskās celtniecības darbu Padomju

Krievijā. Arī latviešu jaunākā strādnieciski orientētā

literatūrā šī sakarība ir nenoliedzama. Mainījušies ir

sabiedriskās dzīves apstākļi, mainījies cilvēks ar sa-

vām jotām, domām un centieniem. Līdz ar to nodibinās

jauns izteiksmes veids ar saviem īpatnējiem stila ele-

mentiem un valodu. Šim stilam ir raksturīga izteiksmes

ekonomija. Nesenā liekvārdība tiek atmesta, vecā tra-

dicionālā frāze salauzta, lai padarītu valodu izteiksmī-

gāku. Gausības vietā stājas straujums, taisna līnija un

schēmatizācija. Jauna metafora izlauž sev ceļu veco

trafaretu žogos. Jaunā izteiksme ir tuvāka dzīves īste-
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nlbai, nenodeldēta, svaiga un spēcīga. Pētīt šo tagad-

nlgo literatūras stilu un valodu vēl ilgi būs literatūras

kritikas un teorijas uzdevums.

ROMANTISMS UN ROMANTISMS.

Savos kritiskos darbos Jansonam nācās atzīmēt, ka

Aspazijas pseidoreālistiskās, tā tad nepatiesās un, no

reālisma viedokļa skatoties, mazvērtīgās drāmas „vis-

garām mantojušas vētrainu piekrišanu". Aspāzijas to-

reizējam romantismam, kā redzams, ir bijis neapšau-
bāms kontakts ar tā laika sabiedrisko dzīvi un, sapro-

tams, arī zināms iespaids uz tās attīstību un centie-

niem. Jansons to nenoliedz. Tomēr tuvāk noskaidrot

šo parādību viņš nav mēģinājis, kaut gan tā atrodas

noteiktā pretrunā ar visu viņa mākslas izpratni un

reālisma teoriju. Arī Raiņa simbolismu un roman-

tisma elementus viņa dzejā reālistiskā kritika sāku
r

mā pameta neievērotus. Izcēla Raiņa kā mākslinieka

sabiedrisko nozīmi, bet pret simbolismu un romantismu

bij noraidoša. Simbolisma draugs Jansons nebij. Reā-

listu uzskatos par Raini un Aspaziju nebij vienības:

simbolisti, romantiķi un tomēr — sabiedriski cīnītāji!

Tāda bij nenovēršama pretruņa, ko vēlāk mēģināja no-
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vērst Antons Birkerts, nostādīdams ißaini mūsu rakst-

niecībā kā universālistu. Universālisms bij tas maģi-

skais vārds, kam vajadzēja samierināt visus it kā pret-

runīgos elementus Raiņa mākslā, ar viņas „sabiedrisko

simbolismu" un „reālo ideālismu".

Visi šie dažādie uzskati vel bij diezgan neizkopti,

mūsu un cittautu literatūras faktiem bieži nepie-

mērojami. Uz to es aizrādīju jau agrāk. „Ja sub-

jektīvi emocionālais moments — rakstīju toreiz —

no mākslas nav izslēdzams, tad arī jautājums par ro-

mantismu tagadnes aktīvā mākslā prasa pec sava no-

skaidrojuma. Tie, kuri apkaro ikkatru romantismu ak-

tīvisma vārdā, man liekas, nostājas līdzīgā, tikai dia-

metrāli pretējā stāvoklī, kā savā laikā Nicše pret So-

krātu un sokratiķiem. Nicšes nicinošā sokratisma kā ra-

cionālisma kritika negrib ievērot, ka Sokrāts ir viena

no senatnes pilnvērtīgākām personībām un nojauc to

racionālismu, kas toreiz Atēnās bij pārvērties par tuk-

šas scholastikas kultivēšanu. Nicše neievēro, ka So-

krāts intellektuālists viņam tuvāks ne tikai mākslas,

resp. traģēdijas izpratnē, bet vispār savā spēcīgi ak-

tivā personā, tuvāks kā dažs labs viņa romantiskais

draugs... Arī tagadnes romantisma apkarotāji bieži

vien neredz, ka romantisma vietā tie apkaro tikaiļ

pseidoromantiku, īpatnējā mākslas novirziena vietā —

gļēvu atteikšanos no mākslas kultūras*).

*) A. Kurcijs. Aktivisms māksla. 1923.
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Ar to es gribēju teikt, ka ir ne tikai dažāda veida

racionālisms, bet arī dažāda veida romantisms mākslā.

Runāju toreiz par „reakcionāru un sabiedriski revolu-

cionāru" romantismu. Piemērs no mūsu literātūras:

dzejnieks Pavasaru Jānis no vienas — un Veiden-

baums un Aspazija no otras puses. Dažādu mākslas vir-

zienu abstrahejumi mums nekādu skaidrību nespēj dot.

Tas redzams arī šai gadījumā. Nepieciešams ir ro-

mantisma konkrēti dialektisks vērtējums.

Hegels, kā zināms, romantismu apzīmēja kā klasiskai

mākslai sekojošu mākslas virzienu, kas klasicismā sa-

sniegto formas un satura sintēzi pārsniedz savos tāļā-

kos meklējumos un sasniegumos. Pieturoties pie savas

ideālistiskās dialektikas schēmas, Hegelim romantismu

ka klasicisma laikmetīgu negāciju būtu bijis jāuzskata
kā mākslas patiesu tālākās attīstābas pakāpi. Tomēr

Hegels to nedara. Bet nevis tādēļ, ka vācu romantika

kā sabiedriski reakcionārs mākslas virziens nacionā-

lismu nostāda pretī revolucionāram racionālismam un

demokrātisma principiem. Nē. Hegels-dialektiķis vien-

kārši atkāpjas Hegela-absolūtista priekšā, kuram kla-

sicisms liekas augstākā māksla „vispār". To pašu kļū-

du pielaiž ikviens, kas kādu mākslas virzienu gribētu

kvalificēt par „vispār" reakcionāru vai revolucionāru.

Lai noskaidrotu romantisma īsto nozīmi — arī sabie-

driski politisko — jāpiegriežas tā vēsturiski pakāpe-
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niskai analīzei. Tikai tadā ceļa mēs nāksim pie pareiza

slēdziena par šo mākslas virzienu.

Tagadnes šķiru un kultūru sadursmē, pie tagadnes
dzīves plašuma un intensīvitātes, kur māksla grib

vadīt cilvēku uz jaunu pārvērtību un dzīvi, zināms

sabiedriska utopisma un romantisma elements, lie-

kas, mākslā nav vēl novēršams. Vai tā būtu mākslas

nespēka un nabadzības zīme? Tas noskaidrojams.

Romantisma elementi sabiedriski aktīvā mākslā lie-

cina par mēģinājumu pārsniegt īstenības robežas tur,

kur noteiktu zinisku atziņu vēl nav. Tāpēc nākotne tiek

simbolizēta. Dabīgi, ka šī simbolizācija galu galā bei-

dzas ar abstrakciju, jo konkrēts atrisinājums nav vēl

skaidri saredzams un noteicams. Simbolizācija, pēc

Pļechanova domām, notiek tad, ja sabiedriskā doma

nespēj izprast laikmeta īstenību un tāpēc neprot no-

teikt tā virzienu un attīstību, Hegela vārdiem runā-

jot, nespēj teikt tos burvja vārdus, kas izsauc nākot-

nes ainu. Ja zināmas sabiedrības māksla uzrāda dzi-

ņu uz simbolismu (resp. romantismu. A. X.), tad tā,

pēc Pļechanova domām, ir pirmā zīme, ka šīs sabie-

drības doma nespēj izprast patreizējo sabiedriskās dzī-

ves norisi*). Tomēr arī tikai zināmos konkrētos ap-

stākļos. Tas jāsaka. Arī Šellija dzeja bij savā romanV-

tismā līdzīga simbolisma dzejai, par kuru runā Pļe-
■

*) T. ĪIJiexaHOB. reHpnx H6ceH.
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chanovs. Neskatoties uz to, tā bij „pirmā īstā dzeja"

pec lielās franču revolūcijas. Tā vismaz domā Henriete

Roland-Holst. Varam šo Šellija „miglainību" jeb ro-

mantismu nosaukt par zināmu nespēka pazīmi, ja

jemam to abstrakti. Vēsturiski konkrēti Šellija roman-

tisms uzskatāms kā progresīvs mākslas virziens ar

jaunās buržuāzijas nākotnes ideāliem, kas savu pa-

matu vēl nebij zaudējuši.

Ari tagadnes kultūras cīņā ir vērojams līdzīgs stā-

voklis. Zināms ir attīstības virziens, bet konkretizēt

to vel pilnībā nav iespējams. Tāpēc nenovēršami zi-

nāmi utopisma un romantisma elementi nākotni simbo-

lizējošā mākslā. Un ne tikai mākslā! Tas vērojams pat

zinātniskās gara disciplīnās. Katrā ziņā mēs darītu

nepareizi, ja no mākslas prasītu vairāk racionālisma kā

no zinātnes. Roland-Holst pat nākotnes mākslā ga-

tava atzīt zināmu misticismu. „Mēs, saka viņa, kā

augstu kalnu siluetus spējam saskatīt galvenos vil-

cienos nākotnes komunistiskās sabiedrības uzbūvi. Ar

to mūsu apvārksnis noslēdzas. No nākotnes sabiedrī-

bas mēs sagaidām» ka viņa atjaunos daudz attīstī-

tākā veidā to mistiku, kas centās izprast to, kas visu

sevi ietver, un arī cilvēku attiecības pret to."*)

Neizšķirsim te šīs tālas nākotnes lietas. Neaizmirsīsim

ari, ka Roland-Holst domas par nākotnes mistiku iz-

*) Neue Zeit. 1902.
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teiktas ap gadsimteņu maiņu simbolisma pašos zieda

laikos. Jāpiekrīt tomēr, ka nākotnes sabiedrība mēģi-

nās no jauna aptvert dzīvi vienotā monistiskā pasaules

ainā, kaut arī kulturālo atziņu un faktu daudzums vēl

nedos iespēju tādai aptverei zinātniskā ceļā. Un nav

iespējams noliegt, ka tāda māksla, kaut ari ar roman-

tisma un simbolisma piemaisījumu, nebūtu vēsturiski

un sabiedriski dibināta.

Latviešu pilsonības tagadējā „romantika" ir vērsta

ar seju pret pagātni. Cik „pirmbūtīgi" un „sākotnīgi"
— ja lietojam šos Veseļa un Ērmaņa izteicienus —

tā arī nenostātos, tā vada uz pagātni, uz pag. gadsim-

teņa 80-to gadu pseidonacionālismu un pagātnes ideā-

lizāciju. Vērtējums te var būt tikai negātīvs. Bet šī

negācija nav vispārināma, pārnesama uz katru ro-

mantismu. Ir romantisms un romantisms.
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MĀKSLA UN DZĪVE.

Lai pierādītu savu uzskatu pareizību, naturālisma

teorētiķi atsaucas uz Aristoteļa izteicienu par māk-

slu kā dabas atdarinājumu. Līdz ar to tie mākslu no-

stāda, zināmā mērā, kā kādu sekundāru vai blakus

parādību.

Tomēr atsaukties uz Aristoteli šai nozīmē vien-

pusīgi nevar. Aristotelis savā estētikā, resp. poētikā

nerunā vis par dabas, bet gan par reālības vis-

pārīgo principu atdarināšanu, kas taču bez

intellekta aktīvas līdzdarbības nav domājama. Tā jau

no paša sākuma tiek noraidīts uzskats par mākslas

kontemplatlvi pasīvo raksturu un ievadīts ceļš uz at-

ziņu, ka arī mākslā cilvēka apziņa ne tikai atspoguļo

objektīvo pasauli, bet arī to veido. Tas ir noteikts

solis no pasīvā pilsoniskā vulgarempirisma uz aktīvu

tagadnes mākslas reālismu, kas mākslai kā ideoloģijas

daļai norāda vietu vēstures dialektikā. Saprotams, tā-

da mākslas un dzīves attiecību dialektiska izpratne

nav savienojama ar to dzīves mēchanizācijas principu,

kas mākslai gan atļauj atzīmēt notikušo, bet izslēdz

to no līdzdalības dzīves cīņās un attīstībā. Zināmu pa-

matu šādam mākslas uztvērumam dod Pļechanovs ar
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savu atziņas teoriju, tā saucamo hieroglifu teoriju,

mācību, ka mēs no patiesās īstenības uztveram tikai

zīmes — hieroglifus.
Te vērojama Pļechanova atkarība no Kauta un ci-

tiem ideālistiskiem atziņas teorētiķiem. Kaut gan Pļe-

chanova hieroglifu teorija pielaiž arī pretēju tulko-

jumu — no hieroglifiem taču aktīvi jāveido īstenības

aina! — jāpiekrīt, ka mākslas jautājumos Pļechanovs

pienācīgi neuzsver subjekta līdzdalību atziņas procesā,

neaptver un neizceļ pilnībā māksliska tēla nozīmi.

Visumā gan mākslas atziņas pasīvais uztvērums un

ideoloģijas mēchanizācija dibinās uz daudz plašāka pa-

mata. Priekškara strādnieku kustības īpatnējie apstākļi

psīcholoģiski un ideoloģiski sagatavo pamatu šādam

dialektiskā materiālisma filozofijas vienpusīgam un grei-

zam tulkojumam. Tāpēc nav jābrīnās, ja starp mēchar

nistiem mēs sastopam citādi ideoloģiski gluži pre-

tēju virzienu pārstāvjus. Interesanti šai ziņā vērot,

piem., L. Trocka uzskatus. „Dzejas dziedātājputns,

saka viņš, tāpat kā gudrības putns pūce, parādās tikai

pēc saules rieta. Dienā tiek darīts darbs, novakarā

jutas un prāts sāk aptvert notikušo. Ideālisti... domāja,
ka pasauli virza apziņa, kritiskā doma, ar citiem vār-

diem: progresu noteic intelligence. Patiesībā visos pa-

gājušās vēstures notikumos apziņa tikai kliboja nopakaļ

faktiem... Pilnīgi skaidri šāda likumība vērojama, kā

jau sacīts, mākslā. Tradicionālais mākslinieka salīdzinā-
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jums ar pravieti piejemams vienīgi, varbūt, tai no-

zīmē, ka dzejnieks atspulgo laikmetu puslīdz ar tādu

pat novēlojumu, kā pravietis. Ja gadās, ka daži pra-

vieši un dzejnieki „aizskrej priekšā" savam laikam,

tad tas tikai nozīmē, ka viņi ir izteikuši zināmas sa-

biedriskās attīstības prasības ar mazāku novēlojumu,
kā pārējie viņu kollēģi."

Tam,) kas nedomā iīdz ar franču 18. gadsimteņa

filozofiem apgaismotājiem, ka dzīvi virza idejas, to-

mēr nav jānostājas uz viedokļa, ka dzīves attīstības

process ir gandrīz pilnīgi neapzināts, un ka mākslas

atziņai līdz ar to šai procesā nebūtu nekādas no-

zīmes. Šāds uzskats mākslas jautājumos nekad īsti

neatbildīs strādnieku šķiras cīņas Ātrāk gan

tas ir izaudzis buržuāziskās kultūras absurdismā, kur

nebeidzamā pretrunībā rakstnieks vai intelligents bieži

ir lieks, gluži nespēcīgs un nevajadzīgs. Tādos ap-

stākļos arī izaugusi Hegeļa ideālistiskā filozofija, uz

kuru šai jautājumā mēdz atsaukties.
v Hegeļa ideāli-

stiskā sistēma garu izceļ pirmā vietā un aplūko ma-

tēriju tikai kā gara attīstības stadiju. Bet tā kā gars

sākumā ir neapzinīgs gars, tad matērija, negarīgā

substance, ir pirmā reāliba. Tikai pēc notikušā izveides

procesa, filozofijā absolūtais gars jeb ideja nāk pie

apziņas un tāpēc viņa radošā darbība, vēstures dari-

nāšana, pastāv tikai filozofu domās un idejās, ir tikai

vēlins atdarinājums. Tāpēc arī Hegels, izejot no sava
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viedokļa, ar pilnu tiesību varēja par filozofiju rakstīt:

„Viņa parādās tikai pec tam, kad īstenība jau nobei-

gusi savu tapšanas procesu un piejemusi pabeigtu
veidu... Kad filozofi sāk rakstīt pelēkām krāsām uz

pelēkā dzīves fona, nav iespējams vairs tai atgriezt

jaunību, to var vēl tikai izprast." Un pilnīgi saskaņā

ar šo ideālistisko pasaules uzskatu tad arī Hegels rak-

sta: „Gudrlbas pūce izskrej tikai nakti". Mēs varam

Hegelim kā ideālistam šai jautājumā nepiekrist pēc

būtības, bet loģisku skaidrību viņa domai mēs noliegt

nevaram. Par dialektiskā materiālisma piekritējiem, kas

dzīvi un ideoloģiju nošķir vienu no otras un šai gadī-

jumā atsaucas uz Hegeli, mēs to sacīt nevaram. Dia-

lektiskā materiālisma metode, dialektika jeb atziņas

teorija nav sajaucama ar Hegeļa ideālismu. Markss ar

noteiktību aizrāda, ka nav iespējams šķirt materiālo

sabiedrisko īstenību no gara dzīves, ko tā noteic.

Nepareizi, gluži nepareizi tādēļ izjemt un nodalīt ideo-

loģiju no vēsturiskā sabiedriskās attīstības procesa, kā

to dara mēchanisti, neapzinīgi sekodami Hegeļa ideā-

listiskai schēmai.

Savus galvenos atziņas teorijas principus Hegels,

saprotams, attiecina arī uz mākslu. Pēc viņa do-

mām, mākslā gars brīvi skata savu būtību, at-

rauts no ārējiem iespaidiem, nododas savai īpatnējai
likumībai. Mākslai, kā redzams, ir tīri pasīvs un kon-

templatlvs raksturs. Tāpat, sākot no Kanta, domāja
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Šellings, to pašu mācīja Šopenhauers. Bet viņi bij

ideālisti, kas brīvā ideju rotaļā meklēja visdziļākās bū-

tības izveidi un tādēļ mākslai, kas palīdz ieskatīties

Šai „dievišķā" rotaļā, tuvojas ar romantiskām trīsām.

Savādi tāpēc ir atsaukties uz Hegeli, lai mākslu kā

īpatnēju atziņas veidu degradētu par nenozīmīgu un

gluži sekundāru parādību, kas kā nokavējies nakts-

putns izskrej tikai tad, kad vēsturiskais dienas darbs

jau padarīts.

Tagadnes mākslas teorija pret seno mākslas pa-

sīvo un kontemplatīvo raksturu nostāda mācību par

mākslas atziņas aktivitāti. Un ja mēs te gribam pievest

jau minēto salīdzinājumu par mākslinieku un pravieti,

tad varam to pārfrāzēt sekoši: Mākslinieks ir pra-

vietis, kas dibinās uz īstenības mākslisku pieredzi.

Mākslas ceļš ir no patiesas dzīves tēlojuma uz ap-

straktu domāšanu un no tās — uz dzīves praktiķu.
Tāda ir māksliskā atziņas procesa dialektika. Rakst-

nieka kā sabiedriska individa nozīme tāpēc ir daudz

lielāka, kā tas liekas dzīves mēchanizācijas piekritēj-
jiem. „Nē, rakstniekam, saka A. Lunačarskis, nepie-
krīt tikai illūstrātīva loma, un viņš nav Minervas pūce,

kas, pēc Hegeļa vārdiem, izskrej tikai, kad dienai

jau gals. Nē, rakstnieks iziet uz dzīves skatuvi ne

tad, kad visi sabiedriski strīdi jau izšķirti, un ne tā-

pēc, lai pateiktu: tagad es nodziedāšu jums dziesmu,

kas jums galīgi pierādīs, ka padarītais darbs ir bijis
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pareizs. Rakstnieks ir pioniers—eksperimentātbrs, vi-

ņam jāiet mūsu armijas priekšgalā, jāgremdējas visā

proletariāta dzīves un pieredzes daudzpusībā, jāap-

vieno to ar savu īpatnējo tēlainās domāšanas metodi,
dodot mums spilgtus un pilnasinīgus nojēgumus par

to, kādi patlaban procesi ap mums notiek, kad dialek-

tiskā cīņa verd ap mums visapkārt dzīvē, kas uzvar,

uz kurieni tai tendence attīstīsies. Un ja rakstniekam

ir pietiekoši plašs redzes lauks, pietiekoši redzīgs skats

un jūtīga dzirde, ja viņš savu milzīgo pieredzi apstrādā

ar pareizu, marksistisku metodi, vismaz tēlainās domas

sfērā, tad viņš būs ne tikai partijas gatavo lozungu

illūstrātors, bet dos arī lietišķus pusfabrikātus partijas

vadoņiem.

Ne tikai partijas vadoņiem! Mākslinieks ar saviem

tēliem un idejām organizē un virza — aktīvi veido

sabiedrības nākotni. Tagadnes māksla grib pasauli

ne tikai dažādi iztēlot, bet arī to pārveidot. Tāds ir

viņas tiešais uzdevums. „īstu zinātnieku, gaišredzīgu
rakstnieku un īstu sociālistu, saka kādā vietā Barbiss,

šķir vienu no otra tikai darba dalīšanas princips."

Mēs redzam, ka no tiem laikiem, kad dc Staēl for-

mulēja, ka rakstniecība ir sabiedrības izteiksme, ir

noiets tāls attīstības ceļš*). Pavirša dzīves ideālizā-

*) M-me dc Staēl. Dc la littērature considērēe dans ses

rapports avec les institutions sociales. 1800.



66

cija mūs vairs neapmierina. To pierāda arī veltīgie

Viktora Igo mēģinājumi šai virzienā. Nostādīt cilvēku

kā vienīgo sabiedriskās īstenības demiurgu jeb radī-

tāju, kas kā dievs laikmetu veido pēc sava veida un

līdzības, tāda ideālizācija nav vairs iespējama mākslas

teorijā.

Un tomēr, cik noteikti dialektiski materiālistiskā

mākslas teorija arī neuzsvērtu kosmiskās un sociālās

īstenības noteicošo ietekmi uz mākslinieku un viņa
māksliskās atziņas iespējamībām un robežām, tā to-

mēr nenoliedz mākslinieka aktīvi radošo personību
māksliskās atziņas procesā. „Ģeniālā mākslinieka sma-

dzenes, zīmīgi izsakās Lafargs, nav „dievišķīgs trij-

kājis", pēc Viktora Igo izteiciena, bet — maģiska

retorte, kurā pamijus salikti šīsdienas fakti, jūtas,
uzskati un pagātnes atmiņas. Tur šie nevienādie ele-

menti sastopas, saplūst un kombinējas, lai no turienes

iznāktu kā literatūras ražojums, glezna, tēls, mūzikala

kompozīcija; tā smadzeņu rūguma procesā dzimušais

radījums top bagātāks īpašībām, kā tie elementi, no

kuriem tas veidots; sakausējumam ir citas īpašības kā

metāliem, kas tai savienoti."*)

Uztvepot turpretī mākslu kā pasīvu dzīves skatī-

šanu, mēs neizbēgami nonākam pagātnes varā. Te

sadzirdamas atskaņas no pilsoniskas mākslas kā bau-

*) Paul Lafargue. Les origines dv romantisme.
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das teorijas un vispār no tās destrukcijas kapitālisma

sabrukuma laikmetā, kur mākslai dzīvē, liekas, nav

vairs vietas. Te meklējams pamats uzskatam: 1) ka

māksla nav noderīga revolucionāro pārmaiņu laikme-

tos — inter anna silent artes; 2) ka sociālistiskā sa-

biedrībā mākslai paliks tikai niecīga nozīme kā dzī-

ves izdaiļotajai — ne vairāk.

Uztverot mākslu kā aktīvu atziņas procesu,

mums skaidra šāda uzskata nedibinātlba. Sapro-

tams, revolūcijas laikmetos jāapklust mākslai kā

pasīvai vērotājai, piemēram, pasīvam un nereti

patoloģiskam psīcholoģismam. Jāpiekrīt arī, ka ka-

pitālisms zināmās savas attīstības stadijās mākslai ir

naidīgs. Pilsonības klasiskā politiskā ekonomija, kā

zināms, muziķus, aktierus, vispār māksliniekus, pie-
skaita neproduktlvajiem strādniekiem. Ādams Smiss

pat domā, ka mākslinieku stāvoklis buržuāziskā sabie-

drībā pielīdzināms savdabīgai sabiedriskai prostitūci-

jai. Bet viss tas vēl nedod pietiekošu iemeslu domāt,
ka nākotnē māksla bus nevajadzīga, kā to tēlo vācu

mākslas teorētiķis Hauzensteins un krievu marksists

Friče.

Pārejas laikmetos, kad bagātā pieredze jāpadod jau-

nai sistematizācijai, jāpakļauj jaunās šķiras-uzvarētājas

prasībām, ne vienreiz vien ir pacēlies jautājums par

zinātnes priekšrocību, par to, ka mākslai ir laiks atkāp-

ties pagātnē, un jutu viļņojumam jāaprimst, lai at-
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spīdētu zinātniskās domas skaidrā gaisma. Šo uz-

skatu savos estētiskos rakstos sevišķi uzsvēra Hegels.
Katrai tautai, saka viņš, izglītībai progresējot, iestā-

jas laikmets, kad māksla pārsniedz savas parastās

robežas. Tad sākas zinātnes laikmets. Garām ir grie-

ķu mākslas jaukās dienas un vēlo viduslaiku zelta laik-

mets. Ne Homērs, ne Sofokls, ne Dante, Ariosts

vai Šekspirs musu dienās, pēc Hegeja domām, vairs

nevar parādīties. Viss apdziedātais un. augsti teiktais

jau izteikts. Hegeja slēdziens: „Musu tagadne pēc sava

stāvoša nav mākslai labvēlīga."

Saprotams, ka buržuāziskā filozofijā un zinātnē He-

gels redz augstāko idejas realizāciju. Pat pagātnes
lielai mākslai tāpēc jāatkāpjas un jāpaliek uz zemākām

pakāpēm tai kāpnē, kas ved uz „absolūtās" idejas aug-

stumiem — tā laika Prūsijā un paša Hegela filozofijā.

„Valsts, tiesības, morāle — viss tas vairs nesekmē

īstenības estētisku uztveri."

Tā varēja domāt dialektiķis-ideālists, kas pēc revo-

lūcijas vētrām jau samierinājies ar buržuāziskās dzī-

ves īstenību, atradis taī savas dialektikas noslēgu-

mu. Mēs šādam uzskatam pievienoties nevaram. Pa-

tiesībā tas apstāklis, ka nākotnē dzīvē plašu vietu

iejems mašīnisms un zinātne, nemaz nerunā pretī
mākslas turpmākai attīstības iespējamībai. Paplašino-

ties zinātnes un filozofijas darbības laukam, augs arī

mākslas nodarbības loks uz tā plašā sabiedriskās dzīves
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pamata, ko dos nākotnes dzīves straujums. Veltīgi

tāpēc būtu domāt, ka nākotnes sociālistiskā sabiedrība

nodibināsies uz antipsīcholoģisma un slkpilsoniska mē-

chanicisma pamata. Tāpēc mākslai kā aktīvai atziņai

vienmēr būs vieta, jo pats izpētes priekšmets — so-

ciālā un kosmiskā īstenība, ap kura atziņu iet ciņa,

praktiskā ziņā ir neizsmeļams.
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FORMĀLISMS KĀ PALĪGLĪDZEKLIS MĀKSLAS

IZPĒTĒ.

Jau savā grāmatā „Aktīvā māksla" es uzstādīju jau-

tājumu, vai mākslā ārpus socioloģiskās metodes vis-

pār vēl vajadzīga un iespējama kāda cita izpētes me-

tode, kas nebūtu nosodīta uz neauglību un tukšu

scholastiku. Mans slēdziens toreiz bij, ka mākslas

darbs pēc savas būtības nav tieši izskaidrojams tikai

ar nemākslisku momentu palīdzību. Vismaz nav iz-

skaidrojams pilnīgi, jo bez literatūras un mākslas for-

mu evolūcijas, ko pirmā kārtā apskata un kārto so-

cioloģiskā metode, — ir vēl pašas mākslas formas.

Atsaucos šai jautājumā uz Fr. Engelsu, kas uzsver,

tā saucamās, garīgās dzīves likumības nozīmi un ne-

pieciešamību īstenības izpratnē. Ja arī, pēc Fr. En-

gelsa domām, no līdzšinējās filosofijas kā paliekošu

var uzskatīt tikai formālo loģiku un dialektiku, tad

tomēr tām ir sava īpatnēja gadsimteņus gara
attī-

stība un likumība. Šī likumība jāpārzin katram, kas

pareizi grib izprast dabu un tās likumus. Mākslas

teorētiķis šai ziņā pielīdzināms dabas zinātniekam. Arī

viņam jāpārzin likumība, ar kuras palīdzību individs,

sociālas apkārtnes ietekmēts, spēj attīstīt mākslisku ie-

darbību, kas taču ir mākslas galvenā sabiedriskā funk-
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cija, dara to socioloģiski nozīmīgu. Tā tad, jāizprot

mākslas likumība tāpat, kā loģikas un dialektikas ele-

menti atziņas procesā. Tā dabīgi izauga jautājums par

to, kādai jābūt tiešai mākslas izpētes metodei. Ja māk-

slas darbi ir īpatnēji formas konstruējumi, ja jūtu no-

formējums tēlos raksturo mākslu kā īpatnēju atziņas

veidu, tad mākslas darbam kā emocionāli intellektuā-

lam veidojumam dabīga ir formālā metode. Tai tad

arī jānorobežo un jāraksturo māksliskās atziņas speci-

fiskā būtība un elementi. Saprotams, jautājums jāuz-

tver dzīvā konkrētībā, atmetot katru mēģinājumu at-

rast kādu sevišķu metafiziski abstraktu likumību, kas

to nodalītu no visām pārējām atziņas iespējamībām un

sabiedriskās cēlonības.

Atzīstot formālās metodes nepieciešamību, es tur-

pat aizrādīju uz viņas principu neskaidrību, atzīmēju,

ka taisni pēdējos gados šī metode atrodas pārveido-

jumu posmā. Rakstīju: „Mākslas darbs nav pielīdzi-

nāms ideālam mēchanismam, bet dzīvam organismam.

Tā izskaidrojas, kāpēc formālā metode mākslas iz-

pratnē intuitīvo momentu neizslēdz pilnīgi. Viņa gan

nenostāda šo momentu savu pētījumu centrā, tomēr

atklāj un ievērtē mākslas zinātnes sakarību ar ci-

tām tuvu stāvošām gara zinībām. Te arī izvirzās jau-

tājums par mākslinieka individualitātes nozīmi, met-

estētismu un sociāli bioloģisko elementu mākslā."*)

*) A. Kurcijs. Aktīva māksla. 1923.
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Ko liecina šāds atzinums? — Tas liecina, ka līdz

ar Potebņu, Kroce, Lansonu, Valceli un citiem formā-

listiem mākslas teoriju esmu uzskatījis kā patstāvīgu
zinību ar īpatnējiem problēmiem, bet ari to, ka jau

toreiz man ir bijis pilnīgi svešs tas absurdiskais vie-

doklis, ko tagad aizstāv daudzi formālisti, proti, ka

mākslas attīstība norisinās pilnīgi patstāvīgi un auto-

nomi. Tā krievu formālists Eichenbaums mums cenšas

iegalvot, ka māksliskā radīšana pēc savas būtības ir

pārpsīcholoģiska un neietilpst parastā apziņas parā-

dību virknē, bet tai raksturīgs „dvēseles empirikas

pārspējums". Saprotams, māksliskās atziņas procesa

sakarība ar mākslinieka individualitāti un sabiedrisko

apkārtni tagad nav vairs sevišķi pierādāma. To savā

vairumā neapstrīd ari formālisti. Redzams, ir foilmā!-

lisms un formālisms. Skaidrs, ka arī ne katrs formā-

lisms nostādāms pretrunā mākslas dialektiski materiā-

listiskai izpratnei. Taisni otrādi, jākonstatē, ka mākslas

formālo elementu likumības izpratne sekmē mākslas

socioloģiski pareizo vērtējumu, — dara to iespējamu.

Izceļot mākslinieku kā dzīvu, jūtošu un domājošu sa-

biedrisku personību, mēs nenovēršami mākslu vedam

sakarā ar sabiedrisko pslcholoģiju un ideoloģiju, bez

galu galā, formālie mākslas pētījumi zaudē

savu nopietnību. To, liekas, ir nojēdzis krievu izcilus

folklorists un valodnieks Veselovskis, kas sākumā sa-

vos darbos atmeta katru ideoloģisku momentu, bet
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vēlāk pārliecinājās, ka literatūras attīstība nav no-

sakāma vienīgi ar salīdzinoši vēsturiskās metodes pa-

līdzību un arvienu vairāk sāka piegriezties evolūcio-

nāri-socioloģiskai mākslas izpētei. Tādi formālisti, kā

jau minētie Kroče un Valcels, noteikti uzsver formas

un satura sakarību mākslā, formālai jeb morfolo-

ģiskai literatūras statisko elementu izpētei blakus no-

stāda socioloģisko metodi, mākslas darba dinamikas

pētītāju.

Sociālistiskie autori, sekojot jau minētām Fr. En-

gelsa aizrādījumam, šai jautājumā nostājas savā vai-

rumā vēl noteiktāki. Pļechanovs, piemēram, domā, ka

socioloģiskā ekvivalenta uzrādījums paliktu nepilnīgs,

un tā tad ari nepareizs, ja kritiķis atsacītos novērtēt

literatūras darba māksliskās īpašības.

Tādā pieejā šim jautājumam tomēr vēl jūtams zi-

nāms duālisms formas un satura novērtējumā. Tas ga-

līgi novēršams vienotā formas un saturlbas dialektiskā

aptverē — formsaturlbā. Ja pareizi, ka saturs nosaka

mākslas darba formu, tad tik pat pareizs ir slēdziens,
ka forma nav tikai satura pasīvs attēlojums, bet aktīvi

ietekmē mākslisko nodomu. Tas ari atbilst uzskatam,
ka māksla ne tikai atdarina īstenību, bet arī to ak-

tīvi veido. Formālā un socioloģiskā metode tā bez

pretrunām apvienojamas analitiski sintētiskai īstenības

izpratnei. Līdzšinējam formālismam mākslā galīgi jā-

atmet ideālistiskā iedoma, ka formālie elementi va-
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retu mākslā pastāvēt un attīstīties neatkarīgi no visas

sabiedriski dialektiskās kopības. Tad atkristu arī for-

mālisma pretinieku iebildumi, ka formālā metode māk-

slā nespēj nekā ne izskaidrot, ne noskaidrot, jo ne-

ievēro vārda jēdzienu un saturu, bet pieķeras neno-

zīmīgiem techniskiem sīkumiem, — skaņām, atska-

ņām. Skaidrs, ka formālisma pārspīlējumi mūs ievada

pārdzīvotā metafizikā.

Tādas formālās un socioloģiskās metodes attiecības

uzliek arī noteiktus pienākumus zinātniskai mākslas

un literatūras kritikai. Tai vairāk vai mazāk jāpārvalda

abas šīs metodes, citādi tā var nomaldīties publicistikā

vai kļūt par formisku elementu nedzīvu savārstījumu.

Saprotams, individuāli katrs kritiķis vai mākslas teorē-

tiķis piegriezīsies, skatoties pēc savām tieksmēm un

spējām, vairāk vienai vai otrai no minētām māksliskās

izpētes metodoloģiskām virknēm. lespējams arī dar-

ba dalījums. Viss tas tomēr principiālo stāvokli ne-

maina.

Beidzot vēl jautājums: Vai, pielietojot mākslas izpētē

abas minētās metodes, mēs nenojaucam monistisko

mākslas izpratni un neatjaunojam formas un satura

duālismu, principiāli vienotas mākslas teorijas un kri-

tikas vietā nenostādām bezprincipa eklektiku? Tādi

iebildumi ir celti. Tomēr tie ir nepamatoti.

Zinātne nenoliedz kadu specifisku parādību rindu

vest sakarā ar cēlonību ārpus tās. Faktu sintezē prasa
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pēc iepriekšējas šo faktu analizēs. Tāpat tas ir mākslā

un mākslas teorijā. Ari tur sintētiskai aptverei nepie-
ciešams ir nopietns iepriekšējs analitiķa darbs. Jautā-

jam, kāds gan varētu būt iebildums pret to, ka forI-

mālisti savāc un sakārto materiālus mākslas sintētiski

socioloģiskai aptverei? — Nekāds.

Saprotams, katram speciālistam labi jāpārzin savas

darbības nozare un savas metodes robežas. Formālisti,

kā redzējām, to ne katrreiz ir ievērojuši. Bet tas vēt

mums nedod tiesību socioloģiskās metodes vulgārizā-

cijai un mēchanizācijai, pārāk vienkāršojot mākslas un

sociālās dzīves sakaru un attiecības.
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