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IEVADS

Pasaules kinoprodukcijas klāstā vairāk nekā divas

trešdaļas filmu saistītas ar patstāvīgu literāru pirm-
avotu. Kopš savas pastāvēšanas pirmsākumiem kino

ir smēlis tēmas, tēlus, sižetus un raksturus no prozas

un dramaturģijas apcirkņiem, izmantojis ganjaunāko
laiku literatūras devumu (arī mākslinieciski maz-

vērtīgus sacerējumus), gan literatūras klasiku,* kuras

bagātās tradīcijas kļūst par katras nacionālās kine-

matogrāfijas attīstības stūrakmeni.

Pirmās filmas — ekranizējumi** bija dažādā māksli-

nieciskā līmenī izpildītas kinoilustrācijas. «Fil-

mas bija dzīvu fotogrāfiju almanahi, albumi, kas

ilustrēja grāmatas interesantākās epizodes .. Sākuma

periodā šo ilustrējošo ekranizējumu lielum lielais

vairākums neapšaubāmi bija literārā pirmavota kari-

katūra.»1

Grūti nosaukt par ekranizējumu V. Igo romāna

«Parīzes dievmātes katedrāle» pirmo ekrāna vari-

antu — dažu minūšu garo franču filmu «Esmeralda»

* Ar «literatūras klasiku» saprotam kā pagātnes, tā arī mūs-

dienu progresīvu izcilu rakstnieku, dzejnieku un dramaturgu daiļ-

rades labākos paraugus, kuros harmoniski apvienojas dzīves īste-

nību mākslas tēlos patiesi atspoguļojošs saturs ar formas pilnību,

augstākā meistarība ar vienkāršību, demokrātismu. Tie ir meistar-

darbi, kas savu nozīmi saglabā laiku laikos.
** Vārds «ekranizējums» šeit un turpmāk lietots nosacīti, ap-

zīmējot filmu, kas nav veidota pēc oriģinālscenārija, bet kuras pa-

matā (tātad arī scenārija pamatā) ir patstāvīgs, ne filmēšanai rak-

stīts viens vai vairāki literāri sacerējumi — romāns, stāsts, luga
vai poēma.

(1904), gan arī F. Zekas mēģinājumu «atdzīvināt»

atsevišķus fragmentus no E. Zolā romāna «Slazds»

filmā «Alkoholisma upuri» (Francija, 1902), pirmos
ekrāna «Hamletu» (Francija, 1900) un «Makbetu»

(ASV, 1905), kuri bija kinolentē fiksētu duelēšanās

ainu virkne no Šekspīra traģēdijām. Par krievu pirmo

aktierfilmu pieņemts uzskatīt populārās dziesmas

«Steņka Razins» kinoilustrāciju (1908), lai gan jau
1907. gadā bija mēģinājums ekranizēt A. Puškina

«Borisu Godunovu» un A. Tolstoja «Kņazu Sereb-

rjaniju». Laika posmā no 1909. gada līdz 1914. gadam
tika radīti «dzīvu fotogrāfiju almanahi» pēc visiem

populārākajiem krievu literatūras klasikas darbiem.

Piecpadsmit minūtes uz ekrāna risinājās Annas Kare-

ņinas likteņstāsts («Anna Kareņina», 1911), bet F.Dos-

tojevska romāna «Noziegums un sods» fabulu kustī-

gās ilustrācijas (1910) pavēstīja astoņās minūtēs. Lieki

runāt par šo ekranizējumu idejiskajām un mākslinie-

ciskajām vērtībām.

Taču jau pirmā pasaules kara priekšvakarā parā-

dījās filmas, kas izcēlās ar vides un darbības apstākļu

patiesu atveidu, aktieru dabisku tēlojumu (Francijā
režisora A. Kapelāni filmas «Nožēlojamie» 1912. gadā
un «Zermināls» 1913. gadā; Itālijā režisora N. Marto-

lio «Tumsā pazudušie» 1914. gadā v. c). Šīs būtiskās

pārmaiņas vēstīja par jauna posma sākumu literatū-

ras klasikas apgūšanā ekrānā. Šajā posmā radītajos

ekranizējumos vērojami analītiskas cilvēku raksturu

atklāsmes, literārajam pirmavotam tuvas emocionālās
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atmosfēras un darbības fona meklējumi ar kinema-

togrāfiskiem izteiksmes līdzekļiem. Spilgts piemērs

teiktajam ir zviedru kino skola, kura aizsākās

1916. gadā, sasniedza savus ziedu laikus un norietēja
1924. gadā. Nacionālās literatūras iedvesmoti, to

izveidoja izcilie režisori M. Stillers un V. Šestroms.

Tilts, kas savienoja Siillera spilgti dinamisko mākslu

ar Šestroma iedziļināšanos cilvēku dvēselē, bija Zel-

mas Lagerlefas daiļrade. M. Stillers ekranizēja «Arnes

kunga naudu», «Teiku par Gunāru Hedu» un «Gestu

Berlingu», bet V. Šestroms — «Vedēju». Taču lielās

zviedru rakstnieces ietekme uz savas tautas kinomāk-

slu bija dziļāka par viņas pašas darbu iedzīvināšanu

ekrānā.

Poētiski un saviļņojoši dabas tēli, folklorai tuva

leģendas atmosfēra, cilvēku raksturu un darbības

vides detalizēta analīze raksturīgi gan Z. Lagerlefas

prozai, gan zviedru kino stilam kopumā. V. Šestroma

un M. Stillera ekranizācijas metodesbija atšķirīgas —

pirmais bija dziļi uzticīgs literārajam pirmavotam,
otrs savu filmu bagātajā vizuālajā tēlainībā nereti

pazaudēja personāžu pārdzīvojumu psiholoģiskās ni-

anses, tomēr viņi abi tiecās atspoguļot kinodrāmā

grāmatas autora mākslinieciskās domāšanas īpatnības,

pirmavota pamatdomu.
Ļoti nozīmīgu ieguldījumu ekranizācijas praksē

deva ievērojamā krievu režisora J. Protazanova fil-

mas «Pīķa dāma» (1916) un «Tēvs Sergijs» (1917—

1918). A. Puškina daiļdarba ekranizējums izceļas ar

savdabīgu gaismēnu risinājumu — varam jau runāt

par gaismas dramaturģiju, lakonisku un mērķtiecīgu
kadra kompozīciju, izlīdzinātu plūstošu montāžu,

veiksmīgu mēģinājumu lietot subjektīvo kameru*

*

Subjektīva kamera — filmēšanas paņēmiens. Kinokamera

tver notiekošo it kā no noteikta personāža redzes viedokļa.

(izšķirošajā kāršu spēlē), pie tam visi izteiksmes

līdzekļi pakārtoti Hermaņa (I. Mozžuhins) iekšējās

pasaules, viņa postošās kaislības attīstības atklāsmei.

J. Protazanova psiholoģiskā reālisma augstākais sa-

sniegums mēmajā kino ir Ļ. Tolstoja garā stāsta «Tēvs

Sergijs» ekranizējums, kur liela formas vienkāršība

apvienojas ar sarežģīta iekšēja procesa atklāsmi cil-

vēkā, kas darbojas daudzveidīgā, vēsturiski patiesi
atveidotā vidē. Ar pārsteidzošu patiesības spēku
aktieris I. Mozžuhins rāda sociāli psiholoģiskās pār-

maiņas kņaza Kasatkina raksturā — viņa ceļu lejup

pa sociālajām kāpnēm, ko pavada morāla pilnveido-
šanās. Abos šajos ekranizējumos J. Protazanovs nav

centies atstāstīt ar kinolīdzekļiem A. Puškina un

Ļ. Tolstoja darbus vai sniegt spilgtāko epizožu dina-

misku ilustrāciju albumu, bet ir meklējis katra klasi-

kas sacerējuma stilam atbilstošu kinovalodu.

Kāda tad ir patiesi dialektiska attieksme pret

klasiku, kāds ir augstākais pakāpiens tās kinemato-

grāfiskajā atklāsmē? Tas ir sasniegts, kad ekranizē-

tāji, apvienodami aktīvu sava laikmeta izjūtu ar

mīlestību pret kultūras mantojumu, izmanto literāro

pirmavotu kā dārgu materiālu jauna, pilnīgi patstā-

vīga mākslas darba radīšanai; tas kinovalodā pauž

pirmavota galveno ideju, ētiskos un estētiskos ideā-

lus, tā garu, izgaismojot savam laikam aktuālākos

klasiskā sacerējuma slāņus. Pasaules kinomākslas

vēsturē pirmā filma, kas veidota ar šādu attieksmi

pret klasiku, ir režisora V. Pudovkina un scenārista

N. Zarhi 1926. gadā radītais M. Gorkija romāna

«Māte» ekranizējums (titros bija atturīgi rakstīts:

«Tēma aizgūta no M. Gorkija»). Būtiski mainot pirm-

avota kompozīciju un fabulu, ir tapis jauns, mēmā

kino estētikas īpatnībām atbilstošs sižets, saglabāts
tēlu kodols, dziļi un daudzpusīgi atklāts romāna gars,

sniegta proletāriskās revolūcijas vēsturiskās likum-



7

sakarības un masveidīgā rakstura saviļņojoša un pār-
liecinoši partejiska mākslinieciskā analīze. «Viss ir

lielisks šai filmā — gan temperaments, gan novato-

riskā montāža, gan drošie rakursi, gan negaidītās
kincmetaforas, gan teicamais, gudrais scenārijs, gan

jaunā A. Golovņas* reālistiskā meistarība; un tomēr

pats lieliskākais tajā ir Pudovkina acs. Kur viņš atrada

šos ļaudis, kā spēja paust bez neviena vārda veselas

Gorkija romāna nodaļas ar vienu cilvēka skatienu,

ar vienu pavērsienu; no kurienes šis īstums, kā sajuta
viņš revolucionārās strādnieku pagrīdes elpu?» 2

—

tā par šo ekrāna meistardarbu rakstīja ievērojamais
padomju kinorežisors Mihails Romms. Bet viens no

vadošajiem pasaules kinovēsturniekiem, poļu māk-

slas zinātnieks Ježijs Teplics savā šīs filmas vērtē-

jumā izceļ literatūras izšķirošo nozīmi kinošedevra

tapšanā: «Tātad filmas «Māte» uzvara bija vienlaicīgi
arī uzvara literatūras ieguldījumā jaunās mākslas

izteiksmes līdzekļu arsenālā. Pudovkina un Zarhi fil-

mas lielums ir Gorkija romāna lieluma atspulgs. Tur-

klāt režisora un viņa uzņemšanas grupas radošā

metode neizauga tukšā vietā, nebija negaidīta parā-
dība, bet dziļi sakņojās krievu klasikas tradīcijās —

Tolstoja, Čehova, Gogoļa daiļradē.»3- 4

Kā redzams, jau mēmā kino laikā literatūras kla-

sikas ekranizācijas principi un metodika gājuši strauji

progresējošu attīstības ceļu: no literāro pirmavotu
vulgarizējošām kinoilustrācijām līdz pēc to motīviem

patiesi radoši un laikmetīgi veidotam kinomākslas

darbam. Dialogs, kas līdz ar skaņu ienāk filmā

20. gadu beigās, kvalitatīvi izmaina kinematogrāfisko
tēlu struktūru, vienlaikus paverot iespēju sociāli un

filozofiski padziļinātai un konkretizētai sarežģītāku

*
Golovņa A. — izcils krievu padomju kinooperators, kura

daijrade cieši saistīta ar režisoru V. Pudovkinu.

tēmu un raksturu atklāsmei. Tas bija milzīgs iegu-
vums arī klasikas ekranizācijā, taču vajadzēja apgūt
šo jauno kinovalodu, pirms tajā radīt paliekošas māk-

slas vērtības. Skaņu kino labākie klasikas ekranizē-

jumi veidoti, balstoties uz mēmā kino izkristalizēta-

jām progresīvajām ekranizācijas tradīcijām. Tomēr

daudzi darbi augstākā dialektiskās spirāles lokā at-

kārtoja literatūras apgūšanas procesa iepriekšējo
posmu. Bet nereti vēl šodien filmās sastopamies ar

mūsdienu bagātās kinotehnikas līdzekļiem veidotām

kinoilustrācijām, kas uzticīgas klasiskā sacerējuma

burtam, tēlu ārējam veidolam, taču nesniedz mūs-

dienīgu pilsoniski aktīvu tā atklāsmi, pazaudē pirm-
avota garu un idejisko vērtību. Hrestomātiski spilgts
un pamācošs kinoilustrācijas piemērs ir I. Aņņenska
1955.gadā ekranizētā M. Ļermontova «Kņaze Meri» —

filmā no stāsta pilnīgi pārņemts sižets, gandrīz viss

dialogs, aizkadra balss lasa visus svarīgākos izvilku-

mus no Pečorina dienasgrāmatas; kostīmi, fons, vide

ik kadrā atbilst pirmavota burtam, tomēr Ļermontova
darba dvēseles, domas un jūtu piesātinājuma, Pečo-

rina bagātās iekšējās pasaules šai kinodarbā nav.

Amerikāņu kinematogrāfijā līdz ar skaņu ienāk t. s.

daidžesta* stilā veidoti klasikas ekranizējumi, kad no

literārā materiāla atsijāts viss tā sociālais un filozo-

fiskais plāns, ekrānā iedzīvināta vienīgi varoņu pri-
vātā dzīve. Pat tad, kad šā tipa filmas veidotas

profesionāli meistarīgi (smalki atklājot varoņu psi-
holoģiju, radot literārajam pirmavotam radniecīgu
emocionālo atmosfēru), tiek zaudētas klasikas darbā

slēptās dziļākās potences.

Lasītāji, kļuvuši par skatītājiem, bieži ekranizējumu
vērtē, salīdzinot darbības virzību filmā un grāmatas
nodaļās, pārbaudot, vai ņemtas vērā visas rakstnieka

* Angliski «digest» — sagremot, viegli aptvert, izprast.
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norādes par varoņu sejas un auguma īpatnībām, vai

ekrāna tēli atbilst vispārējam un katra individuālam

negrozāmam priekšstatam. Manuprāt, ir viens galve-
nais kritērijs — vai ir radīta savdabīga mākslas parā-
dība, kuras autors — režisors, šodienas acīm izlasījis

nemirstīgo daiļdarbu un atradis klasiķī savu domu-

biedru, intelektuāli un emocionāli akumulējis sevī šo

bagāto materiālu, no tā veido jaunu struktūru, lai

kinovalodā risinātu problēmas (filozofiskas, sabied-

riski politiskas, psiholoģiskas, ētiskas, estētiskas), kas

satrauc viņa laikabiedrus. Jaunu p-rogresīvu mākslas

vērtību radīšana, pat tāluatkāpjoties no literārā pirm-
avota, vienmēr ir patiess cieņas un mīlestības aplie-

cinājums klasiķim. Piemēram, A. Kurosavas filmā

«Idiots» (1951), kuras darbība notiek mūsdienu Ja-

pānā, Dostojevska varoņi ieguvuši citas tautas para-
žas, nacionālās īpatnības, bet pilnībā saglabāts krievu

literatūras klasiķa gars, viņa tēlu dziļākā būtība. Lūk,
ko par šo filmu rakstīja erudītais Dostojevska pazi-

nējs Grigorijs Kozincevs: «Kurosavas «Idiots», pēc
manām domām, ir brīnums klasikas iemiesošanākino-

filmā.. Es nokļuvu Dostojevska pasaulē, starp viņa

varoņiem; tas bija sarežģīts un neparasts viņa rak-

sturu ansamblis — viņu savādās tikšanās un šķirša-
nās; viss bija ārēji citāds un tieši tāds pats savā

iekšējā kustībā, tā bija tā pati pasaule, ko radījis
grāmatas autors.»5

Vēl cits piemērs — atkal Dostojevska darba ekra-

nizējums: L. Viskonti filma «Baltās naktis» (1957).
Šoreiz kinodarba varoņi ir mūsdienu itālieši, Pēter-

burgas vietā Itālijas osta Livorno. Atbilstoši jaunas
nianses (ne tikai atšķirīga nacionāla tipa, bet galve-
nokārt cita laikmeta sociālo priekšnoteikumu un fil-

mas autora dzīves un ekranizējuma koncepcijas

izvirzītas) iegūst varoņu raksturi. Jaunradītajā tēlu

sistēmā pasīvas sapņošanas tēmai norauts pēdējais

poēzijas plīvurs. L. Viskonti Dostojevska stāstā bija
atradis ideālu materiālu, lai kinovalodā risinātu pro-
blēmu, kas viņu satrauca 50. gadu Itālijā. «Filmu par

sapņošanu ir inscenējis cilvēks, kas to sociāli ienīst

tās antisociālās būtības, spēkus paralizējošā narko-

tiskā vilinājuma dēļ.»
6

Starp daudzām mākslinieciski

mazvērtīgām klasikas modernizācijām abas minētās

filmas izceļas ar savu māksliniecisko mērķtiecību,
stila viengabalainību, autora — izcilas režisora per-
sonības — klātbūtni. Neapšaubāmi, ka radīt klasiķa
literārā pirmavota cienīgu kinomākslas darbu, tik

tālu no oriģināla atvirzoties, ir pa spēkam vienīgi
neparasti lielam talantam.

Jaunais franču režisors R. Alio veidojis filmu pēc
B. Brehta noveles «Necienīgā vecā dāma», kuras va-

rone sešdesmit gadu vecumā atklāj dzīves jēgu, iek-

šēju brīvību, pašpārliecību, cilvēku sevī. Padomju ki-

nokritiķis un teorētiķis I. Vaisfelds šo filmu vērtē pozi-

tīvi: «Tātad mūsupriekšā ir filma pēc Brehta noveles.

Ne ilustrācija, bet arī ne improvizācija «par tēmu».

Brehta izrāde vai filma būtu noteikti citāda — asāka,

satīriskāka, fantastiskāka, niknāka. Jaunais Alio ir

radījis savu darbu: laikmetīgu, francisku, viņš turpina

Brehtu un to neatkārto.»7 (Izcēlums mans — S. L.)
Bez šādas laikmetīgas, iekšēji aktīvas, dziļi perso-

niskas attieksmes ekranizācijas rezultāts nepacelsies
līdz patstāvīga mākslas darba vienreizībai. Katrā

konkrētā gadījumā literārā sacerējuma kinematogrā-
fiskais potenciāls, filmas autora koncepcija un daiļ-
rades stils palīdzēs atrast formu, kādā pirmavots
ienāks filmā — nereti, ja šis potenciāls ir nozīmīgs,

veselas epizodes no grāmatas lappusēm ieaugs scenā-

rija audos. īpaši svarīgi ir uztvert tās rakstnieka dotās

mizanscēnas un plastiskos* motīvus, kas palīdz vis-

* Plastisks
— arēji izteiksmīgs, vizuāli skaidri tverams.
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precīzāk atklāt domu un tēlu būtību, rast kamertoni

visam ekranizējumam.
Radoša drosme un patstāvība, garīgs spriegums un

aktīva interese par savas tautas likteņgaitu vieno pa-

domju kinorežisora A. Mihalkova-Končalovska sa-

turāun formā tik atšķirīgās filmas-ekranizējumus. Pēc

spožas debijas — Č. Aitmatova stāsta «Pirmais skolo-

tājs» kaismi saviļņojoša, atkailināti nežēlīga lasījuma
ekrānā — drīz sekoja I. Turgeņeva romāna «Muiž-

nieku ligzda» ekranizējums, kas izraisīja dzīvu pole-
miku. «Mēs tiecāmies tikai pēc poētiskas atbilstības,

bet reizē ar to arī ētiskas, par cik poēzija vienmēr

saistīta ar ētisko ideālu,» 8
— vēlāk rakstīja A. Mihal-

kovs-Končalovskis. Filmā ir dots šodienas ekrāna

mākslinieka tēlains priekšstats par Turgeņeva laika

dzīvi. Cilvēki darbojas neparasti skaistā pasaulē —

muižnieku estētikai raksturīgu lietu bagātībai un

krāšņai, ģeometriski organizētai ainavai, kas saista

un pakļauj sev cilvēka garu, līdzās ir dzimtenes brī-

vās dabas spirdzinošā vienkāršība un poēzija. Ik

kadrs raisa asociācijas, kas neatlaidīgi virza domu,

meklējot dzīves patiesās vērtības, un atrod tās dziļā
saiknē ar dzimteni un cilvēka spējā mīlēt. Dzimtenes

mīlestības tēma filmā risināta caur vairāku cilvēku

dzīvēm, kas kā spoguļi lauž atrautībuno dzimtenesun

rāda šīs atrautības sekas, piešķir kinodarbam lielu

iekšēju viengabalainību. Filmas autors atsakās no

sociāli filozofiska rakstura strīdiem par problēmām,
kas bija aktuālas Turgeņeva varoņiem XIX gs. Krie-

vijā. Taču laikmeta sabiedriskā atmosfēra caurstrāvo

filmu — tās plastisko struktūru, cilvēciskos tēlus, to

attieksmes. Tiesa, arī filmas varoņu raksturi atšķiras
no saviem prototipiem romānā — ekranizētāju (sce-

nārija līdzautors V. Ježovs) attieksme pret tiem, ekra-

nizējuma vienotā koncepcija un filmas koptēla izjūta
ir tajos ienesušas jaunas krāsas, kas ņemtas no Tur-

geņeva prozas bagātās paletes. Visas šīs izmaiņas iz-

raisīja saprotamu neapmierinātību tajos literatūras

pazinējos, kuri vēlējās uz ekrāna redzēt atdzīvoja-
mies Turgeņeva romānu. A. Mihalkova-Končalovska

radošās domas virzība un personības savdabība no-

teica atšķirīgas kinematogrāfiskas struktūras tapšanu.

Turgeņeva izcilais romāns un A. Mihalkova-Konča-

lovska filma ir divi patstāvīgi dažādiem laikmetiem

un dažādām estētiskām sistēmām piederoši mākslas

darbi.

Tikpat patstāvīga un svaiga ir filmas «Tēvocis Va-

ņa» mākslinieciskā koncepcija, lai gan A. Mihalkovs-

Končalovskis šoreiz turas ļoti tuvu Cehova sižeta vir-

zībai. Ekranizējamās lugas «pārsteidzošo laikmetī-

gumu» filmas autors saskatīja «tajā dziļumā, kas

ielikts, paslēpts zem caurspīdīgā dialoga, zem visa tā,
ko runā, dara un domā varoņi». 9

Paust savu pilsoņa un mākslinieka kredo no augst-

vērtīga literatūras klasikas materiāla veidotās šodie-

nīgās filmās — šāds mērķis vieno daudzus progresī-
vus kinorežisorus visā pasaulē. «Vienmēr atrodas

ļaudis, kuri domā, ka filma, kas veidota pēc klasiska

literāra darba, var būt vienīgi tā ilustrācija, viņiem
klasika ir antikvariāts. Bet es domāju, ka klasika var

būt arī ierocis,» 10
—tā kādā intervijā teica režisors

komunists Dž. dc Santiss, viens no itāliešu neoreā-

lisma pamatlicējiem. Viņa ekranizācijas izpratne sa-

saucas ar izcilā padomju režisora G. Kozinceva sava

daiļrades ceļa izvēles pamatojumu: «Pēdējos gadus
es cītīgi nodarbojos ar klasiku. Vismazāk tā mani in-

teresē kā šodienas dzīves lietām un interesēm tāls

akadēmisks darbs. Tieši tas spēks, ar kādu tā iejaucas

dzīvē, cīņas aktivitāte pievelk mani klasikā. Es tur

atrodu ne aizgājušo laiku skaistumu vai saistošu si-

žetu, bet aicinājumu darboties, domāt.»n
(Izcēlums

mans — S. L.)



10

Līdz ar G. Kozinceva filmām «Hamlets» un «Kara-

lis Līrs» Šekspīrs kļuva par «mūsu laikabiedru» daudz-

miljonu auditorijai. Skatītāju pateicība par G. Kozin-

ceva «Hamletu» izteikta simtos vēstuļu, ko saņēma
žurnāli «Iskusstvo kino», «Sovetskij ekran» un reži-

sors pats. Augstākā atzinība par idejiski un māksli-

nieciski nozīmīgu, īsti šodienīgu darbu ir 1965. gadā
filmai piešķirtā Ļeņina prēmija. G. Kozinceva Šek-

spīra darbu ekranizējumi izceļas ar patiesību meklē-

jošas domas aktivitāti, filozofisku dziļumu, ar iekšēju

imperatīvu — cilvēku cienīt un būt cilvēkam jebku-
ros apstākļos, ar slāpēm pēc cilvēciska lieluma. Šie

ekranizējumi, īpaši «Hamlets», saņēmuši cildinošu

vērtējumu visā pasaulē, arī Šekspīra dzimtenē An-

glijā, kaut arī G. Kozinceva filmu stilistika nav adek-

vāta Šekspīra dramaturģijas stilistikai. Šekspīra tekstā

nepārtraukti noris netverama ritmu un stilu maiņa,

viņam ir raksturīga negaidīta daudzveidīgu poētisku
tēlu pārpilnība, liela iekšēja brīvība, atraisītība.

G. Kozincevs tiecas uz nobeigtību, atturīgi nopietnu,
izlīdzinātu stilistiku, pat zināmu racionālismu. Taču

viņa kinotraģēdijās ir tā «satricinošā dzīves drama-

tisma un traģisko pretrunu izjūta», ko padomju šek-

spirologs A. Aniksts uzskata par Šekspīra mākslas

būtiskāko iezīmi. 12 G. Kozincevs domu urdošā kino-

valodā atklāj Šekspīra traģēdiju sociāli filozofiskos

un psiholoģiski dziļākos slāņus. G. Kozinceva traģē-

diju struktūra nav šķirama no to nozīmes — tas ir

Šekspīrs padomju mākslinieka domātāja lasījumā,
kurā jūtamas krievu kultūras tradīcijas, Beļinskim,
Hercenam un Blokam tuva Šekspīra izpratne.

Literatūra ir bagātinājusi kinomākslu ne vien ar

dziļi humānām idejām un neaizmirstamiem cilvē-

ciskiem tēliem. Tā jaunajai mākslai ir devusi ierosmi

specifiskas tēlainības, izteiksmes līdzekļu, formas,

stila un žanru meklējumiem. S. Eizenšteins rakstā

«Dikenss, Grifits un mēs» nonāk pie secinājuma, ka

D. Grifitam raksturīgie tuvplāni, «atmosfēra» kā

viens no visiespaidīgākajiem personāža iekšējās pa-

saules atklāšanas līdzekļiem, gan arī apbrīnojami

plastiski veidotie tēli, paralēlā montāža un meistarī-

gie tempa kāpinājumi — visi ienākuši kino estētikā

no viena kopīga avota — Dikensa romāniem, ko tik

ļoti mīlēja Grifits. 13 Puškina, Zolā, Šekspīra, Ļ. Tol-

stoja, Mopasāna, Gogoļa, Gorkija darbus S. Eizen-

šteins uzskatīja par labāko metodoloģisko skolu kine-

matogrāfistam. Lai gan starp S. Eizenšteina paša radī-

tajām filmām nav ekranizējumu (scenārijs pēc
T. Dreizera romāna «Amerikāņu traģēdija», kurā pir-
mo reizi kinodramaturģijas vēsturē ir pielietots «iek-

šējais monologs» kā attēla, vārda un skaņas polifonijā
dzimstošs izvērsts montāžas tēls, diemžēl pieder pie
kinomeistara nerealizētajām iecerēm), viņa māksla

ir cieši saistīta ar literatūru. Kā norāda kinodrama-

turgs un kritiķis M. Bleimans, «viskinematogrā-
fiskākā» Eizenšteina filma «Bruņukuģis Potjomkins»
tematiski un stilistiski ir tuva Majakovska poēzijai un

Serafimoviča prozai. «Šās filmas mākslinieciskās īpat-

nības vismazāk radījusi tā laika kinematogrāfija, vis-

vairāk — literatūra .. Tas nebūt nenozīmē, ka Eizen-

šteins kaut ko ekranizēja vai atdarināja. Viņš iedzī-

vināja kinematogrāfijā literatūrā atrastos stilistikas

principus un izdarīja to lieliski, nostādīdams kinema-

togrāfiju blakus literatūrai, bet reizēm pat augstāk

par to.» 14

Katras tautas kinomāksla savā attīstībā balstās vis-

pirms uz savas nacionālās kultūras tradīcijām. Lat-

viešu kinematogrāfistiem, savu kinovalodu un tās sti-

listiku veidojot, nacionāli savdabīgas satura izpaus-

mes formas meklējot, neizsmeļams ideju un ierosmju
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avois ir latviešu progresīvās kultūras tradīcijas. Lat-

viešu mākslas kultūru, tāpat kā krievu mākslu, ar

kuru to vieno ciešas vēsturiskas saites, raksturo spē-

cīga demokrātisma un idejiskuma ievirze, ko tā pra-

tusi nosargāt pat vistumšākās rēakcijas gados. Bagāta
un daudzveidīga ir gadu desmitu gaitā veidotā nacio-

nālā glezniecības skola, kam stingri reālistiskus pa-

matus likuši latviešu pirmie lielmeistari K. Hūns un

J. Feders, saturā un formā dziļi nacionālas mākslas

izveidotāji J. Rozentāls, J. Valters un V. Purvītis. Jau

XX gadsimta sākumā par tiesībām uz vietu starp
citām mākslām Latvijā aktīvi cīnījās fotogrāfija — tās

dedzīgākie entuziasti bija fotomākslinieki M. Buclers

un J. Rieksts. Latviešu teātra tēvs Ādolfs Alunāns ra-

dīja tautai tuvu skatuves mākslu. A. Alunāna un

A. Mierlauka aizsāktās teātra tradīcijas savā ilggadī-

gajā daiļradē kupli izvērsa un pilnveidoja divas

spilgti vienreizējas režisoru personības — E. Smiļģis
un A. Amtmanis-Briedītis. Nedrīkstam aizmirst arī to

dzīvinošo garīgo mantojumu, ko glabā mūsu folklora.

No tās izauga patiesi demokrātiskas latviešu mūzikas

tradīcijas, kuras izveidoja izcilie komponisti A. Jur-

jāns, E. Melngailis, J. Vītols, A. Kalniņš, E. Dārziņš.
Tautas mutvārdu daiļrade bagātinājusi arī latviešu

literatūru.

XIX gs. sešdesmitajos gados ir sarakstīts pirmais
reālistiskais romāns latviešu literatūrā — brāļu Kau-

dzīšu «Mērnieku laiki». Dzeja un īsā proza spēju uz-

plaukumu piedzīvo pāris gadu desmitus vēlāk. Sāk

rasties idejiski un mākslinieciski augstvērtīgi darbi,

ko šodien pieskaitām pie mūsu literatūras klasikas.

Nesaudzīgi un asi laikmeta sociālo netaisnību savās

vārsmās šausta pirmais latviešu revolucionārais dzej-
nieks Eduards Veidenbaums. Rūdolfa Blaumaņa reā-

listiskajam dzīves tēlojumam, psiholoģiski niansē-

tajai raksturu atklāsmei līdzās drīz ieskanas nemier-

pilnās, trauksmainās dzejnieces Aspazijas dedzīgā
balss. Ar neviltotu izjūtu un sāpēm sava laika dzīves

pretrunas dzejā atspoguļo Vilis Plūdonis. XX gs. nāk

ar daudziem izciliem vārda mākslas meistariem, starp
kuriem kā virsotnes paceļas Jānis Rainis un Andrejs

Upīts. Padomju klasikā iegājuši Vija Lāča romāni

epopejas «Vētra» un «Uz jauno krastu», kas sniedz

plašu un daudzveidīgu latviešu tautas dzīves pano-
rāmu vēsturiski svarīgā laikposmā.

Kinematogrāfs radoši izmanto gan teātra, gan glez-
niecības un mūzikas tradīcijas, tomēr, kā liecina pa-

saules kino prakse, ekrāna mākslu visdāsnāk barojusi
literatūras klasika. Arī latviešu padomju mākslas fil-

mu klāstā (līdz 1975. gada beigām uzņemts ap 80 piln-
metrāžas kinolentu) apmēram viena trešdaļa ir ekra-

nizējumi, no tiem savukārt puse — klasikas ekranizē-

jumi.
Šī darba mērķis ir izsekot nacionālās literatūras

klasikas iedzīvināšanas gaitai latviešu padomju kino-

mākslā. Mēģināts parādīt, kādi principi un attieksme

pret literāro pirmavotu ik reizi vadījuši ekranizētā-

jus un vai tie sevi attaisnojuši filmā. Analizējot veik-

smīgākos ekranizējumus, autore centusies izsekot, kā

literārais teksts pārtapis filmas tēlainajā struktūrā;

autore meklējusi atbildi, kāpēc tā vai cita filma, bagā-
tas literārās augsnes barota, nav kļuvusi par noti-

kumu latviešu kinematogrāfijas vēsturē. Darbā mēģi-
nāts atklāt, kādas vērtīgas atziņas un pozitīvu pieredzi

ekranizācijas jomā un latviešu kinomākslā vispār
ir ienesusi katra no šīm filmām un kā izcili daiļ-
literatūras darbi ir bagātinājuši latviešu kinovalodu.

Ja grāmata rosinās lasītāju domās pārstaigāt latviešu

klasikas ekranizācijas takas un meklēt atbildi šeit

ieskicētajos jautājumos, ja tā, būdama līdzšinējās

pieredzes apkopojums, kaut nedaudz noderēs kino-

praktiķiem tālākgaitā, autore jutīsies gandarīta.



Lasītājs, kurš vēlētos tuvāk izzināt domu apmaiņu

presē par kādu no latviešu literatūras klasikas ekrani-

zējumiem, grāmatā ievietotajā literatūras sarakstā at-

radīs hronoloģiski sakārtotu materiālu (rakstu un

recenziju) uzskaitījumu visām darbā analizētajām fil-

mām. Pielikumā dota arī literatūras klasikas ekranizē-

jumu filmogrāfija, ko papildina dati par katras filmas

skatītāju skaitu PSRS kopumā un Latvijā atsevišķi.
Grāmatai pievienots personu rādītājs, kurā par tekstā

minētajām radošajām personām sniegtas īsas biblio-

grāfiskas ziņas, pie kam latviešu režisoriem inscenētā-

jiem, operatoriem inscenētājiem, māksliniekiem in-

scenētājiem, komponistiem un aktieriem dota pilna
mākslas filmu filmogrāfija.
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Latviešu padomju kinematogrāfija ir vēl ļoti jauna.
Tās attīstībā liela nozīme ir gan bagātajām nacionā-

lās kultūras tradīcijām, gan arī apstāklim, ka tā aug

un pilnveidojas kā daudznāciju mākslas daļa.
Buržuāziskās varas laikā mazajai Latvijai nebija pa

spēkam izveidot savu filmrūpniecību. Lai gan mēģi-

nājumi uzņemt dokumentālu filmu bija jau 1910. gadā
un pirmā kinolente ar aktieru piedalīšanos tika uz-

ņemta 1913. gadā, faktiski latviešu mākslas kinemato-

grāfija sākās tikai 1939. gadā ar filmu «Zvejnieka
dēls» — V. Lāča populārā romāna pirmās daļas ekra-

nizējumu. Viss iepriekšējais bija tikai priekšvēsture,

kas nekādas paliekošas mākslas vērtības neatstāja.

«Zvejnieka dēls» iemantoja nedalītu atsaucību. Ek-

ranizācijas vēsturē šādai reti sastopamai skatītāju
labvēlībai pret filmu (režisors V. Lapenieks) bija
reāls pamats: uz ekrāna, tāpat kā V. Lāča grāmatā,

valdīja tam laikam tipiska zvejniekciema atmosfēra,

pie kam tika saglabāta pirmavota demokrātiskā ievir-

ze; literārie varoņi, ieguvuši sava laika vadošu teātra

aktieru (R. Bērziņš, M. Zīlava, Ņ. Melbārde, E. Jākob-

sone, A. Mitrevics) vaibstus, nebija mainījuši savu

būtību, bet Pētera Lūča Oskars kļuva gandrīz leģen-
dārs. Ekranizētāju darbā ieliktā sirsnība un vienkār-

šība darīja filmu pievilcīgu, neraugoties uz tās zi-

nāmu idejiski māksliniecisku naivitāti.

«Zvejnieka dēlam» sekoja pēc K. Zariņa vēstu-

riskā romāna veidotā filma «Kaugurieši» (režisors
V. Pūce), kura iznāca uz ekrāna jau Padomju Latvijā

(1941) un ko uzskatām par pirmo latviešu padomju
mākslas filmu. Lai gan dramaturģiski nevarīgs, ar jū-

tamu samākslotību aktieru tēlojumā, šis kinodarbs

nesa arī pozitīvas vērtības, kas apliecināja latviešu

kinomākslas attīstības tālākas iespējas: profesionāli

atzīstamu operatora (V. Upītis) darba kultūru, reži-

sora prasmi kinematogrāfiskā darbībāpārliecinoši at-

klāt pamatdomu — tautas spēku un brīves alkas, ra-

došu sadarbību ar krievu kinomākslas meistariem

(filmas konsultants bija izcilais kinorežisors J. Prota-

zanovs). Daudziem labiem nodomiem svītru pārvilka
karš.

Pēckara gados pirmā uzņemtā latviešu mākslas

filma atkal saistīta ar V. Lāča vārdu. 1947. gadā pie-
redzes bagātu padomju kinematogrāfistu vadībā (sce-

nārija autori M. Bleimans un K. Isajevs, režisors

A. Ivanovs, operators E. Tisē, komponists A. Liepiņš)

top kinolente «Mājup ar uzvaru» pēc V. Lāča lugas
«Uzvara». Šī luga, tāpat kā iepriekš minētais K. Za-

riņa romāns, nepieder pie latviešu literatūras klasi-

kas — tās ekrāna variants ir ārpus mūsu apceres

tēmas. Varam vienīgi pievienoties M. Grēviņa izteik-

tajām domām — viņš rakstu krājumā «Runā kinema-

togrāfisti» devis šī ekranizējuma analīzi un šādi

rezumē tā vietu mūsu kinomākslā: «Filma «Mājup ar

uzvaru» savu vēsturisko uzdevumu izpildīja. Taja

bija pats galvenais, ko vajadzēja uztvert tālaika ska-

tītājam: lielo cīņu dienu patoss, kvēls savas zemes

patriotisms, griba uzvarēt un nesamierināms naids
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pret ienaidnieku .. Visu darbukopumā vērtējot šodie-

nas acīm, tas atstāj pārāk neviengabalainu iespaidu.

Spēcīgas ainas mijas ar mākslinieciski nevarīgām,
aktieru sniegumi būtībā ir paši pirmie soļi kinomāk-

slas meistarības apguves procesā. Filma deva vērtīgu

pieredzi, bet tās nozīmei vairāk lokāls raksturs.» 1 Jā-

piebilst, ka šī filma vienīgā saglabā skaņulentē nāka-

majām paaudzēm divas ievērojamas latviešu aktri-

ses — mūsu teātra māmuļu Bertu Rūmnieci un Lud-

milu Špīlbergu.
Nozīmīgāka kinomeistarības skola aktieriem bija

kopdarbs ar režisoru J. Raizmanu filmas «Rainis»

(1949) veidošanā. Taču tam sekoja pieci mākslas kino

klusuma gadi, līdz 1955. gadā aizsākās regulāra ak-

tierfilmu ražošana un gandrīz vienlaikus uz ekrāniem

parādījās «Salna pavasarī» (pirmizrāde 1955. gada
9. jūlijā) un «Uz jauno krastu» (pirmizrāde 1955. gada
20. jūnijā). Nākamajos piecos gados V. Lāča pirmās

epopejas ekrāna variantam piepulcējās vēl divi šā

autora romānu ekranizējumi — «Zvejnieka dēls»

(1957) un «Vētra» (1960). Bet tālākajos kinomākslas

attīstības posmos mūsu kinematogrāfisti atkārtoti pie-

vēršas arī Blaumaņa literārajam mantojumam —

1965. gadā top «Purva bridējs», 1971. gadā — «Nāves

ēnā». Ik reizi atšķirīgi ir ekranizācijas principi un me-

todes, ko noteic gan attiecīgā laikaposma tendences

mākslā, gan režisora personība, gan Rīgas kinostudi-

jas profesionālās un mākslinieciskās gatavības līme-

nis. Ekranizācijas mākslas apgūšanas ceļā latviešu

kinematogrāfisti savus spēkus ir pārbaudījuši Blau-

maņa daiļradē.
50. gadu vidus ir nozīmīgs laiks gan Padomju valsts

saimnieciskajā, gankultūras un mākslas dzīvē. PSKP

XX kongress atraisīja radošās potences un deva dzī-

vinošu ierosmi meklējumiem un atradumiem; tika da-

rīts gals daiļradi stindzinošām dogmām, bezkonfliktu

teorijai, īstenības uzspodrināšanas tendencēm. Māk-

slā un literatūrā centrālo vietu atkal ieņēma cil-

vēks, viņa neatkārtojamā iekšējā pasaule, tieksme

ik saturam rast visatbilstošāko formu, stilu, žanru.

levērojami palielinājās kinofilmu izlaide, atdzīvojās
darbs republikas studijās, kinematogrāfistu rindās

ienāca jaunie. Rezultātā 50. gadu otrā puse ir pa-

domju kinomākslas liela radoša uzplaukuma cēliens.

«Dzīves skola», «Svešie radi», «Pavasaris Pārupes

ielā», «Augstums», «Serjoža», «Komunists», «Lido

dzērves», «Balāde par kareivi», «Māja, kurā es dzī-

voju», «Cilvēka liktenis», «Klusā Dona», «Sāpju ceļi»,

«Plēsums», «Četrdesmit pirmais», «Vējgrābsle» — šie

nosaukumi runā paši par sevi, atsaukdami mūsu at-

miņā spilgtu iespaidu mozaīku. Ikviena no šīm fil-

mām ir pieredzes bagātā padomju kino idejiskās un

mākslinieciskās gatavības apliecinājums.
Latviešu mākslas kino veidotāji šais gados sper pir-

mos patstāvīgos soļus un saviem kinovalodas meklē-

jumiem izraugās bagātus un dāsnus līdzgaitniekus —

R. Blaumani un V. Lāci. Mēģinot radīt pilnmetrāžas
mākslas filmas pēc populāriem literāriem darbiem,

praksē tiek apgūtas gan noveles, gan romāna, pat

epopejas ekranizācijas īpatnības, metodika. Tā vien-

laicīgi ir raksturu, sabiedriskās vides un laikmeta

mākslinieciskās analīzes skola kinematogrāfistiem ■—

iesācējiem, kuri mācās uzrunāt skatītāju ar vēstījumu
kinotēlos.

Izcilo prozas darbu ekranizētājus nevarēja neietek-

mēt arī A. Amtmaņa-Briedīša Drāmas teātrī iekoptās

vērienīgu dramatizējumu tradīcijas. Pēckara pirmajā

desmitgadē tur tika inscenēti V. Lāča «Zvejnieka
dēls» (1949), A. Upīša «Zaļā zeme» (1950), Kaudzīšu

«Mērnieku laiki» (1950), P. Rozīša «Ceplis» (1953) un

mazāk veiksmīgi V. Lāča «Uz jauno krastu» (1954).
«Šī posma uzvedumiem raksturīgs sadzīviski bagāts



īstenības atainojums, precīzs sociālo pretspēku izkār-

tojums, kolorītu raksturu un tēlu savstarpējo at-

tieksmju psiholoģiski smalka atklāsme.» 2 Teiktais

attiecināms arī uz Blaumaņa lugu iestudējumiem, ku-

ros sava laika estētiskajām prasībām atbilstošs šķi-
risko pretstatu paspilgtinājums reizumis nonāca pret-

runā ar autoru. Repertuārā bija «Ugunī» (1948), «Ļau-

nais gars» (1953), «Indrāni» (1954), «Skroderdienas

Silmačos» (1955). Šīs vadošās republikas teātra tradīci-

jas bija kā ceļa maize, aizsākot nacionālās klasikas

iedzīvināšanu ekrānā.

"SALNAPAVASARĪ" —

LATVIEŠU LITERATŪRAS KLASIKAS

EKRANIZĒJUMU STŪRAKMENS

Rūdolfs Blaumanis savus darbus radījis XIX gs. pē-

dējos gados un XX gs. pirmajā gadu desmitā, taču līdz

šai dienai tie saviļņo arvien jaunas lasītāju paaudzes,

priecē teātra mīļotājus. Spēcīgi, dziļi nacionāli rak-

sturi, aktīvs, caur cilvēku rīcību meistarīgi atklāts

darbības fons (laikmets un vide), spraigs, peripetijām

bagāts sižets, augsts ētiskais un estētiskais ideāls, ap-

brīnojama cilvēka psiholoģijas atklāsme un dialoga
māksla, vienkāršs, dabisks un reizē temperamentīgs
stils — visi šie apstākļi rosina meklēt vizuāli tvera-

majiem literārajiem tēliem arī kinematogrāfisku ek-

vivalentu.

1955. gadā top filma «Salna pavasarī» — pirmais

Blaumaņa darbu ekranizējums, ar kuru vistiešāk aiz-

sākas nacionālās klasikas tradīciju apgūšana kino-

mākslā un kurš sevī organiski saliedē trīs Blaumaņa

noveles: «Salna pavasarī», «Raudupiete» un «Laimes

klēpī». Tajās risināta ļoti svarīga tēma — naudas

postošā vara pār cilvēkiem. Tēmas un idejas ziņā šīs

noveles it kā cita citu turpina, taču fabula un galvenie
varoņi katrā ir savi, ar pārējām nesaistīti.

Novelē «Salna pavasarī» šķelmīgā, dzīvesprieka

pārpilnā Liene, mīlēdama kalpa puisi Andru, pieņem

bagātā, vecā atraitņa Mālnieka bildinājumu. Stāsts

«Laimes klēpī» sākas ar lēnīgās, sevī noslēgtās kalpa

meitas levas un gandrīz astoņdesmit gadus vecā ba-

gātnieka Lauska laulību ceremoniju. Stāsta gaita
rakstnieks ļauj mums ieskatīties savas varones cie-

šanu pilnajā iekšējā dzīvē, ko viņa zem laimīgas jau-

nas sievas maskas tik veiksmīgi spēj noslēpt no

apkārtējiem ļaudīm, pat no sava vīra. Psiholoģiski

niansēti, ar dziļu sociālu zemtekstu R. Blaumanis pa-

rāda, cik grūtu cīņu ar sevi pārdzīvo nabadzīga kalpa

meita, pirms pār lūpām nāk izšķirošais «jā» vārds.

Precības ar nemīlamu, bet mantīgu vīru nes sev līdzi

cerību izrauties no fiziski un morāli mokošās un paze-

mojošās nabadzības, cerību uz vīra drīzo nāvi — at-

brīvotāju. Cilvēkam, kas dzīvē baudījis tikai nabadzī-

bas rūgtumu, šo cerību vilinājums ir salds. Kādu tra-

ģismu slēpj sevī naivais pašapmāns, rāda ne tikai

Lausku levas pārdzīvojumi, bet vēl jo spilgtāk ba-

gātā Raudupa trīsdesmit piecus gadus vecās atrait-

nes liktenis novelē «Raudupiete». Mīlas kaisle, kam

viņa upurē pat savu dēlu Matīsiņu, neatbildēta un ne-

pieņemta vēlāk noved nāvē viņu pašu.

Filmā šo trīs sieviešu dzīves stāsti, pārdzīvojumam
raksturi sintezējas galvenās varones Madaras teļa.

No dzīvespriecīgās šķelmes filmas sākumā (kas pec

Andra bildinājuma gan apdomīgi ka pirms

precēšanās jāiekrāj nauda), kļuvusi bagātā Miglas

taupīgā un izdarīgā, vēlāk nežēlīgi cietā saimniece,

viņa nespēj apklusināt sevī mīlestību pret Andru un

pārdzīvo Raudupietes traģēdiju. Viengabalainajam,

iekšējai rakstura attīstības loģikai pakļautajam, dziļi

traģiskajam Madaras tēlam, ko skatījām režisoru

17
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P. Armanda un L. Leimaņa filmā aktrises Z. Stungu-

res atveidā, pamats tika likts J. Vanaga un S. Nagor-

nija ar kinoestētikas izpratni un Blaumaņa mākslinie-

ciskās domāšanas izjūtu veidotajā scenārija.

Arī Andrām filmā ir trīs literāri prototipi — kalpa

puiši no minētajām Blaumaņa novelēm. Zaudējis

«Vanagu» Andra poētisko dvēseli, ekranizējuma va-

ronis ieguvis māmuļu, par kuru rūpējas ar Lausku

puiša Jāņa aizkustinošo maigumu, ir apveltīts ar Rau-

dupietes mīlētā Kārļa pašapziņu un rakstura speķu.

Kinoscenārijā ir jaunradīts un tomēr īsti blaumanisks

kalpa puisis, kura jūtu un rakstura dialektika para-

dīta daudz garākā laika posmā nekā ta prototipiem

novelēs. Ekranizējuma autori izvada savu Andru no

īsā laimīgā mīlas ziedoņa caur vilšanas sapem un

dzīves pārbaudījumiem. Skatīdami kalpa ļaužu dzīvi

vēsturiskā perspektīvā, scenāristi liek Andrām filmas

beigās kopā ar no mājas izdzīto Lienes ģimeni doties

uz pilsētu cerībā atrast tur darbu un laimi. Taču filma

tēls izveidojies statisks, vietām nevarīgi samocīts

(jaunajam operdziedonim O. Krastiņam, kurš pēc sa-

viem ārējiem dotumiem likās lomai vispiemērotākais,

pietrūcis aktiera meistarības). Jāatzīmē, ka ar O. Kras-

tiņa izraudzīšanos Andra lomai sākās tendence mek-

lēt galveno lomu tēlotājus latviešu kinofilmām starp

pusprofesionāļiem vai neaktieriem, pēc tipāža prin-

cipa; tas atkārtoti beidzās ar neveiksmi. Nespēja,

dziļi mainoties iekšēji, pārdzīvot attēlojamā cilvēka

dvēseles dzīvi un atklāt psihisko procesu, dabiska cil-

vēciska noskaņojuma sublimācijas vietā uz ekrāna

radīja teatrālu uzspēli vai monotonu un statiski ne-

māksliniecisku paš'.ēlu.

Bagāto Mālnieku saimnieks Migla, ko skopiem iz-

teiksmes līdzekļiem filmā spilgti zīmē 2. Kopštāls, nav

tēvišķi saprotošais un glaimojoši laipnais Malnieks

(«Salna pavasarī»), nedz ar labu dabu apveltītais

Lausks («Laimes klēpī»); Miglas tēlā jūtama «Lejas

Spijēnu» saimnieka (novele «Spijēnos») saltā augst-

prātība un nežēlība. Sava laikmeta sociālo pretrunu

piesātinātās noveles «Spijēnos» motīvi ieskanas arī

Madaras māsas Ilzes un viņas vīra Jāņa dzīves tēlo-

jumā, īpaši viņu attiecībās ar Miglu.

Arī Lienes tēlam neatradīsim konkrētu prototipu

Blaumaņa darbos. No pusaudzes ganes filmas sa-

kumā Liene izveidojas par krietnu kalpa meitu. Viņas

bērnišķīgā jūsma par Andru pāraug dziļās un stipras

jūtās, pār kurām nav varas nedz Madaras naudai,

nedz nabadzības draudiem. Filmā diemžēl Liene

(M. Šneidere) ir paskarba un sausa, bez Blaumaņa

sievietēm tik raksturīgā sirds siltuma un pārdzīvo-

jumu tiešuma. Un rezultātā Madaras antipods filmas

tēlu sistēmā nav galvenajai varonei līdzvērtīgs, pozi-

tīvā ideāla apliecinājums ir pavājināts.

Miglas brāli — veco zaldātu Jēkabu, sauku Ješka

muzikants, velti meklēsim Blaumaņa darbos. Palīdzē-

dams pilnīgāk atklāties galveno varoņu Miglas un

Madaras raksturiem (Migla pēc tēva nāves piesavinā-

jies arī Ješkas mantojuma daļu, nolemdams brāļa

dzīvi nabadzībai; sadusmotā MadaraMiglas bērēs par

viņas iegribu neizpildīšanu izdzen Ješku no mājas),

ar savu mīlestību pret mazo Matīsiņu, ar labsirdīgo

humoru, zaldāta stāstiem un nešķiramo vijoli Ješka

muzikants K. Klētnieka tēlojumā dzīvo uz ekrāna ka

pilntiesīgs un neatņemams loceklis ekranizējuma

tēlu sistēmā.

Filmā centrālie personāži savstarpēji saradoti: ba-

gātais Migla un viņa nabagais brālis Ješka; arī Ma-

darai ir nabadzīgi radinieki — māsa Ilze ar vīru Jani

un bērniem. Liene, Madaras sāncense mīlestība uz

Andru, ir viņas krustmeita — māsas Ilzes meita. Šīs

radnieciskās saites bieži saasina raksturu (kas reizē

pārstāv dažādus sociālus slāņus) sadursmes, kāpina
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situāciju dramatismu. Rezultātā tiek radīts koncen-

trēts laikmeta atspulgs miniatūrā. Šis sociālais saasi-

nājums, Blaumaņa materiālu traktējot atbilstoši sava

laika estētiskai ievirzei, ir veikts ar lielu taktu un

sakņots doto raksturu psiholoģijā, un tie savukārt

visi iederas Blaumaņa tēlu pasaule.

Darbojošās personas un par literāro pamatu izrau-

dzītā Blaumaņa darbu pamatdoma — naudas postoša

vara pār cilvēkiem — atklājas klasiski veidota filmas

sižeta attīstības gaitā. Filma sākas ar mākslinieciski

mērķtiecīgu ekspozīciju — tanī nav neviena lieka

kadra, nedz lieka vārda. Kinolentes pirmaja daļa (10

minūtēs) iepazīstam visas galvenās darbojošās perso-

nas — Madaru, Andru, Lieni, Miglu, Ješku muzi-

kantu, Madaras nabadzīgos radiniekus Ilzi un Jāni,

gūstam ieskatu viņu savstarpējās attiecības, nonākam

līdz darbības sarežģījumam — bagātais Malnieku

saimnieks Migla gatavojas bildināt Madaru. Turpmā-

kajās filmas astoņās daļās caur dramatiskajā spēka

un spriegumā pakāpeniski kulminējošu peripetiju

virkni darbība gūst traģisku atrisinājumu: mānīgā

«laimes klēpja» un galvenās varones pašiznīcināša-

nās: nodeg bagātās Mālnieku mājas, no bezjēdzīgas

dzīves labprātīgi aiziet Madara.

Nozīmīgu vietu filmas stilistikā ieņem vizuālie vad-

motīvi, kas precīzi iezīmēti jau literārajā scenārija.

Divas reizes filmā Andrs apstrādā to pašu Malnieku

lauku — tikai laiks ir aiztecējis un Andrs ir kļuvis

citāds. Krauja Daugavas krastā kļūst par mizanscenas

atbalsta punktu dramaturģiski svarīgās emocionāli

kontrastējošās epizodēs — te dzīvesprieka pārpilna

kalpa meita Madara filmas sākumā tiekas ar savu

iemīļoto Andru; uz krauju dodas Andrs, izmisīgu

sāpju mākts aizgājis no Madaras kazām; šai paša

vietā daudzus gadus vēlāk Andrs atvadas no Lienes,

otrreiz aizejot no Mālniekiem; no kraujas upe metas

PĒC VAIRĀKIEM GADIEM ATKAL TIEKAS VECAIS ZALDĀTS JĒKABS,

SAUKTS JEŠKA MUZIKANTS (K. KLĒTNIEKS), UN ANDRS (O. KRASTIŅŠ).

dzīvē vīlusies dziļi nelaimīgā Mālnieku saimniece

Madara. Atkārtoti krīt degoša svece Mālnieku mā-

jās: pirmo reizi Madara metas dzēst uguni, otrreiz

ļauj tai pārņemt māju un nolemj iznīcībai visu kād-

reiz tik kāroto bagātību.
Šie vizuālie vadmotīvi veido spēcīgus akcentus ek-

ranizējuma sižeta audos. lepriekš redzētas vietas vai

darbības atkārtojums jaunos, parasti kontrastējošos

apstākļos saasina skatītāju uztveri, liek atmiņai vienā

mirklī reproducēt laiku, kas aiztecējis varoņa dzīvē

starp abām ārēji tik līdzīgajām situācijām, gan pār-

maiņas, ko notikušais ienesis tā rakstura un biogrā-

fijā. Pagātnes atbalsojums dara tagadnes norises jū-

tām un domām bagātas, daudznozīmīgas.
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Varam secināt, ka filmas autori nav centušies bur-

tiski sekot ekranizācijai izraudzītajiem Blaumaņa

darbiem, bet viscaur palikuši uzticīgi literārā pirm-

avota idejai, tā raksturu kodolam, emocionālajai
atmosfērai, darbības ritmam. Rezultātā epizodes, kas

pārņemtas no Blaumaņa novelēm, organiski iekļaujas

pārradītās un jaunradītās epizodēs un veido vienga-
balainu kinematogrāfisku veselumu.

Filmas literārais scenārijs, jau lasot, atstāj ļoti ga-

tavu, mākslinieciski spilgtu iespaidu. Jūlija Vanaga

dzejnieka, dramaturga un prozaiķa talants, Rūdolfa

Blaumaņa daiļrades teicama pazīšana un izjūta kopā
ar Semjona Nagornija kinodramaturga pieredzi (kaut
arī dokumentālu filmu veidošanā — «Salna pavasarī»
ir pirmā pilnmetrāžas mākslas filma S. Nagornija ki-

nodramaturga kontā) ir radījuši augstvērtīgu literāro

pamatu pirmajai latviešu kinodrāmai. Šis darbs nesa

sevī perspektīvu — J. Vanaga un S. Nagornija rado-

šajai sadarbībai turpinoties, tapa scenāriji divām

mākslas filmām ar vēsturiski revolucionāru tematiku:

«Kā gulbji balti padebeši iet» (1956) un «Latviešu

strēlnieka stāsts» (1958). Bet J. Vanags pēc filmas

«Salna pavasarī» scenārija vēlāk izveidoja lugu, ko

ar lieliem panākumiem 60. gadu vidū izrādīja Liepā-

jas teātris režisores I. Mitrēvices iestudējumā un

kur ar lielu pārdzīvojumu tiešumu Madaras traģē-

diju atklāja jaunā teātra un kino aktrise Astrīda

Kairiša.

Arī filmas režisoriem inscenētājiem Pāvelam Ar-

mandam (1902—1964) un LeonīdamLeimanim(1910—

1974) «Salna pavasarī» bija debija. Viņi ir mākslinieki

ar atšķirīgām radošajām biogrāfijām un daiļrades
stilu. P. Armandam tā bija pirmā filma Rīgas kino-

studijā. P. Armands ekrāna mākslai sācis tuvoties kā

uzņemšanas paviljona strādnieks, tad tehnisks darbi-

nieks un apgaismotājs. Pēc B. Čaikovska kinokursu

beigšanas (1928) viņš strādāja dažādās Padomju Sa-

vienības studijās par režisora asistentu, vēlāk par

populārzinātnisko filmu režisoru, otro režisoru māk-

slas filmās. P. Armands raksta arī scenārijus, rei-

zēm — dziesmu tekstus un mūziku filmām. Taču tikai

Rīgas kinostudijā viņš īsti atrod sevi mākslā —

P. Armanda inscenētās filmas pieder pie latviešu ki-

nematogrāfijas nozīmīgākā devuma. P. Armanda reži-

sora personību raksturo spēcīga reālistiska māksla

bez īpaši oriģināliem meklējumiem, tradicionāla ki-

novalodā šā vārda labākajā nozīmē. Viņš prata iejū-
tīgi strādāt ar aktieri, uzturēt pastāvīgu kontaktu ar

lomu tēlotājiem, panākt saliedētu ansambli. Filmā

«Salna pavasarī» dominē P. Armanda režisora rok-

raksts, kas tuvāks Blaumaņa psiholoģiskajam reā-

lismam.

L. Leimaņa ceļš mākslā sākās ar skatuvi — ar ak-

tiera un režisora gaitām teātrī, kur valdīja Eduarda

Smiļģa romantiskais stils, vērienīgs patoss, spilgts
teatrālisms. Šīs iezīmes ir tuvas L. Leimaņa mākslinie-

ciskajam temperamentam un pārveidotā formā vēro-

jamas arī viņa kinorežisora praksē.
Režisori būtiskas pārmaiņas literārajā scenārijā nav

ienesuši. Saīsinot dialogus un darbību pārējām per-

sonām, jo spilgtāk izceļas Madaras līnija, jo sprie-

gāks filmas dramatisms. Aizstājot literārajā scenārijā
tēloto, visai izvērsto idilliski lirisko ieskaņu ar to

pašu saturu izteicošām epizodēm uz pērkona negaisa
fona, iegūst filmas dinamisms un kopskaņas harmo-

nija. Arī pārējās izmaiņas literārajā pamatā neskar

filmas būtību, tās pamatdomu, ja neskaita Matīsiņa

bojāejas tēlojumu (scenārija autori uzskatīja par ne-

pieņemamu režisoru ieteikto variantu, kurš tika īste-

nots filmā).
Pēc filmas izlaišanas uz ekrāniem arī republikas

presē tika izteiktas kritiskas iebildes pret Matīsiņa
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nāves skata pārveidošanu, par atteikšanos no spilgti
dramatiskas situācijas:

3
Blaumaņa novelē Matīsiņš no-

slīkst akā Raudupietes acu priekšā. Tumšu kaislību

pārņemtā sieva pat paceļ nēšus, lai iegrūstu bērnu

atpakaļ, ja tas mēģinātu glābties. Arī literārajā sce-

nārija Matīsiņš iet bojā, peldoties Daugavā; māte ir
tuvuma, bet nedara nekā, lai brīdinātu dēlu par at-

varu, viņa nesauc arī pēc palīdzības. Filmas varone

Madara ļauj savam bērnam nomaldīties ziemas salā,
sniega vētrā: Matīsiņu ieputina sniegā. Manuprāt,
šadu režisorisku risinājumu ir ierosinājusi Madaras
rakstura loģika — Madara nav Raudupiete, Madaras

sirds nav vel tik cieta, viņas psihe nav tik fatāli sa-

šaurināta — viņā vēl dzīvo mātes jūtas. Paralēli kad-
riem, kas rada Matīsiņa nomaldīšanos sniega stihijā,
redzam Madaras nervozitāti, viņas iekšējo nemieru,
ar lielu gribas piepūli viņa apspiež sevī vēlēšanos iet
meklēt bērnu. Madara atšķirībā no Raudupietes spēj
atbrīvoties no Matīsiņa tikai ar šādu «strausa poli-
tiku».

Šai pirmajā patstāvīgi veiktajā kinodarbā cieņu iz-

raisa filmas autoru spēja radoši domāt ekrāna tēlos
un tomēr nepazaudēt dzīvo saikni ar klasiķa noveļu
garu.

Blaumaņa literāro tēlu pasaulei atbilstošu kinema-

togrāfiskas atklāsmes veidu režisori inscenētāji ra-

duši gan Madaras un Andra atkalredzēšanās skatā,
gan slīkstoša Matīsiņa glābšanas ainā, gan Ješkas
muzikanta bezvārdu runājošajā monologā Matīsiņa
bēres, gan fināla epizodē, kad uz vispārīgā līgo
svētku prieka fona kā melna ēna klīst vientuļā, savās

kaislības izdegusi Madara, līdz atrod mieru upes dzel-
me. Sasniegusi krauju, Madara paliek aiz kadra —

viņas vieglais lakatiņš kā putns izplestiem spārniem
leni lido pretī sidrabotajam ūdens līmenim. Meistarīgi
atrastā detaļa piešķir filmai poētisku, īsti blaumanisku

MADARĀ (Z. STUNGURE) IR VĒL PĀRĀK DZĪVAS MĀTES JŪTAS...
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izskaņu. Veiksmīgs ir paņēmiens (vairākkārtēja
divkārša ekspozīcija*, kur pamatekspozīcija — plostu
vadot — kadra beigās paliek vienīgā), lai raiti

pavēstītu par Andra mežstrādnieka, nesēja, zvejnieka
un plostnieka gaitām pēc aiziešanas no Mālniekiem,
nenovirzot sānis no galvenās darbības līnijas. Taču

vietumis iebildumus rada pašmērķīgi skaistās peizā-
žas, kam trūkst Blaumaņa dabas ainu izjustās konkrē-

tības, — te sevi pieteic latviešu kinofilmās vēlāk visai

bieži sastopamā izskaistināšanas tendence. Režisoru

inscenētāju filmas redzējumu ar profesionālu prasmi
realizējis Vissavienības Valsts kinematogrāfijas insti-

tūta absolvents operators E. Guļidovs. Laikmetu un

vidi labi raksturo reālistiskās, smagnējās H. Līkuma

dekorācijas. Zīmīgi, ka viņš piedalījies visu trīs Blau-

maņa darbu ekranizējumu veidošanā, ik reizi pakār-
tojot savu ieceri filmas kopējai stilistikai.

Kinodarba dramatisko un emocionālo iedarbību kā-

pina J. Ivanova lieliskā mūzika. Gaišā, latviešu tau-

tas dziesmu intonācijām radniecīgā Lienes un Andra

tema; bagata Miglas drūmais motīvs; Madaraskaislīgi
dramatiska tema, kas filmas beigu posmā iegūst drau-

dīgi traģisku skanējumu, līdz sasniedz kulmināciju
pašnāvības epizodē un pēc cezūras noslēdzas ar da-

žiem skumjiem akordiem kā tēmas tālu atbalsi. Šī fil-
ma ir teicams kinomūzikas dramaturģijas paraugs.
Vēlāk komponists J. Ivanovs no mūzikas filmai «Sal-

na pavasarī» izveidoja simfonisku svītu. Tautā sevišķi
lielu popularitāti iemantojis filmas stilā izturētais
Madaras un Andra valsis, kā arī Jēkaba vijoles solo

(pie kapsētas vārtiem). Ar šo filmu aizsākās ļzcilāko
latviešu komponistu (J. Ivanova, M. Zariņa, A. Skul-

* Divkārša ekspozīcija jeb dubultekspozīcija — kadrā vien-

laikus redzami divi attēli. Šo paņēmienu lieto kinolentes uzrakstu

filmēšanā, retrospekcijās utt, kad vienā laikā jāparāda divas vai

vairākas darbības, kas notiek dažādās vietās, dažādā laikā.

tes, R. Kalsona, velak arī R. Paula) regulāra līdz-

dalība kinematogrāfijā.
1955. gada 14. decembrī latviešu mākslas un litera-

tūras dekādes laikā Maskavas Centrālajā kino namā

notika Rīgas kinostudijas mākslas filmas «Salna pa-
vasarī» sabiedriskā skate, pēc tam izvērsās plašas de-
bates par filmu. Pieredzes bagāti kinodramaturgi, reži-

sori, kritiķi vienprātīgi atzina, ka «šo dienu var ar

pilnam tiesībām uzskatīt par latviešu padomju nacio-
nālas kinematogrāfijas dzimšanas dienu».4 Kinodra-

maturgs V. Krepss Z. Stungures Madaru salīdzināja
ar lēdiju Makbeti, saskatot abos tēlos kā dramatur-

ģiskaja, tā aktieriskajā risinājumā daudz kopēja.
PSRS Tautas mākslinieks kinorežisors G. Aļeksan-
drovs novērtēja «Salnu pavasarī» kā teicamu īstas

ki no drāmas paraugu. Diskusija izraisījās par

scenārija autoru attieksmi pret R. Blaumaņa novelēm.

Daži rakstnieki pārmeta scenāristiem, ka tie atkāpu-
šies no R. Blaumaņa noveles tieša risinājuma. Taču

klātesošo vairākuma domas pauda kinodramaturgi
M. Papava un V. Krepss — viņi atzinīgi izteicās

par J. Vanaga un S. Nagornija pieeju R. Blaumaņa no-

velēm, atsakoties no tiešas to ekranizācijas, jo visur

jūtams Blaumaņa stils, laikmets un viņa radītie tēli.
Luk, Mihaila Papavas vērtējums, kuram varam tikai

pievienoties: «Visvieglāk ir iet pa iemītām takām, un

tada butu Blaumaņa noveļu tieša ekranizācija. Scenā-

risti no tā atteikušies, un, pēc manām domām, tas ir

viņu lielākais nopelns. Blaumaņa noveles scenārijā
sakausētas monolītā savdabīgā, bet Blaumanim rad-

nieciskā jaunā literārā darbā. Scenārijs mūs neatdala

no Blaumaņa, tas nekur nav pretrunā ar Blaumaņa
novelēm, bet ir to talantīgs apvienojums un patstā-
vīgs literārs darbs.»5 '

Padomju kinonedēļas laikā «Salnu pavasarī» izrā-

dīja Somijā, kur tā guva lielu publikas piekrišanu.



DARBĪBA TUVOJAS TRAĢISKAM ATRISINĀJUMAM (MADARA - Z. STUNGURE, MIGLA - Ž. KOPŠTĀLS, JĒKABS - K. KLĒTNIEKS).



27

Tātad filmā pēc Blaumaņa darbu motīviem spēja

saviļņot skatītājus ne tikai pašu mājās, tā ar panāku-

miem pārsoļoja republikas robežas un izgāja pasaule.

«Salna pavasarī» bija Rīgas kinostudijas pirmais

patstāvīgais darbs mākslas filmu žanrā. lepriekšējas

filmas mūsu topošie kinomākslas speciālisti bija vei-

dojuši Maskavas un Ļeņingradas režisoru inscenē-

tāju vadībā; viņu mākslinieciskā personība noteica

katras filmas stilu, kā arī operatora darba un aktieru

spēles manieri. Ar filmu «Salna pavasarī» latviešu pa-

domju kinematogrāfisti teicami izturēja eksāmenu uz

lielokino.

VIĻA LĀČA ROMĀNI UZ EKRĀNA

Gandrīz vienlaikus ar «Salnu pavasarī» uz ekrāniem

parādījās Viļa Lāča romāna «Uz jauno krastu» ekra-

nizējums (1955). Latviešu Tautas rakstnieka V. Lāča

lielā popularitāte visā Padomju Savienībā un aiz tas

robežām, viņa darbu abu iepriekšējo ekranizējumu

panākumi pašu mājās mudināja kinematogrāfistus
atkal meklēt izejmateriālu filmām V. Lāča grāmatu

pasaulē.
50. gadu vidū un beigās cita pēc citas top trīs fil-

mas, kurās ekranizēti V. Lāča izcilākie romāni — reiz

jau ekrāna dzīvi pieredzējušais «Zvejnieka dēls» un

padomju klasikā iegājušās epopejas «Uz jauno krastu»

un «Vētra». «Romānu ekranizējot, tas gandrīz vien-

mēr ir jāsamazina līdz stāsta apmēriem, jāatsakās no

tam visraksturīgākā — materiāla romāniskās bagātī-
bas lielākā laika posmā,» norāda progresīvais franču

kinozinātnieks, Parīzes Augstākās kinematogrāfijas

skolas profesors Zans Mitrī.
6 Bet ko darīt ar epopeju,

kur visi problēmu, sižetu, personāžu un vēsturiska

fona mērogi ir vēl plašāki, sazarotāki un dziļāki?

"UZ JAUNO KRASTU" EKRANIZĀCIJĀ PIEDALĪJĀS DAUDZI POPULĀRI

TEĀTRU AKTIERI. (ILZE LĪDUMA - V. LĪNE, ANTONS PACEPLIS -

A. DIMITERS.)

V. Lāča epopejas ir cilvēku, darbības un krāsu pār-

bagātas freskas, kas atspoguļo tautas cīņu par pa-

domju varu un tās nostiprināšanu Komunistiskas par-

tijas vadībā plašā vēsturiski svarīgā laika posma. Ka

atklāt uz ekrāna šo tautas epopeju daudzveidīgo per-

sonāžu, kas caur sarežģītām sižeta līniju peripetijām,

to savij urnu un krustošanos savu personisko dzīvi sa-

liedē ar savas tautas likteņgaitām, nozīmīgas laikmeta

sociāli politiskās cīņās ieņem noteiktas šķiru pozīci-

jas un paši piedalās vēstures veidošana?

lelūkosimies, kā uz šiem un līdzīgiem jautājumiem

atbildēja filmu veidotāji, romāna ekranizācijas pro-

blēmas risinot praksē.
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CENTRĀ: OLGA LĪDUMA — L. FREIMANE.

Pirmo krāsaino latviešu mākslas filmu «Uz jauno
krastu» (scenārija autori V. Aleksejevs un L. Lukovs,

režisors inscenētājs L. Lukovs, operatori V. Rapoports
un G. Jegiazarovs) Rīgas studija veidoja kopā ar

Maskavas M. Gorkija kinostudiju, kurai bija nesalīdzi-

nāmi lielākas tehniskās iespējas un pieredze. Ar inte-

resi filmu gaidīja skatītāji. Tā solīja tikšanos krāsainā

ekrānā ar plašu iemīļotu skatuves mākslinieku saimi.

Daudzi jau bija lasījuši 1952. gadā pabeigto V. Lāča

romānu, kur 650 lappusēs Līduma dzimtas locekļu no-

tikumiem piesātinātie dzīves stāsti no komunistiskā

partejiskuma pozīcijām atklāja nesenā vēsturiskā

procesa likumsakarības trīsdesmit gados (1920 —

1950) tautas dzīvē. Beidzot radās iespēja kinoekrānā

divas stundas vērot kustīgu, profesionāli meistarīgu
krāsainu fotogrāfiju kaleidoskopu, kur Ilze ieguva

V. Līnes, Olga — L. Freimanes, bet Anna — B. Indrik-

sones vaibstus. A. Dimiters savā varoni iemiesoja

gļēvo un saimnieka godu tīkojošo Antonu Pacepli:

traucēja vienīgi tīšā skatītāju smīdināšana ar naturā-

listiskām izdarībām. Z. Priekuļa sirsnīgajam Jānim

Līdumam pietrūka V. Lāča varoņa monumentālās vī-

rišķības un personības spēka. J. Oša meistarība veik-

smīgi apslēpa, cik daudz no sava pretrunīgā, gudri

viltīgā rakstura ekranizējumā zaudējis Tauriņš —

darba tautas bīstams ienaidnieks, Jāņa Līduma galve-
nais antagonists asā, līdz simboliskam vispārināju-

mam paceltā sociālā konfliktā. Kā simpātisku parā-
dību ekrānā iepazinām tolaik vēl tikai topošo aktieri

U. Lieldidžu Aivara lomā. Temperamentīgi, savu tā-

laika romantisko skatuves varoņu stilā H. Liepiņš rā-

dīja Artūrs. J. Jurovska epizodiskais budzis Ķikrei-
zis — kā to vēlāk atzīmēja arī kritika 7

— bija filmā

vienīgais īsti dzīvais un cilvēciski patiesais tēls.

Vēlēšanās ekranizējumā aptvert visas sižetiskās lī-

nijas un tēlus noveda pie bagātā materiāla fragmen-
tāras un steidzīgas pasniegšanas viensērijas filmas

ietvaros, turklāt nedevai inscenētāja iecerēto pašas
dzīves straujo tempu un ritma izjūtu.

8 Rezultātā ak-

tieri spēlēja tikai tēla virsslāni, sniedza vienīgi atse-

višķus momentus savu varoņu biogrāfijā. Personāžu

un notikumu pārblīvētība traucēja atklāt raksturus to

veidošanās procesā, kā arī vēstures gaitas atspulgu
laikmeta tēlā. Romānu caurauž Čūsku purva motīvs.

Čūsku purvs, kurš personificē visu trūdošo, tautai nai-

dīgo, varēja kļūt filmā par sociālo norišu vizuālu

simbolu, taču tā nav noticis. Tur, kur vajadzēja plas-
tiski tēlainu vēstījumu par cilvēku izaugsmi laikmetu

griežos, radusies kaleidoskopiska un shematiska, ar

retorisku tekstu pieblīvēta ilustrācija.
Neīstumu darbojošos personu rīcībā ienesa arī lat-

viešu tautas rakstura īpatnību neievērošana, ekrāni-
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zējumu veidojot. Tas izpaudās gan Ilzes un Annas vie-

tumis nelatviski spontānajā temperamentā, bet jo se-

višķi līgo svētku noskaņās un meiteņu izturēšanas

attēlojumā kolhoza dibināšanas mītiņā pie ciema pa-

domes. Kopiespaidam par labu nenāca arī lētie joki

skatītāju tīšai uzjautrināšanai.

levērojamā padomju kinorežisora Leonīda Lukova

daiļradi raksturo interese par aktuālu sociāli nozī-

mīgu tematiku, māka apvienot dramatiskas, liriskas

un asi satīriskas intonācijas, meistarīgs, trāpīgām de-

taļām bagāts žanra ainu risinājums. Šķiet, šādu īpa-

šību komplekss ir labākais priekšnoteikums, lai iedzī-

vinātu ekrānā V. Lāča «Uz jauno krastu» tēlu pasauli.

Diemžēl pieredzes trūkums romānu ekranizācijā un

citas tautas psihiskās struktūras īpatnību nezināšana

noveda pie neveiksmes.

Šās filmas tapšanai bija arī sava pozitīvā nozīme.

Daudzi latviešu teātru aktieri te guva tiešu saskari ar

kinomākslu un tās īpatnējo specifiku. Tā deva pamā-
cošu pieredzi romāna ekranizācijā. Režisora inscenē-

tāja iecere ar fragmentāru hronoloģisku epizožu sa-

virknējumu izteikt «pašas dzīves straujo tempu»

praksē izrādījās nerealizējama, jo, neatklājot laikmeta

un cilvēku tēlus to dialektikā, iespējams ekrānā dot

vienīgi pirmavota konspektīvu pārstāstu. Varam seci-

nāt: lai radītu patiesi dziļu un mākslinieciski

nobeigtu ekrāna darbu no romāna bagātīgā mate-

riāla, ir mērķtiecīgi jāizvēlas kāda tā daļa un jāveido

jauna, patstāvīga un harmoniska kinematogrāfiskā si-

žeta struktūra. Bet ja mūsu priekšā ir tāda tautas epo-

peja kā V. Lāča romāns «Uz jauno krastu», kura ide-

jiski mākslinieciskais spēks var izpausties vienīgi au-

tora dotajā plašā un daudzveidīgā materiāla kompozī-

cijā, jo atsevišķas sižeta līnijas te pārstāv noteiktus

sociālus grupējumus, šķiras un to līdzdalību vēstures

veidošanā 30 gadu laikā? — Manuprāt, šeit ir divas

JĀNIS LĪDUMS — Ž. PRIEKULIS.

iespējas: vai nu vispār jāatsakās no ekranizēšanas,

vai arī jārada vairāksēriju filma — ja romāna sociāli

filozofiskās un ētiskās problēmas ir dotajā momenta

aktuālas un studijas profesionālais līmenis attiecīgi

augsts, ja ir režisors inscenētājs, kurš kā darba ekra-

nizāciju izjūt kā pilsoņa mākslinieka vitālu nepiecie-

šamību.

Tikai pāris gadus pēc filmas «Uz jauno krastu»

(1957—1958) uz ekrāna iznāca M. Šolohova epopejas

«Klusā Dona» kinovariants, kas pieder pie labākajiem

padomju ekranizējumiem. Šai filmā saglabāta romāna

filozofiskā koncepcija, episkais vērienīgums, M. Šo-

lohova prozas vienreizējais aromāts un tēlainības

spēks. Analītiski iedziļinoties daudzajos personāžos,

viņu domās, jūtās, savdabīgajā psihiskajā struktūra,
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ekranizējuma inscenētājs S. Gerasimovs atklāj atse-

višķa cilvēka vienotību ar visas tautas likteni, pa-

rāda, kā vēsturiskie apstākļi nosaka varoņu rīcību un

raksturu dialektiku. Laikmeta notikumi ir māksli-

nieciskās analīzes priekšmets, ne darbības fons, un

tauta— vēstures veidotāja. Taču, lai liktu atdzīvoties

uz ekrāna šai tautas epopejai, S. Gerasimovam bija jā-
rada trīssēriju filma. Nav jāpierāda, ka 1955. gadā,
kad latviešu padomju kinematogrāfija spēra savus

pirmos patstāvīgos soļus, līdzīga apjoma darbs tai ne-

bija pa spēkam.

1957. gads latviešu kinematogrāfijā ir daudzsološs.

Vissavienības Valsts kinematogrāfijas institūtu absol-

vējusī režisore Ada Neretniece rada savu pirmo un

ļoti veiksmīgo mākslas filmu «Rita». Režisors L. Lei-

manis nododskatītāju vērtējumam savu pirmo patstā-

vīgo darbu — autorfilmu «Nauris», kurā jo spilgti iz-

paužas savdabīga radoša personība. lepriekšējā gadā
ar divdaļīgu kinosatīru «Cēloņi un sekas» savu

meistarību pārliecinoši pierādīja VVKI pēdējā kursa

studenti režisors Varis Krūmiņš un operators Māris

Rudzītis. A. Upīša atmaskojošais, tēlainā groteskā
sociālus tipus portretējošais stāsts ieguva adekvātu

ekranizējumu.
Tikko institūtu beigušiem, V. Krūmiņam un

M. Rudzītim uztic ekranizēt Viļa Lāča romānu «Zvej-
nieka dēls». Tas bija atbildīgs uzdevums. V. Lāča ra-

dītie tēli ir iepazīti un iemīļoti ne tikai no grāmatas

lappusēm — romāns atkārtoti dramatizēts un uzvests

Akadēmiskajā drāmas teātrī un Jelgavas drāmas

teātrī, daudziem vēl bija dzīvā atmiņā pēc tā pirmās

daļas motīviem 1939. gadā uzņemtā filma. Jāpiebilst,
ka arī V. Lācis pats, kāpināti paškritiski vērtēdams

savu darbu, «Zvejnieka dēlu» uzskatīja par savu pir-

mo romānu, lai gan pirms tā bija uzrakstīti jau divi

(arī pelnītu popularitāti ieguvušais «Putni bez spār-

niem»).
9 Kur slēpjas šī romāna pievilcības spēks? Vai

ne tai neviltotajā tiešumā, ar kādu attēlota dzīve

kādā pirmspadomju laika zvejniekciemā un atklāts

romāna varoņa raksturs, kas laužas ārā no savas

vides verdziskās, prakticiskās šaurības; tai nesatrici-

nāmajā garīgajā spēkā un cildenumā, kas piemīt Os-

karam — vienkāršam, fiziski spēcīgam zvejniekpui-
sim.

V. Lācis liek lasītājam iepazīt varoni ziemā, aukstā,

skarbā pasaulē, kad jūra ir sevišķi drūma, darbs īpaši

vienmuļš un smags. Dienu pēc dienas, nedēļu pēc ne-

dēļas zvejnieki velk vai nu tukšus tīklus, vai arī lomi

tajos ir niecīgi; tomēr viņi vēl cer uz veiksmi. Skolas

brīvlaikam beidzoties, uz Rīgu aizbrauc Oskara bēr-

nības draudzene bodnieka Bandera meita Anita, un

dzīve kļūst vēl saltāka. Mājās valda Kļavu dzimtas

drūmais īdzīgais gars — šai ģimenē maigumu un sir-

snību kaunas izrādīt, katrs glabā savus priekus un

bēdas sevī. Smags kā ledus gabals, sarkanbrūnu seju
un sasprēgājušām lūpām, mazrunīgs un noslēgts, šis

garais divdesmitpiecgadīgais vīrs glabā sevī gaiši cil-

vēcisku kodolu. Viņš ir izslāpis pēc sirsnīgas atsau-

cības, pēc saturīgas, cilvēka cienīgas dzīves. Oskara

galva ir projektu pilna — vīri tos uzņem kā tukšu

fantāziju un niekošanos, bet viņš pats gudro par kon-

krētām to realizēšanas iespējām.

Nesteidzīgi un plūstoši rit vēstījums par šā jaunā

zvejnieka cīņu par savu dzīves laimi un par pārējo

zvejnieku labklājību. Vizuāli spilgti šās vides mono-

toni gauso dzīves ritmu pauž izteiksmīgs zvejnieku

grupas portrets romāna sākumā:

«Prāvs pulciņš vīru bija sapulcējušies liedagā pie kādas vecas,

apgāztas kārbas. Sūkdami apkvēpušās un apkošļātās pīpes, viņi

mierīgi stāvēja, adītos virskreklos tērptās rokas sakrustojuši virs
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krūtīm .. Vara brūnām sejām, vecākie kuplām bārdām, jaunākie

svaigi ataugušiem saru rugājiem, viņi vēroja jūru, vēju un māko-

ņus un laiku pa laikam izspļāva brūnu siekalu šļāci. Viņi kustējās

gausi, tikpat gausa un apdomīga bija viņu valoda, — likās, ka

katrs vārds, ko tie izrunāja, tiktu sacīts ar lielu piespiešanos. Zvej-

nieku pulciņa vidū stāvēja vecais Kļava, kas savu galvu vel vien-

mēr nēsāja augsti paceltu, lai gan tā ziedēja kā ābele. Tabaku pīpe

bāzdams, viņš neskatījās uz pirkstiem un tabakmaku, bet prom,

selgā, grozīdams galvu un it kā ostīdams jūras smaku.»
10

Atcerēsimies, kā sākas un attīstās darbība filmā.

Simfoniskai mūzikai skanot, pēc uzrakstiem seko četri

vizuālas uvertīras kadri. Galvena varoņa Oskara

(E. Pāvuls) tuvplāns: viņš stāv liedaga un vēro mie-

rīgo jūru. Secīgos kopskatos mūsu acīm paveras vēt-

ras sabangotā jūra zem smagām, pelēkām debesīm,

kaili smilšu pauguri ar zemām, kroplam priedītem,

gandrīz līdz tīklu būdām smiltīs uzstumtas laivas.

Tādā vētrā jūrā braukt nevar, un zvejnieki Kļavu

istabā spēlē kārtis. Vecie aprunā jaunos. Ar gandrīz

puiciski kategorisku taisnīguma izjūtu un spītu E. Pa-

vula Oskars ceļas tiem pretī. «Bet ko jūs savā mūža

esat izdarījuši tādu, kas nebūtu jau darīts pirms

jums?» — šis tiešais jautājums apklusina vecos, un

viņš var tiem pastāstīt savu projektu par lielu, vētras

izturīgu jūras murdu. Zvejnieku replikās skan neti-

cība un izsmiekls, ko īsi rezumē Oskara tevs: «Viņam

nav viss mājās.»
No šīs ainas uzzinām, ka Oskars ir izgudrotājs un

nemiernieks, kas nebaidās runāt pretī vecajiem un

aizstāvēt savu taisnību. Dzirdam, ka vecie zvejnieki

grib dzīvot, kā dzīvojuši visu mūžu, un nekādiem jau-

ninājumiem netic. Oskars viņu acīs ir zaļknābis, kuru

nav vērts uzklausīt. Tas viss ir pateikts daudzvardīga

dialogā. Attēlā redzami ierasti zvejnieku tipāži. Nedz

viņu raksturi, nedz to ritms vai savdabīga vides no-

skaņa šai apmēram minūti garajā, teksta pieblīvētajā

ainā nepagūst pat iezīmēties.

Vārdu divkaujas vidū sevi pieteic jau nākošā situā-

cija _ kopskatā motorlaiva, cīnīdamas ar viļņiem,

tuvojas krastam. Tūlīt Džims un Bundža paziņos pārē-

jiem vīriem par Garozas — zivju uzpircēja — ieraša-

nos, un tie visi, padevīgi kā jēri, steigsies pie viņa,

lai arī uz priekšu apsolītu tam par pusvelti savus lo-

mus. Montāžas frāze no trim dažāda mēroga kadriem

portretē Garozu un informē par viņa attiecībām ar

zvejniekiem — taču galvenais slodzes nesējs atkal ir

teksts.

Šī montāžas epizode ir raksturīga filmas stilam —

īsas ainas, kur bieži visa informācija ietverta vārdos,

bet attēls vienīgi ilustrē personāžus un vidi. Vietām

nākošā aina ar atsevišķu kadru iepīta, it kā ieaķeta

iepriekšējā (kā tikko aprakstītajā epizodē). Reizēm

sižets virzās caur paralēlu darbību savij urnu (ka Os-

kara un Anitas līnijas viņu atsvešināšanas laika pēc

Sārtaputna ierašanās Zvīņu ciemā). Šajā konspektī-

vajā romāna abu daļu pārstāstā uz ekrāna, kur nejū-

tam pirmavotam tuvu stilistiku, ir atsevišķas izvērstas

un izakcentētas situācijas.
Šīs montāžas frāzes un pat epizodes veidotas gan-

drīz vienīgi no tuvplāniem, laika skrējiens ir it ka ap-

rimis, un vārdi ir lieki — runā attēls. Mūsdienu ska-

tījumā šā attēla valoda var likties vietumis panaiva

un arhaiski retoriska (īpaši Oskara un Martas idille,

ko līdz ar varoņa izmisumu četras reizes atkārtota uz-

plūdā* aizskalo metaforisks, ar konkrēto vidi nesais-

tīts strautiņš). Bezgaumīgi un dzīves patiesībai pret-

runīgi pasniegta dziesma, priekšnesums vijoles pava-

dījumā, zvejniekiem vakarējot Kurzemes lauku mā-

jās. Toties Oskara un Anitas pirmajā atkalredzēšanās

� Uzplūds — montāžas paņēmiens. Uz iepriekšējās ainas pa-

kāpeniski dziestošajiem pēdējiem kadriem arvien vairāk iegaismoti

nākamās ainas pirmie kadri.
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brīdī viņu sejas un rokas ar pārdomātu rakursu,

gaismēnu, grimu secīgu tuvplānu virknē bez vārdiem

stāsta par Oskara jūtām, atklāj jaunas nianses viņa

raksturā, izceļ kontrastu starp robusto ārējo parā-
dību un iekšējo kautro smalkumu, pasvītro abu va-

roņu piederību dažādiem sociāliem slāņiem. Liriski

dramatiska, īsti kinematogrāfiska stīga ieskanas Zen-

tas (V. Freimūte) traģēdijas risinājumā. Neaizsargātās,
iekšēji trauslās zvejnieka meitenes tēlu filmā gau-

mīgi un neuzbāzīgi pavada sēru vītolu vizuālais mo-

tīvs, īpaši meistarīgi uzburta noskaņa lietū: meitene

ar savām sāpēm it kā izkūst šai lietus stihijā, saplūs-
tot ar dabu. Zentas tēla poēzija ekranizējumā atklāta

galvenokārt operatora mākslas līdzekļiem.
Sevišķi nozīmīgs operatora M. Rudzīša devums ir

Oskara psiholoģiskā portreta radīšanā, atsedzot tēla

evolūciju filmas gaitā. Par Oskaru skatītājiem pirms
filmas bija visai konkrēts priekšstats. Ar enerģisku,
asās līnijās veidotu seju, nepakļāvīgs un lepns V. Lāča

romāna stiprais varonis dzīvoja ne tikai mākslinieka

V. Valdmaņa ilustrācijās, bet arī lasītāju iztēlē. Tāds

viņš bija redzēts uz skatuves un pat filmā P. Lūča at-

veidā. Režisors inscenētājs V. Krūmiņš, būdams

eksperimentu piekritējs mākslā, izraugās Oskara lo-

mai Eduardu Pāvulu ■— aktieri, kas pēc sava psihofi-
ziskā tipa stāv tālu no tradicionālajiem priekšsta-
tiem par populārā romāna varoni. Ne rakurss, ne

kadra kompozīcija nespēj monumentālizēt aktiera zē-

niski jauneklīgo stāvu. Maigi noapaļoti sejas vaibsti,
atklātas sirsnīgas acis, ekstraverta attieksme pret vi-

di un cilvēkiem — tas viss ir pretrunā ar kinoskatītāja
gaidu stereotipu. Teātra zinātniece L. Dzene savā grā-
matā «Mūsu paaudzes aktieri», portretējot E. Pāvulu

sešdesmito gadu sākumā, izceļ mākslinieka «lielo, ne-

parasto vienkāršību, kas sasilda un pārsteidz mūs», 11

un saklausa viņa mākslas kamertoni «visdziļākajā pa-

tiesībā». 12 Tas ir reti vērtīgs un dārgs aktieriskais ma-

teriāls tēla veidošanai filmā. Šoreiz šis tēls ir Oskars,

bezgala tuvs un saprotams — arī E. Pāvuls ir zvej-
nieka dēls, no bērnu dienām iepazinis jūru, zveju un

īpatno «seno, stipro un sīksto ļaužu cilti». Un, ja arī

V. Lāča varonis ne gluži atbilst aktiera plastiskajai

temai,_viņā mīt šā tēla būtība un ētiskais ideāls. Vie-

nīgi jūtīgais cilvēciskais kodols, ko dziļi sevī slēpj
noslēgtais un klusais milzis romānā, skaidri jaušams
E. Pāvula Oskara ārienē, visā viņa rīcībā.

Filmas gaitā Oskars no jaunekļa nobriest par vīru.

Sastopoties ar dzīves pārbaudījumiem, viņš kļūst drū-

māks un noslēdzas sevī. Ekranizējuma pēdējā daļā
redzam Oskaru, domās grimušu, pie savas mājas pa-
varda, kurā kā atgūtas ģimenes laimes solījums bei-

dzot atkal kuras uguns. Zvejnieka dēls smagi pār-
dzīvo atrautību no saviem ļaudīm, pārdzīvo savas

vientulīgās dzīves bezjēdzību, bet ir par lepnu, lai

pats dotos uz kooperatīvu, no kura, uzpircēja Garozas

sakūdīta, pilnsapulce reiz viņu izbalsojusi. Šajā ainā

E. Pāvula Oskars ir ļoti tuvs savam romāna prototi-
pam. Tādējādi Oskara rakstura izmaiņu amplitūda
filmā ir pat plašāka nekā romānā, taču ilustratīvi frag-
mentārās dramaturģijas dēļ ekranizējumā trūkst cil-

vēka dzīves nepārtrauktības. Ar savu neviltoto emo-

cionalitāti E. Pāvulam tomēr izdodas ienest dzīves un

tēla patiesības izjūtu pat sausajā sižeta shēmā.

Kinokritika E. Pāvula devumu filmā novērtēja ļoti
atzinīgi; rakstīja pat par Oskara tēla liriskas tradīcijas
radīšanu. Nav mazsvarīgs fakts, ka šādu Oskaru pa-
zina un bez iebildēm pieņēma arī pats romāna autors.

Taču skatītāju vairākumam priekšstata stereotips bija

OSKARS (E. PAVULS): «BET KO JUS SAVA MO2A ESAT IZDARĪJUSI TADU,

KAS NEBŪTU JAU DARĪTS PIRMS JUMS?»





kā barjera — viņi dzīvoja līdzi E. Pāvula varonim, kas

apziņā iegula līdzās sen pazīstamajam Oskaram kā tā

liriska variācija, nesaplūstot ar pirmtēlu.

Ekranizējuma struktūras sadrumstalotība un virs-

pusējais ilustratīvisms nedeva iespēju atklāties rak-

sturiem — tie ir viennozīmīgi, tāpēc psiholoģiski un

mākslinieciski neinteresanti. A. Gulbes Anitā grūti

pazīt V. Lāča romāna varoni, kuras tuvums remdē

sevī noslēgtā Oskara slāpes pēc skarbajā vidē neiz-

justa maiguma, sirsnīgas atsaucības, plašāka garīgā

apvāršņa. Varētu likties, ka pārveidojumus tēlā pra-

sījis citāds Oskars. Dvēseliski siltajam, zēniski atklā-

tajam filmas varonim piešķirta sausa un salta, egois-
tiski pašapzinīga partnere. Izsekojot Anitas tēla at-

tīstībai filmā, redzam, ka tas nav apzināti pārveidots

un ka tā pārtapšanas iemesls meklējams citur: tēls

kļuvis vienkrāsains un vienkāršots, jo ekranizējuma
autori atteikušies no jebkādas psiholoģiskas rīcības

motivācijas un vienlaikus saasinājuši tēla sociālo rak-

sturojumu.
Lai atceramies, piemēram, kā romānā sākas Anitas

aizraušanās ar inženieri Sārtaputnu, kurš ieradies

Zvīņu ciemā vadīt dambja celtniecību. Anita ir kļu-

vusi Oskara sieva, bet jūtas vientuļa zvejniekciema
šauro interešu sprostā. Arī neveiksmju sarūgtinātais
Oskars viņas acīs ir zaudējis varoņa oreolu. No Rīgas
ierodas Sārtaputns kā atgādinājums par iespaidu ba-

gātajiem skolas gadiem, kas uz visiem laikiem aizgā-

juši pagātnē. «Tāli notikumi plašajā pasaulē, cilvēces

vēstures gājiens, jaunākās parādības dzimtenes māk-

slā — viss tas jaunais, kas katru dienu nodarbināja
attīstīta cilvēka prātu, — tie bija temati, pie kuriem

nemanot aiztecēja stundas. Sārtaputna sabiedrībā

Anita it kā atdzīvojās, dzīvoja citu, pilnīgāku dzīvi,

ZENTA (V. FREIMŪTE) AR SAVĀM SĀPĒM...
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Oskars tādēļ neko nezaudēja viņas acīs — Oskars bija

Oskars.» 13 Lasītājs saprot Anitu, un viņa izjūtas, seko-

jot jaunās sievietes maldiem, ir daudz sarežģītākas

par klaju nosodījumu.
Filmā psiholoģiski padziļinātas rakstura_ atklāsmes

vietā ir notikumu attīstību virspusīgi ilustrējošu situā-

ciju virkne. Savu vecāku mājās Anita iepazīstas ar

Sārtaputnu (J. Kubilis), pastaigājas divatā gar jūru,

uzņem viņu kā viesi pie sevis mājas. Banālais flirts

montāžā pretstatīts Oskara sūro neveiksmju rindai —

viņš savāc ļaunas rokas saplēsto tīklu druskas, tiek

izbalsots no paša reiz organizētā kooperatīva, ierauga

savu murdu sagraizītu — sevi pilnīgi izputinātu un

saņem jaunā kooperatīva priekšsēdētāja Bandera

(J. Grantiņš) atteikumu palīdzēt. Visi šie notikumi ir

arī romānā, taču filmas jaunradītajā struktūra cilvē-

ciskie tēli — Anita un Sārtaputns — ir kļuvuši inte-

lektuāli un emocionāli primitīvi, nesimpātiski, ne-

dzīvi.

Vairāk vai mazāk funkcionāli viennozīmīga loma ir

pārējiem ekranizējuma personāžiem. Vienīgi Jāņa

Oša izcilais talants spējis spoži uzliesmot pat filmas

fragmentārajās ainās. Tēla interpretācijā mākslinieks

turpina Rūdolfa Bērziņa, pirmā Garozas atveidotajā

uz ekrāna, tradīciju. Ainā, kad bezizejas stāvoklī no-

nākušais Oskars ierodas iespaidīgā spekulanta Rīgas

dzīvoklī, lai lūgtu viņam vekseli, J. Oša satīriskais

lomas zīmējums iegūst sociāli atmaskojošas hiperbo-
las sakāpinātu izteiksmību. Aizrautīgi, toties ar ap-

brīnojamu mēra sajūtu aktieris iedzīvina kinolente

literārā pirmavota doto situāciju — Garoza pieņem
Oskaru savā guļamistabā, naktsdrēbēs pa gultu val-

stīdamies. Kad bezformīgi izplūdušais miesas blāķis

triumfējoši rāda savam nesamierināmajam pretinie-
kam milzīgu vekseļu kaudzi, šarža trāpīgumu iegūst
V. Lāča literārā metafora: «Garozas smagais augums

DARBA MOMENTS. FILMAS "ZVEJNIEKA DĒLS" REŽISORS VARIS KRŪMIŅŠ

AR OSKARA UN ANITAS LOMU TĒLOTĀJIEM E. PĀVULU UN A. GULBI.

spieda jūrmalu, visos ciemos sajuta viņa varmācīgo

iespaidu.»
14

Atbilstoši romānam, J. Oša satīriski veidotais Ga-

roza ir tipisks sava laikmeta produkts, ar apspiedēju

šķirai raksturīgu pragmātisku psiholoģiju. Turpretī

Banderu ģimenes locekļu atveidā uz ekrāna netiek

izmantotas dzīves patiesības daudzveidīgās krāsas,

visai stereotipiski akcentēta viņu sociālā piederība.
Šāds raksturu shematisms vienīgi apzog laikmeta

tēlu. Romānā tēloto jūrmalas ļaužu tukšā sabied-

riskā dzīve un interešu seklums plūst kā starp diviem

krastiem, kur vīru pudele un dūres taisnība



ANITA (A. GULBE) UN OSKARS (E. PĀVULS).
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vienā pusē un sievu tenkas, kleitas, kurpes, cepu-

res — otrā. Bandera veikalā, viesības, zaļumballes,

iesvētībās un visur citur, kur Zvīņu ciema iemītnieki

pulcējas kopā, autors meistarīgi zīmē daudzkrāsainas

sadzīves ainas — un grāmatas lappusēs atdzīvojas

savdabīgā buržuāzisko laiku zvejniekciema atmo-

sfēra. Dzīves tveramajā tiešumā, nesteidzīgi _un

neuzbāzīgi atklājas tipiski raksturi, to sociālas

attieksmes — veidojas tipiska laikmeta aina. Šai ziņa

jāatceras romāna pirmais ekranizējums, kur, kaut ari

bija zemāka profesionālā māka, it spilgti jautās laik-

meta un vides atmosfēra. Pilnasinīgi zvejnieku tipi —

pirmām kārtām A. Mīlbreta Bundža un H. Avena

Džims — ienesa ekrānā zvejniekciema neatkārtojamo

aromātu. Žanra ainas Bandera veikalā ar R. Bērziņa

impozantā Garozas piedalīšanos organiski izgaismoja

gan to sociālo distanci, kas šķir zvejniekus no Ga-

rozas un Bandera, gan naudas varas noteikto uzpir-

cēja kapitālista pārākumu par provinces veikala

īpašnieku. 2ans Mitrī ir teicis: «Romāns ir stāsts, kura

gaitā veidojas pasaule: filma ir pasaule, kas sižetiski

organzēta stāstā.»
15 Tieši šo pasaules koptēla izjūtu

V. Krūmiņa filma nerada, jo nav tajā dzīvu cilvēku

sabiedrības ar viņu personisko un sociālo attiecību

komplicēto režģi konkrētajā vidē un laikā.

Toties no romāna filmā ir pārnācis mūžam mainī-

gais jūras tēls. Zvejnieka dēls Oskars nav šķirams no

jūras — uz jūras rit darbs, pie jūras kā pie visuztica-

mākā drauga varonis dodas rast mieru satraukuma un

vientulības brīžos. Režisors V. Krūmiņš mīl dabu un

izjūt dzimtenes ainavas noskaņu bagātību. Tomēr tie-

šais ainavas autors filmā ir operators. M. Rudzītis ir

radījis dzīvu un mainīgu, emocionāli piesātinātu juras

peizāžu, kas ieņem nozīmīgu vietu filmas dramaturģija.

Jūra dienā un naktī, gluda kā dīķis, vieglas brīzes

skarta un vētras sabangota. Vēlāk M. Rudzītis rak-

stīja par darbu pie «jūras filmām»: «Stihija kā cilvēka

pretspēks gandrīz vienmēr dramaturģiju padara tica-

māku, īstāku, un operatora uzdevums tad ir atdzīvināt

dabas doto plašumu, sakļaut ar filmas varoņiem vai

nu draudzīgā kontaktā, vai naidīgā sadursmē.»10 Ne-

gantā izaicinājumā mērojoties spēkiem ar cilvēku,

jūra caur vētras bangām apliecina savu varenību fil-

mas sākuma kadros. Tā veļ mīkstus viļņus finālā, kad

Oskars pēc nežēlīgiem dzīves pārbaudījumiem ir bei-

dzot atguvis saskaņu ar sevi un sev tuviem ļaudīm.
Jūra — aicinoša, ar baltu buru tālēs saucoša, kad

Oskars pošas atstāt dzimto pusi. Un miglā drēgni

nemīlīga, kad Roberts pēc Zentas nāves aizbrauc no

tēva mājām. Vētrā draudīgi viļņojošais ūdens kla-

jums ir Sārtaputnam naidīgs Oskara sabiedrotais viņu

brauciena laikā uz Rīgu. Uz mierīga jūras un debesu

fona vienotā spītīgā kustībā saliedētas zvejnieku fi-

gūras, gan stumjot laivu jūrā, gan velkot tīklu — un

veidojas poētisks vispārināts latviešu zvejnieka tels,

kas sasaucas ar līdzīgas tēmas risinājumu mūsu marī-

nistu darbos.

Bet tomēr — jūras tēmai kopumā filmas audos

trūkst muzikāli plastiskas attīstības. Nereti atsevišķs

jūras kopplāns ieskanas kā noskaņu sološs vientuļš

arpeggio, lai nekavējoties dotu vietu fabulas seko-

jošā notikuma ilustrācijai. Kadri ar jūras klātbūtni ir

kā atsevišķas dzīvas šūnas vai nelielas šūnu grupas

filmas neviengabalainajā organismā. V. Lāča romāna

lasām:

«Vienmuļā ritmā airi klabēja pret laivas malu, ūdens viegli

ļurināja gar priekšgalu. Bet apkārt kļuva vienmēr klusāks un tuk-

snesīgāks. Reti lielie kajaki pacēlās no ūdens, laivas iztraucēti, un

iebrēkdamies aizlidoja miglā. Kaut kur tālumā iedūcās tvaikoņa
sirēna . .»

17

Šādu romāna stilam raksturīgu nesteidzīgu ritmu

un noskaņas izvērsumu, nezaudējot iekšēju sprie-

gumu, ekranizējumā neatradīsim pat jūras tēlojuma.
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Filmas režisors inscenētājs šķiet aizmirsis kino-

prakses sen apliecināto patiesību, ka ekranizējuma
montāžā jāatspoguļojas literārā pirmavota autora

mākslinieciskās domāšanas struktūrai, stilam. V. Krū-

miņš pirmajā vietā izvirza montāžas kā fabuliskas

saites funkcijas. Būtu netaisni filmas ilustratīvismā,

fragmentārismā, stilistiskā eklektikā, tieksmē uz vul-

gāru socioloģēšanu, vienotas tēlainas koncepcijas trū-

kumā vainot vienīgi režisoru iesācēju. Visi šie «klup-
šanas akmeņi» bija slēpti jau E. Braginska scenārijā.

Maldīga bija arī pati iecere — izmantot filmā abas

romāna daļas. Tiesa, ekranizētāji ir atteikušies no
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blakuslīnijām sižetā (no dēkaiņa «amerikanieša» Fre-

da afēras, no buržuāzisko vēlēšanu teātri atmaskojo-

šās Piķiera līnijas, no kautrā zvejniekpuiša Franča

sentimentālās traģēdijas). Filmas fabulu veido tie ro-

māna notikumi, kam ir lielāka vai mazāka nozīme

Oskara dzīvē, viņa rakstura veidošanā. Taču zvej-

nieka dēla dzīve abos grāmatā tēlotajos posmos ir no-

tikumiem bagāta. Parādot tos informatīvi un neatklā-

jot pilnasinīgi to ļaužu tēlus, kas veido varoņa mik-

ropasauli, vidi, kurā viņš cīnās par tiesībām dzīvot

cilvēka cienīgu dzīvi, — zūd tā vienreizējā patiesī-

bas elpa, kas strāvo no romāna lappusēm. Tad paliek

vienīgi darbības skelets bez miesas un asinīm. Filma

tomēr ir vietas, kurās jūtams dzīvības pulss. Par to

vispirms jāpateicas Mārim Rudzītim, EduardamPavu-

lam un Jānim Osim. Organiski patiess līdz hiperbolai

saasinātajā Garozas lomā bija J. Osis. E. Pāvula radī-

tais Oskara tēls lika apjaust bagātas kinoaktiera

potences.

Pirmajam profesionālajam latviešu kinooperatoram

Mārim Rudzītim (1932—1973) pilnmetrāžas mākslas

filmu laukā debija bija «Zvejnieka dēls». Ta izceļas

ar atzīstamu attēla kultūru, lakoniski izteiksmīgu

kadra kompozīciju, sulīgu gaismēnu pielietojumu,

prasmi veidot psiholoģisku portretu un noskaņām

bagātu peizāžu. (1958. gadā I Vissavienības kinofesti-

vālā Maskavā M. Rudzītim par operatora darbu šai

filmā tika piešķirts goda diploms.) «Zvejnieka dēls»

aizsāka negaro, bet radoši bagāto M. Rudzīša opera-

tora, režisora, erudīta teorētiķa, dedzīga kinomākslas

propagandista ceļu kinematogrāfijā. Drīz vien cita

citai sekoja filmas «Rita», «Latviešu strēlnieka stāsts»,

«Vētra», kur meklējumos un radošos atklājumos ope-

rators domātājs izkopa savu amata prasmi un ta-

lantu. Lielākajai daļai latviešu mākslas filmu ir rak-

sturīgs augsts operatora meistarības līmenis. Stiprus

JĀŅA OŠA IZCILAIS TALANTS SPĒJIS SPOŽI UZLIESMOT PAT FILMAS

FRAGMENTĀRAJĀS AINĀS (RUMBAINIS — A. BRIEDIS, GAROZA —J.OSIS).

J. OSIS).

pamatus Rīgas operatoru mākslas tradīciju veidoša-

nai ir ielikušas M. Rudzīša pirmās filmas.

Kaut arī filmā «Zvejnieka dēls» bija nenoliedzamas

vērtības, taču nacionālās klasikas un romāna kā žanra

ekranizācijas principu izveidē tā nedeva gandrīz

neko jaunu, pozitīvu. Lieku reizi tika pieradīts, ka

virspusējs ilustratīvisms ar tieksmi tikai paradīt

iespējami vairāk romāna notikumu nav īstais ceļš uz

nozīmīgu kinodarbu. Lai radītu literāra pirmavota

cienīgu filmu ar tam stilistiski atbilstošiem ekrāna

mākslas līdzekļiem, jāatklāj tēlu tapšanas process.
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KINOOPERATORS MĀRIS RUDZĪTIS.

Un galvenais — jābūt savai tēlaini paustai ekrani-

zējuma autora koncepcijai — kredo, kas piešķir fil-

mai stilu, patstāvību, dzīvību.

Ar radošu, mākslinieciski mērķtiecīgu attieksmi

pret literatūras klasiķa darbu un veiksmīgiem pirm-
avotam atbilstošas kinovalodas meklējumiem iezīmē-

jas nākošais V. Lāča romānaekranizējums — «Vētra».

1960. gads. Ir pagājuši pieci gadi kopš neveiksmīgā

mēģinājuma radīt filmu pēc Viļa Lāča epopejas «Uz

jauno krastu». Padomju varas atjaunošanas 20. gads-

kārtai Latvijā kinematogrāfisti veltī filmu «Vētra»;

tai izmanto V. Lāča otras epopejas materiālu.

Romāns «Vētra» sniedz plašu latviešu tautas dzīves

panorāmu svarīgā nesenās vēstures posmā (1939—

1948). Sešās grāmatās V. Lācis dziļi partejiski atspo-

guļo Padomju Latvijas tapšanas revolucionāro pro-

cesu. Epopejas galvenā tēma ir proletariāta cīņa Ko-

munistiskās partijas vadībā par padomju varu un se-

kojošais uzvaras gājiens sociālisma celtniecībā. Ļoti
sazarotā daudzplānu sižeta attīstību virza konflikts

starp veco, reakcionāro pasauli un jaunajiem, progre-

sīvajiem spēkiem. Tā atklājas dialektiski mainīga laik-

meta aina. Vēstures veidošanā piedalās plaša tipisku
raksturu galerija, kurā ietilpst sabiedrības dažādas šķi-

ras un grupas, kam katrai savs dzīves stils, sava psi-

holoģija un sava morāle. Kompozīcijas centrā izvir-

zīti pozitīvie personāži. Taču galvenais varonis te nav

atsevišķs indivīds, bet — tauta. Literatūrzinātnieks

K. Krauliņš norāda: «V. Lāča «Vētra» ar visu savu

idejiski māksliniecisko spēku īsti ieskanas tikai tad,

ja to skata kā tautas epopeju. To neievērojot, īsti un

līdz galam nevar izprast ne romāna kompozīciju, ne

īpatnības raksturu tipizācijā un individualizācijā, ne

darba nozīmi un vietu padomju literatūra, ne autora

novatorismu un tradīciju ievērošanu, ne citas īpat-

nības, ar kurām jāsastopas «Vētras» analīzē un vērtē-

jumā.»
18

Pēc visa teiktā varētu domāt, ka šis romāns nav

piemērots ekranizēšanai. Bet tad mēs būtu aizmirsuši,

ka kino ir patstāvīga estētiska sistēma, — tātad atšķi-

rība starp sižetu filmā un sižetu literārā sacerējuma ir

tikpat dabiska kā atšķirība starp kinematogrāfisku

tēlu un literāru tēlu, starp kinovalodu un daiļliteratū-

ras valodu. Kādēļ neizmantot daļu epopejas mate-

riāla patstāvīgas, V. Lāča mākslinieciskās domāšanas

stilam radniecīgas kinostruktūras veidošanai?
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Ar šādu attieksmi pie scenārija filmai «Vētra» strā-

dāja kinodramaturgs K. Isajevs. Viņam tā bija otra

tikšanās ar latviešu kinematogrāfistiem un V. Lāča

daiļradi. Kopā ar M. Bleimanu jau tika veidots scenā-

rijs filmai «Mājup ar uzvaru» (1947). Laika posmā

starp abiem V. Lāča darbu ekranizējumiem uzkrājas

ievērojama pieredze — pēc K. Isajeva scenārijiem

tapušas septiņas filmas, starp tām tādi nozīmīgi kino-

darbi kā «Slepenā misija» (režisors M. Romms, 1950),

«Uzticīgie draugi» (režisors M. Kalatozovs, 1954),

«Nepabeigtais stāsts» (režisors F. Ermlers, 1955) un

«Pāvels Korčagins» (režisori A. Alovs un V. Nau-

movs, 1956). Zīmīgi, ka pēc K. Isajeva scenārija
A. Alova un V. Naumova veidotajā N. Ostrovska «Ka

rādījās tērauds» ekranizējumā romāns nav ilustratīvi

atstāstīts kinolentē, bet mākslinieciski traktēts no

piecdesmito gadu padomju cilvēka pozīcijām. N. Os-

trovska romāna ekranizējums un pārējie labākie

K. Isajeva darbi kinodramaturgi jā liecina par iedziļi-

nāšanos cilvēku psiholoģijā, apliecina prasmi radīt

darbībai atbilstošu atmosfēru, atzīstamu kinospecifi-

kas izjūtu.
Līdzšinējā pieredze lieti noderēja, ķeroties pie

V. Lāča epopejas «Vētra» transponēšanas ekrāna tē-

los. Filmas pamatā likta romāna pirmās daļas pirmā

grāmata, kur atspoguļota Komunistiskās partijas va-

dīto progresīvo tautas spēku cīņa ar Ulmaņa fašis-

tisko kliķi un tās aizstāvjiem. Darbība norisinās Rīgā
1932.—1940. gados un nepārtrauktā sižeta kāpināju-
mā virzās uz apoteozi — epopejas pirmā grāmata bei-

dzas ar Ulmaņa režīma krišanu, tautas valdības nodi-

bināšanos, politieslodzīto atbrīvošanu un gavilējo-
šiem tautas svētkiem.

Atšķirībā no romāna, kur priekšplānā izvirzīti vai-

rāki personāži — dažādu sabiedrības slāņu pārstāvji,

kinodramaturgs ekranizējuma centrā liek Kārli Žu-

buru. Kāpēc tieši Žubura līnija tiek izraudzīta par fil-

mas sižeta mugurkaulu? Vispirms tāpēc, ka tā ir vis-

dinamiskākā un ietver sevī dialektisku procesu: šis

cilvēks — bezcerīgs, dzīvē vīlies inteliģentais bez-

darbnieks — grāmatā attēlotajā laika sprīdī izaug par

pārliecinātu revolucionāru cīnītāju. «lekārtas netais-

nīgums bija iedarbojies uz viņu ar visu savu skaud-

rumu. Viņam vajadzēja reaģēt. Ar visu savu iepriek-

šējo dzīves veidu un gūtajiem iespaidiem Žuburs bija

sagatavots izšķirošajam pagriezienam.»
19

lepazīšanās
ar pagrīdes cīnītājiem Silenieku un Aiju Spāri tikai

palīdz viņam nekļūdīgi ievirzīt savu ilgi krāto pro-

testa enerģiju pareizā gultnē. Marksistiskā teorija Žu-

bura godīgi kritiskajam dzīves vērtējumam dod so-

ciālās atziņas gaismu. No atsevišķu, diezgan vien-

kāršu uzdevumu veicēja pusgada laikā Žuburs izvei-

dojas par atbildīgu un vadošu partijas darbinieku.

Cīņā par labāku cilvēces nākotni, par padomju varu

viņš ir atradis savas dzīves jēgu. Tātad līdz ar Kārļa
Žubura tēlu filmas centrā izvirzās revolucionārās cīņas

tēma, kas ir vēsturiski likumsakarīga un ko apliecina

no revolūcijas tālu stāvoša cilvēka iekļaušanās prole-
tariāta cīņā — varenā visas tautas kustībā. Tā ir te-

matiska sasaukšanās ar 20. gadu klasiskajām padomju
filmām, kas līdzīgu revolucionārās kustības koncep-

ciju pauda ar lielu idejiski māksliniecisku spēku.

Ekranizējuma pamatdoma nav pretrunā ar V. Lāča

idejiskajiem uzskatiem, tā organiski izriet no Žubura

izvirzīšanās par galveno varoni. Taču Žuburs un viņa

tēma epopejā ir tikai daļa no veselā — viena no dau-

dzajām sižeta līnijām sazarotā un sociāli vērienīgā

kompozīcijā. Tur autora uzmanības centrā ir nevis

pozīciju izraudzīšana laikmeta pretspēku sadursmē,

bet gan pati antagonistiskā cīņa. Pārējie varoņi ir no-

teiktās šķiriskās pozīcijās un romāna gaitā kvalitatīvi

nemainās. Šo tēlu līnijas ekranizējumā zaudē savu
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primāro lomu, toties rada aktīvu fonu, to laikmetam

raksturīgo vidi, saskarsmē ar kuru Kārlis Žuburs no

pasīva dzīves vērotāja — malā stāvētāja kļūst par

vēstures līdzveidotāju. Līdz ar Žuburu filmā ienāk

gan komunistiskās pagrīdes aktīvisti Andrejs Sile-

nieks, Aija Spāre un Juris Rubenis, gan inteliģences

pārstāvji — mākslinieks Prāmnieks un aktrise Māra

Vilde. Māras vīrs advokāts Fēlikss Vilde (politpārval-
des aģents) ir Žubura idejiskais antipods. Ekranizē-

juma autori šo apslēpto viltīgo ienaidnieku atkārtoti

konfrontē ar viņa tiešo priekšnieku — politpārvaldes
šefu Šteinertu, tā atklājot ulmaaniskā režīma algotņu
derdzīgo seju visā tiešumā. (Grāmatā Fēliksa Vildes

šefs tikai vairākkārt pieminēts — tur viņu sauc par

Štiglicu, bet pats darbībā neparādās.) No Šteinerta,
kura aģenti un cietumi balsta izkurtējušo «tautas vie-

nības» valsti, ved tieša saikne uz Ulmani un viņa mi-

nistriem; tie filmas audos iekļaujas kā vienots ķerme-
nis. Drāmaturģiskā mērķtiecība likusi ekranizējumā
atteikties no hitleriskās aģentūras spiegu intriģējoša-

jām sižeta līnijām — pat no valdzinošās, viltīgi gud-
rās Edītes Lankas. Tikpat pamatoti filmā nav ienākusi

ari tāda kolorīta figūra kā mazais, švītīgais starp-

niecības biroja aģents Bunte ar saviem sīkpilsoņa

šaurajiem sapņiem un mērķiem.
Literārā pirmavota sižetu veido nesteidzīgs vien-

laidu vēstījums, kas izvērsts vairāku tēlu līniju para-

lēlēs. Vienotā darbības plūdumā nereti iekausēti noti-

kumu pārstāstījumi, autora dots laikmeta un perso-

nāžu raksturojums, viņu rīcības motivācija. Turpretī

kinematogrāfiskie tēli izceļas ar savu spilgto dina-

miku, kustības nepārtrauktību un attīstību visos fil-

mas komponentos. Tāpēc, saglabājot romānā tēloto

notikumu un raksturu būtību, laikmeta atmosfēru un

V. Lāča principiāli partejisko nostāju to atveidē, ek-

ranizējuma sižetā darbība iegūst jaunus akcentus,

jaunas peripetijas, tā kļūst spriegāka, koncentrētāka,

vizuāli reljefa. Pasekosim sižeta attīstībai filmā (reži-
sori R. Kalniņš un V. Krūmiņš, operators M. Rudzī-

tis), projicējot to uz romānu.

Karstā vasaras dienā Rīgas stacijā uz jūrmalas vilcienu perona

operatora kamera ļaužu burzmā pievērš skatītāju uzmanību gadus
trīsdesmit vecam simpātiska izskata vīrietim (V. Zandbergs). Līdz

ar kameras kustību kadrā ienāk jauna meiča, kas, kaut ko slepus

iedevusi aiz viņas ejošajam puisim, pagūst pateikt, ka viņai seko,

un atvadīties. Pasažieri steidz atrast kādu brīvāku vietu vagonā.

Un, lūk, vilciens jau ceļā. Ne bez humora parādītajā pārpildītā
vilciena atmosfērā nezināmam upurim pēdas dzen divi policijas
špiki; ritmu un satraukumu notiekošajā ienes divas trīs sekundes

ilgstoši īsi kadri — lokomotīves riteņi, tvaika strūkla, vagonu

rinda kustībā. Vilcienā nejauši sastopas kādreizējie skolas biedri

Prāmnieks (V. Akurāters) un Žuburs (cilvēks, kuram mūsu uzma-

nība tika pievērsta jau uz stacijas perona). No sarunas, kas loģiski
atbilst dotajai situācijai, uzzinām par viņu nodarbošanos, dzirdam,
ka Žuburs uzskata sevi par neveiksminieku — kādreizējais labā-

kais skolnieks klasē neko nav sasniedzis un neko no dzīves vairs

ari negaida.

Romānā ekspozīcija ir vārdiski aprakstoša. Žuburs,

stāvot kājās pārpildītā jūrmalas vilcienā un vērojot

pārējos pasažierus, pārdomā savu neizdevušos bez-

mērķīgo dzīvi. Šī pati mokošā tukšuma un vientulī-

bas sajūta viņu neatstāj arī vēlāk (1. nodaļas 2. apakš-

nodaļā), gan klīstot pa liedagu, kur mudž raibā svēt-

dienas publika, gan guļot aizvērtām acīm kāpu smil-

tīs. Un tikai pēc tam negaidīts incidents liek atklāties

šā pasīvā un šķietami gļēvā cilvēka godīgumam, vī-

rišķībai, drosmei, iekšējai nepieciešamībai palīdzēt

vājākajam.

Tāpat kā romānā, arī filmā Žubura raksturs pirmo
reizi parādās darbībā, kad viņš aizstāv svešo neaiz-

ROMĀNA "VĒTRA" EKRANIZĒJUMĀ PAR GALVENO VARONI IZVIRZĪTS

ŽUBURS (V. ZANDBERGS; MĀRA — V. ARTMANE).
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sargāto meiteni pret divu nekaunīgu subjektu uzmā-

cību. Taču kautiņš vilcienā iegūst lielāku dinamiku

un semantisku akcentu nekā laiski svētdienīgajā plud-
malē. Asā montāžā mijas ļoti īsi kadri — tuvplāni, de-

taļas. Ar nejūtīga mehānisma nežēlību griežas vil-

ciena riteņi, un vagonu rindas turpina savu gaitu.
Žuburs paliek guļam zemē. (Mehānisma, mašīnas sim-

boliskais motīvs caurauž filmu — vēlāk kā nedomā-

jošas, automātiski augstāku pavēli izpildošas necilvē-

cīgas varas metaforu uztversim melnās policijas

mašīnas.)

Izvērsto ievadepizodi ar tās turpinājumu savieno

īsa aina, kas atklāj kautiņa patiesos iemeslus un

ievelk neglītu vaibstu laikmeta sejā. Izrādās — Žu-

bura aizstāvētā meitene ir komunistu sakarniece, bet

abi bezkauņas — policijas špiki, kuriem bija uzdots

to notvert. Tagad abi saņem bezceremoniālu rājienu
no politpārvaldes šefa Šteinerta (N. Mūrnieks). Seko

Žubura tuvplāns. Viņa ievainojumus kopj sieviete ar

apgaroti daiļu seju — aktrise Māra Vilde (V. Art-

mane). Atkārtoti tuvplāni akcentē šās tikšanās nozī-

mību. Daudzpunktam adekvāts uzplūds — un Prām-

nieks, kurš pēc kautiņa acīmredzot atvedis Žuburu uz

savu vasarnīcu, iepazīstina viņu ar pārējiem viesiem,

Tur ir Fēlikss Vilde (H. Liepiņš), kas neatlaidīgi cen-

šas ievirzīt sarunas politiskā gultnē. Žuburs iepa-

zīstas ar Prāmnieka brālēnu Silenieku, no viesībām

viņi aiziet kopā. Juzdams neizskaidrojamas simpāti-

jas pret šo noslēgto, tikpat kā svešo cilvēku, Žuburs

lielas atklātības brīdī stāsta tam par savu bezjēdzīgo
dzīvi, kurā viņš jūtas lieks un nevienam nevajadzīgs
(tās pašas pesimistiskās noskaņas, kas pavada viņa
literāro prototipu grāmatas 1. nodaļā). Diemžēl

R. Mustapa Sileniekam nav tās milzīgās personības

pievilcības, kas šim atbildīgajam Komunistiskās par-

tijas darbiniekam piemīt romānā, tādēļ ekranizējumā

īsti nav izprotama Žubura pēkšņā pieķeršanās viņam.
Turklāt pati loma scenārijā cieš no didaktiskas daudz-

vārdības, kas liegusi arī uz ekrāna šim tēlam kļūt par

dzīvu cilvēku.

Caur kādiem nozīmīgiem momentiem tālāk virzās

Žubura līnija filmā? īsi pēc tikko aprakstītajiem noti-

kumiem viņu atlaiž no darba. Seko ekranizējumā

jaunradīta ļoti ietilpīga un patiesi kinematogrāfiska

epizode, kurā vienlaikus ar Žubura arvien bezcerīgā-

kajiem jauna darba meklējumiem atklājas tipiska
laikmeta aina. Reizē ar varoņa dotajā situācijā saasi-

nāti vērīgo vides uztveri veidojas izteiksmīgs Ul-

maņa kliķes varas laika Rīgas tēls.

Darbu meklēdams, Žuburs klīst pa Rīgu, apstājas
bulvārī pie Brīvības pieminekļa. Kameras panoramē-

jošā* kustība kadrā ietver pieminekli — no lepni

gaisā izslietajām trim zvaigznēm līdz militārai goda-
sardzei tā pakājē. «Tēvzemei un brīvībai» — it kā

pirmo reizi Žuburs ierauga piemineklī izcirstos patē-
tiskos vārdus, un pirmo reizi ar rūgtu ironiju viņš

izjūt tajos slēpto pretrunu. Šis veltījums montāžas

frāzē atkārtojas divas reizes. To nomaina kontrastē-

jošs kadrs — uzraksts «Strādnieki nav vajadzīgi».
Tad — vīri, kuru darbaspēks ir lieks. Izlaidīgi korpo-

reļi dziedādami aizbrauc ormaņa ratos. Aiz restotas

sētas gara bezdarbnieku rinda, un tad cerība uz dar-

bu — rindā tiek noskaitīti divdesmit, bet Žubura nav

starp tiem. Caur restēm starp citiem sev līdzīgiem

«brīvajā» pasaulē raugās Žubura vienaldzīgi bezcerī-

gās acis. No uzplūda kā saucieni pēc palīdzības mi-

jas sludinājumi: «Meklēju kalpones darbu», «Mek-

lēju vienalga kādu darbu», — tie pāriet straujā pano-

rāmā pa avīžu sludinājumu slejām. Nevaram neievē-

* Panoramešana — filmēšanas paņēmiens. Operators griež
kinokameru horizontāli vai vertikāli ap tās asi, t. i., panoramē.
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rot, ka šai filmā dažādi uzraksti, plakāti, sludinājumi,

lozungi darbojas kā laikmetu raksturojošas ikono-

grāfiskas zīmes, vārds kadrā iegūst attēla funkcijas.

Bet Žuburs turpina meklēt darbu. Viņš iet pa Vec-

rīgas ielām, kur laikmeta noskaņu rada gan garām-

gājēju veclaicīgie tērpi, gan tālaika automobiļi un sa-

tiksmes gausie ritmi, gan no dzīvokļa izliktās strād-

nieka ģimenes nabadzīgā iedzīve un raudošā meite-

nīte pie tās. Aicinošs sludinājums atkārtoti saista Žu-

bura uzmanību: ««Kūdra» pieņem strādniekus.» To

ievērojis, kāds vienkārša izskata vīrs dod padomu ne-

braukt uz kūdras purvu, kur maksā grašus par ka-

torgu; viņš iesaka Žuburam rīta agrumā doties uz

«Jaunāko Ziņu» redakciju, lai, viens no pirmajiem

dabūjis avīzi, skrietu uz darba piedāvājuma vietu._
Seko epizodes kulminācija: bezdarbnieku pūlis

drūzmējas pie redakcijas. Beidzot — avīzes. Arī Žubu-

ram laimējies. Un sākas masveidīgs amoka skrē-

jiens — pēc darba. Kamera to tver iespaidīgos kop-

plānos,* ar panoramējošu kustību un izteiksmīgiem

vidējiem plāniem** izceļot izmisīgas sejas, skrejošu,

kāju ritmu, kādu saļimstošu sievietes stāvu un
Žu-

buru kā vienu no daudzajiem. Taču mūsu varonis ir

spiests no spēles izstāties — viņa ceļā nejauši gadās

Māra Vilde, kurai viņš nespēj paskriet Trīs

nedēļas nonīcis bez darba, Žuburs aizbrauc uz kūdras

purvu.

Mēģinājām atsaukt atmiņā, kā montāžas procesā no

mērķtiecīgiem stilistiski vienotiem kadriem filmā vei-

dojas laikmeta tēls. Skatītājam ir dota iespēja izjust

*
Kopplāns — cilvēks visā augumā un atmosfēra ap viņu plašā

lokā, pie kam šai darbības videi un atmosfērai kadrā ir galvenā
nozīme (dabas skatos cilvēka klātbūtne nav obligāta).

"
Vidējais plāns vērš skatītāja uzmanību uz vienu vai vai-

rākiem personāžiem, kas kadrā redzami visā augumā, līdz ceļiem
vai līdz vidum.

to iekšējo procesu, ko Žuburā izraisa tieša saskarsme

ar laikmeta netaisnību. Atšķirībā no romāna filmas

varonis līdz pirmajam apzinātajam skaļi izteiktajam

protestam nonāk empīriski, bez Silenieka audzinošās

ietekmes. Un iepazīšanās ar Aiju Spāri — meiteni,

kuru viņš kādreiz bija aizstāvējis, nav nejauša, tieko-

ties purvā pēc darba beigām. Viņa ir klāt brīdī, kad

Žuburs, satraukts pēc skolotāja* pašnāvības mēģinā-

juma, uzrunā savus barakas biedrus: «Kas ir iegrūdis

mūs, cilvēkus, šai bedrē? . .. Tas viss notiek kādos

netīros nolūkos! Vai mūsu liktenis ir nosprāgt šeit

purvā?!» Jaunā pagrīdes cīnītāja sajūt, ka no šā cil-

vēka var iznākt lietaskoks, un nolemj viņu iepa-
zīstināt ar ļaudīm, kas palīdzēs saprast un ieraudzīt

dzīves mērķi. Šo piedāvājumu Žuburs ar prieku pie-

ņem. Ar šādu risinājumu, nenodarotpāri notikumu un

raksturu loģikai, panākta liela darbības koncentrācija

un dramatisks spriegums.
Sākas jauns posms filmas varoņa dzīvē. īsi kadri,

izteiksmīgas detaļas rāda Žuburu, pagrīdes uzdevu-

mus Veicot (viņš izplata lapiņas, līmē plakātus, zīmē,

krāso uzsaukumus). Būtībā tas ir ilustratīvs un stei-

dzīgs -varoņa tālāko dzīves gaitu pārstāsts. Taču tas

veikts ar tādu profesionālu gatavību un materiāla iz-

jūtu, turklāt V. Zandberga meistarīgi izgaismotie tuv-

plāni pauž lielu iekšēju koncentrētību un ir domastik

piesātināti, ka skatītājs jūt turpināmies revolucionāra

cīnītāja personības tapšanas procesu. Ekranizējumā

jaunradītas sižeta peripetijas ir Žubura apcietināšana

pēc dīvainās tikšanās ar Vildi, kā arī neizprotamā
drīzā atbrīvošana. (Romānā Žuburu uzskata par

• i* Skolotāja tēls caur paradoksu iemieso sevī romānā aprakstī-

tās Žubura pārdomas, vai smadzenes vajadzīgas tik vienmuļā un

vienkāršā" darbā, turklāt viņš pārstāv tos nelaimīgos, ko šādi ap-

sfākļi-noveduši līdz pašnāvībai.
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SPOŽI IR VILDES (H. LIEPIŅŠ) UN ŠTEINERTA (N. MŪRNIEKS) DUETI.

provokatoru, jo tad, kad arestē visus pagrīdes atbildī-

gos darbiniekus, viņš paliek brīvībā.) Tāpat ekrani-

zējuma idejiski mākslinieciskajai koncepcijai un ki-

nematogrāfiskās dramaturģijas īpatnībām atbilst fil-

mas fināls — Žubura iemešana cietumā un tautas ga-

viļu pavadītā viņa un citu politieslodzīto atbrīvošana.

V. Zandbergs ir radījis dziļi cilvēcisku tēlu, atklā-

jot tā iekšējo dialektiku. «Uzmanību visvairāk saista

tas, kā Žuburs ar visu būtni koncentrējas galvena-
jam jautājumam —kā dzīvot?»20

— uzsvēra A. Stan-

kevičs, V.Zandberga devumu filmā vērtējot. Ne brīdi

nepazaudējot Žubura lomas virsuzdevumu, aktieris

pārliecina jebkurā situācijā. (Ar kādu azartisku spē-
les prieku, izgaismodams agrāk neredzētas sava rak-

stūra šķautnes, Žuburs inscenē Vildes pašatmaskoša-

nos!) V. Zandberga Žuburam piemīt V. Lāča varonim

raksturīga pievilcība — aiz ārējas galantas atturības

jaušams vīrišķīgs spēks un jūtīga sirds. Kautra ir viņa
mīlestība pret Māru Vildi. (Daiļrunīgs ekranizējuma
autoru atradums ir aktrises portrets Žubura istabiņā
pie sienas. Kad Māra viņu negaidīti apciemo, Žu-
burs steidzīgi uzkar tam virsū viešņas mēteli. Projām
ejot, Māra pati paņem mēteli no naglas — un šī de-

taļa viņai pasaka daudz.)
Māras Vildes raksturs filmā ir dziļāks un kompli-

cētāks nekā romānā. Viņas tēma te it kā variē Žubura

tēmu tās pirmajā posmā. Māra, tāpat kā viņš, izmisīgi
meklē atbildi uz jautājumu «kā dzīvot?». Viņa negrib
būt vienīgi izklaidējoša rotaļlieta skatītājiem un vī-

ram. Skaistas un pilnvērtīgas dzīves alkas tuvina

Māru un Žuburu no pirmās tikšanās reizes. Uzzinā-

jusi, ka Fēlikss Vilde ir policijas špiks, slavenā aktri-

se nekavējoties atstāj greznos apartamentus un šķiras
no vīra, lai atgrieztos savu vecāku Pāvulānu trūcīgajā
strādnieku miteklī. Filmas finālā redzam Māru trium-

fējošas tautas vidū. Viņai un Žuburam ejams viens

ceļš. Tomēr Māras līnija ekranizējuma sižetā ir tikai

nedroši ieskicēta, tādēļ rakstura kinematogrāfiskā at-

klāsme visai fragmentāra un vienīgi Vijas Artmanes

talants un personības šarms dara tēlu dzīvu un intere-

santu. Šās «aizlauztās dvēseles» portretos operators
izceļ skulpturālu apgarotību.

Diemžēl cilvēciska siltuma ekranizējumā pietrūkst

pagrīdes cīnītāju tēliem. Arī vairumā tautas masu

skatu nav jūtama dzīves patiesības skaudrā elpa: ne-

izteiksmīga ir pagrīdnieku sapulce mežā, plakātiski
ilustratīvs stereotipa fināls. Simbola vispārinošo no-

zīmi iegūst ar kinoplastikas līdzekļiem precīzi atrisi-

nātā strādnieku pulcēšanās pie Centrālcietuma, lai ar

savu solidaritātes spēku paglābtu no nošaušanas ap-
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cietinātos biedrus: garas strādnieku rindas plūst ka

strauti, lai savienotos vienā lielā straumē. Taču

iepriekš minētās nepilnības, kas daļēji sakņojas jau

scenārijā (minēto raksturu viennozīmība, deklaratīvs

teksts), neļauj filmā dziļi atklāties revolucionārā pro-

letariāta tēlam — tas iznācis virspusīgs un tādēļ pa-

bāls.

Spilgti, pārliecinoši un mākslinieciski iespaidīgi ir

parādīta bojā ejošā reakcionārā pasaule. Ar lielu rak-

sturotāja meistarību un atturīgu smalkumu H. Liepiņš

veido tautas nodevēja Fēliksa Vildes tēlu, precīzi ko-

ordinējot šā bezsirdsapziņas cilvēka trejādos attie-

cību vektorus — pret idejiskajiem ienaidniekiem, pret

sievu un draugiem, pret saviem sabiedrotajiem (po-

litpārvaldes šefa Šteinerta personā). Atcerēsimies spo-

žos Vildes un Šteinerta duetus, kuriem filmas insce-

nētāji atraduši visatbilstošāko plastisko risinājumu.

Kustīgi gaismas un ēnas kontrasti, asi rakursi vieš

gan neomulīgu satraukumu pustumšajā šefa kabinetā,

gan palīdz izcelt aktieru tēlojumu. Apakšējā gaisma
un rakurss pasvītro brutalitāti, rupju varaskāri Štei-

nerta portretā. Pretstatā sava šefa rakstura stabilitātei

Vilde ir mainīgs un netverams kā viņa ēna uz kabi-

neta sienas. Viņš apzinās savu vērtību, garīgo pārā-
kumu un atļaujas teikt šefam visu, ko domā. Vienīgi
ar Šteinertu Vilde ir atklāts — gan pašapzinīgi izsaka

pārmetumus, gan padevīgi piekrīt kalpot Vācijai

pēc Ulmaņa valdības krišanas. Mērķa kopība dara

par sabiedrotajiem šos dažāda rakstura zemiskos

tipus.

Ulmaņa režīma iekšējo sairumu palīdz atspoguļot

pašas «augstās ekselences» un viņa ministru tēli.

Spilgti satīriskās krāsās romānā aprakstīts valdības

galva, viņa personu labi raksturo garā «strostējošā»

runa ministru apspriedē. Arī pašu ministru politiskie
uzskati un morāle atklājas gan izvērstā dialogā, gan

TAS IR LAIKS, KAD BRĪVĪBAS KAREIVJUS LIEK CIETUMĀ. (ATTĒLA

CENTRĀ JURIS — A. KREICBERGS.)

autora bagātīgajā vēstījumā. Tas īpaši sakāms par

iekšlietu ministru Nīkuru, kura karjeras ceļš, diplo-
mātiski viltīgais darba stils un tikpat «diplomātiska»

personiskā dzīve lappusi pa lappusei paveras lasītāja

acīm atbaidoši tveramā tiešumā.

Filmā, kur uzmanības centrā ir inteliģentā bezdarb-

nieka Žubura izaugsme par revolucionāru cīnītāju,
Ulmanis (P. Cepurnieks) ar savu ministru kabinetu

veido nozīmīgu laikmeta ainas segmentu. Arī ekrani-

zētāji nav vairījušies no satīriskām krāsām — šai ziņā
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ir raksturīga Ulmaņa pēdējā uzruna ministriem. Lie-

lais, resnais «ekselence», rokas uz muguras salicis,

neveikli soļo šurpu turpu. Tuvo katastrofu nojauz-

dams, viņš saniknotā smalkā, spalgā balsī izkliedz

savas pavēles, savus aizliegumus, savu nosodījumu.
Un šķietami goda sardzē nostājušies ministri kā ma-

rionetes saskaņoti groza galvas līdzi katrai «vadoņa»

kustībai. Kinokamera fiksē mizanscēnu ļoti zemā ra-

kursā, kas ironiskā groteskā akcentē situācijas un

«augstās ekselences» būtību.

Ekranizējumu ievada lielu apvāršņa daļu ietveroša

nesteidzīga panorāma pa cietuma korpusu. Arī sā-

kuma titri doti uz cietuma restu fona. Cietums ka

laikmeta simbols sevi piesaka jau ar pirmajiem fil-

mas kadriem. Tas ir laiks, kad brīvības kareivjus liek

aiz restēm. Sociālās pretrunas ir tik asas, ka trūdoša

reakcionārā pasaule vienīgi ar rupju varu var aplie-

cināt savu pārākumu. Cietuma motīvs ar tam rakstu-

rīgajām detaļām (restes, roku dzelži, «melnās Bertas»)

iziet caur filmu, asociatīvi rosinot literārajam pirm-
avotam tuvas domas.

Kā mēģinājām parādīt atsevišķu epizožu analīze,

ekranizējumā laikmeta tēls ietver visus filmas kom-

ponentus — no aktieru radītajiem personāžiem līdz

precīzai detaļai — laikmeta zīmei kadra kompozīcija.
Savam laikam tipisku inteliģences daļu pārstāv it ka

no romāna lappusēm izkāpušais V. Akurātera glez-

notājs Prāmnieks — godīgs cilvēks, kas redzīgam

acīm skatās pasaulē, izprot un ienīst netaisnību, bet

cīnītāju pulkam par jauno pasauli nepievienojas. Ari

epizodiskais aktiera tēls, ko ar čaplinisku asprātību

atveido A. Mīlbrets, ievelk spilgtu vaibstu kopēja

laikmeta ainā. Lakoniski, bet izteiksmīgi dažādu sa-

biedrības slāņu vidi raksturo interjers (mākslinieks
H. Līkums), laikmeta un darbības noskaņu neuzbāzīgi

intonē M. Zariņa mūzika.

Laikmeta tēls un galvenā varoņa pāraugšanas pro-

cess filmā atklāti vienkāršā kinovalodā, kas atbilst

V. Lāča literārā stila skaidrībai, dabiskumam.

No «Zvejnieka dēla» līdz «Vētrai» ir nobriedis un

pilnveidojies M. Rudzīša operatora stils. Viņa kino-

kamera ir kļuvusi daudz kustīgāka (piemēram, ātrie,

asie braucieni, kas atspoguļo te Žubura iekšējo ritmu,

te Māras satraukumu, vērojot notiekošo ar Žuburu).

Daudzveidīgajā tipisku tēlu personāžā katram ir at-

rasta sava vizuāla «atslēga». Bet kopā ar V. Zand-

berga Žuburu operators jūtīgi pārdzīvo visas varoņa

pārtapšanas procesa gradācijas. Filmā pazīstam un

jūtam veco Rīgu, kurā ienākuši aizgājušā laikmeta

ritmi un ļaudis. Katras atsevišķās vides konkrētība, to

stilistiskā saliedētība daudzšķautņainā laikmeta aina

ir lielā mērā operatora inscenētāja nopelns, viņa
meistarības apliecinājums.

Režisora V. Krūmiņa sākto darbu pie filmas turpi-

nāja un pabeidza R. Kalniņš, kas Rīgas kinostudijā

jau bija izgājis pamatīgu profesijas apgūšanas ceļu

no režisora palīga un asistenta līdz inscenētājam. Pec

trīspadsmit nopietna darba un mācību gadiem un vie-

nas patstāvīgi inscenētas filmas («Ilze», 1959), kuru

neveiksmei bija nolēmis bālasinīgi nedzīvs scenārijs,

R. Kalniņš saņem labu dramaturģisko materiālu. Taču

šoreiz ir jāturpina darbs, ko sācis režisors ar krasi at-

šķirīgu daiļrades stilu. R. Kalniņa tēlainā doma tiecas

uz viengabalainību, vienojošu koncepciju, toties

V. Krūmiņš izmanto atsevišķus spilgtus, iztēli rosino-

šus, bieži vien ar tradicionālo domu polemizējošus
momentus. V. Lāča «Vētras» ekranizācijā izpaudās

vairākas R. Kalniņa režijai raksturīgas iezīmes _—
mērķtiecība un skaidrība, materiāla izjūta, uzticība

operatora mākslinieciskajai gaumei, prasme smalk-

jūtīgi ievirzīt aktieri lomas gultnē un neuzbāzīgi va-

dīt viņu pa to.
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Viļa Lāča romāna veiksmīgais ekranizējums bija

nozīmīgs notikums latviešu kinodzīvē. Recenzenti cil-

dināja filmas publicistisko asumu, humāno patosu,
vēsturisko izziņu patiesīgumu, tēlu rūpīgo mākslinie-

cisko veidojumu. Bet R. Zuseva žurnālā «Sovetskij
ekran» rakstīja: «Rīdzinieku kolektīvs ir radījis, mū-

suprāt, interesantu un vajadzīgu filmu par lūzuma

momentu republikas vēsturē — filmu, kuru raksturo

ne tikai saviļņota un patiesi pilsoniska attieksme

pret materiālu, bet arī laba kinematogrāfiska kul-

tūra.»21

Latviešu kinematogrāfistiem filma deva vērtīgas
atziņas romāna ekranizācijas principu izveidei. Tā

parādīja iespēju radoši izmantot epopejas materiālu

patstāvīgas, V. Lāča mākslinieciskās domāšanas stilam

radniecīgas kinostruktūras veidošanai. No pirmavota

daudzajām līdztiesīgajām sižeta līnijām ekranizējuma

pamatā liekot vienu— to, kas ietver attēlotajam laik-

metam raksturīgu dialektisku procesu cilvēkā, ekra-

nizētāji vizuāli izteiksmīgi atklāja atsevišķa cilvēka

dzīvi nesaraujamā saistībā ar viņa tautas vēsturiska-

jiem likteņiem, prasmīgi atveidoja filmā viengaba-
lainu, daudzšķautņainu laikmeta tēlu un cilvēka per-

sonību tās izaugsmē.

Šai pirmajā izcilo prozas darbu ekranizācijas posmā

kinematogrāfistus vadīja vēlēšanās pēc iespējas pla-
šāk un pirmavotam atbilstošāk iedzīvināt kinolentē

latviešu literatūras klasiķu literāro pasauli, iemiesojot

viņu radītos tēlus attiecīgā vēsturiskā laikmeta so-

ciālā kontekstā. Filmas «Salna pavasarī» un «Vētra»

parādīja, kā cieņa pret R. Blaumani un V. Lāci apvie-

nojama ar mākslinieciski mērķtiecīgu jaunradi. Minē-

tajos ekranizējumos jūtama dzīva saikne ar Akadē-

miskajā drāmas teātrī 50. gados uzvestajiem latviešu

literatūras klasiķu romānu dramatizējumiem un Blau-

maņa lugu iestudējumiem.
Turklāt raksturīgi, ka visiem četriem iepriekš ap-

skatītajiem ekranizējumiem atbilst attiecīgo prozas

darbu uzvedumi republikas teātros.

Teātra un kino saites ir tik daudzveidīgas, ka būtu

atsevišķa pētījuma vērtas. Šeit ieskicēsim vienīgi da-

žas abu mākslu saskarsmes līnijas, kam ir sakars ar

analizētajiem ekranizējumiem.
V. Lāča «Zvejnieka dēls» pirmo reizi parādījās uz

skatuves jau 1934.—1935. gada sezonā Nacionālajā
teātrī. Latviešu kultūras vēsturē ir iegājis A. Amtma-

ņa-Briedīša šā romāna inscenējums 1949. gadā Aka-

dēmiskajā drāmas teātrī; Jānis Osis iestudējumā bija
analītiski izstrādājis uzpircēja Garozas raksturu, it kā

turpinādams Rūdolfa Bērziņa radīto tradīciju. Savu

tēla interpretāciju J. Osis ienesa «Zvejnieka dēla»

otrajā ekranizējumā, kur, neraugoties uz sadrumsta-

loto dramaturģiju, J. Oša iespaidīgais Garoza dzīvo,

saglabājot izcilā aktiera mākslu.

Abos dramatizējumos un abās filmās kolorīto zvej-
nieku pāri Džimu un Bundžu meistariski ir atveidojuši
H. Avens un A. Mīlbrets. Bet P. Lūcis desmit gadus
pēc Oskara iedzīvināšanas filmā uzsāka no sevis ne-

šķiramā varoņa panākumiem bagātu skatuves dzīvi

Jelgavas teātri (1949). Gadi un pieredze lika daudzko

pārvērtēt: viņa varonis kļuva vēl noslēgtāks, savaldī-

gāks, zaudēja jebkādu patosu, bet savā dziļākajā bū-

tībā palika tas pats līdz galam godīgais cilvēks, cīnī-

tājs par cilvēka cienīgu dzīvi citiem un sev.

V. Lāča romāna «Uz jauno krastu» dramatizējumu
Akadēmiskais drāmas teātris iestudēja gadu pirms
filmas iznākšanas uz ekrāna. Tas nepieder pie teātra

lielākajām veiksmēm, lai gan daudzi aktieri bija ra-

dījuši nozīmīgus tēlus un atsevišķos izrādes skatos

tika sasniegts liels dramatisks spriegums. Kļūmīgs
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šoreiz bija pats dramatizēšanas princips — tā vietā, lai

pēc skatuves likumiem radītu lugu ar spraigu darbī-

bas līniju no romāna materiāla, izveidojās ilustratīvs

pārskats par visu romānu. Līdzīgs bija ekranizējuma

neveiksmes pamatcēlonis, un arī tur netika ņemtas

vērā kino kā patstāvīga mākslas veida prasības.

Tāpat kā kinoļaudis, E. Smiļģis Padomju Latvijas

20. gadadienu Dailes teātrī atzīmēja ar V. Lāča ro-

māna «Vētra» inscenējumu. «Poēma par vētru» — ta

saucās patētiska dramatiskā montāža, kur romāna pir-

mās grāmatas saistošākās epizodes tika papildinātas

ar Raiņa dzeju. Filma lielā mērā bija paraugs episka

romāna transponēšanai kinematogrāfiskā struktūra,

bet E. Smiļģa spilgti teatrālais uzvedums bija iespē-

jams vienīgi uz skatuves. Par ekrāna mākslu atgādi-

nāja tikai kinoprojekcija darbības fona, ka darbības

vietas un laika konkretizētāja, gan arī varoņu emo-

cionālā stāvokļa vizuāla raksturotajā. Jāpiezīmē, ka

60. gadu teātrī kinoprojekciju izmantoja visai bieži.

Liepājas teātrī 1963. gadā režisore I. Mitrēvice

iestudēja Jūlija Vanaga veidoto dramatizējumu «Sal-

na pavasarī» (būtībā viņš radīja sava 1955. gada ekra-

nizētā literārā scenārija skatuves variantu). Teātra

poētikas prasībām atbilstoši paplašināts dialogs, kas

tagad kļūst par galveno tēmas atklāsmes faktoru. Vi-

zuālais tēls uz skatuves zaudē filmai raksturīgo dina-

miku un nesniedz vairs tādu detaļu pārpilnību — tas

«bija brīvs no sīkām sadzīviskām detaļām un tai paša

laikā it kā tuvplānā izcēla raksturīgus un poētiski no-

zīmīgus scenogrāfijas elementus».
22 Visa darbība kon-

centrētaap Madaru, pakāpeniski atsedzotviņas drāmu.

Apgūstot literatūras un teātra tradīcijas, šai sākot-

nējā posmā kino vēl bieži tās pārņēma pārak tieši.

Rezultātā kinovēstījums nereti izveidojas ilustratīvs

un daudzvārdīgs. Ar veiksmēm, neveikmem un mek-

lējumiem kino ienāca latviešu padomju kultūras dzī-

vē, pieprasot sev vietu līdzās vecākajām mākslām.

Bija izauguši jauni profesionāli latviešu kinematogrā-

fistu kadri; Vissavienības Valsts kinematogrāfijas in-

stitūtā Maskavā izcilu padomju meistaru vadība tapa

nākošie Rīgas studijas režisori, operatori, scenāristi,

mākslinieki. Auglīgi veidojās arī nacionālas klasikas

ekranizācijas tradīcijas. ««Vētra» nāk ar svaigiem vē-

jiem latviešu kinematogrāfijā,»
23

— rakstīja kritika,

un šajos vārdos jaudās ticība kvalitatīvam kinomāk-

slas izrāvienam, 60. gados ieejot.
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Lai gan ekranizējumiem ir liels īpatsvars pasaules

kinoprodukcijas klāstā un daudz vispāratzītu panā-

kumu, strīds par un pret ekranizāciju turpinās teorija

un praksē kopš kinomākslas pastāvēšanas sākumiem.

Sevišķi plaša diskusija par ekranizācijas principiem

un metodēm izvērsās 60. un 70. gados
L

Talantīgi apliecinājuši savu spēju vērienīgumu vēs-

turiski revolucionārā diloģijā («Kā gulbji balti pade-
beši iet», 1956 un «Latviešu strēlnieka stāsts», 1958),

radījuši izjusti cilvēcisku filmupar Lielo Tēvijas karu

(«Rita», 1957), ar mainīgām sekmēm izmēģinājuši spē-
kus izcilu prozas darbu ekranizācijā («Salna pava-

sarī», 1955, «Cēloņi un sekas», 1956, «Zvejnieka dēls»,

1957) un filmās par mūsdienām («Pēc vētras», 1956,

«Nauris», 1957, «Svešiniece ciemā», 1958), arī lat-

viešu kinematogrāfisti sāka meklēt labāko ceļu, kā

iedzīvināt uz ekrāna literatūras klasikas vērtības, sav-

dabīgi atkārtodami ekranizācijas procesam kopumā

raksturīgos maldus un atradumus. Filmas, kas radītas

laika posmā no 1959. gada līdz 1969. gadam, liecina

par principu un metožu sevišķi krasu polarizāciju

ekranizācijas mākslinieciskās specifikas meklējumos.
Tomēr rezultāts pārsvarā bija vienlīdz neiepriecinošs.
Tiekdamies būt brīvi no literārā pirmavota un radīt

patstāvīgu kinomākslas darbu, filmas autori bieži pa-

zaudēja tā vienreizējās estētiskās un ētiskās vērtības.

Bet, palikdami līdz galam uzticīgi klasikai (faktiski

vienīgi literāro tēlu ārējam veidolam), ekranizetaji

neatklāja tās dziļākos, šodienas cilvēkā atbalsojošos

slāņus. Būtībā abām šīm tendencēm trūka patiesi dia-

lektiskas un mūsdienīgi aktīvas attieksmes pret kla-

siku.

Tātad mūsu uzmanības lokā ir latviešu literatūras

klasikas ekranizācijas problēmas, kas saistītas ar

50. gadu nogalē un 60. gados radītajām filmām. Šis

laiks republikas teātros iezīmējas ar padziļinātu dzī-

ves parādību un cilvēka personības atklāsmi, arī kla-

sikas materiālu interpretējot. Vērienīgi un reizē silti

cilvēciski bija krievu klasisko prozas darbu dramati-

zējumi — Ļ. Tolstoja «Karš un miers» (1960) un

F. Dostojevska «Idiots» (1965) Dailes teātrī, arī M. Šo-

lohova «Plēsums» (1964) Liepājas teātrī. Taču īsti

kvalitatīvu pavērsienu mūsu teātra māksla piedzīvoja

60. gadu otrajā pusē, kad tajā bija vērojami divēji

procesi. M. Gorkija «Pēdējie» A. Šapiro traktējuma

(1967) Jaunatnes teātrī un J. Raiņa «Pūt, vējiņi!»

A. Jaunušana iestudējumā (1968) Akadēmiskajā drā-

mas teātrī liecina par aizvien brīvāku attieksmi pret

klasiku — seko jaunu vērtību atklāsme šķietami izzi-

nātā literārā vielā. Vienlaikus sevi pieteica jauni pro-

zas un dzejas dramatizējuma principi. E. Līva romāns

«Velnakaula dvīņi» A. Liniņa dramatizējumā un iestu-

dējumā (1967) Drāmas teātrī bija prozas darba analī-

tisks lasījums, kur inscenētājs ved sev līdz skatītāju

pa iekšējās darbības, domas attīstības līniju. Šāda tipa

dramatizējums ir tuvu rada romāna ekranizējumam.

Arī P. Pētersona pieeja I. Ziedoņa dzejai bija dziļi

analītiska, kad viņš to «atrisināja darbībā», izveidojot
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Dailes teātri lugu «Motocikls» (1967). Vai šī padzi-

ļinātas mākslinieciskās analīzes tendence skāra arī

kino?

Jau 60. gadu sākumā ar Ulda Brauna nelielajām,

toties idejiski mākslinieciski spilgtām filmām «Sā-

kums» (1961) un «Celtne» (1962) kvalitatīvi jaunā at-

tīstības stadijā ieiet dokumentālisti — tas ir sakums

Rīgas poētiskajai dokumentālā kino skolai jeb Rīgas
kinodokumentālistu stilam, kas īsā laikā sasniedz ra-

ženu briedumu. Atklāt ikdienišķajā un pierastajā ne-

parasto, poēziju, parādīt ik cilvēkā viņam raksturīgo,

vienreizīgo, īpatno un runāt par to kinotēlos (bieži

vien bez vārdiem) saviļņojoši, neslēpjot savu perso-

nisko attieksmi — to meistariski prot jaunie Rīgas
kinodokumentālisti. Mākslas kino šādu principiāli

nozīmīgu kvalitatīvu lūzumu, kam pamatā butu tiek-

sme dziļāk ielūkoties dzīvē un cilvēkos, tolaik ne-

piedzīvoja.
Šai nodaļā apskatīsim četras filmas — pirmspa-

domju klasikas ekranizējumus (hronoloģiski šim pe-

riodam piederošais romāna «Vētra» ekrāna variants

analizēts iepriekš, kopsakarā ar V. Lāča pārējo darbu

ekranizējumiem). Galvenais mērķis šoreiz — atklāt

un analizēt veiksmju vai neveiksmju dziļākās saknes.

Tādēļ, runājot par J. Jaunsudrabiņa triloģijas «Aija»

ekranizējumu (1959), vispirms centīsimies noskaidrot

paša pirmavota kinematogrāfisko potenciālu (pavēro-

jot varoņu raksturus, sižeta virzību, rakstnieka stila

īpatnības), tad vērtējoši paskatīties uz filmu, kuras

autori tiekušies radīt patstāvīgu, mūsdienu skatītajam

tuvu kinomākslas darbu. Filma «Purva bridējs» (1966)

izraisīja dzīvu diskusiju gan skatītājos, gan kinema-

togrāfistu un literātu aprindās. leskatījušies visai pa-

mācošajā filmas priekšvēsturē, mēģināsim tagad, lai-

ka distances atvēsināti, rast atziņas šai strīdā, kas bū-

tībā risinājās par klasikas ekranizācijas principiem

un metodēm vispār, izejot ārpus atsevišķas filmas

vērtējuma ietvariem. No dažādām pusēm ielūkosimies

filmas «Mērnieku laiki» (1968) režisora koncepcijā

un attieksmē pret pirmavotu — vai te jau neslēpjas
šā ekranizējuma neveiksmes atslēga? Un, beidzot,

pamēģināsim izsekot, kā patiesi radoši no A. Upīša

romāna vielas veidojušies L. Leimaņa pēdējās filmas

«Pie bagātās kundzes» (1969) tēli, sižets, stilistika.

VARIĀCIJAS PAR KLASIKAS TĒMU

Jāņa Jaunsudrabiņa triloģija «Aija», ko veido trīs

garie stāsti («Aija», «Atbalss», «Ziema»), slēpj sevī

bagātu materiālu psiholoģiskas kinodrāmas radīšanai.

Atsevišķos stāstus harmoniskā veselumā vieno cen-

trālā varoņa Jāņa mīlestība pret Aiju. Triloģijas sā-

kumā tā dzimst pusaudža ganuzēna sirdī, gadu gaitā

pāraug dziļā un spēcīgā kaislībā. Savu piepildījumu

un laimes apogeju tā aizsniedz otrā stāsta finālā, kad

Jāņa ilgotā Aija sola savu dzīvi saistīt ar viņējo. Tri-

loģijas trešajā daļā «Ziema» skarbā dzīves realitāte

maz pamazām iznīcina Jāņa mīlas sapni — tā ir ilgstoša

un grūta iekšēja cīņa ar spožiem dzīvotgribas, darba

alku un mīlestības uzliesmojumiem eksistences raup-

jajā un bezcerīgi pelēkajā vienmuļībā. Nespēdams

Aijā atmodināt nedz garīgo cilvēku, nedz jūtu siltu-

mu, Jānis labprātīgi aiziet no dzīves līdz ar savu ne-

vienam nevajadzīgo mīlestību, kura izstaroja tuk-

šumā. Šis vienas mīlestības mūžs J. Jaunsudrabiņa

meistarīgajā psiholoģiski niansētajā tēlojumā vijas

cauri nesteidzīgam, reālistiskam XX gadsimta sākuma

lauku dzīves vērojumam.

Aijas un Jāņa tēlos iemiesots zemei tuvas vitalitā-

tes un garīgās sākotnes pretstats. Skaistajai, bet šauri

praktiskajai, visai primitīvajai meitenei svešas ir



ilgas un sveša ir romantiska mīlestība. Dzīves likstas

un nabadzība pārvērš viņu nolaidīgā, īgnā, vārdos un

domās brutālā sievā, kas rupji neiecietīga pret bēr-

niem, nicīgu pārmetumu pilna pret Jāni. Pat skatot

Aiju mīlošā Jāņa acīm, autors nevairās viņu radīt

«bez retušas», brīžiem pat naturālistiska gaisma. Jānis

ievēro gan viņas melnumu pilnos nagus, ganjauizbir-

zušos zobus, gan ļodzīgo gaitu un nevīžīgo apģērbu,

bet arvien retākajos saskaņas mirkļos caur šo nepie-

vilcīgo ārējo veidolu pamirdz sen pazīstami vaibsti ka

jaunības atblāzma, un viņš jūtas aizgrābts no laimes.

Aijas un Jāņa raksturu pretstati un nesavienoja-

mība visspilgtāk atklājas kontrasta situācijas — vis-

pārinoši aprakstošās un tverami konkrētās. «Viņš iz-

stiepa rokas bezgalīgā mīlestībā pret Aiju, bet tas at-

slīga atpakaļ, kā kāda atstumjoša spēka raidītas.»'

«Cik viņš savas jūtas bija gribējis ietērpt vārdos, lai

viņa kaut cik nojaustu viņa sirds saviļņojumu, aiz-

vien tie tika pārgriezti kā ar nazi, un viņam nebija

nekā ko pretim bilst.» 2 Kad pirmajā rītā pēc kāzām

viegls sajūsmas vilnis nes Jāni uz istabu un viņš grib

ar skūpstu modināt Aiju, lai sveiktu to vismaigāka-

jiem vārdiem, Aija viņu saņem_ ikdienišķi rupji. «Ka

stāds vājā zemē, panīcis un zināma mera kropls,» 3
—

par Aiju līdzjūtīgi domā Jānis, un arī lasītāja jūtas

pret šo ar postu samierinājušos spekpilno sievieti ir

visai pretrunīgas. Turpretī Aizupju Juris, kura bru-

tālā vīrišķība pievelk Aiju, ar saviem ņirdzīgi ieliek-

tajiem vaigiem, glūnošajām acīm, ar augstprātīgi zob-

galīgo izturēšanos, ar ieradumu ienākt bez sasveici-

nāšanās un aizlavīties bez ardievām, ar degvīna pu-

deli un piecrubļu gabalu kā neiztrūkstošu ciema ku-

kuli, ar savu dzīvniecisko būtni ir atklāti nepatīkams.

J. Jaunsudrabiņa triloģiju 1959. gadā ekranizē

V. Krūmiņš; «Atbalss» ir viņa trešais klasikas ekra-

nizējums. Dzejnieka un dramaturga F. Rokpeļņa sce-

MAINĪGA, SKAISTA UN KARSTA KĀ LIESMA IR DZ. RITENBERGAS AIJA

FILMĀ "ATBALSS".
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FILMĀ AIJA (DZ. RITENBERGA) PATIESI UN DZIĻI MĪL AIZUPU (O. BĒRZIŅŠ).

nārijā tā bija ieguvusi smeldzīgi romantisku intonā-

ciju. Te sapņu un ilgu piestrāvotu jaunības poēziju
iznīcina skarbā, uz naudas varu balstītā dzīves īste-

nība. Šis romantisku sapņu un laimes ilgu motīvs no

scenārija pārnāk filmā — skan klusinātajās aizkadra

balsīs varoņu iekšējos monologos, arī dialogos, no-

skaņām bagātajā mūzikā (komponists M. Zariņš), emo-

cionālajā peizāžā (operators V. Mass). Taču visspēcī-
gāk to pauž filmas galvenā varone Aija (Dz. Riten-

berga).
Arvien augstāk debesīs lido šūpoles, Jāņa spēcīgo

roku vadītas. Izjūtot putna lidojuma brīvi, Aija smej



LĪDZ AR SALTU ZIEMU VISU PĀRŅĒMIS STINGUMS. (AIZUPS - O. BĒRZIŅŠ, AIJA - DZ. RITENBERGA,

GALDARS — Ē. MERCS.)

plīvojošiem matiem, sauli sejā. It kā šūpoles varētu

līdzēt viņai atrauties no zemes kopā ar sāpēm un ik-

dienas vienmuļību, viņa mudina Jāni šūpot augstāk,
vēl augstāk. «Ak, mūžam tā šūpoties!» — viņa čukst,
brīves un tāluma alku apreibusi. Tās pašas ilgas pēc
neaizsniedzamām tālēm, pāri plūstošā jaunības vita-

litāte, nepiepildīta sirdī gruzdoša mīlestība pret Juri

liek Aijai naktī dzīt zirgu neprātīgos auļos — un

atkal laimīgs, trauksmes pilns mirdzums acīs, un vējš

jauc pār pleciem brīvi krītošos, kuplos matus; īsi tuv-

plāni un kopplāni virknējas dinamiskā montāžas

frāzē. Ap Aiju ir vienmēr trauksme un nemiers — pat
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tad, kad viņa sapņaini stāv domās grimusi, siena kau-

dzes galā, vējš plivina viņas vieglos vienkāršos brun-

čus un matus, ko nespēj savaldīt niecīgais lakatiņš.

Viņa ir mainīga, skaista un karsta kā liesma. (Trilo-

ģijā Jānis analizē savas izjūtas, «Aija viņa sirdi pār-

vērta liesmās.»4 Filmā atrodam vizuālu metaforu, kas

nes abas šīs nozīmes: Jānim pieguļā ganot, pie viņa

atnāk Aija; skatītājs viņu ierauga subjektīvā attēla it

kā Jāņa acīm — caur ugunskura liesmām. Daudzus

gadus vēlāk, dzimtajā pusē atgriezies,_ Jānis atceras

Aiju tādu kā tovakar — kā no liesmām paceļoties.

Šķiet, tāpēc, ka salīdzinājums ir pārāk tiešs, pat ilu-

stratīvs, tā mākslinieciskā informācija ir minimāla un

nesaviļņo.)

Filmā Aija patiesi un dziļi mīl Aizupju Juri — tra-

kulīgo, spēka pārpilno klaidoni. Šīs neapklusināmas,

kaislīgās jūtas sevi piesaka jau pirmajā Aijas iekšēja

monologā filmas sākuma kadros; tās izlaužas atklāta,

ar lepnumu jauktā pārmetumā, viņai Aiz-

upu satiekot neprātīgajā nakts jājiena. Par veca Gal-

dara sievu Aija kļūst ne tāpēc, ka pati to velētos,

kārodama saimnieces goda un patstāvības (ka trilo-

ģijā). Par aitām, govi un 200 rubļiem Radu saimniece,

kas pati alkst pēc Aizupju Jura, grib atbrīvoties no

savas sāncenses un to izdevīgi izprecināt. Netieši arī

ciniskais Aizups kļūst saimnieces sabiedrotais šai ne-

tīrajā «veikalā» — viņš cenšas pierunāt Aiju atsacīt

Galdaram un padzīvot ar Jāni, kamēr pats mētājas pa

pasauli. Tad lepnuma spītā un pazemotas mīlas sāpes

Aija izšķiras kļūt par sievu Galdaram. Šai ainā dra-

matiskais spriegums sasniedz savu un

Dz. Ritenberga to atklāj ar traģēdijas aktrises spēku.

Filmas otra puse atbilst stāstiem «Atbalss» un «Zie-

ma». Pēc romantiskas trauksmes, tieksmes augšup,

kaislām ilgām pēc laimes un mīlas, līdz ar baltu, saltu

ziemu visu pārņēmis stingums. Grūta ir Aijas dzīve:

vīrs — dzērājs, mazi bērni un nabadzība. Aijas seja

nekustīga kā maska, augums kā svina_ pieliets, mati

savaldīti un galvai pieglausti. Viņu_ pārņēmusi trula

vienaldzība un bezcerība, cilvēku jūtās viņa neredz

vairs nekā svēta un gaiša. Sakars ar Juri pārvērties

par mocību — un tomēr viņa to joprojām mīl. Taču

filmā Aija iet uz Radiem meklēt Jāni, kad uzzinājusi

par tā ierašanos. Tā ir viņa, kas, sastapusi Jani kul-

šanas ballē, aicina pavadīt mājās uz Galdariem; no

turienes Jānis vairs neaiziet. Bet arī Jāņa mīlestība

nespēj izkausēt bezcerības un vienaldzības ledu, sa-

raut netīro melu tīklu.

Skumja cerību atblāzma par laimīgākas dzīves

iespējamību pavīd Aijas un Jāņa dialogā pec viņa at-

griešanās no meža darbiem. Gan režisoriski, gan ak-

tieriski tā ir viena no spēcīgākajām ainām filma, vei-

dota ar patiesi kinematogrāfisku materiāla izjutu.

Atkalredzēšanās un lielu nākotnesnodomusaviļņotais

Jānis lūdz Aiju izkliedēt visas viņu mokošās aizdo-

mas, pastāstīt, vai Aizups ir bijis Galdaros viņa prom-

būtnes laikā, lūdz solīt vairs ar to nesatikties. «Tu

man visu pateici? Tev vairs nav no manis noslēpu-

mu?» — degošām acīm, it kā no tā atkarātos viņa dzī-

vība, prasa Jānis. Šīs sarunas laikā Rūtiņa — Jāņa

iemīļotā Aijas pastarīte — bērna aizkustinoša atklā-

tībā izrāda abiem savu mīlestību. Viņa šķelmīgi slēp-

jas aiz Jāņa muguras, līdz ielec tam klēpī. Un brīdī,

kad Aija varbūt atklātu Jānim patiesību, ka Aizups ir

Rūtiņas tēvs, meitenīte no Jāņa klēpja stiepj Aijai

pretī rokas. Aija, maiguma pārvarēta, paņem bērnu

un nespēj pateikt ne vārda. Šai aina sakņojas traģis-

kais atrisinājums. Aija ar tukšu skatu veras pasaule,

kura sagrāvusi viņas laimes sapni un pilnvērtīgu

dzīvi alkstošo dvēseli.

Filma ir stāsts par to, kā sociāli netaisna iekārtā iet

bojā bagāta romantiska personība. Ekranizējuma
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centrā izvirzīts ne pasīvais sapņotājs Jānis, bet vitāla,

neatlaidīgā Aija. Viņai ekranizētāji piešķīruši grāma-
tas varonei svešu dvēseles bagātību un personības ap-

garotību, skaidrinot un romantizējot J. Jaunsudrabiņa

radīto tēlu, taču vienlaikus mainot arī tā dziļāko bū-

tību. Rezultātā filmā sastopam pavisam jaunu tēlu,

kas ārēji gan saglabā tieši šai Jaunsudrabiņa varonei

raksturīgas sievišķības valdzinājumu, bet garīgajā

plāksnē ir pārvērsts par savu pretstatu un Jāņa para-

lēltēlu. Šai metamorfozei ir savs pamats: ieilgusi

50. gadu estētiskā ievirze mākslā, kas prasīja saasināt

sociālo pamatojumu un šķiriskos pretstatus, klasiku

interpretējot. (Sava laika zīme ir arī optimistiskā iz-

skaņa un leviņas izglābšana.) Un tomēr filmā jaunra-
dītais Aijas tēls, lai gan slēpj sevī shematisma zem-

ūdens akmeņus, ir dziļi cilvēcisks un patiess. Dzidras

Ritenbergas* meistariskais tēlojums piešķir filmai pa-

liekošu vietu latviešu kinomākslas vēsturē.

Tik krasi pārveidojot varones tēlu, sairst personāža
attiecību režģis. Ekranizējuma autori cenšas to māk-

slīgi saturēt pirmavota fabuliskajā formā, nerēķino-

ties ar raksturu loģiku. Pie tam raksturus, dzīvus cil-

vēkus filmā tikpat kā nejūtam — tie ceļā no grāmatas

uz ekrānu iztaisnoti, vienkāršoti, kļuvuši statiski,

vienkrāsaini, samocīti. Tādēļ ekranizējumā velti mek-

lēt Jaunsudrabiņa radīto levu — šo straujo, dziļo,

ārēji latviski atturīgo meitu, kurā grūti pazīt kādrei-

zējo pļāpīgo, ņipro levuku. Tās vietā I. Mūrnieces

bērnišķīgi naivā, sentimentālā gane ir vispārējs, nevis

vienreizējs, individualizēts tēls. Vēl vienveidīgāks un

*
Aija ir Dz. Ritenbergas pirmā galvenā loma Rīgas kinostudi-

jas filmā pēc tam, kad jau atveidotas lielas lomas Kijevas un

Minskas studijās, saņemts Volpī kauss Venēcijas lēstivālā 1958. ga-

dā par M. Gorkija Malvas lomu. Ar režisoru V. Krūmiņu viņa

pirmo reizi tikās īsfilmā «Cēloņi un sekas», kur tēloja ministra

kundzi.

JĀŅA TĒLS (V. ZANDBERGS) SAVU EVOLŪCIJU ATSTĀJIS GRĀMATAS

LAPPUSĒS.

neizteiksmīgāks ir Aizupju Juris (O.Berziņš), kuram

līdz ar Aijas rakstura maiņu filmas teļu sistēma ieda-

līta nozīmīga vieta (triloģijā Aizups parādījās tikai

stāstā «Ziema»).
Visvairāk filmā noplicināts Jānis, ko grāmata iepa-

zinām visdaudzpusīgāk un visdziļāk. Ekranizējuma sa-

kumā viņš ir dažus gadus vecāks nekā tā literārais

prototips pirmajā stāstā «Aija», bet atšķirībā no zināt-

kārā, garīgi ļoti attīstītā ganuzēna D. Sviderska Jānis

ir intelektuāli un emocionāli neinteresants, nedzīvs.

(Sevi atgādina jau citā sakarībā skartā neaktieru-ti-

pāžu problēma.) Praksē neattaisnojās arī režisora
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izvēlētā nosacītība, sadala Jāņa lomu starp diviem

tēlotājiem D. Sviderski un V. Zandbergu — filmā arī

pati loma pārlūza divās daļās. V. Zandberga nevilto-

tais dabiskums, īpaši viņa attiecībās ar bērniem, ienes

dzīvības spirgtumu monotonajā tēlā, kurš savu evolū-

ciju atstājis grāmatas lappusēs. Ekranizetaji Jāņa rak-

sturā izceļ tikai vienu līniju — gļēvu sapņainību, kas

triloģijā izvirzījās priekšplānā vienīgi pedeļa stāsta.

Te jūtīgo, mīlošo cilvēku darīja gļēvu, pareizāk — no-

veda līdz smagai depresijai apziņa, ka viņš Aijai nav

vajadzīgs; te bija ilgstoša un grūta iekšēja cīņa par

Aiju un ar sevi. Tiesa, filmā ir citāda Aija — un

konflikta asums likumsakarīgi samazinās. Paliek

greizsirdība pret Aizupu, jaukta ar organisku naidu

pret meliem. Bet tas ir par maz, lai Jānis atstatu Aiju

un viņas bērnus bez apgādnieka. Jo vairāk Aiju —

cietēju, kas ir reiz pazinusi pāri ikdienībai paceļošas

ilgas un sapņus. Atcerēsimies, cik pilns triloģijā ir

Jāņa izmisuma sāpju kauss, arī levas nave bija tajā.

Filmā turpretī Jāņa pašnāvību neprasa rakstura un

darbības loģika, vienīgi no literārā pirmavota mehā-

niski pārņemtais sižeta karkass.

Patiesi radoši ekranizējumā ir meklēta triloģijas

stilam raksturīga dabas un cilvēka saskaņa. J. Jaun-

sudrabiņam ainava nekad nav tikai pasīvs fons, ta pie-

šķir cilvēku noskaņām nobeigtību, it ka atbalso viņu

dvēseles stāvokli. Pūš dzestrs vējš, smagas un melnas

debesīs kvēlo sarkana tikko norietējušas saules at-

blāzma — lūk, fons Jāņa satraukuma pilnajai atkal-

redzei ar Aiju un gājienam uz Galdariem, vel nezinot,

ka no šā brīža viņš dodas pretī savas dzīves traģiska-

jam atrisinājumam.
Kādā citā vietā J. Jaunsudrabiņš noslēdz dabas

aprakstu šādiem vārdiem: «Pār zemi valdīja tāds

miers un tik mierinošakrāsu un līniju noskaņa, ka tai

katrā ziņā vajadzēja atstāt savu iespaidu uz visu

dzīvu radību, ne vēl uz cilvēkiem, kuru sajūtas tik

cieši saistītas ar lielo dabas ritmu.»5 Tādēļ reizumis

dabas tēli iekļaujas personāžu sadursmēs, viņu dar-

bībā kā līdztiesīgi dalībnieki. Tā nākošajā rīta pēc

asas nesaskaņas ar Aiju Jānis, sadrumis izejot no mā-

jas, iekļūst sniegputenī «kā jautra tauriņu bara[.. ] Šis

pārslu tīkls viņu atdalīja no vakardienas ar visam tas

nepatikšanām. Viņš jutās atkal saskaņa ar visu, kas

te ap viņu bij.»
6 Tas ir tikai īss prieka brīdis. Aija rī-

kojas ar tādu spītu un nežēlību, ka Jānis nospiesta

garastāvoklī pavada visu dienu, kamēr sniegs turpina

snigt, arvien vairāk pārklādams zemi. Līdz ar sniega

segas biezēšanu Aija palēnām atmaigst.

Triloģijā arī cilvēka tieši apdzīvota vide ir vienota

ar viņu pašu. Ļaudis un dzīve lielajās, koku ieskauta-

jās zemnieku mājās ir pavisam citādi neka «Gal-

dam» apkārtnē Zaldātu kalnos — šai raibajā, bet bē-

dīgajā sīku amatnieku pasaulīte ar šķībam nelielam

mājelēm un pavirši koptiem lauciņiem. Skaidra, vien-

kāršā, gleznainā, rāmi plūstošā valoda J
L

Jaunsudra-

biņš rada neizskaistinātu, ļoti konkrētu, gandrīz

fiziski tveramu tēlu pasauli.

levērojamais angļu kinozinātnieks, Britu kinoaka-

dēmijas loceklis E. Lindgrens, runājot par spilgtiem

redzes un dzirdes tēliem bagātu prozu, saka: «Tomēr,

lai cik precīzi mēs censtos tos atveidot, kaut kada lite-

rārā oriģināla īpašība ekranizējot pazudīs. Šī īpa-

šība piemīt pašiem vārdiem, to skanējumam un rit-

mam, uzsvariem, smalkai virsotņu un asociāciju spē-

lei, ko rada to savienojums.»
7

Tā arī šai gadījumā — grāmata dabas gleznu ir vai-

rāk, tās ir ļoti daudzveidīgas, un tam piemīt vien

AINAVA IT KĀ ATBALSO CILVĒKU DVĒSELES STĀVOKLI. (KADRS NO

FILMAS "ATBALSS".)





DZ. RITENBERGAS MEISTARISKAIS TĒLOJUMS PIEŠĶIR FILMAI "ATBALSS"

PALIEKOŠU VIETU LATVIEŠU KINOMĀKSLAS VĒSTURĒ.



67

J. Jaunsudrabiņa prozai raksturīgs šarms. V. Krūmiņš,

V. Mass (operators) un L. Grasmanis (mākslinieks),
it kā smeļot iedvesmu no literārā pirmavota, ir radī-

juši patstāvīgu, J. Jaunsudrabiņa stilistikai un dabas

izjūtai radniecīgu pasauli. Izteiksmīgu un mainīgu

darbības fonu veido emocionālās, stilistiski vienotas

ainavas.

Filmā arī nozīmīgākie posmi varoņu dzīvē atbilst

gadalaiku mijai dabā un savdabīgi atbalso viņu dvē-

seles stāvokli. Tālajā jaunības vasarā bija spoža saule,

glāstošs vējš, fantastiski mākoņu kalni (reizēm liekas,

ka filmas autori visu Jaunsudrabiņa dabas poēziju

grib izteikt ar mākoņiem — tik mainīgi, dzīvības pilni

tie šķiet), teiksmaini miglā kūpoši vakari. Lietum

līstot, Jānis atgriežas no pilsētas dzimtajā pusē, kur

priecīgi viņu sagaida leva. Aijas dzīvi «Galdaros» pa-

vada sniegs. Arī Jānis tur ierodas līdz ar pirmo snie-

gu, viņa kāzu naktī ārā plosās sniega vētra, un agra

pavasarī, ledum kūstot, Jānis aiziet no dzīves. «Gal-

dam» apkārtne neatbilst Jaunsudrabiņa
_

Zaldātu

kalnu aprakstam, bet labi iederas filmas stila. Baltais,

nedzīvais klajums ar melno, nokaltušo koku priekš-

plānā pie Galdara mājas sasaucas ar Aijas dvēseles

stāvokli.

Šis stilistiski vienotais vizuālais materiāls tomēr ne-

spēj piešķirt viengabalainību filmas koptēlam: mon-

tāža ir fragmentāra un nelīdzena, vēstījumam harmo-

nisku plūdumu nerada arī V. Krūmiņam raksturīgie

bagātīgi lietotie uzplūdi. Reizēm parādās atklāts

ilustratīvisms (Aijas atkalredzēšanās ar Aizupju Juri;

Rūtiņas kristības). Vietumis darbība nav brīva no

teatrālisma (žanra ainas zaļumballē, dziedāšana pie

kulšanas). Izņemot Dz. Ritenbergas Aiju, filma nav

dzīvu, patiesi cilvēcisku raksturu, to psiholoģijas at-

klāsmes. Palicis neatrisināts konflikts starp literārā

pirmavota formu (fabulas virzību) un jaunradīto teļu

saturu. Interesanti, savdabīgi cilvēciskie tēli aizstāti

ar viennozīmīgiem, vienkāršota un banalizēta viņu

iekšējā dzīve. Un tas viss — lai radītu ekrānā J. Jaun-

sudrabiņa Aijas romantizētu variāciju! ...

VAI ESAM SAVAS TAUTAS GARAMANTU

VAIROTĀJI?

R. Blaumanis 1904. gadā uzrakstījis lugu «Ugunī»,

kurai par pamatu izmantojis sešus gadus agrāk sarak-

stītās noveles «Purva bridējs» vielu. «Ugunī» nav no-

veles dramatizējums, bet gan pilnīgi patstāvīgs, so-

ciāli un emocionāli spēcīgāks darbs. Ir mainījušies no-

tikumi, to secība un norises vieta, citi nākuši klāt, citi

zuduši; ne mazākas izmaiņas vērojamas tēlu sistēma;

vēstījums pāraudzis vērienīgā, dramatiski spēcīgā, do-

mām un jūtām bagātā dialogā. Taču galvenie varoņi

Edgars un Kristīne lugā pārnākuši tadi paši, kadi tie

bija iepazīti novelē. Edgara stihiskais protests luga

ieguvis sociāli apzinīgāku nokrāsu, tomēr viņa rak-

stura kodols nav mainījies — tā pati pretrunu plosīta

personība, kas ar visu savu būtni tiecas pec skaidras

Kristīnes, bet kam pietrūkst gribas un rakstura spēka

izrauties no pagrimušās muižas dzīves purva. «Kais-

līgs, bet cēls», «samaitāts, bet labs» — tā šo cilvēku

raksturojis pats Blaumanis.8

Kristīne ar savu viengabalaino raksturu, stiprajām

un dziļajām jūtām, cildeno bezkompromisa godī-

gumu kļūst dārga katram, kas iepazinis viņu no grā-

matas lappusēm vai uz skatuves, un vieš ikviena sirdī

to pašu cieņas pilno «bruņinieciskumu», ko Puškina

Tatjana, A. Ostrovska Katerina vai Ibsena Solveiga.

A. Upīts Edgaru un Kristīni raksturo šādi: «Gaišo un

tumšo spēku sadursme, gribas un kaislību cīņa Edgara

būtnēnotēlota ārkārtīgi spraigi un spilgti. Tas ir viens
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no psiholoģiski dziļākajiem un mākslinieciski piln-
vērtīgākajiem tēliem visā latviešu rakstniecībā. Taču

tā nozīme nesniedzas pāri estētikas un individuālā

rakstura jomaiļ.. ] Labi tālu pāri tai sniedzas Blau-

maņa Kristīne, apbrīnojami skaisti veidota, dziļi na-

cionāla latvju sieviete. Viņas mīla neliesmo tik pri-
mitīvi strauji un postoši kā Raudupietei — tā kvēlo

rāmi, klusi, bet toties ilgi un tik svelmīgi, ka paceļ
Kristīni par varoni starp gruntniecības pasaules sie-

vietēm. Taisni varonība vajadzīga, lai šajā pasaulē

augusi un tās tikumos radināta kalpones meita varētu

atsacīties no krietnā Akmentiņa ar viņa mūra mājām
un lielo mantu un aiziet pie nabaga puiša. Un vēl otra

mīlas varonība nepieciešama, ar gaišu galvu, skaidrā

pārdomā un nākotnes paredzē saistīt savu jauno dzīvi

pie cilvēka, kur droši vien nekāda laime nav sagai-
dāma. Tik plastiski noveidotu un tikumiski cēlu sie-

vietes tipu ar tik lielu sociālās ierosmes nozīmi lat-

viešu literatūrā otru nāksies grūti atrast.»9

1966. gadā Edgars un Kristīne sāka savu trešo

dzīvi — latviešu mākslas filmā «Purva bridējs». Va-

roņu raksturiem, to sadursmēm, darbības videi nu bija
jāatklājas kinomākslas līdzekļiem — dinamiskos,

plastiski izteiksmīgos kinematogrāfiskos tēlos. Dia-

logam jākļūst koncentrētam un lakoniskam.

J. Sīlis un A. Stankevičs scenārija pamatā liek no-

veli, ieplūdinot tajā no lugas «Ugunī» jaunus perso-
nāžus (krietno, izglītību alkstošo, Edgaram labvēlīgo
skrīveri Alderu; verga dvēseli, kungu roklaižu Klen-

gu) un sociālajā augsnē sakņotus konfliktus (Edgaram
ar muižkungu Frišvagaru, Alderam ar Frišvagaru un

Baronu). Taču rezultāts nav iepriecinošs — atteikša-

nās no jaunrades, cenšanās būt uzticīgiem Blaumanim

un neatkāpties no noveles un lugas dotās struktūras

radīja izejmateriālu kompozicionāli izplūdušai, bālai

šo saviļņojošo literāro darbu ilustrācijai uz ekrāna.

Literārajā scenārijā ir zudusi galveno varoņu rak-

sturu vienreizība, viņu jūtu dziļums un spēks; darbība

attīstās neinteresanti, neizteiksmīgi un gausi, kaut arī

ir peripetiju pārpilnība. Tas noticis tāpēc, ka nevar

veidot ekranizējumu — dzīvu un patstāvīgu kinema-

togrāfisku tēlu struktūru — bezpersoniski un visai

mehāniski «sakausējot» noveli ar lugu. Noveles

iedarbība slēpjas Blaumaņa prozā, kas šai gadījumā
ir vispilnīgākā tēmas izteicēja. Lugas dvēsele ir dia-

logu tekstā, tā ir teatrāla. Ekranizējumā tēma vis-

pirms jārisina caur attēlu — izteiksmīgā cilvēku iek-

šējās pasaules un raksturu atklāsmē, visā filmas no-

skaņu plūsmā, kas sasaucas ar Blaumaņa stilistiku.

Tās ir trīs atšķirīgas estētiskas struktūras, kas izslēdz

jebkādu tiešu un nepārradītu vienas sastāvdaļas pār-
celšanu otrā.

Literārais scenārijs bija jāpārstrādā pašos pamatos.
Šai darbā aktīvi piedalījās redaktori A. Grigulis un

V. Lorencs, turklāt arī filmas režisors inscenētājs
L. Leimanis, kura radošā griba un spilgtais iekšējais
redzējums bija dominējošie. Viņš neapmierinājās ar

abu literāro pirmavotu vielu, bet savas ieceres īste-

nošanai izmantoja arī atsevišķus motīvus no lugas
«Pazudušais dēls» un satīriskā stāsta «Atriebšanās»,
ekranizējuma personāžu papildināja ar Edgara tēvu,
komisko barona kuzīni, darvas deģiem un izvērsa

scenārija 1. variantā radīto Pičuka tēlu. Literārajā
režisora scenārijā, kas kļuva par nākošās filmas

īsteno pamatu, viscaur jūtama L. Leimaņa mākslinie-

ciskajai personībai raksturīgā stilistika. Tālākajā ek-

ranizējuma tapšanas gaitā tā izkristalizējās mūsukino-

studijas praksē neparasti viengabalainā, ar atzīstamu

EKRANIZĒJUMĀ TĒMA VISPIRMS JĀRISINA CAUR ATTĒLU. (KADRS NO
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profesionālu māku veidotā ekrāna mākslas darbā. Rai-

tais darbības ritms, dramaturģijas kompozicionālā

līdzsvarotība, saliedēts aktieru ansamblis, tieksme uz

skaistu, reizumis estetizētu pasaules atspulgu, kustīgā

kamera*, kas nodrošina maigas, gandrīz nemanāmas

pārejas no plāna uz plānu, — tas viss dara filmu patī-
kami skatāmu. Taču šai «vispārkinematogrāfiskajai»
formai tika upurēta raksturu loģika un dziļums, vides

vienreizība un konkrētība.

Edgara un Kristīnes savu jūtu klajā demonstrēšana

muižas ļaužu acu priekšā ir pretrunā ar šo tēlu bū-

tību. Tiesa, šeit domājam Blaumaņa Edgaru un Kris-

tīni, kuru filmā nav. Bravurīgajā vāja rakstura staļļa

puisī varam saskatīt attālu līdzību ar tā literāro pirm-
tēlu, toties Kristīne ir pārveidota līdz nepazīšanai. Jau

filmas pirmajā daļā šī Kristīne meklē Edgaru stallī,

viņa istabā, apjautājas pēc viņa Sutkam; filmas beigu

daļā, pievilta un pamesta, cerībā atrast savu bez vēsts

pazudušo draugu, viņa dodas uz mežu pie deģiem, uz

nabagmāju pie Edgara tēva, spēj izjautāt pēc viņa

pat savu sāncensi Matildi. «Atņemiet Solveigai bez-

galīgo uzticību Pērām Gintam, appreciniet viņu, un

vairs nebūs Ibsena Solveigas. Neļaujiet aizspriedumu
un mīlestības dzirnakmeņiem kā graudu samalt Annu

Kareņinu — un vairs nebūsĻ. Tolstoja Annas. Aizstā-

jiet Kristīnes meitenīgo atturību ar sievietes juteklību,
lieciet viņai, skaidrajai, lepnajai, vārtīties ar Edgaru
barona gultā, ļaužu priekšā apskauties ar to, mīlinā-

ties tepiķu aizsegā, atteikties no Akmentiņa publiski,
ar teatrālu efektu — un vairs nebūs Blaumaņa Kristī-

nes,»
10

gribas teikt vienā balsī ar rakstnieci R. Ezeru.

* Kustīgā kamera —
stacionārā kinokamera, kas nostiprināta

uz kustīga pamata (ratiņiem, krāna v. c), vai rokas kinokamera,

kas tiek tuvināta filmēšanas objektiem, atttālināta no tiem, reizēm

arī panoramē pa tiem horizontālā vai vertikālā virzienā.

Rodas virkne jautājumu: kādu motīvu vadīti filmas

autori atteikušies šodienas kinolīdzekļiem iedzīvināt

uz ekrāna vienmēr laikmetīgo Blaumaņa Kristīnes

personību? Kādēļ banalizēti pārējo personāžu rak-

sturi, tai skaitā Edgars, Matilde un Asta madāma?

Kāpēc psiholoģiski niansēto Kristīnes un Edgara mī-

las stāsta tēlojumu uz pagrimušās muižas dzīves fona

aizstājuši divi stereotipi mīlestības trīsstūri (Edgars—

Kristīne—Akmentiņš un Kristīne—Edgars—Matilde),
bet aso, reālistiski sulīgo muižas dzīves atainojumu —

naivas vulgārsocioloģiskas ilustrācijas un Blaumaņa

darbiem svešs naturālisms? Epizodes pie deģiem me-

žā, pie Edgara tēva nabagmājā, maisu stiepšana klētī

svētdienā, jaunais zēns Pičuks ar smago nastu uz mu-

guras, — tas ir virspusējs, nekonkrēts šķiru pretrunu

attēlojums vispār, pie kam ar štampu piegaršu. Vie-

nīgi par iztapšanu lētai publikas gaumei liecina kov-

boj filmu garā inscenētie kautiņi krogā un melodra-

matiskie efekti, īpaši filmas finālā, kad Kristīne baz-

nīcā publiski un ar teatrālu žestu noraida krietno

Akmentiņu un aiziet pie Edgara.

«Mēs gribējām ieiet romānā, lai tajā dzīvotu, el-

potu tā gaisu, lai tā atmosfēra barotu asinis mūsu

dzīslāsf.. ] Mums visiem bija viens virziens, un to deva

dzīve romānā.»
11

—tā raksta V. Pudovkins par savas

uzņemšanas grupas attieksmi pret Gorkija romānu

«Māte» ģeniālā ekranizējuma tapšanas laikā. Pie tam

atcerēsimies, cik būtiski scenārista N. Zarhi un reži-

sora V. Pudovkina filmā ir izmainīta literārā pirm-
avota kompozīcija un fabula, kā pārveidoti un jaun-
radīti notikumi, kādas pārmaiņas radušās galveno va-

roņu rakstura attīstībā. Taču Gorkija revolucionārais

EDGARS — U. PŪCĪTIS, SUTKA — E. PĀVULS.
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patoss jūtams ik kadrā, no ekrāna bez vārdiem runā

Gorkija tēlu pasaule. Izsakoties R. Ezeras vārdiem,
filmas tapšanas laikā tās autoram un literārā darba

autoram jābūt «kā Siāmas dvīņiem ar vienu asinsriņ-
ķošanas sistēmu, vienotu pulsu. Vienīgi tad papildi-
nājumi būs dzīvi audi dzīvā organismā.» 12

Leonīds Leimanis13 nenoliedzami ir ļoti savdabīga
personība latviešu kinematogrāfijā. Viņa radītajām
filmām piemīt izteiksmes vienreizīgums, poētiska dai-

le, atraušanās no ikdienības un tieksme uz tēlainu vis-

pārinājumu. Savā galējā izpausmes formā šī skais-

tuma dievināšana reizēm noved pie atklātas senti-

mentalitātes un melodramatisma. L. Leimanis mīlēja
baltā un melnā kontrastus. Būdams savā mākslā ro-

mantiķis, viņš netiecās pēc psiholoģiski niansētas

aktieru spēles un zemtekstiem (izņēmums bija L. Lie-

piņas tēlotā Emma Kārkls režisora pēdējā darbā «Pie

bagātās kundzes»). L. Leimaņa filmu varoņi, īpaši
viņa autorfilmās «Nauris» un «Šķēps un roze», tuvinās

simboliem. E. Pāvula tēlotais kapteinis Nulle Egona
Līva stāsta «Kapteinis Nulle» ekranizējumā izceļas
ar L. Leimaņa varoņiem neparastu cilvēcisku siltumu,
toties literārā pirmavota padziļinātos psiholoģiskos
konfliktus filmā nejūtam. Gan tieksme uz neikdie-

nišķu ārēju skaistumu, gan nevērība pret varoņu iek-

šējo dzīvi, gan vizuālās uztveres spilgtiem kontras-

tiem bagātais patoss, — visa Leonīda Leimaņa māk-

slinieka romantiķa personība nav savienojama ar

Blaumaņa psiholoģisko reālismu — ārēji klusināti

niansētu, iekšēja dramatiska sprieguma piesātinātu.
Šas pretrunas rezultātā radās formā spilgta, saturā

tradicionāla, pat banāla kinomākslas parādība. Filma

«Purva bridējs» izraisīja skatītājos domstarpības, strī-
dus un pretrunīgus vērtējumus, kas guva plašu at-

spoguļojumu republikas presē.
«Rūdolfs Blaumanis nudien nebūtu dusmīgs ne par

vairāku viņa darbu motīvu apvienošanu vienā filmā,

ne par dažām atkāpītēm no oriģinālteksta,»
14

— šā-

diem vārdiem savu pozitīvo atsauksmi par filmu no-

slēdza žurnālists J. Brežģis.
«Nevajadzētu izmantot to apstākli, ka Rūdolfs

Blaumanis miris, lai rīkotos ar viņa radītajiem tēliem

tā, kā nepieļautu neviens dzīvs rakstnieks, ja vien

viņš ciena sevi un savus varoņus,»
15

dziļi sarūgtināta
un sašutusi rakstīja R. Ezera.

Tādas bija divas galējās nostājas pret pēc Blau-

maņa darbu motīviem radīto filmu. Vai tiešām desmit

gadus pēc filmas «Salna pavasarī», kur Blaumaņa no-

veļu materiāls bija izmantots ar lielu radošu brīvību,
kādu vēl satrauktu tikai dažas atkāpes no oriģināl-
teksta vai vairāku viņa darbu motīvu apvienošana
vienā filmā?

Literatūrkritiķis V. Ancītis, konfrontējot ekranizē-

jumu ar Blaumaņa darbiem un laikmetu, parādīja,
cik bieži ir ignorēta vēsturiskā un rakstnieka tēlu pa-
tiesība. Lūk, daži no viņa argumentiem. Svētdienās

nestrādāja. Maz ticams, ka, barona tuvākajam ierēd-

nim muižkungam Frišvagaram klātesot, krogā varēja
izcelties tik grandiozs kautiņš — no viņa taču muižas

ļaudis, izņemot Edgaru, baidījās. Baroneses negāja
peldēties vietā, kur peldina zirgus. Baroni neatteicās

pieņemt zemniekus, jo tad tie nāktu savus darījumus
kārtot citreiz, bet tas zemniekus lieku reizi atrautu no

darba, kas baronam nav izdevīgi. Visi zemnieki nav

verdziski pielīdēji Frišvagaram — Blaumanim tāds ir

vienīgi Klenga. Te latviešu tautas raksturs viltots. Tik

naturalistiski zīmētu un pretīgu cilvēku kā Sutka fil-

mā Blaumanim vispār nav. Blaumaņa Edgars nav

skaļi bravurīgs, bet lepns, viņa vājums — šā lepnuma

KRISTĪNE
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sekas. Filmā notikumu attīstību noteic nevis raksturi,

bet situācijas. Vislielākos iebildumus izraisa pārvēr-

tības, kas notikušas ar Kristīnes tēlu: «Tā vairs nav

skaidrā Kristīne, ar ko mēs līdz šim lepojamies. Ta ir

gluži parasta muižas istabene, kas laikam gan nav un

nevar būt krietnā Akmentiņa cienīga.»
16 Tātad

J. Brežģa apgalvojums diez vai ir patiess.

Neviens no filmas oponentiem neprasīja burtisku

un tiešu Blaumaņa darbu pārnešanu uz ekrāna. Viņu

visu kopīgo nostāju precīzi ir izteicis Gunārs Priede:

«Kādus kinomākslas līdzekļus ekranizētaji izvēlas,

lai uz ekrāna atklātu literārā pamata darba (šoreiz no-

veles un drāmas) būtību, tas paliek viņu pašu ziņa.

Sīkumaini priekšraksti un ierobežojumi var vienīgi

traucēt. Bet ja nu lauzta tiek būtība? Ja pilnīgi izmai-

nās galveno varoņuattiecības un līdz nepazīšanai pār-

veidojas viņu raksturi?[.. ] Tas jau ir gluži cits stāsts

par gluži citiem cilvēkiem. Labāks neka Blaumanim?

Bagātāks? Dziļāks? — Jāšaubās[.. ] Kādu tad ētisku,

sabiedriski politisku, estētisku vai citu ideālu vārda

esam upurējuši Blaumaņa Kristīnes cildeno skaidrību?

Ko esam ieguvuši vietā?»17

Jāpiekrīt G. Priedēm un viņa domubiedriem, ka,

kardināli izmainot Blaumaņa radīto raksturu darbības

loģiku, filmas autori bija ienesuši viņos tik būtiskas

izmaiņas, ka jārunā jau par jauniem teļiem. Māksli-

niekam ir tiesības arī uz šādu jaunradi — uz daiļdar-

bu oriģinālu un pārsteidzoši neparastu interpretāciju.

Visu izšķir jautājums: vai jaunradītais rezultāts ir dzi-

ļāks, bagātāks, tuvāks mūsu laikabiedru ideāliem?

Lielais Šekspīrs jauca vēsturiskus faktus, laikmetus

un valstis, aizņēmās sižetus un darbojošās personas

no šodien sen aizmirstu savu priekšteču hronikām,

novelēm un lugām un pārveidoja tos līdz nepazīša-

nai (— taču tas notika augstākās mākslinieciskās pa-

tiesības vārdā: viņa radītie raksturi ir nesalīdzināmi

spilgtāki un bagātāki par saviem pirmtēliem, viņu

pārdzīvojumi dziļāki, doma iegūst vispārcilvēcisku
lielumu un nozīmīgumu. Mūsdienu itāliešu progresī-

vais rakstnieks A. Moravia, kura vairāki darbi ekra-

nizēti, izvirza kinematogrāfistiem vieglāk piepildā-

mas prasības: «Patiesībā kino ir no literatūras atšķi-

rīga mākslas nozare: nevaram prasīt no filmas, lai ta

ir uzticīga grāmatai, mēs varam vienīgi vēlēties, lai ta

būtu grāmatas līmenī.» 18

M. Augstkalna analizēja filmu tās režisora savda-

bīgi romantiskās personības aspektā. Tomēr pec visu-

mā atzinīga vērtējuma kinokritiķei ar nožēlu bija jā-

piebilst: «Tikai sabiedriski nozīmīgā problēma, kas

bija filmas ierosinātājos — novelē «Purva bridējs»

un it īpaši drāmā «Ugunī», ir nevis padziļināta, bet

gan vienkāršota, sasīcināta.» 19

Kinokritiķis E. Riekstiņš, atzinis, ka domstarpības

par filmu īsti sākas tad, kad piemin Blaumaņa vardu,

centās analizēt filmu, abstrahējoties no fakta
:

ka ta

saistīta ar literāru pirmavotu. Augstu novērtējis fil-

mas veidotāju profesionālo meistarību, prasmi radīt

spraigu darbību ekrānā, kritiķis saka, ka ir pilnīgas

tiesības mākslas darbā dzīvot tādam Edgaram un tādai

Kristīnei (ja aizmirstam Blaumani!), taču iebildes

rada arī šo jaunradīto raksturu attīstības iekšējas lo-

ģikas pārkāpšana, un tas notiek ne reizi vien (impul-

sīvais, mīlošais Edgars pēc aiziešanas no muižas klimst

mēnešiem ilgi, nedod nekādu ziņu Kristīnei; Edgara

rīcība zaļumballē; fināls v. c). «Efektīgi — tas laikam

arī ir jēdziens, kura dēļ tiek lauzta teļu raksturu iek-

šējā loģika. Lai būtu interesantāk un skaistāk — šim

TAS JAU IR GLUŽI CITS STĀSTS PAR GLUŽI CITIEM CILVĒKIEM...
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principam filmā maksātas diezgan krietnas node-

vas! ..] Ārišķīgs skaistums, pat izskaistinājums te brī-

žiem stājies galveno varoņu iekšējās pasaules at-

klāsmes vietā,» 20 secina E. Riekstiņš. Līdzīgu domu,

dažādi formulētu, vienprātīgi pauda lielākā daļa fil-

mas vērtētāju presē.
Pie kādām atziņām nonākam, šodienas acīm parau-

goties uz Blaumaņa literārā materiāla traktējumu
1966. gada kinodarbā un pārlūkojot kādreizējās domu

apmaiņas dzīvās liecības? Pat tai gadījumā, kad tiek

radīta savdabīga, stilistiski vienota, bet ārēji no lite-

rārā pirmavota atsvešināta mākslas parādība, nedrīkst

zust klasikas darba dziļākās, aktuālās vērtības, kuru

dēļ to arī ekranizējam.

Filmā barona guļamistabas skatā tiek iznīcināts

Blaumaņa Edgars, kuram Kristīne ir svētums, dzīves

patieso vērtību un skaidrības iemiesojums. Lepnais

Edgars, kas vienīgais nelokās un nesagumst barona

un muižkunga priekšā, kurš ar citiem muižas puišiem

jūtas kā pirmais starp līdzīgiem un pat lepojas ar to,

ka viņam atšķirībā no pārējiem ir dūša neliekuļot, ne-

slēpt savus netikumus un trakulīgo dzīvi, Kristīnei

atzīstas: «Pret tevi es sev izliekos tāds ... novārtījies,
tāds kā purva bridējs ... tāds ...

ē
... caur un

caur.»
21 Mīlestības pārpilnība, dziļu jūtu spēks liek

pārvarēt kaisli. Blaumaņa varoni it kā apskaidro
Kristīnes tuvums, un viņš ar to ir citāds nekā ar Edi

vai Madi. Edgara attieksmes ar Kristīni ir ārkārtējas
viņa raksturā, jo arī Blaumaņa tikumiski cēlā varone

ir ārkārtēja savā vidē. Ja muižas izlaidīgā, morāli pa-

grimusi dzīve neatlaidīgi un piepalīdzot ar zemisku

viltu sūc Edgaru iekšā kā purvs, tad mīlestība uz

Kristīni kā nevaldāmas iekšējas slāpes pēc skaidrā un

tīrā ceļ viņu augšup. Šo dramatisko cīņu starp tieksmi

pēc skaidrības un postošām kaislībām cilvēka perso-
nībai naidīgā, liekulīgā, sociāli netaisnā vidē vainago

tā klusā apbrīnojamā «mīlestības varonība», par kuru

rakstīja A. Upīts.
Filmā Edgara jūtas pret Kristīni nav ārkārtējas —

un Kristīne, zaudējusi lepnumu un dziļas mīlestības

apgarotu atturību, ir parasta istabene, ne «tikumiski

cēla», «dziļi nacionāla latvju sieviete». Viņas teatrāli

iespaidīgā atteikšanās no bagātā Akmentiņa laulību

ceremonijas laikā, lai paliktu kopā ar Edgaru, ne

vien ir griezīgā pretrunā ar Blaumani un viņa varones

raksturu, bet neatbilst arī elementārajai filmā tēloto

raksturu un apstākļu loģikai. Melodramatiskais fināls

neslēpj sevī «mīlestības varonību», jo nav šai sievietē

tā iekšējā augšupceļošā ētiskā spēka, kas var «pur-
vam» pretī stāties, nav šai Edgarā tās mīlestības, kam

Kristīne nepieciešama kā dzīvība. Ekranizējumā lite-

rārā pirmavota tēlu cilvēciskais lielums un dziļums
nonivelēts. Bet slāpes pēc skaidrības un dziļām svel-

mīgām jūtām ir mūžīgas: dzīvojot līdzi lielas mākslas

patiesības piestrāvotiem tēliem, tās alkst izjust arī šo-

dienas skatītājs. Mūsu laikmetā ar tā personības piln-
veidošanas centieniem, ko iedvesmo augstie komu-

nisma ideāli, savu aktualitāti nav zaudējusi Blaumaņa
radītā Edgara psiholoģiski niansēti atklātā grūtā cīņa

ar viņa postošajām tieksmēm un kaislībām. Mūs ne-

apmierināja «Atbalss», kur upurēta J. Jaunsudrabiņa

savdabīgi harmoniskā, neizskaistinātā mākslinieciskā

pasaule, bet vēl vairāk satrauc Blaumaņa ētisko

ideālu, viņa vienreizējo tēlu bagātās iekšējās dzīves

un dziļo jūtu pazaudēšana ceļā uz ekrānu.

1966. gada 29. novembrī Rīgas Kino namā notiku-

šajā diskusijā par filmu «Purva bridējs» tās visdedzī-

gākie aizstāvji bija paši filmas autori, viņu spēcīgā-
kais arguments — tautai filma patīk: tā pulcē pilnas
kinozāles. Laiks pierādīja, ka šai ziņā autori nebija
kļūdījušies. Kinolente «Purva bridējs» ieņem otro

vietu starp latviešu mākslas filmām skatītāju skaita
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ziņā republikā (717,3 tūkstoši), Padomju Savienībā to

noskatījušies 26,6 miljoni. Filmu pirka un ar panāku-
miem izrādīja ārzemēs. Manuprāt, visi šie fakti ir

likumsakarīgi un loģiski izriet no filmas stiprajām un

vājajām pusēm, par kurām runāts iepriekš. — Arēji

spraigs sižets par mīlestības tēmu pasniegts efektīgā,
skaistā formā. Liels nopelns filmas populari-
tātes kaldināšanā ir saliedētajam aktieru ansamblim

un galveno varoņu tēlotāju V. Artmanes un U. Pūcīša

pievilcībai. Mūsu republikā lielo skatītāju pieplū-
dumu noteica turklāt vēlēšanās redzēt uz ekrāna

iemīļotos Blaumaņa varoņus, vēlāk — arī pretrunīgās
atsauksmes, diskusijas un strīdi, kas sākās ap šo kino-

lenti. (Nopietno, klasiķim uzticīgo un reizē patstāvīgo
«Nāves ēnā» lasījumu ekrānā (1971) iepazinuši pie-

cas reizes mazāk skatītāju. Sk. filmogrāfiju.)

Taču filmas idejisko un māksliniecisko vērtību, kā

zināms, nenosaka kases panākumi. Filmas «Purva

bridējs» radītāji, konsekventi atteikdamies no Blau-

maņa ētiskajiem un estētiskajiem ideāliem, no rak-

sturu un vides patiesās vienreizības, no literārā pirm-
avota emocionālāsatmosfēras, bija sevi apzaguši. Jau

minētajā kinematogrāfistu apspriedē, runājot par

filmu «Purva bridējs», dziļi patiesus vārdus teica

M. Rudzītis — tajos derētu ieklausīties ik reizes, kad

veram grāmatas vāku, lai tautai dārgiem literāriem

tēliem liktu otrreiz dzimt kinoekrānā:

«Ja to vai citu estētisko konstrukciju labad mēs ek-

ranizējumā pazaudējam literārā darba ētisko pamatu,

pašai ekranizācijai nav nekādas jēgas[.. ] Mākslinie-

kam jābūt arī savas tautas mākslas vērtību sargātā-

jam[.. ] Nedrīkst izmantot klasiku tikai kā sižetu

bibliotēku, no kuras var pasmelties tai brīdī, kad pa-

šiem pietrūkst. Mums jābūt nevis savas tautas gara-

mantu patērētājiem, bet to vairotājiem.»
22

AR VISDZIĻĀKO PIETĀTI, BET...

Vēl nebija norimušas kaislības, ko uzkurināja filma

«Purva bridējs», kad visus saviļņoja ziņa par «Mēr-

nieku laiku» tapšanu. Rīgas kinostudijā par pirmā lat-

viešu reālistiskā romāna iemiesošanu filmā tika do-

māts jau sen, bet režisors Voldemārs Pūce, pats dzimis

piebaldzēns, šā ekranizējuma ieceri nēsājis sevī jau
37 gadus — kopš vēsturiskajos laikmeta griežos radī-

tās un 1802. gada zemnieku sacelšanās varoņiem vel-

tītās filmas «Kaugurieši» (1939—1941) pabeigšanas.
Pirms pievēršamies 1968. gadā uz ekrāna redzētajiem
«Mērnieku laikiem», domās vēlreiz pārlaposim mūsu

literatūras klasiķu Matīsa un Reiņa Kaudzīšu gad-
simtu agrāk sarakstīto «stāstu, kas salikts iz dzīves

bildēm».

Gausi un smagnēji rit darbība romāna pirmajās no-

daļās. Caur garu jo garu ekspozīciju uzzinām visu gal-
veno varoņu priekšvēsturi, gan Lienas dzīves traģisko

noslēgumu (gredzenveida kompozīcija), lēni tuvoja-

mies centrālajiem notikumiem — mērnieku laikiem,

kad klaušu vietā stājās naudas attiecības. Zemnie-

kiem vajadzēja izpirkt zemi no muižniekiem, tādēļ
sākās zemes pārmērīšana un robežu nospraušana. Šis

vēsturiskais akts ir kā katalizators, kas liek atklāties

un spēji izvērsties cilvēku dabā dziļi slēptiem netiku-

miem — savtīgam egoismam, nežēlīgai mantrausībai,

viltībai, blēdībai, nenovīdībai, kā rezultātā godīgie un

naivi lētticīgie tiek izputināti un piemuļķoti. Gudrām

un humānām acīm vērojuši cilvēkus un to attiecības

zemes mērīšanas laikos Vecpiebalgā un Jaunpiebalgā,
rakstnieki šo laikmetaainu dzīvi atveidojuši grāmatas

lappusēs. Izvērsto sadzīves skatu reālistiskajā tēlo-

jumā izkristalizējas virkne problēmu: autori meklē

īstas cilvēcības ideālu, izvērtē gan izmaiņas tradīcijās
un uzskatos, kapitālisma ērai tuvojoties, ganburžuā-
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ziski nacionālās kustības izviršanu, gan pārvācošanas

tendences kroplīgumu, gan reliģijas lomu tautas tiku-

miskajā dzīvē. Brāļi Kaudzītes paši savu darbu devēja

par stāstu, taču, kā norāda literatūrzinātnieks O. Ča-

kars, plaši izvērstās sadzīves ainas un tēlu sistēma,

kas atklāj laikmeta attīstības pamatlīnijas, un problē-

mu nozīmīgums liecina par sadzīves jeb raksturu ro-

mānu, kurš sarakstīts ar kritizētāja reālisma metodi.23

Romānā ir trīs galvenās sižeta līnijas. Pirmo veido

nabago Gaitiņu un pārtikušo Oļiņu likteņstāstu savi-

jums, pie kura pieder arī tautiskā romantisma stilā

risinātais Oļiņu audžumeitas Lienas un Gaitiņu dela

Kaspara mīlestības tēlojums. Otra, kuplākā_ un krāš-

ņākā sižeta līnija ir zemes mērīšana ar visam no tas

izrietošajām situācijām, kur spilgti atklājas raksturi

organiskā kopsakarā ar laikmeta apstākļiem. Vājāka,

no sava laika lētiem vācu paraugiem patapināta ir ap

viltus mērnieku Grabovski sapītā dēku līnija.

Kā šo romānu iecerējis filmā iemiesot režisors

V. Pūce? Kādi ir viņa atzītie ekranizācijas principi?

«Esmu tajos ieskatos, ka katra klasika, ja tā patie-

šām ir klasika, ir jau šodienīga, aktuāla un vajadzīga.

Tāpēc jau tā ir KLASIKA, un katru piemērošanu,

pārveidošanu vai arī izmantošanu, lai ar klasisku

darbu pateiktu vēl KO SAVU, uzskatu par nozie-

gumu.»
24 Un vēl: «Nedomāju, ka vajag atkāpties no

Kaudzītēm, ka tajos ko vajadzētu izmainīt, bet godīgi,

ar vislielāko pietāti (citātā izcēlumi mani — S. L.) iz-

turēties pret romānu, kurš tautā ir populārs, kā tads

piedzīvojis jau gandrīz simts gadu ...
To tiesību ka

inscenētājs es paturu — atlasīt to, kas šodien vajadzī-

gākais, aktuālākais. «Mērnieku laikus» iedzīvināt fil-

mā ar atlasīšanas paņēmienu, nevis ar jaunu tēlu ievie-

šanu vai atmešanu[..] Esam izvēlējušies tieši mēr-

nieku laiku problēmu[..] Visi notikumi pakārtoti šai

mērnieku strādāšanai. Manā saprātā mērnieku laiki ir

ļoti vienreizējs laiks, kas nekur pasaules literatūrā

nav tik konkrēti tverts kā Kaudzīšu romānā, kur šie

feodālie klaušinieki rāpjas pāri mērnieku slieksnim,

lai iekļūtu nākamajā fāzē — kapitālismā.» 25 Un bei-

dzot — «Mūsu vēlēšanās bija filmā parādīt visus ro-

māna varoņus, ITIN VISUS TIPUS, kaut arī dažam

labam būtu jāsamierinās ar ieskicējumu vien — tikai

nevienu neizmest AIZ KADRA.»26 Tādi ir paša reži-

sora inscenētāja izteikumi par klasikas ekranizāciju

vispār un «Mērnieku laiku» ekranizācijas principiem

konkrēti. Mēģināsim iedziļināties tajos, jo, manuprāt,

te redzams izskaidrojums, kāpēc filma nekļuva par

nozīmīgu parādību tautas kultūras dzīvē.

Klasika nenoveco — tā ir vienmēr aktuāla un vaja-

dzīga. Bet katrs laiks to lasa citādām acīm un izgaismo

jaunus, savai paaudzei tuvus, iepriekšējo pat neievē-

rotus intelektuālo un emocionālovērtību slāņus. «Puš-

kins pieder pie mūžīgi dzīvojošām un mainīgām parā-

dībām, kas neapstājas tai vietā, kur tās pārsteidz nā-

ve, bet turpina attīstīties sabiedrības apziņā. Katrs

laikmets izsaka par tām savu spriedumu, un, lai cik

pareizi tas būtu viņas izpratis, tomēr nākošajam_ laik-

metam vienmēr būs palicis kaut kas jauns un vel pa-

reizāks, ko teikt, un neviens laikmets un nekad neiz-

teiks visu,»
27 —tā rakstīja Beļinskis, un viņa vardi

pauž dziļu mīlestību pret Puškina mākslu un patiesi

dialektisku attieksmi pret klasiku.

Tēlu attīstībai filmā mēs sekojam it kā režisora

acīm — viņš organizē realitāti uz ekrāna, piešķir tai

idejiski māksliniecisku mērķtiecību. Šai gadījuma

V. Pūce bija tas šodienīgais lasītājs — mūsu laika-

biedrs, kuram dota iespēja likt romāna materiālam

piedzimt vēlreiz — svaigā, vienreizīgā ekrāna forma.

Kāpēc režisors grib dot Kaudzīšu tēliem jaunu dzīvi

un ko šodien svarīgu ar tiem grib pateikt? «Mēs vel

arvien cīnāmies ar daudzām negatīvām parādībām



NO ROMĀNA FILMĀ PĀRNĀCIS LIENAS (V. ARTMANE) UN KASPARA(G. CILINSKIS) SKUMJAIS MĪLAS STĀSTS.



mūsdienu cilvēku dzīvē [.. ], kuras bija pirms mums,

pirms sociālisma. Parādot tās, gribam likt tās izjust
asāk un palīdzēt iznīdēt to nelabo, kas joprojām ir

dzīvs[.. ] Gribam parādīt cilvēciskās vērtības, kuras

dzīvoja un kurām jādzīvo — godīgumu, uzticību, mī-

lestību.»28 Tātad režisors grib risināt «Mērnieku lai-

kos» skartās ētikas problēmas. Tā kā režisora iztēli

rosinājis pats vēsturiskais romānā ļoti konkrēti tver-

tais zemes mērīšanas un iepirkšanas laiks Latvijas
laukos, tad visi notikumi ekranizējumā pakārtoti
mērnieku strādāšanai — kā dramaturģijas centrālajai

asij. Tādā gadījumā jājautā kopā ar B. Saulīti29
— vai

bija mērķtiecīgi no grāmatas filmā pārnest uguns-

grēku, Annužu un bērnu samainīšanu (Oļiņietes rak-

stura loģika liek domāt, ka viņa nebūtu pret Lieni

citādāk izturējusies, arī zinādama, ka tā ir viņas īstā

meita)? Ekranizējumam par sliktu runā atšķirība starp

mērnieku funkcijām literārā pirmavota sižetā un fil-

mā. Kaudzītēm mērnieku ierašanās ir tikai spēcīgs
darbības ierosinātājs, uz kuru katrs personāžs reaģē
savādāk. Šajās atbildes reakciju ķēdītēs spilgti un

vienreizēji atklājas raksturi, veidojas sociālās vides

tēlains atspulgs. Turpretī ekranizējumā mērnieku dar-

bošanos jūtam kā patstāvīgu fenomenu, ne mākslinie-

cisku paņēmienu cilvēku raksturu atklāsmei, tādēļ

arī iecerētais ētikas problēmu risinājums ir tikai ilu-

stratīvi ieskicēts. Negribam apgalvot, ka tāds bija

ekranizētāju mērķis, taču vēlēšanās parādīt itin visus

romāna tipus, nevis iesaistīt skatītāju nozīmīgāko tēlu

tapšanas un to mākslinieciskās analīzes procesā, ir

novedusi pie šāda rezultāta.

Nevaram pievienoties arī režisora V. Pūces vispā-

rinošajam uzskatam par «Mērnieku laiku» formu:

REŽISORS V. PŪCE UN LIENAS LOMAS TĒLOTĀJA V. ARTMANE.
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«Klasiskam saturam pienākas klasiska forma
..

aka-

dēmiska forma, vispārpieņemti paņēmieni. Šādā fil-

mā negribas dzīties pēc formas eksperimentiem.»
30

Manuprāt, Kaudzīšu asi trāpīgais vērīgums, spilgti iz-

akcentētās detaļas personāžu ārienē, smiekli, aiz

kuriem reizēm jaušamas asaras — viss savdabīgais
rakstnieku stils prasa atbilstošu kinematogrāfisko iz-

teiksmes līdzekļu lietojumu: te būtu tieši vietā dros-

mīgi, radoši, mākslinieciski mērķtiecīgi formas meklē-

jumi.

Saprazdams pietāti pret klasiku kā stingru turēša-

nos pie pirmavota, cenzdamies saglabāt romāna kom-

pozīciju kopumā un visus svarīgākos notikumus, cik

to atļauj filmas ierobežotā metrāža, režisors V. Pūce

faktiski labprātīgi un principiāli atteicās no tiesībām

radīt patstāvīgu kinomākslas darbu. Viņa mērķis bija
ar pietāti un vēsturisku precizitāti parādīt, interpretēt
un līdz ar to popularizēt Kaudzīšu romānu tā pirm-
veidā caur iespējami plašu, krāsainu un daudzveidīgu

kinoilustrāciju uz ekrāna. Šādai iecerei atbilda arī

laikmeta un brāļu Kaudzīšu daiļrades pazinēja lite-

ratūrzinātnieka J. Kalniņa scenārijs.
Atgādināsim, ka romāna struktūra un filmas struk-

tūra ir dažādas mākslinieciskas dabas parādības. Tie-

sa, ekranizācijas praksē ir atsevišķi gadījumi, kad

scenārijā un no tā filmā tiek pārņemta ne tikai lite-

rārā pirmavota sižetiskā uzbūve, bet pat darbības at-

tīstība lappusi pa lappusei, tomēr mākslinieciskais

rezultāts, ja arī vietumis cieš no ilustratīvisma, ko-

pumā ir nozīmīga kinomākslas parādība — piemēram,
jau pieminētais S. Gerasimova trīssēriju kinoromāns

«Klusā Dona». Veiksmi šeit un līdzīgos gadījumos no-

saka konkrēti priekšnoteikumi: žanra un stilistikas

atbilstība un literārā sacerējuma kinematogrāfiskais

potenciāls (rakstnieka iztēles «kinematogrāfiska»
ievirze; sintaksē vienkāršs, ikdienas valodai tuvs dia-

"GRIBAM PARĀDĪT CILVĒCISKĀS VĒRTĪBAS, KURAS DZĪVOJA UN

KURĀM JĀDZĪVO..." (LIENA — V. ARTMANE, ILZE — A. KLINTS.)

logs). «Mērnieku laiku» ekranizējumā, kā jau no-

skaidrojām, nav stilistiskas, nedz žanriskas atbilstības

pirmavotam. To arī nevaram prasīt filmas vienas sēri-

jas ietvaros. («Zināmā mērā notika Kaudzīšu dotās

epopejas iemocīšana viensērijas filmā,»31 atzina arī

režisors V. Pūce.)
Bet kā ir ar romāna kinematogrāfisko potenciā-

lu? — Virspusēji skatoties, tas šķiet milzīgs: tik meis-

tarīgi veidoti raksturi, tik plastiski iemiesoti tēli. Taču

esam piemirsuši valodu. Ekranizējot jebkuru

augstvērtīgu literāru darbu, zaudējam daļu tā vien-

reizējās vērtības — noskaņas, domas nianses, kas tikai
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KAUDZĪŠU "MĒRNIEKU LAIKU" PERSONĀŽI IR ĻOTI RUNĪGI... ATTĒLĀ: TENIS — K. MARTINSONS, ĶENCIS — A. JAUNUŠANS,

PĀVULS — K. SEBRIS.



E. PĀVULS PRĀTNIEKA TĒLA ARĒJĀ ZĪMĒJUMĀ NECENŠAS IZCELT VIŅA PLĒSOŅAS DABU.

vārdiem uzburamas, zaudējam visu to, kas veido

katra rakstnieka oriģinālo stilu un kuram filmas

autors tiecas tuvoties, meklējot tam analoģijas kinova-

lodā. Kaudzīšu prozai ir ļoti savdabīgs aromāts, un ar

visu senlaicīgo elpu to uztver kā dzīvu arī šodienas la-

sītājs. Lieta kļūst sarežģīta, kad no šā jā-

veido ekrāna dialogs. «Mērnieku laiku» personāži ir

ļoti runīgi, katram ir sava, spilgti individualizēta va-

loda — raksturotāja, nereti visai komplicētas un sma-

gas sintaktiskas struktūras. Lūk, piemēram, teikums

83



84

no Kaspara dzīves jēgas izklāsta mātei: « .. Pie šiem

trešiem, kas augļus nes no nekrāšņiem un niecīgiem
ziediem, cīšos es piederēt, — nevis kā liels tuvāku mī-

lētājs un labdarītājs, bet bīdamies, lai mani ziedi ne-

būtu par maniem niecīgiem auglīšiem lielāki, tur-

pretī —ja iespējams — mazāki.»32 Ne tikai šā teiku-

ma saturā, bet arī konstrukcijā — monotonajā, mierī-

gajā, «nekādas sirds viļņošanās» nesatrauktajā runas

plūdumā atspoguļojas Kaspara būtība.

Kad piecdesmitajos gados A. Amtmanis-Briedītis

inscenēja «Mērnieku laiku» dramatizējumu Akadē-

miskajā drāmas teātrī, uz skatuves dēļiem atdzīvojās
romāna noskaņa, saasināto laikmeta pretrunu atmo-

sfērā emocionāli spēcīgi izskanēja Lienas un Kaspara
traģēdija, humora un satīras krāsās iezaigojās daudz-

veidīgie tipi. Inscenējuma veiksmes pamatā lielā mē-

rā bija individualizētas runas nozīmīgais īpatsvars

personāžu raksturu atklāsmē. Turklāt skatuviskās dar-

bības dalījums izvērstās, atsevišķā posmā nobeigtās
žanra ainās, kurās katra tēla tēma jo dāsni atklājas

viņa valodā, dod iespēju saglabāt gan romāna ba-

gāto tematisko loku, gan īpatno stilistiku, gan smag-

nējo ritmu.

Filmā, kur darbība attīstās caur attēlu plūsmu, to

parasti papildina lakonisks, ikdienas valodai tuvs dia-

logs — tā prasa kinoestētikas likumības. Turpretī

Teņa (K. Martinsons) rūgtā prātošana, salīdzinot cil-

vēku nožogošanu mērnieku laikos ar lopiņu likšanu

aplokā, no ekrāna neskan nedz viegli, nedz jautri cēli,
drīzāk neveikli un teatrāli, lai gan aktieris to intonē

nevainojami, ar lielu tiešumu dzīvodams tēlā. Ne ma-

zāk teatrāla un nedabīga izklausās Ķenča (A. Jaunu-

šans) lūgšana, kaut gan to runā liels reālistiskās māk-

slas meistars. Katram grāmatas pazinējam pati par

sevi saprotama liekas atteikšanās no garajiem infor-

matīvajiem monologiem, arī no Ilzes reliģiozās filozo-

fijas piesātinātā stāsta, pat no Kaspara pašatklāsmes,
ekranizējumu veidojot. Taču, atsakoties no Kaudzīšu

ar kritizētāja reālisma metodi veidoto tipu savdabīgās
individualizētās runas, no tajā ietvertās bagātās māk-

slinieciskās informācijas, mēs pazaudējam romāna

tēlu kodolu.

Atgriezīsimies vēlreiz pie Voldemāra Pūces «Mēr-

nieku laiku» kinointerpretācijas, lai izceltu to, kas

tajā patiesi vērtīgs. Tad pirmais jāmin Eduarda Pā-

vula atveidotais topošais kapitālists, gudrais un viltī-

gais Prātnieks. Jau pirmajos tuvplānos tirgū un vēlāk

krogā mūsu priekšā ir dzīvs cilvēks — vērīgs, domā-

jošs, visu notiekošo saprotošs. Viņa klātbūtnē šar-

žētie zemnieku tipi izskatās īpaši butaforiski un apro-
bežoti, Prātnieka pašapziņa likumsakarīga. E. Pāvuls,

veidodams tēlu reālpsiholoģiskā spēles manierē, ārējā

zīmējumā necenšas izcelt viņa plēsoņas dabu. Saval-

dīgi un lietišķi viņa varonis veic savus ienesīgos nau-

das darījumus, tikpat «nevainīgi» piekrāpj veco Teni.

Svešām acīm apslēpta ir arī viņa jūtu dzīve: no Oļi-
ņietes teiktā nopratis, ka viņa iecerētā Liena aizgā-

jusi pie Kaspara, viņš nesaka ne vārda un mierīgi pa-

liek sēžam — tikai roka nežēlīgi saplosa Lienai nesto

margrietiņu. Prātnieka līnija nobeidzas ar spēcīgu
kulmināciju: zemnieku nemiernieki svētku mielasta

laikā aizdedzina ienīstā Prātnieka māju, nevaldāmās

dusmās pēdējais dzen rikšiem zirgu, ļauni pravieto-
dams: «Paši nodedzinājāt, paši savām rokām uzcel-

siet! ...» Te pirmo reizi E. Pāvula varonis zaudē sa-

valdīšanos un smej tos ļaunos, nejauki skaļos smiek-

lus, ko tik bieži romānā piemin Kaudzītes.

Kinematogrāfistiem «Padomju Jaunatnes» redak-

cijā apspriežot «Mērnieku laiku» ekranizējumu,
33 iz-

skanēja ļoti precīzs vērtējums par Vijas Artmanes

tēlojumu Lienas lomā — tas ir apbrīnojami tak-

tisks. Un tiešām, ar savu harmonisko veidojumu
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tēls dod tik lielu estētisku baudījumu, ka, filmu ska-

toties, ne brīdi nerodas loģiskas iebildes pret ekrani-

zējuma varones nezemniecisko daiļumu un smalku-

mu. Lienas un Kaspara skumjais mīlas stāsts, ko si-

žetā šķeļ Prātnieka asā, mērķtiecīgā līnija, ir tas

trauslais pavediens, pie kura turas filmas raibas, bu-

taforiski neveiklās «bildes» no XIX gadsimta dzīves.

Šī stilistiskā eklektika ir viens no iemesliem, kas ek-

ranizējumu dara grūti uztveramu, garlaicīgu un ne-

saprotamu cilvēkiem, kuri grāmatu nav lasījuši,

proti — skatītājiem citās republikās.

Vairums latviešu skatītāju ļoti atsaucīgi uzņēma

«Mērnieku laiku» ekrāna variantu. Filma patika, jo ta

sagādāja atkalredzēšanos ar Kaudzīšu romāna un

E. Brencēna ilustrāciju tēliem; tā piešķīra kustību un

krāsu E. Brencēna zīmētajiem varoņu portretiem

(operators J. Briedis, mākslinieks H. Līkums, grima
mākslinieki J. Rība un R. Prande), papildināja tos ar

skaistiem dabas skatiem, ielika koša, priekšmetiski

patiesā pagājušā gadsimta fonā. Pazīšanas prieks šo-

reiz bija īpaši liels pēc «Purva bridēja» atsvešināta-

jiem varoņiem. Taču, priecādamies par pazīstama-

jiem tēliem, esam izlaiduši no uzmanības loka to ro-

māna slāni, kas ar savu pārsteidzošo šodienīgumu un

trāpīgo asprātību urda mūsu domu, mūsu paškritiku

un sirdsapziņu, mūsu pilsonisko aktivitāti.

Ekranizējuma autori ar savu darbu apliecina vis-

dziļāko pietāti romāna tēlu ārējam veidolam, ne Kau-

dzīšu bezbailīgi patiesību meklējošajam garam. Mūs-

dienīgi, t. i., dialektiski pieejot «Mērnieku laiku» ek-

ranizācijai, būtu jārada patstāvīgs kino mākslas darbs

no literārās vielas, iedzīvinot kinematogrāfiskos tēlos

visaktuālāko tās slāni, nevis jāveic rūpīga atlase ro-

māna struktūras ietvaros.

ANDREJA UPĪŠA DARBU MOTĪVI

BAGĀTINA EKRĀNU

Izcilākā sociālistiskā reālisma meistara latviešu litera-

tūrā Tautas rakstnieka Andreja Upīša daiļradei kine-

matogrāfisti līdz šim ir pievērsušies maz. Pirms

L. Leimaņa 1969. gadā radītās filmas «Pie bagātas kun-

dzes» bija tikai viens A. Upīša darba neliela apjoma

ekranizējums — īsfilma «Cēloņi un sekas» (1956),

kas asprātīgā groteskā atmaskoja buržuāziskās Latvi-

jas «labāko aprindu» seklo dzīvi un interešu šaurību.

Toreizējie debitanti kinomākslā V. Krūmiņš un M. Ru-

dzītis ir precīzi uztvēruši Upīša stāsta savdabīgo stilu

un atraduši tam analoģisku kinovalodu, kur hiperbolas

un groteska nepārprotami pauž filmas autoru ide-

jiski estētisko pagātnes sociālo tipu vērtējumu. Šī ar

lielu uzticību literārajam pirmavotam veidotā divda-

ļīgā kinolente deva jaunajam režisoram un operato-

ram iespēju izkopt gan savu stila un žanra izjūtu,

gan plastisku raksturu veidošanas prasmi, mācīties

pasniegt daiļrunīgi spilgtas detaļas un radīt cita laik-

meta atmosfēru.

1937. gadā sarakstītais romāns «Smaidoša lapa»,

kura atsevišķas nodaļas («Pie bagātās kundzes», «Zie-

di smiltīs», «Frīdis», «Numurs kaklā» v. c.) un teļus

izmantojis L. Leimanis savā kinodarbā, arī sniedz ne-

saudzīgu buržuāziskās «demokrātijas» atmaskojumu.
Taču tas ir cita apjoma, žanra un stila darbs. «Smai-

doša lapa» un divus gadus vēlāk iznākušais tā tur-

pinājums «Māsas Ģertrūdes noslēpums» ir šo grāmatu

varoņa Oļģerta Kurmja dzīves stāsts. Tas ir ta sauk-

tais noveļu romāns: Kurmja dzīves fragmenti veido

atsevišķas, sevī nobeigtas noveles, ko saista kopa

vienīgi to varonis — pats stāstītājs. Klaiņojot no vie-

nas darba vietas uz citu vai it bieži nīkstot bez darba,

viņš nonāk saskarē ar dažādiem cilvēkiem — atšķirīgi
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ir to individualizētie raksturi, dzīves veids un so-

ciālais stāvoklis, bet kopumā rodas tipiska un plaša,

kritiski skatīta laikmeta aina. Ikviena no šīm nove-

lēm, atsevišķi ņemta, ir par maznozīmīgu un šauru,

lai to šodien ekranizētu. Viss romāna materiāls ar ta

plašo personāžu un sazaroto sižetu filma nav ietilpi-

nāms. Par to, cik neiepriecinošus rezultātus dodekra-

nizētāju vēlēšanās aptvert neaptveramo, liecina ari

latviešu kinematogrāfistu neliela pieredze romānu

ekranizācijā.
L. Leimanis (viņš ir filmas scenārija autors un reži-

sors inscenētājs), aizgūstot personāžus un situācijas

no Upīša romāna, rada pilnīgi jaunu un patstāvīgu

māksliniecisku struktūru. No raibās tēlu galerijas

viņš izvēlas inteliģento bezdarbnieku Kurmi, viņa

draugu Frīdi, nabadzīgo strādnieku Kārklu ģimeni,

Kalnkājas ar to pasakaino karjeru «partiju laikos»,

glumo viesmīli, mazo Juzi, kā arī vairākas epizodis-

kas personas.

Filmas darbība koncentrēta laikā un telpā. Romāna

tā aptver vairāk nekā divus gadu desmitus, filma —

apmēram pusgadu. Šai laikā bailīgā kioskniece Kaln-

kāja, pateicoties sava vīra aktīvajai darbībai maz-

mājnieku partijā, kļūst par «bagāto kundzi». No cie-

tuma izlaistā Kārklu meita Emma ar Oļģerta Kurmja

atbalstu grūti, bet noteikti pārtop par godīgu cilvēku.

Saslimst ar plaušu karsoni un nomirst Kurmja maza

draudzenīte Juze. Cilvēki un to likteņi, kuri ienāk

grāmatas varoņa dzīvē tās dažādos posmos, filmā sa-

bīdīti vienkopus. To kontrapunktā veidojas laikmeta

tēls, kas ar upītisku spēku atmasko buržuāziskas

iekārtas trumus.

Kompozīcijas viengabalainībai kalpo darbības kon-

centrēšana telpā: tā visa norisinās Rīgā (romāna ģeo-

grāfija aptver vairākus Latvijas nostūrus) — galve-

nokārt Vecrīgas ielās, Kalnkāju un Kārklu dzīvokļos,

kāda restorāna pagalmā. Pēdējais ir īpaši dramatisks

un daudznozīmīgs fons. Uz šo pagalmu ved izeja no

Kārklu miklā, tumšā pagrabdzīvokļa. Tur Emma nak

žaut kungu smalko veļu — aiz restorāna atvērtajiem

logiem kā skaistas dzīves vilinājums skan smeldzīga

mūzika, slīd eleganti ģērbti dejotāju pāri. Varbūt pie-

glaimīgais viesmīlis var kļūt viņai par ceļvedi uz šo

svešo pasauli ... Filmā arī Balucka atraitne ir kļuvusi

Kārklu kaimiņiene — šai pašā pagalma caur aizvērtu

apakšstāva logu, kurā saule nekad neiespīd, Kurmim

bezgala silti vienmēr uzsmaida maza Juze.

Tēlu līnijas filmā ne tikai tuvinātas (Emma kļūst

par Kalnkāju kalponi, Kārkliene kopj slimo Juzi), tas

saīsinātas, turpinātas vai pat būtiski pārveidotas, tacu

nekur nenonāk pretrunā ar Upīša idejiskajiem un

estētiskajiem principiem. Par filmas centrālo tēlu iz-

virzīta Emma (Līga Liepiņa), taču viņas gaitas pec

atbrīvošanas no cietuma un raksturs ekrāna darba

veidoti ļoti atšķirīgi no pirmavota. Romāna ta ir klu-

sa, sevī ierāvusies skuķe ar apbrīnojami skaisti vei-

dotu, bet pastulbi vienaldzīgu seju; dažus gadus velak

Kurmis viņu sastop otrās šķiras restorānā «Valzivs».

Izbridusi dzīves purvu, viņa ar Kurmja atbalstu atrod

savu laimi laukos tāpat kā viņas vecāki. Pretstata grā-

matas varonei Līgas Liepiņas Emma ir aktīva, ener-

ģiska, ar saasinātu taisnības izjutu un pašlepnumu.

Sai Emmai zagšana ir vairāk protesta izpausme neka

noziedzīgs netikums. Pārciestie pazemojumi ir padarī-

juši meiteni aizdomīgu, atskabargainu, parupju. Bet

zem šīm dzīves apstākļu radītajām bruņām ir atsau-

cīga sirds, dabiska prasība pēc jaunības prieka un

skaistuma. Kādas ilgas un paškritisks sevis vērtējums

ir Emmas acīs, kad viņa domīgi aplūko sevi spoguli!

Kāda šaubu pilna mulsa sejā un balsī, kad Kurmis

apavu veikalā viņai izmeklē gaišas kurpes un tir-

gū — kleitu! Līksma, pārgalvīga un gracioza kā balts
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putns viņa šūpojas uz laipas virs Daugavas. Neat-

laidīgi un mērķtiecīgi par Emmas atdzimšanu godīgai

dzīvei, sākumā pateicībā pret Kārkliem, vēlāk aiz sim-

pātijām pret pašu meiteni, cīnās Kurmis. Ar Kurmja

palīdzību Emma nolīgst par kalponi pie Kalnkajam.

Kad filmas finālā pēc aizrautīgās vēlēšanu plakātu

līmēšanas redzam Emmu atkal policijas mašīna (šo-

reiz par vēl visai neskaidri apjaustām politiskām sim-

pātijām), esam pārliecināti, ka agri vai vēlu viņa no-

nāks apzinīgu taisnības cīnītāju rindās. No saērcināta
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skuķa filmas sākumā ir izveidojies cilvēks, kas ap-

zinās savu vērtību un izjutis biedriskuma spēku.

Toreizējā Tautas kinoaktieru studijas audzēkne

Līga Liepiņa radījusi ļoti dzīvu savas varones tēlu —

viņas spēli raksturo liels tiešums, plastiskā izteik-

smība, nekļūdīga stila un laikmeta izjūta, psiholoģisks

dziļums.
Arī Oļģerta Kurmja raksturs filmā atšķiras no

viņa literārā prototipa, kas par sevi saka: «Lapa es

esmu bijis, pa visiem vējiem mētājies, bezsatura cil-

vēks es esmu.»
34 Grāmatas varonis ir buržuāziskajai

sabiedrībai tipisks «liekais cilvēks», kuram pilnīgi

trūkst gribas un rakstura. Paviršs viņš ir Jūtās, at-

tieksmēs ar cilvēkiem, arī darbā. Lielā merā savas

vainas dēļ viņš nevienā vietā ilgi nenoturas. Turpretī
E. Pāvula Kurmis ir apveltīts ar stingru gribu un ga-

rīgu spēku. Viņš pārzina svešvalodas, lieliski spēle

klavieres, ir izpalīdzīgs, vienkāršs, sirsnīgs, ļoti sim-

pātisks. Vienīgi E. Pāvula dabiskums un tiešums dara

cilvēciski ticamu šo romantizēto varoni. Toties šāds

pagrieziens Kurmja tēlā piešķir īpašu asumu bezdarba

tēmas risinājumam filmā. Bezdarba tēma aizsākas ar

pirmajiem kadriem, kuros trāpīgi pieteikts arī šā ki-

nodarba žanrs. Divi policisti zirgos apsargā kliņģeri

(izkārtni pie maiznīcas). Tad kamera panorame pa

izsalkušu bezdarbnieku rindu laukumā pie darba bir-

žas. Netālu no Kalnkājas avīžu kioska ieraugām zie-

mas salā plāni ģērbušos cilvēku ar numuru 237 — tas

ir ratiņu stūmējs Oļģerts Kurmis, faktiski bezdarb-

nieks jau divus gadus. Un arī tagad darba biržā viņš

tiek noraidīts, lai gan būtu ar mieru strādāt visnetī-

rāko darbu. Beidzot šim gudrajam vīram ar filologa

diplomu kabatā laimējas — par niecīgu atalgojumu

viņš skaldīs un nesīs malku, tīrīs ielu un sētu, bus lets

un padevīgs kalps aprobežotu jaunbagātnieku ģime-

nē. Kad Kurmis sāk kalpot pie Kalnkājām, bezdarba

tēmu pārņem citi tēli. Ar naidu un izmisumu jauktu

protestu Emma izverd sejā policistam, kurš paziņo, ka

sakarā ar likuma kodeksu viņai jāiestājas algotā

darbā, ja nevēlas tikt arestēta par klaidonību. «Bet

kur? kur lai es atrodu? Kur? Kur tādu, tādu algotu?
Kur lai es tāduatrodu? Kur? Kur?»35

—tā ir virkne

retorisku jautājumu, kas atklāj to pašu laikmeta

pretrunu citā variācijā.
Filmas montāžā šai ainai seko viena no dramatiski

visspēcīgākajām un vistrāpīgākajām sociāli kritiska-

jām epizodēm — Kalnkāja kundze (Z. Stungure) iz-

raugās sev kalponi. Zemtekstā it kā turpinot Emmas

protestējoši izmisīgo jautājumu «kur?», notiekošais

atsedz to bezcerību un cilvēka cieņas pazemošanu,
kas saistīta ar darba meklēšanu kapitālistiskajā pa-

saulē. Grāmatā lasām: « .. mums sāka nākt kalpoņu
kandidātes. Četras dienas viņas nāca, daždažādas,

katra nākamā mazliet citāda kā iepriekšējā. Kundze

viņas pratināja kā tīrais izmeklēšanas tiesnesis un

eksaminēja stingrāk kā mans citreizējais matemātikas

skolotājs ģimnāzijā. Daža saskaitās un aizgāja, durvis

visā sparā aizcirzdama. Cita iznāca saraudātam

acīm .. »
36

Šiem dažiem teikumiem L. Leimanis licis atdzīvoties

spilgtā ainā uz ekrāna. «Eksāmena» atmosfēru izteik-

smīgi iekrāso pirmsvēlēšanu drudzī vienmēr steidzīgā

Kalnkājas (L. Šmits) tukši žvadzošie, kā no automāta

izmestie vārdi: «Tikai numurs 49 palīdzēs jums sa-

meklēt darbu», kā arī pašas Kalnkājas un viņas uz-

pūtīgo draudzeņu vizdegunīgā necieņa pret cilvē-

kiem. Ilgi atmiņā paliek V. Līnes atveidotā vienkārša

drošā sieviete, kura pārtrauc šo ņirgāšanos un nebai-

dās teikt patiesību acīs, kaut arī pašai jāzaudē cerība

uz darbu. Viņas pašapzinīgā runa ir ainas kulminā-

cija. Drīz ieradīsies Emma. Viņas uzticamību un pie-

mērotību kalpones amatam pārbauda ar tīši zeme
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nomestu pieclatu gabalu (tā romānā tika pārbaudīta

kalpone Anna). Epizodes beigās Emmu pieņem par

Kalnkāju kalponi.
Filma ir nosaukta «Pie bagātās kundzes»: ekranizē-

jumam ir radoši izmantota lielākā daļa materiāla, kas

ietverts romāna nodaļā ar tādu pašu virsrakstu. Kaln-

kājas pārvērtība no avīžu pārdevējas par bagātu

kundzi unjar to saistītā jaunbagātniekus atmaskojošā

kritika ekranizējumā likta laikmeta tēla centra. At-

bilstoši filmas sižetiskajai iecerei autors ņēmis tikai

daļu Kalnkājas līnijas: lēcienu augšup pa sociālajam

kāpnēm. (Romānā tamseko tikpat strauja atgriešanas

vecajā avīžu kioskā; pēc vairākiem gadiem notikusi

jauna metamorfoze — Kalnkājas kļuvuši par bagā-

tiem, mākslinieku un literātu aprindās iecienītiem

mecenātiem.) Salīdzinot ar literāro pamatu, filma spē-

cīgāk akcentēta Kalnkājas vīra darbībarnazmajnieku

(grāmatā — sīkzemnieku) partijā. Kalnkāju pāra un

viņiem tuvās ekspluatatoru pasaules raksturošanai

L. Leimanis izvēlējies sarkastiskas krāsas, pamfletisku

skanējumu. Tas neatbilst Upīša stilam konkrētajā ro-

mānā (Oļģerts Kurmis pasniedz savu dzīves stāstu ar

skumju ironiju, humoru, liriskām atkāpēm), taču ir

rada rakstnieka satīriskajām vai sociālajām komēdi-

jām.
Pretstatā «joku lugām» ar to raksturu un situāciju

komiķu, kam latviešu dramaturģijā bija jau izveido-

jušās savas tradīcijas un kuru labākos paraugus bija

radījis Blaumanis, Upīts izvirza sociālo komē-

diju. «Viņai komiskie individuālie raksturi un jocī-

gās situācijas un atgadījumi ir tikai līdzeklis ap-

gaismot un izcelt laikmeta dzīves dziļi ieslēptās ne-

saskaņas un pretrunas[.. ] īsta sociāla komēdija ir

dzīves, sabiedrības un cilvēku kritiska un filozofiska

izziņa un novērtējums un tātad šinī ziņā tuvu rada

traģēdijai.» 37

L. Leimanis savu filmu radījis sociālās komēdijas

žanrā. Šim žanram atbilstošs arī personāžus trāpīgi

raksturojošais, vietumis parupjais dialogs, kam īpat-

nēju nokrāsu piešķir bieži lietots atsevišķa vārda at-

kārtojums ar lielu nozīmes amplitūdu — no pārdzī-

vojuma intensitātes nupat citētajā Emmas runā līdz

prāta kūtrumam un neattapībai Kalnkājas valodā. Ar

lakoniskiem, nereti eliptiskiem teikumiem autors

mērķtiecīgi virza domu caur attēla un dialoga mij-

iedarbību.

Sociālas komēdijas stilā risināts arī fināls — velē-

šanu plakātu līmēšanas epizode, kas ekranizējuma

iegūst spēcīgu sabiedriski politisku skanējumu. Ro-

mānā Kurmis ar savu draugu Frīdi ir algoti plakātu

līmētāji, kas kalpo katram, kurš maksā (nodaļā «Frī-

dis»), toties filmā Kurmis nepārprotami simpatizē

strādnieku-zemnieku partijas 19. numuram. Mazliet

asprātības — un no Kalnkājas 49. numura plakātiem

Kurmis un Emma kā pārgalvīgā rotaļā uz sienam veido

garas skaitļa 19 rindas. Filmai beidzoties, skatītājs

zina: Kurmis drīz iekļausies proletariāta apzinīgo cīnī-

tāju pulkā, ari Emma un vēlāk, iespējams, pat sirsnī-

gais savādnieks Frīdis. (K. Sebris un filmas autors

Frīda negatīvo raksturojumu un slikto ietekmi uz

Kurmi atstājuši grāmatas lappusēs.) Autora dota rak-

sturu un darbības loģika iezīmē varoņu dzīves per-

spektīvu, par kuru ekranizējumā nav bilsts ne vārda.

Pirmsvēlēšanu kampaņas raibā noskaņa finālā ar

algotajiem plakātu līmētājiem un viņu kautiņu, četr-

desmit deviņu partiju aicinājumiem izraibināto pil-

sētu, ar policistiem, ar lāpu gājieniem un skrejlapiņām,

kas krīt no gaisa kā tukšu solījumu putenis, daiļru-

nīgi nobeidz L. Leimaņa radīto, operatora M. Kleina

kinolentē īstenoto laikmeta tēlu. Filmas gaitā tas vei-

dojas no buržuāziskās Latvijas laikam tipiskiem rak-

sturiem, biogrāfijām, cilvēku attieksmēm, noskaņām
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mi citām laikmeta zīmēm. No pirmā līdz pēdējam kad-

ram filmu pavada policija — rupjš, nejūtīgs un nedo-

mājošs spēks, kas ar varu cenšas noturēt likumu rām-

jos iekšējās pretrunās izkurtējušo «demokrātisko»

valsti. It kā turpinot klaiņojošo suņumotīvu kinolentes

sākumā, uz Juzītes rotaļu kaķi rej korporeļi. Situāci-

jas atkārtojums traģisma apdvestā kontekstā (Juzes
nāve) darbojas kā korporeļu dzīves stila ākstīgi skaļā
tukšuma simbols. Veclaicīgie apģērbi, izkārtnes, avī-

zes un žurnāli (arī Kalnkājas centīgi nemākulīgā vācu

un franču nosaukumu izruna) ienes sava laika aro-

mātu, kas labi saderas ar Vecrīgas kolorītu. Laikmeta

dažādās noskaņas neuzbāzīgi niansē Marģera Zariņa
mūzika — vienkārša, ļoti emocionāla, ar filmu orga-
niski saaugusi.

Laikmeta atspulgs ir arī dzīves apstākļu pretstatī-
jumā — dīkdienīgo Kalnkāju greznie apartamenti

un darba cilvēku Kārklu tumšais, nabadzīgais dzīvok-

lis. Vecais dzelzceļnieks Kārkls (R. Kreicums) un viņa
sieva veļas mazgātāja (L. Zvīgule) ir it kā ienākuši

filmā tieši no Upīša romāna lappusēm (no noveles

«Ziedi smilktīs») — tie tēloti ar saprotošu līdzjūtību
un sirsnību. Taču šis skaudri reālistiskais vienkāršo

ļaužu dzīves atveids nerod saskaņu ar līdz groteskai
novesto satīru, kas dominē laikmeta negatīvo tipu un

parādību atspoguļojumā.
38 Šīs stilistiski atšķirīgās pu-

ses mēģināts sakausēt ar Frīda, Kurmja un Emmas tēlu

traktējumu ekranizējumā: Frīdis viscaur rādīts ar hu-

moristisku attieksmi; Kurmja un Emmas tēlos, kad

viņi nonāk saskarsmē ar Kalnkājām, pavīd groteskas
krāsas («valdības klīstera» vārīšana, aina ar atšķai-
dīto konjaku v. c). Tomēr īsti viengabalaina mākslas

darba tīrskaņa nerodas. Pie tam vietumis iezogas ne-

vēlama sentimentalitāte (ar mazo Juzi), brīžam satī-

risko tēlu atmaskošanā mazliet par daudz aktieriskas

centības.

Ar šīm piebildēm negribam mazināt filmas «Pie ba-

gātās kundzes» nozīmi latviešu kinomākslas attīstības

vēsturē un Leonīda Leimaņa daiļradē. Fakts, ka PSRS

Kinematogrāfistu savienības II kongresā valdes pir-
mais sekretārs L. Kulidžanovs savā referātā filmu

«Pie bagātās kundzes» nosaucis par vienu no veiksmī-

gākajiem pēdējo gadu ekranizējumiem blakus tādām

filmām kā «Karš un miers», «Brāļi Karamazovi»,
«Hamlets» un «Karalis Līrs», 39 runā pats par sevi.

Izmantodams A. Upīša romānukā vielu savam kino-

darbam, L. Leimanis, šodienas mākslinieka acīm

vērdamies paša piedzīvotajā pagātnē, bija radījis fil-

mu — sociālu komēdiju. Aizgājušā laikmeta idejiski
estētiskajam vērtējumam viņš izvēlējās asākas un ne-

saudzīgākas krāsas nekā buržuāziskās Latvijas inte-

94
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STILISTISKI ATŠĶIRĪGAS PUSES EKRANIZĒJUMĀ MĒĢINĀTS SAKAUSĒT AR OĻĢERTA KURMJA (E. PĀVULS),

EMMAS (L. LIEPIŅA) UN FRĪDA (K. SEBRIS) TĒLU TRAKTĒJUMU.

liģents Oļģerts Kurmis savam dzīves stāstam, bet tas

nav svešas arī Tautas rakstnieka A. Upīša dzīves uz-

tverei un mākslinieciskās domāšanas savdabībai ko-

pumā. L. Leimaņa kinolente «Pie bagātās kundzes»

bagātinājusi ar vērtīgām atziņām ekranizācijas pie-

redzi — līdz šim latviešu kinematogrāfijā tik radoši

un mākslinieciski mērķtiecīgi romāna materiāls vel

nebija izmantots filmā.

Tā bija Leonīda Leimaņa pēdējā filma. Kopā ar

P. Armandu veiktā Blaumaņa tēlu pasaules iedzīvinā-

šana kinolentē «Salna pavasarī», ar mākslinieka ro-

mantiķa dzīves uztveri veidotās filmas par mūsdienu



DARBA MOMENTS. KINOREŽISORS LEONĪDS LEIMANIS FILMAS "PIE BAGĀTAS KUNDZES" UZŅEMŠANAS LAUKUMĀ.



jauniešiem («Nauris», «Šķēps un roze») un E. Līva

stāsta «Kapteinis Nulle» lasījums ekrānā, daudz pel-
tais un slavētais «Purva bridējs» un tikko apskatītais
darbs pēc A. Upīša motīviem «Pie bagātās kun-

dzes» — lūk, viss, ko latviešu mākslas kinematogrā-

fijai atstājis L. Leimanis. Dažādi žanri, dažādi laik-

meti, dažāda tematika — tomēr ikvienā no viņa fil-

mām (neatkarīgi no tā, vai L. Leimanis iedzīvina kino-

lentē savu oriģinālscenāriju vai ekranizē ievērojamus

prozas darbus) jūtam režisora savdabīgās spilgtās
personības atspulgu, viņa stilu. Latviešu negarajā ki-

nomākslas vēsturē Leonīda Leimaņa devums ieņem

nozīmīgu vietu.

60. gados G. Kozincevs radīja ekrāna «Hamletu»

pēc V. Šekspīra traģēdijas, J. Heifics — «Dāmu ar

sunīti» pēc A. Cehova stāsta. Par katru no šiem ekra-

nizējumiem var spriest pēc pašas filmas iekšējām li-

kumībām; ikviena no tām ir kvalitatīvi jauns mākslas

darbs, kura autors režisors tiecies atklāt literārajā pa-

matā slēptās dziļākās vērtības un kopā ar klasiķi kino-

valodā risināt domas, kas nodarbinaviņu — mūsu lai-

kabiedru.

Filma «Pie bagātās kundzes» vēstīja par klasikas

mūsdienīgu, patiesi dialektisku ekranizācijas izpratni
arī latviešu kinematogrāfijā. Taču iepriekš apskatīta
laika posma ekranizējumos vēl ļoti jūtama bija
50. gadu estētisko kritēriju inerce. Savukārt tieksme

pēc radošas patstāvības un mūsdienīguma, ekranizē-

jot klasiku, tika reizēm pārspīlēta. Šai pretrunīgo

meklējumu laikā radītās filmas uzskatāmi parādīja,
ka viens no galvenajiem veiksmīgas ekranizācijas

priekšnoteikumiem ir filmas autora mentalitātes atbil-

stība literatūras klasiķa mākslinieciskās domāšanas

veidam, kā arī viņu ētisko un estētisko ideālu sa-

skaņa. Centienus ieiet klasiķa literārajā materiālā pēc

iespējas dziļāk, lai atraktu tur vēl neatklātus apbrī-

nojami šodienīgus slāņus, latviešu kinomākslā vēro-

sim vēlāk.
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1971. gada 18. martā notika Latvijas Kinematogrā-

fistu savienības 111 kongress, kurā tika aplūkots un

vērtēts Padomju Latvijas kinomākslas pēdējo divar-

pus gadu veikums. Kopīgā doma bija nesaudzīgi asa,

bet patiesa: šai laika posmā veidotās filmas liecina,

ka mūsu mākslas kinematogrāfam trūkst patstāvības

problēmu un mākslinieciskās izteiksmes līdzekļu iz-

vēlē, nav spilgtu, saviļņojošu darbu, kuros būtu jū-

tams režisors kā savdabīga radoša personība ar savu

tēmu, ar skaidru mērķi un principiālu nostāju ideju

piepildīšanā uz ekrāna. (Izņēmums ir režisors L. Lei-

manis un arī viņa filma «Pie bagātās kundzes», kas

mākslinieciski pārliecinoši atmasko buržuāziskas Lat-

vijas demokrātiju, taču tai trūkst dzīvās saiknes ar

šodienas aktuālākajām problēmām.) Uzdevumu šau-

rība, mērķu pieticība un ar to saistīts amatniecisks

profesionālisms raksturo daudzu darbu tapšanu no

ieceres līdz gatavai filmai. Tā 1970. gadā pēc J. Grī-

ziņa savdabīgā stāsta «Vārnu ielas republika» A. Ne-

retnieces bērniem veidotās filmas ekranizējums bija

shematisks, virspusīgs, tāls rakstnieka intonācijai un

stilistikai. Bija palaista garām izdevība, izmantojot

labu literatūru, bagātināt latviešu kinomākslu ar

vienreizīgiem cilvēciskiem tēliem, īpatnu vidi, svai-

giem kinematogrāfiskās formas meklējumiem.
Šai laikā pēc gandrīz desmit radošu panākumu ba-

gātiem darba gadiem dokumentālajā kino mākslas

kinematogrāfijā atgriežas Gunārs Piesis (viņa debiju

1961. gadā — pilnmetrāžas lenti mākslas filmu žanra

«Kārkli pelēkie zied» tālaika kritika novērtēja kā

pilnīgu neveiksmi, kas jaunajam kinematogrāfistam

slēdza ceļu uz turpmāku režisora inscenētāja darbu

mākslas kino). Savas spējas šajā jomā viņam vaja-

dzēja apliecināt ar Blaumaņa noveles «Nāves ena»

ekranizējumu.

"NĀVES ĒNĀ" — 1971

Atšķirībā no abām iepriekšējos gados uzņemtajām fil-

mām, kas katra veidota pēc vairāku Blaumaņa darbu

motīviem, šim ekranizējumam izmantots tikai viena

nelielā novelē ietvertais materiāls. Sarakstīta

1899. gadā, tā pieder pie Blaumaņa mākslinieciski

augstvērtīgākajiem darbiem. Tas ir stāsts par nelielu

grupu zvejnieku, kuri, cirzdami āliņģus un nodarbo-

damies ar tīklu laišanu ūdenī, nav pamanījuši, ka lie-

lais ledus gabals atlūzis no krasta un tiek nests jūra.

Piecas dienas šie vīri, dažādi pēc temperamenta, gadu

gājuma, mantas un ģimenes stāvokļa, peld pretī nā-

vei, un arvien mazāka kļūst cerība uz izglābšanos.

Piektajā dienā viņus pamana laiva, bet tā var uzņemt
tikai daļu nelaimīgo — trim ir jāpaliek saltajā jurā

uz sarukušā ledus gabala. Kā dzīvi lasītāju gara acu

priekšā nostājas atšķirīgi, dziļi cilvēciski
_

raksturi:

viņu pārdzīvojumi, noskaņas, savstarpējās attiek-

smes, emocionālā klimata maiņa tur savā vara vel

ilgi pēc prozas darba izlasīšanas. Tadeļ neliekas
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pārsteidzoši, ka par šās noveles ekranizēšanu ir sapņo-

jis ne viens vien režisors un operators. 50. gadu beigās

režisors V. Krūmiņš un operators M. Rudzītis uzrak-

stīja scenāriju «Nāves ēnā», taču šī nerealizētā iecere

bija īsfilma. Radīt pilnmetrāžas filmu, saglabājot

Blaumaņa noveles iekšējo dramatisko spriegumu tik-

pat kā nemainīgā darbības vidē — uz dilstoša ledus

gabala, veidot mizanscēnas uz šā ierobežotā laukuma

tā, lai darbība, zaudējusi ārēju dinamiku, nekļūtu mo-

notona, bet jo asāk koncentrētu uzmanību uz cilvēku

dziļākās būtības atklāsmi, — tas bija grūts uzdevums,

kuru vajadzēja veikt GunāraPieša vadītajam radoša-

jam kolektīvam.

Patiesas cieņas apgarota interese par cilvēku, par

viņa iekšējo pasauli un tās smalkjūtīga atklāsme ar

kinolīdzekļiem ir raksturīga G. Pieša dokumentāla-

jām filmām un viņa veidotajiem sižetiem kinožurnā-

los «Māksla». Lai atceramies pilnmetrāžas dokumen-

tālo filmu «Svjatoslavs Rihters» un miniatūros, dziļi

tvertos tēlnieka Teodora Zaļkalna un komponista

Jāņa Mediņa kinoportretus! Ar šādu attieksmi G. Pie-

sis tuvojas arī Blaumaņa varoņiem. Mākslas filmu

iespēju vērienīgums un noveles «Nāves ēnā» psiholo-

ģiskais reālisms dod iespēju režisoram inscenētājam

turpināt savu tēmu, piešķirot tai jaunu plašumu un

daudzveidību.

Blaumaņa daiļrades pazinēja Jāņa Kalniņa veido-

tais literārais scenārijs ar sīki sadzīviskām žanra ai-

nām, kas «restaurēja» pagājušā gadsimta beigu posma

latviešu zvejniekciemu un tā ļaudis, necenšoties pēc
detalizētas raksturu un jūtu loģikas analīzes, neat-

bilda režisora G. Pieša tēlainajam priekšstatam par

Blaumaņa noveli, viņa iecerētās filmas iekšējam re-

dzējumam. Rezultātā tapa režisora scenārijs ar pat-

stāvīgu idejiski māksliniecisko koncepciju un ekrani-

zācijas risinājumu, kas veda atpakaļ pie Blaumaņa

teksta, no literārā scenārija pārņemot varoņu sociālo

raksturojumu, kā ari J. Kalniņa jaunradīto Zaļgas
meitas Marijas tēlu. «ledziļinoties novelē, es sapratu,
ka materiāls slēpj sevī izcilas dramaturģiskas vērtī-

bas un ka, neskatoties uz ārējo vienkāršību, šai no

skolas sola zināmajā «hrestomātijas darbā» ir daudz

neatklāta, kas var saistīt šodienas cilvēku un ko var

īpatnā šodienīgā veidā un formā parādīt,» atceras

G. Piesis. 1 Nevis vēsturiskā vai šaura sadzīviski et-

niskā dzīves patiesība izvirzāma uzmanības centrā, bet

cilvēku savstarpējo attiecību tēlojums, dažādu rak-

sturu atklāsme to pretišķībās un sadursmēs situācijā,
kad cilvēka būtība atklājas vispilnīgāk — varbūtējas
nāves priekšā. (ledziļināšanās cilvēka psiholoģijā,
raksturu atklāsme darbībā ārkārtējos apstākļos —

tieši tas interesēja arī pašu Rūdolfu Blaumani, noveli

sarakstot. Kā liecina Arvīds Blaumanis, «personas

ņemtas no Ērgļu pagasta. Rūdolfs viņas salicis uz le-

dus gabala un vēro, ko viņas katra darīs»2
.) Arējiem

apstākļiem atvirzoties otrā plānā, noveles materiāls

dod bagātas iespējas risināt šodienas cilvēkam tuvas

ētiski morālās problēmas. Te saduras vājums un

spēks, vīrišķība un pašaizliedzība ar patmīlību, ne-

novīdību un egocentrismu, histērijai un ārprātam

līdzās viengabalaina rakstura cēlums. Meklēt Cilvēku

cilvēkā, meklēt īstu cilvēcību — lūk, 1971. gadā pēc

Blaumaņa «Nāves ēnā» motīviem veidotās filmas virs-

uzdevums.

Noveles fabula, notikumu secība tiek pārņemta fil-

mā, taču atbilstoši kinomākslas īpatnībām un filmas

režisora iecerei veidojas jauna kompozīcija un tēlu

dramaturģija. Darbība filmā attīstās vairākos plā-
nos — notikumos uz ledus gabala ielaužas gan dzīves

un laimes alku piesātinātas atmiņu ainas, kas sāpīgi
kontrastē ar nežēlīgo realitāti, gan notikumi krastā

(tie sniegti trīs stadijās: vīru gaidīšana, satraukuma
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pilna nelaimes nojausma, aizlūgšana par «bojā gāju-

šajiem» tuviniekiem), kuri satriec ar savu traģisko

bezpalīdzību. No noveles audiem, dažkārt pat atse-

višķa teikuma izaug veselas pilnīgi jaunas epizodes,
kur raksturi kļūst reljefāki — tie, it kā izgaismoti no

dažādām pusēm, konkrētā rīcībā atklāj jaunas krāsas.

Meistarīgi saīsināts un jaunradīts dialogs, saglabājot

Blaumaņa domu, zemtekstu un stilu.

Novelē nav viena atsevišķa galvenā varoņa. Fil-

mas centrā (ņemot vērā J. Kalniņa scenāriju) izvirzīts

Birkenbaums, taču ikvienam no astoņiem šā kolektīva

vīriem ir nozīmīga loma filmas savdabīgi polifo-
niskajā koptēlā, kur katrs tēls nes savu tēmuun vien-

gabalainība veidojas no raksturu pretstatiem. Filmā,

tāpat kā novelē, tuvāk neiepazīts paliek vienīgi no-

slēgtais vienpatnis Sīlis. Kinolentes tēlu sistēmā nav

uzņemts zvejnieks Gulbis, par kuru Blaumanis stāstī-

jis ļoti maz. Pārējie raksturi, bagātinādamies jaunām
krāsām, reizēm attālinās no sava literārā pirmtēla.
Rodas it kā parafrāze par Blaumaņa doto prototipu —

būtiskais saglabājas, bet raksturs iegūst jaunu, pat

negaidītu attīstību. Taču filmas tēlu sistēmā iederas

ikviens no šiem raksturiem.

Viss teiktais pilnā mērā attiecināms uz Gunāra Ci-

linska Birkenbaumu. Ir šim spēcīgajam puisim «brī-

nišķīgi skaidras un laipnas bērna acis», ir kautrība un

spēcīgi izteikta taisnīguma apziņa, individuālisms

viņā sadzīvo ar patiesu cilvēcību. Viņš spēj būt izpa-

līdzīgs un pašaizliedzīgs draugs un biedrs, taču alkas

dzīvot stāv augstāk par visu. Trauslajam pusaudzim
Kārlēnam viņš nežēlo savas asinis, bet vietu laivā —

savu dzīvības lozi — nespēj atdot. G. Cilinskis sniedz

plašu jūtu gammu, bet ir ziemeļnieciski apvaldīts

emociju ārējā izpausmē. Viņa Birkenbaums ir vecāks,

bez tā pārgalvīgā rakstura straujuma un neapvaldītā

temperamenta, kas piemīt šim puisim novelē.

Atšķirība starp literāro pirmtēlu un ekrāna varoni

īpaši izceļas Birkenbauma atmiņu ainās, kuras vien-

laikus dod ieskatu šās Blaumaņa ekranizācijas «labo-

ratorijā». Pirmavotā lasām:

«Tātad nu viss bija pagalam. Nekad viņš vairs ar karsti puk-
stošu sirdi, vaļējām acīm negulēs gultā un negaidīs, kamēr visi

aizmiguši, lai tad nedzirdami pieceltos un, plikās kājas apdomīgi
uz vēso kuļu liekot, aizlīstu uz otru kaktu[.. ] Nekad viņš vairs

nevērs vaļā klētiņas durvju, nekad pussamestas siena kaudzes pa-

vēnī negulēs, gari izlaidies, un nekavēsies ar saulē apdegušiem
pirkstiem [..] (izcēlums mans —S. L.) Kā tas varēja būt? Kā viņš
šeit bija nokļuvis? Viņš tak tur tālu Ērgļu kalnos bij gājis ganos,bij
tur ilgus gadus dzīvojis, dzēris, trakojis, priecājies, teātri spēlējis,
divas dienas kā pa jokiem cietumā sagulējis, un tagad, un nu ...
nu viņš sēdēja uz zvejnieku ragavām un jūra trakoja ap viņu, un

viņš brauca nāvē
.
.»

3

Un nedaudz tālāk, pēc pašreizējās situācijas traģisma

apjēgšanas, pret kuru protestā saceļas puiša ciešā

pārliecība, ka viņš sveiks izies caur dzīvi, atkal īsa

atkāpe pagātnē:

tĀ, šis Zaļga! Ja tas viņam nebūtu uzmācies! (izcēlums mans —

S. L.) Tad viņš varbūt atkal būtu aizkūlies atpakaļ uz savu vidu,

gulētu siltā istabā un saimnieks ar mazu lampiņu rokā iznāktu no

savas istabas un paceltu viņu tagad uz zirgu barošanu.»4

Tas ir viss, ko mēs uzzinām par Birkenbauma pa-

gātni no viņa paša netiešā iekšējā monologa. Ļoti
koncentrēti te ieskicējas varoņa dzīves veids, daži

spilgti viņu raksturojoši momenti biogrāfijā, un lasī-

tājam, tāpat kā Birkenbaumam pašam, apziņā grūti
savienot pašreizējo drūmi bezcerīgo situāciju ar spē-
ka pārpilnā puiša trakulīgi jautro, bezbēdīgo dzīvo-

šanu.

Blaumanis novelē tikai vienu reizi tik tuvu, ilgstoši
un konkrēti ieskatās Birkenbaumā, viņa pagātnē un

satrauktajās domās. G. Piesis nemēģina ar kinomāk-

slas izteiksmes līdzekļiem ilustrēt šo Birkenbauma

iekšējo monologu. Viņš izvēlas divus atsevišķus



BIRKENBAUMS (G. CILINSKIS, ATCERAS TOS SAVAS DZĪVES MOMENTUS, KAS VISSPECĪGĀK SKĀRUŠI VIŅA JŪTAS. (MARIJA - O. DREĢE.)
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"..NEKAD PUSSAMESTĀS SIENA KAUDZES PAVĒNĪ NEGULĒS..»

(BIRKENBAUMS — G. CILINSKIS, MARIJA — O. DREĢE.)

momentus (citātos izceltos) no varoņa domu plūsmas,
tos satuvina un ienes filmā Birkenbauma mīlestības

motīvu pret sava saimnieka Zaļgas meitu Mariju.
lerosmi tam deva J. Kalniņa scenārijs, taču atbilstoši

G. Pieša saasināti psiholoģiskajai ekranizējuma kon-

cepcijai risinājums ir atšķirīgs. Filmā liktenīgā ledus

atlūšana notikusi nākošajā dienā pēc Saulgriežu svēt-

kiem ar to jautrību, ar Marijas kaislajiem skūpstiem
un pirmo nopietni domāto bildinājumu vieglprātīgā
puiša mūžā. Tagad salstot, salkstot, atrodoties «nāves

enā», saskaņā ar tēla māksliniecisko un psiholoģisko
loģiku Birkenbaums atceras tos savas dzīves momen-

tus, kas visspēcīgāk skāruši viņa jūtas. Vēl vakar viņš
mīlēja Mariju, kuras dēļ bija salīdzis pie Zaļgas par

puisi, vēl vakar bija svētku jautrība un ķekatas un

viņš, Birkenbaums, saskandināja kausu ar «nāvi», no-

jauzdams, ka aiz maskas slēpjas viņa iemīļotā, tad kā

sapnī viņš trauca kamanās un solījās vairs nešķirties.
Vēl vakar «nāve» bija vien spēle un joks, šodien —

drausma realitāte. Ārkārtējie apstākļi sašaurina Bir-

kenbauma apziņu, kas reproducē tikai emocionāli vis-

spilgtākos nesenās pagātnes brīžus. Šeit būtu bijusi
vietā vēl drosmīgāka ekspresija, precīzāki un asāki

ritmi — diemžēl režisora veidotā literārā scenārija
iecere šai gadījumā nav pilnībā realizēta filmā.

Birkenbaums savā būtībā ir potenciāls vadonis,
kurš nespēj pakļauties svešai gribai un, pats to īsti

neapjauzdams, pārdzīvo savu šauro individuālismu

kā rakstura vājību. Tādēļ filmā, tāpat kā novelē, visu

darbības laiku ir jūtama slēpta, ārējā konfliktā ne-

pāraugoša iekšēja cīņa starp Birkenbaumu un Grīn-

tālu. «Sim staltajam zvejniekam piemita kaut kas, kā

Binkenbaumam trūka, kas viņu it kā ar neredzamu

roku saspieda mazāku un kūdīja uz slepenu pretes-

tību,» ir teikts novelē.5 Grīntāls paceļas pāri Birken-

baumam ar personības spēku, rakstura cēlumu. Stal-

tais, vienmēr taisnīgais Grīntāls ar savu drošo iztu-

rēšanos, vīrišķīgo aktivitāti un pārliecinošajiem vār-

diem vieš pārējos zvejniekos cerību uz izglābšanos,
rosina darboties un nepadoties izmisumam. Būt atbil-'

dīgām, būt cilvēkam jebkuros apstākļos — lūk, Grīn-

tāla rakstura kodols, viņa dzīves jēga. Tādu Grīntālu

"...NU VIŅŠ SĒDĒJA UZ ZVEJNIEKU RAGAVĀM UN JŪRA TRAKOJA AP

VIŅU, UN VIŅŠ BRAUCA NĀVĒ..." (KADRS NO FILMAS "NĀVES ĒNĀ".)





108

redzam arī filmā, lai gan Eduarda Pāvula interpretā-

cijā viņš kļuvis drūmāks, skarbāks un noslēgtāks par

noveles varoni. Blaumaņa «lielais, skaistais Grīntāls»,

pie kura drošās balss «arvien zvejnieku nogurušās
sirdis atdzērās un sajuta pret runātāju pateicību»,

6
ir

iekšējas harmonijas un dabiska gaiša optimisma ap-

garots, turpretī E. Pāvula varonis ne vienreiz vien iz-

cīna pats ar sevi grūtu iekšēju cīņu, viņa pasvītrotā

pašpārliecinātība un bezbēdība bieži ir tikai spēle,
kurā viņš cenšas iesaistīt arī pārējos, lai palīdzētu

saglabāt morālo izturību un pārvarēt bezpalīdzīgo
fiziskos un garīgos spēkus paralizējošo izmi-

sumu.

Grīntāla antipods filmā un novelē ir Zaļga (Kārlis

Sebris). Altruismam pretstatā patmīlīgs egocen-

trisms, pastāvīgas rūpes par līdzcilvēku un turpat lī-

dzās — kliedzoši nežēlīga savtība. Zaļga grib prasīt
maksu par zivīm pat saviem bada nāves apdraudēta-

jiem nelaimes brāļiem. «Mani tīkli ... manas zi-

vis .. . citādi tas nekad nav bijis,» viņš pašapzinīgi

murmina, izstiepis rokas pār savu vezumu un to sar-

gādams kā dārgumu. lekšējo sasprindzinājumu neiz-

turējis, neprātīgi dzīdams Zaļgas zirgus gar ledus ga-

bala malu, jūras dzelmē galu meklē Gurlums. «Mani

zirgi. Zirgi! Glābiet!» — izmisīgi sauc Zaļga: cita cil-

vēka dzīvība tam mazāk vērta par paša zirgiem. Spilg-

tajam Zaļgas tēlam Blaumanis novelē nav devis iek-

šēju attīstību. Filmā tas ieguvis savdabīgu pārdomu

līniju, it kā iekšējas brukšanas tēmu. No bramanīgi

lepna un pašpārliecināta saimnieka līdz bezpalīdzī-

gam, sabrukušam, savā vientulībā nožēlojamam veču-

kam, kas filmas beigās, izvilcis laimīgo «dzīvības

biļeti», atkal atgūst savu pirmatnējo stāju.

Gurlums no Blaumaņa novelē ieskicēta epizodiska

personāža filmas scenārijā ir ieguvis tēla iekšējai lo-

ģikai atbilstošu rakstura attīstību.

«Tikai Gurlums stāvēja savrup un nesacīja nekā. Viņš bij
ciets cilvēks un zināja, ka tam neviens laba nenovēlēja. Viņa vie-

nīgās rūpes bij tagad nedot iemesla priekš zobošanās. Jo viņš arī

bij ļoti viegli aizskarams un lieki lepns. Viņš savu izmisumu mē-

ģināja slēpt aiz vienaldzīga drūmuma un baidījās jau tagad, ka tik

viņam dūšas netrūktu nozust ar godu, ja vairs nebūtu cerības uz

glābšanos»,7

— lūk, praktiski viss, ko mēs uzzinām par šo tēlu no

grāmatas lappusēm. Režisora veidotajā scenārijā kon-

krētās situācijās atklājas viņa drūmā individuālisma

un mizantropisma saknes: dzīves vērojumi šim cilvē-

kam ir izveidojuši pārliecību, ka starp cilvēkiem šai

pasaulē valda zvēru likumi. Arī tagad uz peldošā
ledus gabala, pats tiešu dalību neņemdams, viņš sakā-

pināti jūtīgi uztver visu notiekošo, ar sardonisku

prieku seko, kā Birkenbaums uzbrūk Zaļgam. Turpretī

viņu pārsteidz un satriec savām acīm redzētais — cil-

vēks cilvēkam spēj nežēlot savas asinis pat tad, kad

pašam iet grūti. Gurluma traģiskais gals, par kura

iespējamību brīdināja jau Blaumanis, izriet no viņa

rakstura, kā arī ekranizējuma sižeta attīstības.

Režisors filmā Gurlumam (Juris Pļaviņš) ierādījis
mazāku vietu nekā scenārijā, svītrojis Birkenbauma

un Zaļgas sadursmes laikā tekstu, kur atklājas Gurlu-

ma būtība, ne vienmēr viņa reakcija uz notiekošo ir

precīzi izakcentēta, — tas viss ievieš neskaidrību Gur-

luma rīcībā, nojaucot to interesanto tēla arhitekto-

niku, kāda bija atrasta scenārijā. Turklāt lēnāks ritms

un tīrāks mizanscēnas zīmējums (tā tas arī bija iece-

rēts režisora scenārijā), manuprāt, būtu nācis par

labu Gurluma pašnāvības epizodē.

Kāpināti jūtīgs ir arī Skrastiņš, kurš atšķirībā no

Gurluma ir cilvēkmīlošs, runīgs un laipns.
Ar fantāziju, vides izjūtu un iejušanos tēlā no da-

žiem teikumiem, pat mājieniem novelē ir izaugusi

Skrastiņa (V. Jakāns) darbība filmas konkrētajos



TE SADURAS VĀJUMS UN SPĒKS, LABSIRDĪBA UN SAVTĪGS EGOISMS. (SKRASTIŅŠ — V. JAKĀNS.

ZAĻGA — K. SEBRIS.)



SKRASTIŅŠ (V. JAKĀNS): "VISU MŪŽU VIENĀS BAILĒS..."

apstākļos. Lūk, piemērs: kad kāds tvaikonis, cerība uz

izglābšanos, nelielā attālumā aizbrauc nelaimīgajiem

zvejniekiem garām, Blaumanis šādi apraksta Skras-

tiņa izmisuma izpausmi: «Nabaga Skrastiņš bij atšļu-
cis uz ragavām un muldēja tur nesaprotamus vārdus,

un smējās.»
8 Šai situācijā G. Piesis radis atslēgu

Skrastiņa tēla izvērsumam, kas ved uz viņa cilvēcis-

kās būtības pašatklāsmi. Tā literārajā režisora scenā-

rijā tika jaunradīta un vēlāk meistarīgi īstenota fil-

mā šā tēla centrālā epizode. Operators M. Kleins fik-

sējis Skrastiņa histēriskās izdarības un pārējo zvej-
nieku reakciju uz notiekošo ar kustīgu kinokameru

reportāžas stilā. Skrastiņam nomierinoties pēc histē-

rijas lēkmes, kā dramatisks akcents satraukti dina-

miskajām polikompozīcijām* seko vairāki statiski tuv-

plāni. Skatītāji līdz ar Grīntālu un Jani Daldu dziļi

ielūkojas nelaimīgajā cilvēkā, pār kura lūpām nāk

rūgti atzīšanās vārdi: «Visu mūžu vienās bailēs no

Zaļgas, no parādiem ...
no sievas ... pats no sevis.

Lai ņem jūra, es jūras nebaidos! Lai ņem ...» Šī mū-

žīgo baiļu un baiļošanās tēma ir Skrastiņa tēla vad-

motīvs filmā. Ar atzīstamu gaumi, mēra sajūtu un pa-

tiesi cilvēcisku tiešumu lomā dzīvo kinoekrānā

iepriekš maz redzēts aktieris V. Jakāns.

Tēva un dēla mīlestības tēmu ekranizējumā, tāpat
kā novelē, risina vecais Dalda (Alfrēds Videnieks) un

viņa dēls Jānis (Ģirts Jakovļevs). Vājums, dievlūdzēja
pazemība un tēva mīlestības spēks — šie pretstati ap-

vienojas cildeni vienkāršā, pat zināmā mērā monu-

mentālā tēlā. Jānis Dalda — klusais, sevī noslēgtais,

spēcīgais puisis — īsti atraisās tikai izglābšanās no-

jausmu saviļņots: kādas izjūtu gradācijas — no dzi-

ļām šaubām līdz prieka ekstāzei — ir Ģ. Jakovļeva
Jāņa neskaitāmas reizes atkārtotajā saucienā «Lai-

va! ...» Tēva un dēla atvadīšanās ir viņu tēmas kul-

minācija finālā; aktieri to sniedz ar vīrišķīgu attu-

rību, satricinoši.

Sešpadsmit gadus vecais meitenīgi trauslais un jū-

tīgais Kārlēns (tēlo skolnieks Pēteris Šogolovs) ir pats
jaunākais šai nelaimīgo sabiedrībā. Ar apbrīnas pilnu
sirsnību viņš pieķeras Birkenbaumam, kurš zēna acīs

ir daudz piedzīvojis romantiskais varonis. Kopā ar

Birkenbaumu turot kārti ar glābšanas zīmi, Kārlēns,

gribēdams iepazīt tuvāk savu noslēpumaino biedru,

uzsāk ar to vaļsirdīgu sarunu par dzīves vērtību. In-

*
Polikompozīcija — daudz atšķirīgu kompozīciju (mizan-

scēnu), ko filmēšanas laikā kustīga kinokamera it kā samontē garā

daudzplānukadrā.
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scenētāji liek skatītājiem visu uzmanību koncentrēt

uz zēnu. Šī saruna vizuāli risināta statiskos kadros.

Kārlēna gari tuvplāni mijas ar Birkenbauma daudz

īsākiem vidējiem plāniem. Jautājums, ilgas pēc nezi-

nāmā, nenojaušamā, pēc kāda brīnuma ir ne tikai

viņa vārdos, bet arī acīs, sejā, visā viņa būtnē. Veido-

jas teicams psiholoģiskais portrets. Režisora nekļū-

dīga intuīcija ir palīdzējusi izvēlēties jaunajam filmas

varonim neprofesionālu tēlotāju ar radniecīgu psiho-

fizisko struktūru un dabisku artistiskumu, kuri ir laba

mākslinieciskā rezultāta ķīla. Arī latviešu kinemato-

grāfisti (atcerēsimies arī Juri Grustiņu režisora R. Kal-

niņa filmā «Karalienes bruņinieks», 1970) bija nonā-

kuši līdz daiļrades mīklas atminējumam par neak-

tieru izmantošanu filmās, kas, kā zināms, pasaules

kinopraksē, īpaši neoreālisma lentēs, jau sen pieradī-

jusi savu dzīvotspēju.

Filmā Kārlēnam ir dots arī darbības otrs plāns, taču

ne kā atmiņu ainas, bet asociatīvi plaukstošas dzīvības

un veldzes piesātināti kadri-vīzijas, ko pusmurgā, pus-

sapnī redz slāpēs un bezspēkā saļimušais zēns: viņš

pats siltā pavasara dienā dzer sulas, koka zars šūpo-

jas virs ūdens, plaukstošu bērzu birzs, meldri, niedres

un viņš, Kārlēns, citu zēnu vidū. Šie idilliskie kadri-

vīzijas (kas citā kontekstā varētu likties pat salkani),
montāžā pretstatīti izmocītajai, nedzīvi bālajai Kār-

lēna sejai, dotajā situācijā ir psiholoģiski motivēti un

sagatavo turpmāko montāžas frāzi — Birkenbaums

dod zēnam dzert savas asinis.

Koncentrējot visu vērību uz cilvēku raksturu un

psiholoģijas atklāsmi, filmas veidotāji neabstrahe

savus varoņus — saikne ar konkrēto laiku un darbī-

bas vidi nav zudusi. Lai atceramies noskaņas zvej-
niekciemā — nelaimes nojausmu satraukto sievu, mā-

šu, bērnu baru ziemas naktī liedagā steidzamies ar

vējlukturiem gar tīklu būdām, gar vabām, kas izsle-

KĀRLĒNS (P. SOGOLOVS) UZSĀK VAĻSIRDĪGU SARUNU AR BIRKEN-

BAUMU (G. CILINSKIS).

jušās kā krusti; puišeli zirgā, trauksmes signālu-kla-

bekli dauzot, savu ritmu kopējā atmosfērā ienesot;

nelaimīgo sieviešu stāvus baznīcā (arī izmisumā kais-

līgo Mariju), cerot uz dieva žēlastību kā vienīgo glā-

biņu. Vēlāk — filmas autoru protesta piestrāvoto iro-

niju aizlūgšanas ceremonijas butaforiskajā greznu-

mā, mācītāja teatrālajā rituālā, visa notiekošā para-

doksālajā absurdā. Šeit ieskicētajās ainās no filmas

«Nāves ēnā» strāvo sena, tumša laikmeta elpa, kad

cilvēka dzīvība bija tikai rotaļlieta jūras stihijai un

reliģija bija kā vīraks tautas protesta gara iemidzinā-

šanai. Turklāt filmā varoņu rīcība gūst sociālu moti-

vāciju, tā padziļinot noveles doto tēlu raksturojumu.
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Zaļgas egocentrisms izriet no saimnieka dabas, Skras-

tiņu ir salauzušas dzīves likstas, nabadzība, mūžīgās
bailes no parādiem un Zaļgas. Arī Birkenbauma un

Zaļgas attiecību pamatā ir viņu atšķirīgais mantas stā-

voklis, bet Gurluma rūgto pesimismu izraisījuši ar sli-

mīgu jūtību uztvertie antagonistiskā sabiedrībā val-

došie vilku likumi.

Traģisks, Blaumaņa novelei adekvāts ir filmas fi-

nāls, — trīs nekustīgi, kā piemineklī sastinguši cilvēki

uz maza, irstoša ledus lauciņa. Tas, ka uz ledus gabala
jāpaliek tieši Grīntālam, kurš ne pienākuma dēļ,
bet dziļi cilvēciskā atbildībā par līdzcilvēkiem jeb-

kurā dzīves situācijā par sevi domāja kā vispēdējo,
un dzīvi tikko sākušajam Kārlēnam, kas, nelaimi pa-
manījis, neglābās pats, bet steidza par notikušo ziņot
pārējiem, un savā mīlēs.ībā pret dēlu pašaizliedzīga-
jam Daldam, — ir kā emocionāls šoks, kas rosina ska-

tītāju pārvērtēt savus īstas cilvēcības kritērijus. Kā

simfoniskā poēmā beigu akords ar fermātu, skatītāju
turot spēcīgā emocionālā iespaida varā, filmu noslēdz

30 m garš kadrs — nesteidzīgs, ilgstošs kinokameras

atbrauciens* no trim nelaimīgajiem: arvien mazāks

kļūst ledus lauciņš, tēli neskaidrāki, līdz pazūd ska'.ie-

nam — visapkārt plašs, viegli viļņojošs ūdens kla-

jums, un tajā kā pēdējā cerību un ticību viedošā gaišā
nots — pavasara saulē balti vizuļojošs neliels ledus

gabals.
Liels nopelns filmas harmoniskā koptēla tapšanā ir

operatoram inscenētājam Mārtiņam Kleinam, viņa
dramaturģiskā materiāla izpratnei un nekļūdīgai
G. Pieša ekranizējuma stila izjūtai. M. Kleina kino-

kamera ar kadra kompozīciju, rakursu un kustību

mērķtiecīgi kalpo filmas uzdevumam. Pati darbības

vide — peldošs ledus gabals zem vienmuļām debe-

sīm — rada neitrālu darbības fonu un palīdz visu uz-

manību koncentrēt uz cilvēku. Bieži lietots zems ap-
vārsnis, kas it kā paceļ varoņus pāri apkārtnei, ap-
veltī tos ar vitālu spēku un raksturu plastisku noteik-

tību. Filmas lielākā daļa uzņemta ar kustīgu kameru,
dominē gari kadri ar dinamiskām polikompozīcijām.
Taču sakāpināta iekšēja sprieguma brīžos kinoka-

mera ieskatās cilvēkos it kā ar aizturētu elpu. Sta-

tika — pārsvarā tuvplāni — šeit darbojas kā drama-
tisks akcents.

* Atbrauriens — kinokameras attālināšanās no objekta; šīs

kustības rezultātā samazinās objekta mērogi un paveras arvien pla-
šāka telpa ap to.
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MEKLĒT CILVĒKU CILVĒKĀ... ATTĒLĀ: DALDAS, TĒVS UN DĒLS-

A. VIDENIEKS UN Ģ. JAKOVĻEVS.

Filmā, kas izceļas ar augstu māksliniecisko kultūru,

iekšēju harmoniju un muzikalitāti, varētu vēlēties

precīzāku montāžas ritmu (kad Kārlēns atklāj ledus

atlūšanu), tīrākas mizanscēnas Gurluma pašnāvības

epizodē, vēl organiskāku aktieru darbību kopskatos

(kur vietumis iezogas teatrāli spēles paņēmieni), un —

kā jau iepriekš teikts —nepazaudēt to vērtīgo, kas at-

rasts scenārijā, proti: Gurluma tēla izstrādājumu, Bir-

kenbauma Saulgriežu svētku atmiņu ainas ekspresivi-
tāti un ritmiku. Situācijas loģikai īsti neatbilst igauņu

zvejnieku laivas mazā iegrime — šādā laivā vietas

būtu pieticis visiem. Reizēm butaforisks izskatās ma-

zais ledus gabals, taču jāatceras, cik nelabvēlīga šās

filmas tapšanai bija 1970./71. gada mīkstā ziema,

un mazais ledus gabals patiesi bija cilvēku roku

darbs.

Ar visām šīm iebildēm filma «Nāves ēnā» ir Rīgas
kinostudijas liela veiksme. Būdami vienisprātis ar pa-

domju kino teorētiķi un kritiķi M. Bleimanu, ka «ek-

ranizācija prasa vispirms literārā sacerējuma jaunat-

klāsmi, tā jaunu lasījumu, jaunu redzējumu»,
9

varam

atzīt, ka filmā «Nāves ēnā» tas ir veikts. Saglabādams

Blaumaņa ētiskos ideālus un tēlu būtību, režisors Gu-

nārs Piesis radis mūsdienīgā kinovalodā pirmavotam
tuvu stilistiku, ir centies savas mākslas līdzekļiem

iedziļināties rakstnieka dotajos cilvēku tipos (gan

variējot raksturus, gan it kā turpinot tēlus, tos izvēr-

šot), izprast viņu rīcības motīvus, meklēt īstu cilvē-

cību un to cildināt kā dzīves augstāko vērtību — risi-

nāt vispārcilvēcisku problēmu kompleksu, kas nodar-

bina filmas autoru un viņa laikabiedrus šodien. Šai

kinodarbā iezīmējas režisora personība ar savdabīgu

stilu, ko raksturo saasināta interese par cilvēka iek-

šējo pasauli, tieksme uz vairāku psiholoģisku tēmu

polifonisku risinājumu, uz lielām pārdzīvojuma un iz-

jūtu amplitūdām, tēlus kāpinot līdz atkailinātam paš-
atklāsmes brīdim, kā pārbaudot, ciktāl katra varoņa

dvēseles stīgas ir savelkamas. Filma vienbalsīgi sa-

ņēma augstu novērtējumu republikas presē. «Vir-

sotne», «Liela uzvara» — lūk, virsraksti recenzijām

par Blaumaņa darbutrešo ekranizējumu. Kā 1955.gadā
«Salna pavasarī», tā 1971. gadā «Nāves ēnā», ceļā no

grāmatas uz ekrānu nepazaudējot pirmavota dziļākās
vērtības un ienesot latviešu kinematogrāfijā patstā-

vīgu idejiski un mākslinieciski pārliecinošu darbu,

radīja ticību saviem spēkiem un mobilizēja Rīgas

kinostudijas darbiniekus jauniem radošiem meklēju-
miem.
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"CEPLIS" — 1972

P. Rozīša romāns «Ceplis» pirmo reizi iznāca

1928. gadā. Progresīvā sabiedrība un kritika to uz-

ņēma ļoti atzinīgi. No grāmatas lappusēm lasītāju acu

priekšā atdzīvojās nesenā pagātne — buržuāziskās Lat-

vijas pirmie gadi, kad «bagātnieki bija vēl tikai tap-
šanā» un katrs manīgāks tautietis kāroja nokļūt savas

mazās valsts jauno rūpniecības un tirdzniecības no-

teicēju vidū. Lasītājs — proletārietis tajā iepazina
savas dzīves valdniekus bez cēlās tēvzemes atjauno-

tāju un savas tautas labdaru maskas — nežēlīgus,
mantkārus, egocentriskus, viltīgus, izvirtušus naudas

vergus. P. Rozīša radītie spilgtie tēli, gadiem ejot, nav

zaudējuši savu dzīvīgumu: romānā risinātās morāli

ētiskās problēmas arī tagad nodarbina cilvēku prā-
tus. Tādēļ nepārsteidz P. Rozīša nozīmīgā prozas darba

izraudzīšanās ekranizācijai 1972. gadā.
Filmas scenārija autoram Viktoram Lorencam

«Ceplis» ir pirmais darbs ekranizācijas jomā. Lai gan,

romānam pārtopot kinoscenārijā, ir radušās pārvēr-

tības gan notikumu gaitā, gan personāžu raksturos,

varam droši teikt, ka tas veidots ar dziļu uzticību Ro-

zītim, viņa mākslinieciskās domāšanas sistēmai.

V. Lorenča ienestās pārmaiņas ir divējāda rakstura.

Vispirms kinodramaturģijas specifika prasīja pārva-
rēt jebkādu tiešu atkarību no literārā pirmavota un,

ņemot par pamatu iecerētās filmas galveno ideju, vei-

dot ekranizējuma caurviju darbību, kas attīstās pa

stingri nospraustu dramaturģisku asi un gūst vizuāli

plastisku risinājumu.
Filmā par Edgaru Cepli darbība virzās caur trīs

pamatstāvokļiem: akciju sabiedrības dibināšana —

uzplaukums — bankrots. Ārzemnieku atteikums pie-
ņemt turpmākus ķieģeļu sūtījumus (kraha priekšvēst-

nesis) ir svarīgs moments filmas dramaturģijā, taču

P. Rozītis par to informē dažos teikumos, kuriem seko

izvērsts stāstījums par Cepļa prātojumiem un tur-

pmāko rīcību. Vajadzēja radīt ainu un ne vienu vien.

Tā tapa Cepļa jubilejas svinības ar telegrammu lasī-

šanas skatu, kas iezīmē akciju sabiedrības izputēšanas
sākumu. Savukārt, lai neizjauktu filmas kompozicio-
nālo līdzsvaru, bija jāatsakās, piemēram, no romānā

nozīmīgās buržuāziju un buržuāzisko tiesu atmaskojo-
šās epizodes pie izmeklēšanas tiesneša Atāla, kur Na-

gainis ūžstājas kā savas šķiras pravietis un netiek aiz-

turēts par acīm redzamām noziedzībām, jo «tiesa ne-

var pret savu laikmetu sacelties». Citu tēlu līnijas
filmā saīsinātas (Berta, Austra, Caune) un kļuvušas

epizodiskas (Briedis, Sausene). Vairāki personāži

(krājaizdevu sabiedrības direktors Udris, izmeklēša-

nas tiesnesis Atāls, Caunes līgava Milda v. c.) pali-
kuši ārpus ekranizējuma tēlu sistēmas.

Atsevišķos gadījumos īsinājumus un izmaiņas rak-

sturos prasīja ne vien kinospecifika, bet šodienas cil-

vēku pasaules uztvere un jūtu psiholoģijas izpratne.

Caunes bērnišķīgā naivitāte, kāpinātais jūtīgums, sen-

timentalitāte attiecībās ar Mildu rosināja saīsināt šā

tēla līniju filmā līdz minimumam. Austras viennozī-

mīgi vulgārā, tikai ar konkrēto laikmetu saistītā «dzī-

ves filozofija», kas īpaši izpaudās viņas garajās saru-

nās ar Cauni, nez vai šodien spētu skatītāju pārlieci-
nāt un ieinteresēt — ekranizējumā Austras tēls kļuvis
cilvēciskāks un psiholoģiski komplicētāks. Jauns pa-

grieziens, kas šķietami aizved vistālāk no P. Rozīša,

ir radīts Bertas tēlā. P. Rozītis Bertu rāda ar nedalītām

autora simpātijām kā maigi mīlošu sievu un dzīves

ideālisti, tikai romāna beigu daļā likdams nojaust
viņas garīgo tuvošanos Ceplim, bet scenārijā un fil-

mā mēs esam aculiecinieki šās personības neizbēga-
mai tālākai degradācijai līdz gudrai un viltīgai plē-

soņai.
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lebildumus neizraisa arī Cepļa «romāns» ar Na-

gaiņa meitu Valentīnu filmas finālā. Tas nav pretrunā

ar šo raksturu loģiku konkrētajos apstākļos. Valen-

tīna, no sava mīlas sapņa atmodusies nevīžīgas un ne-

mīlētas sievas garlaicīgajā ikdienā, nenoraida viņas

patmīlībai glaimojošo Cepļa uzmanību. Ceplis, pazau-

dējis Austru, nav mainījis savu dabu un tikumus —

kādēļ gan lai bijušās mīļākās vietu tagad neieņemtu

Valentīna! Apstākļu sagadīšanās, kas viņus tuvina,

palīdz Ceplim vēlreiz triumfēt pār Nagaini.

Salīdzinot ar romānu (un ar filmu), literārajam

scenārijam raksturīga skaudrāka emocionalitāte;

tieksme uz simboliku un ekspresiju, kas, saduroties

patētiskiem un traģikomiskiem elementiem, vietām

robežojas ar ekscentriku. Lūk, kā scenārijā Edmunta

un Valentīnas kāzu līksmē sāpīgi ielaužas vientuļās

līgavaiņa mātes trakā kāzu deja:

«Simfoniskais orķestris bija sasniedzis «Lai dzīvo sveiks!»

pašu straujāko daļu. Vecajai Sausenei acis iemirdzējās spulgi jo

spulgi. Viņa paķēra pudeli, lai diriģētu visiem neredzamajiem

spēlmaņiem, kuriem bija tik daudz vijoļu un dažādu citu instru-

mentu. Kad vecenītei roka piekusa, pudele triecās pret grīdu ...
Mūzika pārtrūka pustaktī. Nirkstēja un ņerkstēja tikai stikls. Tie

bija Sausenes zābaki, kas gribēja saberzt miltos visas asās lauskas.

Par godu savam vienīgajam dēlam māte uzsāka traku kāzu deju.

Straujāk! Straujāk! Viņa virpuļoja pati ap sevi, no diriģenta pār-

vērzdamās nevaldāmā dancotājā[.. ]»

«Dejoja visa Ģildes zāle. Tiešām kā Parīzē. Moderni un gra-

ciozi. Vienīgi mūziku nevarēja saklausīt. Un jauniešu smiekli bija
bez skaņas. Toties skaidri bija saklausāms, kā smilkst stikla gabali

zem kājām. Slīdēdami pār gludo parketu, dejotāji sasaucās. Un arī

vārdu vietā skanēja tikai stikla lauskas.[.. ]»

«Sausene griezās kā vilciņš. Nenogurstoši.»
10

Šai griezīgi dinamiskajai, iekšēja sprieguma piesāti-

nātajai montāžas frāzei seko lēna un harmoniska sim-

boliska satura aina ar ireālu nokrāsu — gaiši un tīri

tēli šai sabiedrībā ir neiederīgi un tāli kā vīzija:

«Trompetists lika ieskanēties taurei. Viņam blakus stāvēja
meitene. Meitene un trompete uzsāka duetu. Tā bija Joti skumja,
lēna un skaista dziesma.

Nogurušie kāzinieki tupēja pie visām Ģildes zāles sienām.

Kā melni strazdi. Plašās telpas vidū kāds bija iznesis lauru koku.

Apkārt tam dziesmas pavadībā dejoja viens vienīgs pāris. Viņi abi

bija ģērbti sniegbaltās drānās.

Edmunts Sausais un Valentīna Sausā sastinguši stāvēja milzīgās
durvis. Tie atgādināja divas nedzīvas lelles.

Meitene un trompete beidza savu duetu. Pazuda abi dejotāji.
Palika tikai lauru koks. Pašā zāles vidū.»"

Filmā Sausā kāzu epizode ir risināta ar skopākiem
izteiksmes līdzekļiem, sadzīviskāk. Tā ir nepārtraukta
vizuāla aina no spoguļiem veidotā vienotā dekorācijā,
kas kopā ar izteiksmīgu muzikālo komentāru un kāzu

viesa Seska divas reizes atkārtoto lišķīgi cildinošo

frāzi rada ārēja skaistuma, neīstuma un uzpūtības

iespaidu. Arī Sausenes pārdzīvojumiem un viņas drū-

majam mājoklim, paralēlajā montāžā kontrastējot,

vajadzēja kalpot ainas virsuzdevumam. Diemžēl ceļā

no scenārija uz filmu Sausenes tēls ir pazaudējis savus

žanram atbilstošos izteiksmes līdzekļus. Izjusta, teat-

rāli paspilgtināta aktrises spēle dokumentāli tvertā sa-

dzīviski reālistiskā vidē — rezultātā Sausenei ir zu-

dusi tā ekscentrikai tuvā vienreizība, kas noteica

viņas vietu ekranizējuma tēlu sistēmā. Šā paša
iemesla dēļ, filmu montējot, kā svešķermenis šķita
Sausenes nāves aina un no tās bija jāatsakās.

Kāzu īpatsvara samazināšanu prasīja filmas kompo-

zīcija — to atzina arī pats scenārija autors. Sākotnēji

literārajā scenārijā Sauso kāzas bija galvenais noti-

kums — kulminācija, izvirzot ekranizējuma centrā

Valentīnas un Edmunta personiskās attiecības. Tā bija

kļūda. Kinostāstā par Cepli par nozīmīgāko epizodi

bija jākļūst paša Cepļa jubilejas svinībām nevis Sauso

kāzām. Tāpēc jau režisora scenārijā ir mainīti dra-

maturģiskie akcenti, palielinot Cepļa darbības telpu

un piešķirot viņam centrālo vietu ekranizējumā.



Līdzīgi apsvērumi lika atteikties no abām pirmsvēlē-
šanu sapulcēm, kurās gan varētu atklāt zīmīgu laik-

meta atmosfēras pusi, taču tās atvirzītu skatītāju no

galvenajiem varoņiem un to attiecībām.

Literārajam scenārijam svešs ir fragmentārisms —

katra nākošā aina ar asociatīvu saikni precīzi sasaistās

un izaug no iepriekšējās. Sausā un Nagaiņa līnija ek-

ranizējumā attīstās paralēli Cepļa līnijai. Atšķirībā no

filmas, kam raksturīga lineāra uzbūve, literārajā sce-

nārijā paralēlā montāža it bieži vieno vai pretstata

vienlaicīgas darbības atsevišķas epizodes ietvaros.

Akciju sabiedrības dibināšanas sapulces laikā Ed-

munts Sausais dejo tango ar Valentīnu Nagaiņa mā-

jās; bet Nagainis pats, steigdamies mājup sīkā rūp-

nieka Seska pavadīts, šaurajās Vecrīgas ieliņās izgāž

savu sašutumu par Cepļa rīcību, neaicinot viņu uz

šo «Rīgas dūžu» sapulci. Sapulces oficiālajai daļai

beidzoties, Nagainis iepazīstas ar savas meitas līga-
vaini Edmuntu. Epizode noslēdzas ar Cepļa atgrieša-

nos mājās un sarunu ar sievu Bertu pēc viņa svarīgā

plāna veiksmīgas izdošanās. Trīs reizes Cepļa dienas

norises nomaina Nagaiņa un Sausā dzīves momenti —

ar paralēlo montāžu te panākta kinematogrāfiska

laika koncentrācija un darbības dinamika — tieši tas,

kā pietrūkst sapulces ainai filmā.

Nedaudz jāmin par scenārija variantiem un tā au-

tora sadarbību ar filmas režisoru. Scenārijam bija divi

varianti. Būtisku atšķirību tajos nav. Pirmajā vari-

antā ekranizējuma dramaturģija vēl nedaudz izplū-

dusi, vietumis iezogas ilustratīvisms. Tajā autors ir

atteicies no Seska tēla, kurš otrā variantā ir daļēji at-

dzimis. Izrādījās, ka Sesks ir nepieciešams, lai daudz-

krāsaināk iezīmētos tālaika valdošā šķira, lai

NAGAIŅA MEITA VALENTĪNA (V. STRAUME) DEJO TANGO AR VIRS-

LEITNANTU EDMUNTU SAUSO (A. SILIŅŠ).
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CAUNE (R. ZAGORSKIS) UN CEPLIS (E. PĀVULS) PIRTĪ.

vispusīgāk atklātos Nagaiņa raksturs. Epizodisks, bet

tipisks un ekranizējuma tēlu sistēmā vajadzīgs, Sesks

no scenārija otrā varianta nonāk uz ekrāna aktiera

A. Dimitera atveidojumā.
Režisors R. Kalniņš ļoti taktiski izturējās pret lite-

rāro scenāriju, vienpersonīgi neienesot režisora sce-

nārijā un vēlāk filmā būtiskus labojumus. Visas izmai-

ņas ir kopīgi tapušas. Ja režisors ierosināja radīt

jaunu ainu vai epizodi, dodot tai ideju un ievirzi, sce-

nārija autors uzrakstīja dialogu ar īsām remarkām.

Šādā sadarbībā radās Austras un Edmunta tikšanās

pilsētas mēslu izgāztuves malā pie saulespuķu lauka.

Tāpat režisors ierosināja aizvest Cepli un Cauni uz

pirti (situācijā, kad cilvēku sociālo attieksmju pret-
stati it kā izlīdzinās). Ideja par to, ka Nagainis dāvina

Ceplim zārku, un šim notikumam sekojošais ekranizē-

juma beigu daļas risinājums pieder R. Kalniņam.
V. Lorencs rakstīja šīs ainas tad, kad filmēšanas grupa

jau bija uzņēmusi pirmās epizodes. Par savu turpmāko
līdzdalību filmas veidošanā pats scenārists stāsta:

«Mēs vienojāmies, ka pie filmēšanas es klāt nebūšu,
lai grupā būtu viens cilvēks ar «svaigu aci». Apmēram
divas reizes mēnesī režisors mani uzaicināja uz mate-

riāla skati. Pēc šīs skates ilgi pārrunājām, kas izde-

vies, kas nē un kāpēc — vai tā ir aktiera vaina vai

mizanscēnas vaina, vai arī traucē nepareizi režiso-

riskie akcenti. Ja vajadzēja, tad pārfilmējām. Pēdējais
režisora darba etaps — montāža. Tas ir literārajam
darbam tuvs process. Tādēļ atkal kopīgi analizējām,
kāpēc epizodē zūd spraigums. Dažkārt bija kas lieks,
bet reizēm, pārnesot epizodi uz citu vietu, tai radās

cits skanējums un cita dramaturģiskā funkcija.»
12

Tātad šā ekranizējuma scenārijs ar paša autora ak-

tīvu līdzdalību ir veidojies un pārveidojies līdz fil-

mas tapšanas pēdējam brīdim. Nosacīti mēs varam

teikt, ka filma tās galīgā un pabeigtā formā atbilst

scenārija trešajam variantam.

Režisors Rolands Kalniņš ķērās pie «Cepļa» ekra-

nizācijas ar darba pieredzi bagāts, savas kinoprakses
divdesmit piektajā gadā. No filmas uz filmu R. Kal-

niņu pavada viņa daiļrades centrālā tēma — cilvēka

un sabiedrības attiecības; to risinājums viņam ir sva-

rīgāks par kinodarba varoņu tīri personiskām attiek-

smēm. Filmas «Es visu atceros, Ričard!» (1966) va-

roņi, otrā pasaules karā ierauti leģiona rindās, mo-

coši meklē un atrod katrs savu vietu pasaulē un sa-

biedrības pretmetos. Mūsdienās slavena sportista
(«Karalienes bruņinieks», 1970) attieksmēs ar sabied-

rību rodas sarežģījumi, kas pāraug individuāla gadī-
juma raksturu un ierosina vitāli svarīgas problēmas.

«Ceplis» ar saviem spilgtajiem, tik atšķirīgajiem rak-

sturiem, kuri ir cilvēka personības attīstībai naidīgas
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sociālas vides daļa un { rodukts, pavēra iespēju
turpināt šo temu R. Kalniņa mākslai neparastos laik-

posma apstākļos. Mietpilsoniskā dzīves patērēšanas
tieksme, alkas pēc naudas, meli un viltus nokauj ideā-

lus, morāli ētiskās vērtības, ved pie personības deg-
radācijas un atsvešina cilvēkus. Patiesas, atklātas at-

tiecības šādā sabiedrībā nav iespējamas. Tāda bija
režisora iecerētā ekranizējuma koncepcija, kuru viņš
konsekventi un mērķtiecīgi ir realizējis filmā.

Divas svētku parādes ietver ekranizējumu un tādē-

jādi veido riņķa kompozīciju. Parāde filmas sākumā

ir scenārista meistariski atrasta un inscenētāja teicami

realizēta ekspozīcija. Uz parādes dalībnieku aktīvā

fona pirmo reizi tiekamies ar kinolentes varoņiem,

kuru_ attiecību peripetijām ir nozīmīga loma sižeta

risinājuma (Sausais — Nagainis — Ceplis), jau te iezī-

mējas viņu atšķirīgā vieta uz sociālajām kāpnēm. No

īsas_ Nagaiņa sarunas ar Cepli uzzinām, ka Cepļa rī-
cība ir_solīds kapitāls, kuru viņš nodomājis ieguldīt
pagaidām vel nevienam nezināmā pasākumā. Kino-

ekspozīcija beidzas ar Cepļa tuvplānu — skaidrs, ka

ša vīra griba kļūs par filmas darbības attīstības vir-

zošo speku._ Ka trāpīgs māksliniecisks paņēmiens šeit

lietots iekšējais monologs (arī P. Rozīša romānā vēstī-

jums nereti pāraug iekšējā monologā) — tās ir īsas

aizkadra replikas, kas pauž parādes dalībnieku apslēp-
tākas domas un palīdz izteiksmīgi ieskicēt laikmeta

atmosfēru un filmas darbības sociālo vidi. Daiļrunīgi
tuvplāni, spraigs montāžas ritms, možs maršs diksi-

lenda orķestra izpildījumā — viss, radot spriegumu ar

pirmajiem kadriem, uzdod turpmākajai darbībai

viegli ironisku kamertoni.

Ļoti smalki un neuzbāzīgi, bez jebkādas ārējas kari-

CEPLIS — E. PĀVULS NEPAZĪST PRINCIPUS, NEDZ SIRDSAPZIŅAS BALSI.
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IT KĀ ROTAĻĀDAMIES CEPLIS (E. PĀVULS) VALDA PĀR CILVĒKU LIKTEŅIEM. (CAUNE — R. ZAGORSKIS,

BRIEDIS — U. DUMPIS.)

ķēšanas vai vulgāras socioloģēšanas, inscenētājs at-

klāj sabiedrībasnetikumus un to sociālās saknes. Viss

ir ļoti skaists — gan greznās mēbeles Cepļa dzīvoklī,

gan dāmu maigi čaukstošie zīdi un daiļās, it kā no-

slēpumu glabājošās sejas, kurās skatītājs ielūkojas
līdz ar kinokameras domīgi vērojošo panorāmu. Bet

kādu garīgu tukšumu, garlaikotību, interešu šaurību,
erotikas tīksmi slēpj šī šarmantā maska! Pavērojam
šo pašu sabiedrību pie jubilejas galda, ieklausāmies

bezjēdzīgajos smieklos, sekojam Valentīnas un Ber-

tas dzīves ritumam — un šis «sievišķības ideāls»

iegūst mūsu apziņā atbaidošus vaibstus.
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Cik patīkama ir bankas direktora Dziļupieša lepnā,

pašapzinīgā un reizē taktiski atturīgā izturēšanās.

Šķiet, mūsu priekšā īstens godavīrs. Taču divas viena

otrai sekojošas it kā mazsvarīgas sarunas pārliecina
mūs par pretējo: apsolījis Zutim savu palīdzību, Dziļ-

upietis nākošā brīdī ieteic Ceplim rīkoties vēl ener-

ģiskāk vekseļu piedzīšanas lietā un paziņo, ka drīz

arī pats uzteikšot Zutim visus kredītus. Atkal meli un

izlikšanās, domājot vienīgi par savu peļņu.
Tikai pašu materiālais guvums, ne politiskie prin-

cipi interesē deputātus Cīruli un Kļaviņu. Tāpat kā

ikdienā, arī saeimā uzskatu cīņā viņi «spēlē tenisu»,
it viegli pārmainot opozīcijas žokejcepuri pret valdī-

bas frakcijas cilindru.

Un Ceplis (E. Pāvuls) pats? Šis godkārīgais veikal-

nieks — ārēji vienmēr laipns un noteikts, omulīgi sir-

snīgs un uzticību izraisošs — it kā rotaļādamies valda

pār cilvēku likteņiem, nepazīstot nekādus principus,
nedz sirdsapziņas balsi. Viņš organizē lielu uzņēmu-
mu, iesaista tajā iespaidīgākos rūpniekus un baņķie-
rus, kā arī saeimas deputātus. Cepli kaitina akcionāra

Zuša augstprātīgā izturēšanās, un viņš to izputina.
Viņa karjerai var nākt par sliktu ķieģeļu cepļa darba

vadītāja Brieža apcietināšana — un viņš panāk, ka

krāpnieku nesodītu izlaiž brīvībā. Kad viņa māli izrā-

dās ķieģeļu ražošanai nederīgi, Ceplis, sapratis ban-

krota neizbēgamību, «iesmērē» savas akcijas Nagai-
nim un direktora rīkotāja krēslu virsleitnantam Sau-

sajam. lepriekš noorganizējis presē melīgi jūsmīgus

NAGAINIS G. CILINSKA ATVEIDĀ IR NEDROŠS PATMĪLIS, KAM NAV

SVEŠA GODKĀRĪBA.

AUSTRA — R. RAZUMA. CEPLIS — E. PĀVULS.
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rakstus par savu ķieģeļu triumfu pasaules tirgū, Cep-

lis inscenē savu izbalsošanu nākošajās valdes vēlēša-

nās un pats faktiski sastāda jauno valdi. Tādējādi,
radot iespaidu, ka jaunā nemākulīgā valdība nogrem-

dējusi spožu uzņēmumu, Ceplis iemanto gudra un

saprātīga rūpnieka slavu. Filmas finālā, tāpat kā pro-

logā, viņš ir uz jaunas karjeras sliekšņa, tikai tagad
viņš ir pieredzes bagātāks, vēl viltīgāks un slīpē-
tāks.

Rozīša romāna varonis pieder pie tā psihofiziskā
tipa, kas ar savu klātbūtni vien piepilda jebkuru telpu
un dominē katrā sabiedrībā. Tāds bija arī Jāņa Oša

meistariski atveidotais Ceplis. A. Amtmaņa-Briedīša

inscenējumā. Filmā šis tēls ir zaudējis savas personī-
bas svaru. Kā trāpīgi recenzijā par filmu izteicies

A. Kļockins, E. Pāvuls tēlo dīķa līdaciņu, kas cīnās

par to, lai viņu uzskatītu par okeāna haizivi. 13 lespai-

dīgs naudas kapitāls un pilnīgs principu trūkums jeb-
kurā dzīves sfērā ir viņa karjeras ķīla. Nozīmīga loma

te arī viņa sievai Bertai, bez kuras «tālredzības»

E. Pāvula laucinieciski smagnējam jaunbagātniekam

Ceplim izšķirošos brīžos pietrūktu stratēģiskas veiklī-

bas un nāktos izstāties no spēles.
Ar Nagaini Ceplis spēlējas kā kaķis ar peli, uzska-

tīdams to par sīku un nicināmu. Precīzi atrasts grims,
balss intonācija; raksturīga, nedaudz saspringta gaita
un stāja — mūsu priekšā G. Cilinska atveidā ne-

drošs patmīlis, kam nav sveša godkārība. Bailīgs un

uztraukts, sevi iekšēji drošinādams, Nagainis cenšas

tuvoties varenajam Ceplim, lai iekļūtu tā akcionāru

pulkā, bet vienmēr cerību pilnu smaidu uz viņa

lūpām izdzēš vilšanās grimase. Indīgs smiekliņš pa-

vada viņa atriebīgo dzēlienu Cepļa kundzei. Tomēr

grūtos brīžos viņš spēj neizsamist un azartiski nodo-

ties žurku medībām. Tā ir meistarīga farsa aina ar trā-

pīgu izskaņu; slazda sitiena nejaukās sāpes Nagaiņa
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sejā un balsi jaucas ar sajūsmu par iespēju tikt pie

ilgotajām Cepļa akcijām un lepnumu par savu

eksporta varianta slazdu sitiena spēku.

Helgas Dancbergas Berta ir interesanta, mīklaini

neizdibināma sieviete. Zīmīga viņas rakstura atklāsmē

ir scenārista radītā saruna ar Cepli pie brokastgalda,

kad viņa pamāca vīru likt mieru Dziļupietim, kurš

nākotnē var būt noderīgs, un pārdot savas nevērtīgās

akcijas kādam «sīkākam kukainītim»; viņa piebilst,

ka tā esot arī viņas nauda. Izrādās — pārsteigti ir ne

tikai skatītāji, bet arī Bertas vīrs Ceplis viņu ierauga

pirmo reizi tik negaidīti atklātu. Un Berta diezgan ne-

veikli cenšas paslēpties zem mākslotu smieklu plī-

vura. Filmas finālā Berta ar Cepli ir vienotāki kā jeb-

kad — kaut kas no lēdijas Makbetes pavīd viņas pra-

vietiskajā ticībā vīra varenībai. Cepļa dziļdomīgajai

atziņai: «Es biju ...
varens ...» — seko Bertas cieti

pārliecinātā frāze: «Un būsi.» Ar uzbraucienu* Cepļa

tuvplānam un atbalsotu «un būšu» beidzas filma.**

Līdz ar Bertas klātbūtni filmas finālā un dramatur-

ģisko akcentu maiņu šī sieviete nepārprotami kļūst

par lielāko haizivi šai plēsoņu sabiedrībā, daudz bīsta-

māku un viltīgāku par Cepli. Un tomēr— vai šās per-

sonības degradācija nebūtu īsti satriecoša, ja filmas

* Uzbrauciens —
kinokameras kustība uz objektu, samazinot

kadrā ietverto telpu, lai akcentētu personāžu vai priekšmeta

detaju.
** Literārais scenārijs beidzas ar nepārprotamu vizuālu mā-

jienu, ka viltīgi gudrais Ceplis taisīs karjeru citā virzienā: «.. goda

ložā smaidīja deputāti. Šoreiz cilindrotokungu vidū ar žokejcepuri
izcēlās vienīgi Cīrulis, toties cilindrs bija Kļaviņam[.. ] Un tad,

pabīdījis abus draugus sāņus, viņu vidū nostājās Ceplis. Viņš ber-

zēja rokas. Nevarēja īsti saprast — vai tas bija no aukstuma vai

arī īsta prieka.»

H. DANCBERGAS BERTA IR INTERESANTA, MĪKLAINI

NEIZDIBINĀMA SIEVIETE.
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sākumā Bertā būtu jūtams tas patiesais maigums, tie-

šums un dzīves idealizācija, kas P. Rozīša varonē (arī

scenārijā sākotnēji)?
Virsleitnants EdmuntsSausais romānā parādās tikai

tā pirmās puses beigās. Taču kinodramaturģijas speci-
fika prasīja viņu ievest scenārijā ar pirmo lappusi un

filmā ar pirmo ainu. Edmunta Sausā īpatsvars ekrani-

zējumā ir audzis. Šis egoistiskais, izlutinātais dzīves

baudītājs nav spējīgs uz dziļām, pastāvīgām jūtām.
Māti viņš liek izraidīt no savu kāzu nama. Valentīnu

viņš prec tikai kā nenovēršamu piedevu pie lielā pūra.
Austra viņa dzīvē ir viena no neskaitāmajām epizo-
dēm. Edmunts ātri nodibina kontaktu ar cilvēkiem.

Pirmo reizi tiekoties ar Nagaini un Sesku, viņš jau

kļūst draudzīgi familiārs. Šī pati vaļsirdība un bērniš-

ķīgā atklātība Edmunta Sausā raksturā palīdz Ceplim
veikli un bez cīņas izmantot viņu par marioneti savu

plānu realizēšanai. Ļoti pārliecinoši un ticami Aivars

Šiliņš dzīvo Edmunta Sausā dzīvi, tāpat kā savās lo-

mās pārējie filmā nodarbinātie jaunie aktieri — Velta

Straume (Valentīna) un Rolands Zagorskis (Caune).

Izraugoties Regīnu Razumu Austras Zīles lomai,

režisors R. Kalniņš ticēja, ka viņa spēs radīt tādu tēlu,

kādu viņš to ieraudzīja V. Lorenča scenārijā un ska-

tīja savā iztēlē. Bezmērķīga, pasīva attieksme pret

dzīvi, stihiskums ir viņas grimšanas cēloņi. Austra

filmā nav ne vulgāra, ne ciniska. Viņa ir spējīga pat

patiesi mīlēt. Pilsētas mēslu izgāztuve — grūti iedo-

māties atbilstošāku fonu šai pretrunīgajai mīlestībai.

Pamestība, vientulība, visas pilsētas atkritumi, virs

tiem blāvas uguns liesmas un baltas spārnotas kaijas.
Austras mīlestības tēmas risinājumā īpašu psiholo-

ģisku slodzi nes krāsu dramaturģija. No saulaini

krāšņā saulespuķu lauka, kur Austra dzeltenajā tērpā

pati līdzinās trauslam, saulainam ziedam, līdz pēdē-
jam tikšanās brīdim jūrmalā, kad līdz ar Edmuntu

viņas dzīvei zūd krāsas. Viņi ir kopā cēluši tikai ātri

grūstošu sapņu pili. Kā sapnī mirgo jūra. Pāri paliek
tikai ēna. Austras mīlestības ēna.

Filmā redzam tikai nelielu daļu Austras «dzīves tel-

pas»,* bet tā izrādās pietiekama, lai reljefi atklātos

raksturs, tā traģikas likumsakarība un skaudri ieska-

nētos atbildības tēma sevis un dzīves priekšā. Reži-

sora iejūtība, spēja atrast īsto pieeju tēlotājai palī-

dzēja R. Razumai atrast jebkurā situācijā patiesu iz-

jūtu, īsto emocionālo stāvokli. Viņa ir ķermeniski at-

brīvota, vienkārša, dabiska. Austras tēls filmā ir īpa-

šas poēzijas apdvests — tādu to radījusi lomas tēlo-

tāja kopā ar režisoru, operatoru (G. Skulte), māksli-

nieku (U. Pauzers), komponistu (M. Zariņš).
Pirmo reizi Rīgas kinostudijas filmā redzam tik smal-

ku, atturīgu un mērķtiecīgi izturētu krāsu risinājumu.

Balts, melns, zaļš, brūns — dominē neitrālu krāsu

gamma, un tikai iekšējā dramatisma piesātinātās
ainās ielaužas sarkani, dzelteni, violeti, zeltaini un

pērļaini toņi. Filmas gaitā veidojas daudzšķautņaina

savdabīga, mānīgi skaista pasaule. Tās radīšanā no-

*
Scenārija autors bija radījis Austrai Zīlei trīs ainas, kuras šo

«dzīves telpu» paplašinātu un dažādotu. Pirmā — Austra, satriekta

par Cep|a lēmumu revidēt kasi, viena un bezgala vientuļa klīst pa

ļaužu pilnu naksnīgu Rīgu. Vientulības izjūtu pastiprina kāds zeņ-

ķis, kas viņai uzmācas ar saviem nekautrīgajiem piedāvājumiem.
Otrā

—
Austra mājās — trūcīgā jumta istabiņā bez pūdera, tušas

un karmīna krāsām sava dēlēna sabiedrībā. Trešā — mazā malkas

tirgotavā dzimtajā Sarkandaugavā Austra Zīle lepni nomet uz letes

prāvu naudas žūksni. Šī sīkā tirgotava pieder viņas tēvam — dzē-

rājam. Tātad Austra zog naudu no kases, lai palīdzētu tēvam, bet

pēdējais gluži vienkārši to nodzer. Austras tēva komiski paradok-
sālais tēls un šeit minētā situācija ir scenārija autora pilnīgi jaun-
radīti. (P. Rozīša romānā neatrodam atbildi uz jautājumu, kur

Austra liek sazagto naudu un kāpēc viņai tik daudz būtu jāzog.)
Taču filmā, kur veidojas no literārā scenārija atšķirīga kompozicio-

nālā struktūra, šīs ainas kļūst liekas un dažbrīd pat varētu ienest

ekranizējumā nevēlamu salkanu melodramatismu.
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zīmīga loma ir arī spoguļu motīvam, kas ekranizē-

jumā ienāk ar literārā scenārija pirmo variantu.

Filmas veidotājiem bija izdevies konkrētajā skatā-

majā materiālā atklāt daudznozīmību, izceļot dotajā

situācijā autoram nepieciešamo saturu. Pēc veiksmī-

gām mahinācijām Cepļu pāris tiekas ar saeimas depu-
tātiem Cīruli un Kļaviņu tenisa laukuma malā. Kamēr

kungi sarunājas, kinokameras objektīvs caur tenisa

korta smalki režģoto žogu fiksē Bertu, kura sarunā ne-

piedalās un savā nodabābezbēdīgi darbojas ar saules-

sargu. Uz brīdi mērķtiecīgi izvēlēts rakurss «noliek

aiz restēm» (tenisa raketes pinuma) arī pašu Cepli.

Tie ir īsi mirkļi, bet pietiekami, lai rastos tēlainas

asociācijas, kuras metaforu valodā pauž filmas autora

attieksmi pret notiekošo. Pie tam arī pašu saeimas

deputātu draudzīgais treniņš tenisa spēlē, ar kuru sā-

kas šī epizode, ir trāpīga metafora.

Pie veiksmīgi izraudzītiem izteiksmes līdzekļiem
jāmin nefokusa kadri Cēzara Caunes psihisko norišu

vizuālai atklāsmei. Cepļa jubilejas svinībās, apreibis
no stiprajiem dzērieniem, mājasmātes neslēptās laip-

nības un nepazīstamās dāmas tvīkstošā skatiena, Cau-

ne pēkšņi jūtas kā sapnī — pasaule ap viņu zaudē

skaidrās kontūras. Otrreiz nefokusa attēls izteiksmīgi

papildina aktiera reakciju filmas beigu daļā. Tas labi

palīdz atklāt to samulsumu un sajaukto domu jūkli,
kas rodas bērnišķīgi godīgā Caunes apziņā, uzzinot,

ka arī Ceplis un Cepļa kundze viņu apmelojuši. Ar šo

nefokusa kadru kā daudzpunktu noslēdzas Cēzara

Caunes līnija filmā.

Ekranizējuma koptēlu gan gleznieciski, gan emo-

cionāli papildina noskaņu kadri, kuros vizuāla izteik-

smība apvienojas ar smalku iekšēju ritmu un harmo-

AUSTRAS TĒLS (R. RAZUMA) FILMĀ IR ĪPAŠAS POĒZIJAS APDVESTS.
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LĪDZ VIENTIESĪBAI GODĪGAIS CAUNE (R. ZAGORSKIS) UN AUSTRA

(R. RAZUMA).

niju. Sacītais īpaši attiecināms uz jumta kafejnīcas
ainu. Baltas margas, balti galdiņi, balti viegli krēsli,

balti dāmu tērpi. Un šai izsmalcināti baltajā atmo-

sfērā Nagaiņa netīrās atriebīgās tenkas pieglaimīga

apsveikuma aizsegā. Berta, liekas, stāv pāri šādam

zemiskumam: viņa nesaka ne vārda, un viņas izjūtas
nenodod ne vaibsts. (Tomēr nākošajā ainā viņa, Na-

gaiņa vārdu sēto aizdomu pilna, ieradīsies Cepļa biro-

jā.) Ar Nagaiņa «apsveikumu» un Bertas neizdibināmo

klusēšanu situācija savu sižetisko uzdevumu ir izsmē-

lusi. Taču režisors nesteidzas virzīt darbību tālāk, bet

rada ainai meistarīgu izskaņu. Zuša kundzes (L. Lie-

piņa) kustību grācija, ērģeļmūzikas skaņas no tuvē-

jās baznīcas, tās sārtais gotiskais siluēts, ko nomaina

Vecrīgas sarkanie kārniņu jumti ar melno izteiksmīgo
skursteņslauķa stāvu — šos elementus ritmiski un

kompozicionāli organizējot, veidojas vienreizēja,

iepriekšējo dialogu līdzsvarojoša un savdabīgi ironi-

zējoša noskaņa. Cik ietilpīgi izrādījušies divi kadri,

no kuriem sastāv visa miniatūrā jumta kafejnīcas
aina!

Taču sevišķu gandarījumu izraisa tā nesteidzīgā

vērība, ar kādu režisors un operators ieskatās aktieru

sejās un ļauj skatītājam precīzā vaibstu spēlē lasīt fil-

mas varoņu domas un jūtas. Jau pati optikas izvēle —

pārsvarā garfokusa objektīvs — piešķir sevišķu no-

zīmi darbojošos personu sejām. Inscenētājus īpaši
interesē E. Pāvula Cepļa un G. Cilinska Nagaiņa
mīmika — vietām kinematogrāfijai neparasti spilgta,
bet vienmēr no raksturiem dotajos apstākļos izrietoša,

patiesa un ticama, filmas žanram atbilstoša. Liekas, te

var runāt par latviešu reālistiskās teātra skolas tra-

dīciju iedzīvināšanu uz ekrāna.

Filmai raksturīgs ir «seju dialogs» starp Valentīnu

un viņas kāzu viešņām. Dramatisku akcentu tajā ienes

Dinas Kuples tēlotās dāmas portrets — šai sievietei

nav ilūziju par notiekošo: dzīve izbaudīta līdz mielēm,

viss saprasts un viss vīlis. Kāda rūgta dzīves gudrība
un lepnas sāpes lasāmas šai nogurušajā sejā! D. Kup-
les atveidotajai dāmai nav teksta, tikai reizes trīs fil-

mas gaitā redzam viņu vidējā vai tuvplānā, bet seja
runā bez vārdiem. Šai filmā arī citās mazās lomās ir

nodarbināti lieli aktieri — tas dara darbības fonu

dzīvu un nozīmīgu.
Filma «Ceplis» nav iedomājama bez Marģera Zariņa

mūzikas, kas atbilstoši kopējai ekranizējuma koncep-

cijai palīdz gan trāpīgi raksturot laikmeta atmosfēru,

gan atsevišķus personāžus, darbojas kā ironisks vai

psiholoģisks komentārs. Šoreiz filmā tikpat kā nav

oriģinālmūzikas — te pielietota parodija un stilizā-

cija no Baha līdz lētai ziņģei. Tas veikts ar izcilu

gaumi, izprasta kinomākslas audiovizuālā tēlainība,



IZSMALCINĀTI BALTAJĀ ATMOSFĒRĀ NAGAIŅA (G. CILINSKIS) NETĪRĀS TENKAS... (BERTA — H. DANCBERGA, ZUŠA KUNDZE — L. LIEPIŅA.)
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izjusts ekranizējuma savdabīgi «sintētiskais» žanrs un

stils.

«Mums vajadzēs runāt tieši par sintēzi — sadzīves

un groteskas, ironijas un satīriskas anekdotes, vēstu-

riskas rekonstrukcijas un pamfleta, psiholoģiskas drā-

mas un farsa sintēzi. Šāda daudzslāņainība liecina,

pēc mūsu domām, ne tikai par šā ekranizējuma talan-

tīgo autoru izvēlētā ceļa pareizību un savdabību, bet

arī par mūsdienu kinovalodas potenciālo stilistikas

bagātību izpratni,»
14

— teikts kinokritiķa D. Šacillo

viscaur pozitīvajā filmas analītiskajā vērtējumā žur-

nālā «Iskusstvo kino». Šis ekranizējums guva lielus

panākumus Polijā — tas patika poļu skatītājiem, atzi-

nīgi to vērtēja poļu kinokritiķi.
16

Arī pašu mājās preses atsauksmes bija visumā fil-

mai labvēlīgas, lai gan latviešu skatītāju domas par

«Cepļa» ekranizējumu dalījās (tas bija likumsakarīgi
P. Rozīša literārā materiāla kinematogrāfiskās atklās-

mes savdabības dēļ). Filmu nepieņēma arī daudzi lat-

viešu literāti.

Ekranizējuma koncepcijas skaidrība, patiesi radošs

kolektīvisms un mērķtiecība raksturoja režisora

inscenētāja, scenārija autora, operatora inscenētāja,
mākslinieka inscenētāja un komponista sadarbību,

filmu veidojot. Šīs trīs premisas bija nodrošinājušas

augstvērtīgu rezultātu.

Filma «Ceplis» ieņem nozīmīgu vietu starp latviešu

literatūras klasikas ekranizējumiem. Tanī savdabīgi

attīstīta tālāk tā dialektiskā un radošā attieksme pret
klasiku, ar kādu L. Leimanis trīs gadus agrāk bija vei-

dojis no A. Upīša literārā materiāla savu filmu «Pie

bagātās kundzes». Turklāt «Cepļa» autoriem izdevies

KINOREŽISORS ROLANDS KALNIŅŠ UN KINOOPERATORS GVIDO SKULTE.



radīt viengabalainu polistilistisku mākslas darbu, kura

morāli ētiskā problemātika un ekranizējumam izvē-

lētā kinovalodā ir īsti mūsdienīga.

"PŪT, VĒJIŅI!" — 1973

60. gadu beigās un 70. gadu sākumā tapušas nozīmīgas

filmas pēc A. Upīša, R. Blaumaņa un P. Rozīša darbu

motīviem. Tas deva drosmi ķerties pie Raiņa darbu

ekranizēšanas. Līdz šim bažas par to, ka Tautas dzej-

nieka dramaturģijas spilgti skatuviskā daba, tas dze-

jiskā bagātība ir sveša kinomākslas estētikai un tas

ekranizācija var beigties ar sāpīgu neveiksmi, attu-

rēja kinematogrāfistus mēģināt filmā iedzīvināt Raiņa

tēlu un domu pasauli.
Šim izšķirošajam pirmajam solim tiek izraudzīts

«Pūt, vējiņi!» — pēc savas būtības liriska drāma ar

traģēdijas elementiem. Raiņa vispopulārākā luga, kas

gan nepieder pie viņa filozofiski piesātinatakajiem,

daudzšķautņainākajiem, stilā un konfliktos vērienīgā-

kajiem darbiem. «Gribēju rādīt pilsētniekiem lauku

skaistumu un mazo dziesmu skaistumu, kurus viņi sak

aizmirst,» 16
un vēl: ««Pūt, vējiņi!» . . deva arī manu

pozitīvu, jaunu uzskatu par dzimtenes kautro skais-

tumukā vēlamu ideālu,» 17 —tā Rainis raksturojis lugu

un tās kopskaņai atbilstoši žanru nosaucis par «tau-

tas dziesmu». Tomēr arī šai šķietami vienkāršajā luga

atrodam Rainim raksturīgo tēlu un darbības nozīmes

polifoniju. Kā norāda V. Hausmanis, «Uldis iemīl

Baibu kā konkrēts puisis konkrētu meiteni. Ulda tiek-

smē pēc sedzacītes ieraugām vispārinātu virietiskas

būtības alku pēc sievietes maiguma, un, treškārt,

Rainis Ulda tieksmi pēc Baibas paceļ filozofiska vispā-

rinājuma, simbola līmenī un uzsver domu, ka spē-

kam un varai jāapvienojas ar maigumu un sirds sil-

BAIBA (E. ERMALE) - FILMAS "PŪT, VĒJIŅI!" GALVENĀ VARONE, ŠĀ

EKRANIZĒJUMA IDEJAS PAUDĒJA.

tumu, lai spēks tiešām spētu veidot jaunu, humānāku

sabiedrību.»18 No Ulda un Baibas attieksmju konkrē-

tības to attīstībā izaug vispārinājums, kas paceļas

līdz simbolam. Simbola iezīmes ir arī Gatiņa teļam —

kroplais, fiziski nevarīgais puisis, kam ir jutīga un

smalka mākslinieka dvēsele, mīl Baibu, bet negūst

pretmīlu, jo liegais maigums alkst vīrišķīga speķa,

kura Gatiņam nav.

Lugu ekranizācijai piemīt savas īpatnības. Atsaucot

atmiņā skatuvei domātu darbu ekrāna variantus, re-

dzams, ka to pamatā ir trejādi ekranizācijas principi.

Jau pagātnei pieder kinolentes, kas centas sniegt

teātra uzvedumu burtisku un precīzu kopiju, sagla-

bājot lugas struktūru, tekstu, skatuviskas mizansce-

131



132

nas. Šās tendences galējā izpausme ir filmas — teātra

izrādes.* Šādas nedzīvas teātra mākslas kopijas ne-

kļuva par kinomākslas paliekošām vērtībām.

Ekranizējumu klāstā ir kinolentes, kur teātris un

kino netiek pretstatīti, bet kinomākslas izteiksmes

līdzekļu plašais arsenāls palīdz radīt spilgtu un vērie-

nīgu lugas inscenējumu uz ekrāna. Šāda «kinemato-

grāfiskā teātra» klasisks paraugs ir Lorensa Olivjē
veidotie Šekspīra darbu ekranizējumi «Henrijs V»,

«Hamlets», «Ričards III». Taču visbiežāk lugas dzīvā

viela tiek ņemta par pamatu patstāvīga ekrāna māk-

slas darba radīšanai. Teātra poētika ar tās vārda spēku

jāpārkausē plastiskos vizuālos tēlos. Jāmeklē ne bur-

tiska, bet poētiska atbilstība pirmavotam, tā idejai,
garam, stilam, ētiskajam ideālam. Teksts zaudē savu

primāro lomu. Ir jāveido jauna estētiska struktūra

pēc kinomākslas likumībām. Vai rezultāts būs kon-

ģeniāls savam skatuves dramaturģijas priekštecim vai

vienīgi neizteiksmīga tā ēna, tas atkarīgs no filmas

autora talanta, mākslinieciskās mērķtiecības un dzi-

ļuma, no prasmes ar pagātnes tēliem atklāt šodienas

cilvēkam tuvas problēmas un raisīt izjūtas. Meklējot

poētisku (nevis burtisku) atbilstību pirmavotam, vei-

dotas izcilākās filmas pēc Šekspīra traģēdiju motī-

viem — A. Kurosavas «Asiņainais tronis», G. Kozin-

ceva «Hamlets» un «Karalis Līrs».

Līdzīgi principi vadīja arī režisoru Gunāru Piesi un

dzejnieku Imantu Ziedoni, kad viņi ķērās pie «Pūt,

vējiņi!» literārā scenārija, kur secīgā konkrētībā jā-

atklājas filmas ieceres tēlaini filozofiskajai struktūrai.

Lugas personāžu vajadzēja izvest no skatuviskās vides

laika un apstākļu ierobežotības saules un vēju pie-

* Runa nav par tām televīzijas filmām, kas cenšas saglabāt
kinolentē šodienas labākos teātra uzvedumus un kas televīzijas
skatītāja uztverē būtiski neatšķiras no TV teātra uzvedumiem vai

teātra izrāžu translācijām un videoierakstiem.

strāvotā pasaulē, reālā lauku sētā. Taču visgrūtākais
un visatbildīgākais darba posms bija jaunas sižeta

struktūras veidošana un teksta īsināšana: tā taču bija
Raiņa domas gaita un Raiņa dzeja! Izrādījās, ka šī tik
skatuviska luga itin elastīgi padevās jaunas kompozī-
cijas radīšanai, saglabājot pirmavota domu, fabulu,
stilu, noskaņu un raksturu būtību.

Var likties paradoksāli, ka līdz šim laikam par la-

bāko Šekspīra ekranizējumu tiek uzskatīta Akiras

Kurosavas 1957. gadā radītā filma «Asiņainais tronis»

pec «Makbeta» motīviem — autors pilnīgi atteicies no

Šekspīra teksta un pats uzrakstījis lapidāru, maksi-

māli lakonisku dialogu prozā. Protams, šis unikālais

paņēmiens nav vispārināms, taču, kā rāda pasaules
kino prakse, katra lugas ekranizācija, ja vien tās mēr-

ķis ir radīt patstāvīgu kinomākslas darbu, ir saistīta
ar ievērojamiem teksta īsiņājumiem, tā kompozicio-
nālu pārkārtošanu. Scenāristi Ļ Ziedonis un G. Piesis,

manuprāt, to veikuši ar lielu smalkjūtību pret Raini,
mērķtiecīgas kinematogrāfiski tēlainas domāšanas va-

dīti. Autori nav centušies ietērpt dialogu attēlā, nedz

to ilustrēt, bet veidot jaunu struktūru, kur domu virza

attēla un dialoga mijiedarbība.
Nereti ar psiholoģiski motivētu teksta izlaidumu

var saasināt situācijas dramatismu. Dažkārt atsevišķs
vārds, vārdkopa vai vesela replika organiski ieaug
jaunā kontekstā vai pat tiek atdoti citai personai, sa-

glabājot dzejas ritmu un nemainot domas būtību.

Scenārija autori, lugu ekranizējot, nedaudz papil-

dinājuši Raiņa tekstu. Kā norāda V. Hausmanis: «Tau-

tas dziesmu fragmenti un pārfrazējumi lugā iekausēti

tik organiski, ka grūti atšķetināt folkloras rindu no

Raiņa paša teksta, tie veido nedalāmu veselumu.» 19

Sekojot Raiņa tradīcijai, kā arī darbības un tēlu loģi-
kai, ar tautas dziesmu tekstiem papildināta Gatiņa

runa, Zanes un Andas dziesmas, apdziedāšanās dzies-



MĀTI (E. RADZIŅA) AR VECĀKO MEITU ZANI (A. KAIRIŠA) SAISTA NE TIKAI ĀRĒJĀ LĪDZĪBA.

mas precību rituālā (komponista Imanta Kalniņa
iecerētais dziedamības princips, mūzikas ritmika un

intonāciju īpatnība te prasīja izvēlēties daktila pant-
mēra tautas dziesmas). Izmantots arī P. Šmita krājums
«Latviešu buramie vārdi».

Pārejot no teātra poētikas uz kinematogrāfisko poē-

tiku, lugas pieccēlienu struktūras vietā bija jārada
vienlaidus darbības plūdums ar pakāpeniskām psiho-
loģiskām pārejām. Lugā turpretī ik cēliens beidzas ar

dramatiski spriegu situāciju, bet nākamais sākas ar

emocionālu atslābumu — atspērienu jaunam, aug-

stākam kāpinājumam cēliena garumā.
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Tāpat kā pirmavotā, darbība notiek senā latviešu

lauku sētā, kur dzīvi vēl senie ticējumi un paražas.

2anrs neprasa vēsturiski precizēt laikmetu. Arī scenā-

rijā nav ne miņas no senatnes idealizacijas: personu

rīcībā spilgti iezīmējas to sociālās atšķirības (it īpaši

Mātes un kalpones Ortas attieksmēs).

Visu iecerēto filmu caurauž etniski precīzi atvei-

dots precību rituāls, kam ir sava iekšēja dramatur-

ģija. Brīžam rituāls uzbango tik augstu vilni, ka tautas

prieka un līksmes spēle izvirzās priekšplāna, bet tikai

uz īsu brīdi, lai atkal dotu vietu kādai no centrālo

tēlu līnijām — to savijumam, kontaktam vai konflik-

tam. Šādā kontrapunktā rituālu uztveram kā sim-

bolu — tā ir tikai izlikšanās, maska, attiecību virs-

puse, no kuras arvien noteiktāk un kontrastejošak

parādās īstās cilvēku attieksmes. Pēc skaistiem vār-

diem, klanīšanās mirkļiem un glaimiem Mātei pār-

steidzoši brutāli skan Ulda draugam Didzim atklāti

teiktie vārdi: «Vecene nerāda visas meitas.» Kamēr

precinieki aizgājuši uz laivām pēc dāvanām, arī Mate

it kā «izkrīt no lomas» un sarunā ar meitām izsaka

savas patiesās domas par tiem; izrādās, ka viņa preci-

niekus vērtē pēc to bagātības. Kad filmas fināla Zanei

šķiet, ka viņa Uldi atguvusi, neņemot vērā līgavaiņa

neuzticību un pašas rūgtos pārdzīvojumus, cēls un

svinīgs ir viņas pūra nešanas rituāls. Arēja forma tie-

cas maskēt saturu, apslēpt patiesību. Tāpēc rituālā

nespēj iekļauties Baiba un Gatiņš, kuri neliekuļo, ne-

izliekas un kuru būtībai svešs viss neīstais. Uz šī ri-

tuāla spēlēto attiecību fona ekranizējuma autori aiz-

stāv Baibas un Gatiņa ētiski skaidro pasauli.

radītāji centušies tās visas plēst nost, ieraudzīt celtni

savām acīm. Un izrādījies, ka viņi, un galvenokārt,

protams, režisors un scenārija līdzautors G. Piesis, to

skatījuši jūtu acīm, cerēdami pa lielu, pat mazliet sa-

kāpinātu emociju ceļu nokļūt līdz tam augstsirdīgas,

cildenas ētikas, cilvēciskuma apliecinājumam, kura

dēļ luga radīta,»
20 recenzijā par filmu rakstīja kino-

kritiķe V. Freimane.

Šādu ekranizējuma pamatintonāciju un stilistikas

ievirzi noteica Gunāra Pieša filmas koptēla izjūta un

izraudzītā žanra īpatnības. «Tas ir savdabīgs, roman-

tiski patētisks stāstījuma veids. Jūtu sakāpinātība

šādā filmā aiziet līdz simbolikai. Manā prakse šada

lomantiska drāma vai leģenda bija pirmo reizi,»
21

—

tā G. Piesis teicis kādā intervijā. Par topošo filmu ka

romantiski filozofisku un patētisku režisors izteicies

presē arī agrāk.
22

Raiņa varoņi nav sadzīviski, viņu jūtas un pārdzī-

vojumi ir spilgtāki — nes sevī dzejnieka tieksmi uz

filozofisku vispārinājumu, simbolu. Tādēļ režisors iz-

virzīja aktieriem uzdevumu— meklēt ik varoni cilvē-

cisko drāmu un pieņemt to par savu, atrast filmas

varoni sevī, bet netiekties pēc ārējiem paņēmieniem,

pārtapšanas no savas cilvēciskās būtības atsvešināta

tēlā.

Ar satriecošu emocionālu speķu Matēs teļa dialek-

tiku atklāja Elza Radziņa. Lepnā, pašapzinīgā meitu

māte, cēla un šķietami labsirdīga, iegriežas maltuve

pie agrīnajām malējām. Te iezīmējas un filmas gaita

atklājas viņas kontakts ar Zani — māti un vecāko

«Luga «Pūt, vējiņi!» ir apvīta ar interpretējumu tra-

dīcijām kā sena ēka ar efeju stīgām, kuras jau pilnīgi

nosedz tās fasādes īsto veidojumu un faktūru. Filmas
ULDIS (Ģ. JAKOVĻEVS): "ZANĪT, MĪĻO, NENĀC ŠURP!"

(ZANE - A. KAIRIŠA.)
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meitu saista ne tikai ārēja līdzība, bet arī savstarpēja

dziļa pieķeršanās, saprašanās un sirsnība. Ka kupla

liepa kalniņā Māte sveic preciniekus, ar to pašu ka-

ralisko vēlību piedalās precību rituālā. Tikai rituālam

uz īsu brīdi pieklustot, dzirdam, ka Mātei laimes un

ģimenes goda jēdziens nav šķirams no bagātības un

naudas. Kad Uldis novēršas no Zanes un izveļas Baibu,

E. Radziņas Māte nespēj tam noticēt. Klusa, it kā sa-

tumsusi, draudīga miera pilna viņa apspriežas ar

Andu un Didzi, kā atgūt Uldi, bez vārdiem mierina

Zani. Bet tas ir tikai īss aiztures mirklis, līdz Matēs

holeriskais temperaments ir pārrāvis visus žogus.

Varmācība, ļaunums, nežēlīgi lāsti verd kā lava. Seja

bālums mainās ar sasarkumu, žests ir noteikts un val-

donīgs. Tiek padzīta kalpone Orta, kas visu mūžu

viņai par vēderu nokalpojusi, viņas māsas meitu iz-

audzinājusi. Saasinātajam sociālajam motīvam ir psi-

holoģisks segums — mīlošas mātes sāpes. Nežēlības

izvirdums ir aktrises cildenības skaidrinats — E. Ra-

dziņas Māte ne brīdi nekļūst sadzīviski sīka.

Arī A. Kairišas Zanei ir milzīga pārdzīvojumu am-

pli ūda — no prieka un laimes virsotnēm līdz izmi-

suma dzīlēm. Ak risei šī jau ir trešā Zane. Pirmā ta-

pusi 1962. gadā, vēl Dailes teātra studijā mācoties.

O rā — A. Jaunušana iestudējumā A. Upīša Akadē-

miskajā drāmas teātrī (1968), un šī Zanes tēla kodolu

pārmantojusi trešā Zane: ir saglabāta ta pati apziņu

sašaurinošā kaislība uz Uldi kā A. Jaunušana izrāde,

be* filmā tā iegūst jaunas, savdabīgas izpausmes for-

mas un lielāku aktivitāti. G. Pieša ekranizējumā Za-

nes tēma ir līdztiesīga Baibas tēmai un tāda paliek

līdz pašam filmas finālam. Atšķirībā no A. Jaunušana

izrādes, kur pēdējais lugas cēliens skan kā Baibas

tēmas solo, kamēr pārējās, tai skaitā Zanes tema, ir

klusinātas (viņa stāv ar muguru pret zāli — pat mi-

zanscēna palīdz Zani «tušēt»), — filmā fināls izskan

kā daudzbalsīgs akords. Ar patiesa pārdzīvojuma tie-

šumu satricinošu niansi tajā ienes Zanes tuvplāns un

šausmu kliedziens, kad Baibas aiziešana no dzīves ka

žilbinošs stars izskrien caur viņas greizsirdības ap-

tumšotajām smadzenēm.

Atbilstoši scenārija iecerei Zane mēģina Uldi at-

burt. Tumšā rijā, kur kvēlojošas oges met dzelten-

sārtu gaismu, kā pašhipnozē atkārtodama pie sevis

senus buramos vārdus, viņa sāk pagānisku rituālu ar

baltas dzijas kamoliem. Tad, tos sagrābusi, visa savas

iedomas varā skrien uz Ulda laivu. Pa zaļi, pa taci-

ņām palēkdamies, ķerdamies un pīdamies lēka gaišie

dzijas kamoli, un nelaimīgā bagātā līgava, steidzīgi

siedama kopā pārtrūkušos pavedienus, domājas savie-

nojam savu un daugavieša dzīvi. Vizuāli izteiksmīga,

filmas stilistikai atbilstoša, folklorai tuvas teiksmai-

nības caurstrāvota ir šī epizode, kura savdabīgi atklā-

jas Zanes dvēseles stāvoklis.

«Zanīt, mīļo, nenāc šurp!
Nav man prātā senās dienas,

Visas dzēsa viena šī,»
23

—

šādiem vārdiem Uldis atraida Zani. Tie ļauj filmā at-

šķirīgi no līdzšinējiem teātra inscenējumiem interpre-

tēt abu varoņu attiecību dialektiku. Tā kaisle neval-

dāmā Zane nebūtu spējusi mēnešiem ilgi (kopš tikša-

nās «pērnajā gadatirgū») vientulīgi gaidīt. Šī bijusi

tuvība jūtama, kad Zane ar Uldi ir divatā, īpaši pre-

cību rituāla laikā — daugavietis, svinīgi pavadīdams

skaisto, krāšņi tērpto līgavu uz_ tās vietu pie galda,

klusināti apmainās ar to replikām. Runas tonis, ska-

tienu valoda, kontrastējot ar seno ceremoniālu, atklāj

ULDIS (Ģ. JAKOVĻEVS): "VAI TU BĒDZ, VAI NEBĒDZ, ES JAU TEVI GAN

DABŪŠU!" (BAIBA — E. ERMALE.)
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skatītājam viņu patiesās attieksmes un to priekšvēs-
turi. Ar šo pavērsienu raksturā un biogrāfijā, kas rod

atspulgu portretā un visā viņas uzvedības valodā,

A. Kairišas «trešā Zane» atraujas no «otrās Zanes»

un kļūst par pilnīgi patstāvīgu tēlu. Tajā pašā laikā,

kad aktrise filmējās, viņa spēlēja Zani arī uz skatu-

ves, un arī tur viņas partneris bija Ģ. Jakovļevs. Taču

inscenētāju koncepcijas skaidrība un tēlotāju izstrā-

dātais lomas zīmējums ļāva brīvi raisīties diviem

atšķirīgiem tēliem.

A. Jaunušana inscenējumā Uldis ir izrādes centrālā

ass («Laivinieks» bija lugas «Pūt, vējiņi!» pirmais

virsraksts). Ģ. Jakovļeva Uldis — vīrišķīgs, tempera-

mentīgs, viegli uzliesmojošs — ir pabeigts, meistarīgi
veidots tēls. Ar savu ierašanos Uldis atsedz sev un

skatītājiem šīs «miermīlīgās» lauku sētas cilvēku

egoisma, nežēlības un zemiskuma bezdibeņus, pirmo

reizi sastop lielu, patiesu, ziedoties spējīgu mīlu ...

Viņš aizbrauc pilnīgi citāds — caur citatklāsmi nonā-

cis pie dziļas pašatklāsmes.
Filmā — atšķirībā no scenārija un skatuves tradīci-

jām — Uldi nejūtam kā gaišu spēku. Scenārijā dziļi

cilvēciskā «lēnā vara» ienāca nevaldāma spēka pār-

pilnajā puisī pat straujāk un noteiktāk nekā lugā. Te

pēc neķītrās «kāzu spēlēšanas», ko ierosināja Anda,

viņš, patmīlīgais un lepnais, spēja pārvarēt sevi tik

tālu, lai uz Gatiņa grūdienu atbildētu: «Siti man, —

es to esmu nopelnījis». Kad Baiba redz «trejas dzī-

ves neziņā», viņa uz viena svaru kausa liek savu bez-

ierunu kategorisko: «Es nevaru tava būt», uz otra

Uldis liek savu jūtu dziļumu, saudzējošo vīrišķīgo

maigumu, kas ar lielu iekšēju spēku izlaužas vārdos:

«Kaut tu zemē ielīdusi,

Es no zemes raušu laukā! .. .»
24

Filmas veidotāji ir atteikušies no vairākiem Ulda

sevis pārvarēšanas un iekšējas pārtapšanas momen-

tiem, piešķīruši viņam aktīvu iniciatīvu skaistumu

zaimojošās kāzu spēlēšanas sarīkošanā, izakcentējuši

cīņu ar Gatiņu, viņa nāvi, un rezultātā arī Uldis kļu-
vis varmācīgs un egoistiski ļauns. Viņa dzīšanos pa-

kaļ Baibai filmas dinamiskajā kontekstā uztveram

vairāk kā aizskartas patmīlības uzkurinātu kaisli un

asiņu kvēli, kā nevaldāmu dziņu atspītēt spītniecei,
bet ne kā dziļas un paliekošas jūtas.

Ģirts Jakovļevs mūs pārliecina par šādu lomas ne-

tradicionālas interpretācijas iespējamību, jo tā pakār-

tota filmas kopējai koncepcijai, atbilst tās darbības un

varoņa rakstura loģikai un nav pretrunā ar Raiņa

lugas ideju. Tai pašā laikā saprotam tos skatītājus,

kas šādu Uldi nepieņem. Raiņa lugā iepazītais varonis

nav šķirams no nepakļāvīgā, spēkā nevaldāmā rīta

vēja un brīvās, baltos viļņos sabangotās Daugavas.

Pirmajā cēlienā izrādei kamertoni uzdod pieaugošas

vēja šalkas aiz maltuves sienām un balti putojoša

Daugava skatuves dibenplānā (kas paveras caur Ulda

uzlauztajām durvīm), un no dialogu teksta un no ak-

tiera radītā tēla skatītāju iztēlē dzimst Ulda stihija —

ne reālā Daugava vējainā rītā, bet tās romantiski kā-

pināts, spilgts poētisks tēls.

Jau vairāk nekā sešdesmit gadus uz teātru skatu-

vēm dzīvo tāds Uldis, kas stāv pāri visam sīkajam un

ir nevērīgi brīvs no visiem cilvēkus sasaistošiem aiz-

spriedumiem (Ulda tēls daudziem asociējas ar Edu-

arda Smiļģa māksliniecisko personību, tāpat ka

Baiba — ar M. Šmitheni). Un pēkšņi filmā — Uldis,

kurš šai sīki egoistiskajai sabiedrībai rada, kurš, lepni

saposies, pavadoņu svītas pavadīts, ievada greznoto
laivu mierīgā upes piestātnē un pēc visiem precību

rituāla priekšrakstiem dodas līgavu bildināt. Lai fil-

mas ierobežotās metrāžas dēļ nebūtu jāatsakās no do-

mas piesātinātām ainām, scenārijā izvērstā vēja teļa

vietā G. Piesis ekrānā sniedz vienīgi tā ieskicejumu,



L. FREIMANES ORTA AR SAVAS PERSONĪBAS NOZĪMĪGUMU IR LĪDZVĒRTĪGA PRETINIECE DIŽMANĪGAJAI MĀTEI.
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ar spēcīgu akcentu (vēja brāzma izposta stārķa ligzdu)

piesakot ekranizējuma pamattēmu. Asociatīvā saite

starp rīta vēju — nežēlīgu, bet ari spirdzinošu un

skaistu savā spēka pārpilnībā — un Uldi ir sairuši.

Taču Uldim, kurš zaudējis brīvu vēju izauklēto dvē-

seli, šī saite faktiski kļuvusi lieka.

Vienkārša lauku darba cilvēka lielumu, sirds siltu-

mu, kas staro gan acīs, gan balsī, filmai dod Lidijas
Freimanes Orta, atšķirīga no tradicionālā šās lomas

traktējuma teātros. Aktrise kinolentē radījusi tēlu, kas

ar izjūtas dziļumu un patiesības spēku līdzvērtīgs

viņas izcilākajam sniegumam uz skatuves. Kad Orta

ar savas personības nozīmīgumu stājas pretī dižma-

nīgajai Mātei, sastopas divas spēkā līdzvērtīgas pre-

tinieces, par savu taisnību cīnās divas pretējas ētikas.

Mātes varā ir padzīt Ortu, kurai pieder morālā uz-

vara. Ortas un Mātes sadursme, izaugusi organiski no

šo tēlu attieksmēm un interešu pretišķībām, filmā

iegūst lielu sociālā vispārinājuma spēku.
Ja pieminēsim A. Liedskalniņas niansēti raksturoto

(taču kopīgajā aktieru spēles stilā īsti neiederīgo,
filmas sīki sadzīvisko tendenci pastiprinošo) Čiepu un

U. Dumpja gļēvo bezrakstura Didzi (ekranizējuma
tēlu sistēmā kļuvis epizodiski maznozīmīgs), ievēro-

sim, ka filmā kopā pulcināti vadoši A. Upīša Valsts

Akadēmiskā drāmas teātra aktieri. Tā kā GunāraPieša

princips darbā ar aktieri ir sadarbība — līdzautorība,

filma tēlu būtības izpratnē it kā turpina un attīsta

tālāk (reizēm visai negaidīti) A. Jaunušana iestudē-

juma tradīcijas. Taču filmā jaušam G. Pieša ļoti atšķi-
rīgo stilistiku, tēmu akcentējumus, tēlu līniju saviju-
mus.

Līdz ar individualitātes patstāvības un cilvēka dvē-

selisko vērtību aizstāvības tēmu, kura šai ekranizē-

jumā ir galvenā, priekšplānā izvirzās Baiba un Gatiņš.

Viņi nonākkonfliktā ar vidi, kur valda skarba vara un

egoisms, kas, sakāpināts līdz nežēlībai, spilgti atklājas

daudzveidīgās cilvēciskās izpausmes formās. Līdzās

spēcīgajam aktieru ansamblim, kur katrs ir personība,
ap kuru skatītāju apziņā vibrē viņa reiz atveidoto

tēlu asociācijas, ir divi šodienas jaunieši — neaktieri.

Rainis Prologā vēsta, ka luga būs

«Par tēviem
— mātēm, kas ir aizgājuši,

Mums mantā atstājuši savas dvēsles.» 25

Vai mēs šīs dvēseliskās vērtības esam pārmantojuši

un nesam tās nākamajām audzēm? Esmeraldai Erma-

lei un Pēterim Gaudiņam vajadzēja atbildēt uz šo jau-

tājumu ar savu dzīvi lomās. Esam iepriecināti: šai no-

teiktajai, iekšēji spēcīgajai Baibai un ārēji tipāžā tik

mūsdienīgajam Gatim piemīt Raiņa varoņu skaidrība,

jūtu tīrība, garīgums — īpašības, kas nav nospēlēja-

mas, ja tās nav iemiesotas cilvēka būtībā. Tiesa, ir

jūtama plaisa starp aktieriem personībām un abiem

debitantiem — no vienas puses, meistarīga spēle, no

otras, — «dabas bērnu» pašatklāsme. Taču, manu-

prāt, šoreiz tas vērtējams kā pozitīvs faktors, jo

pasvītro šo «divu pasauļu» pretstatu un nesavienoja-
mību.

E. Ermales Baibas skaistums ir viņas skaidrajās

acīs, neliekuļotajā kautrībā, reizumis mazliet neveik-

lajā dabiskumā. It kā nevilšus atmiņā uzvējo Jāņa Ro-

zentāla «Ūdens nesēja» — domīga, apskaidrota, mai-

ga, patiesi daiļa savā vienkāršībā. (Šajā filmā J. Ro-

zentālam tuva pasaules izjūta jaušama gan latviskajā

dabas poēzijā, gan Gatiņa nostalģiskās laimes vīzijas

saskarsmē ar simbolisma un impresionisma iezīmēm,

gan pārsvarā zemā apvāršņa izmantojumā portretos.)

A. LIEDSKALNIŅA NIANSĒTI RAKSTURO CIEPU.
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Rainiski liela ir E. Ermales Baiba lakatiņa norau-

šanas aina,_kuru filmā uztveram galvenokārt simbo-

liski (ne vēsturiski sadzīviskā kontekstā) kā dziļākā
skaistuma zaimošanu ar rupju varu. Mēs ticam Baibas

jutu dziļumam un cildenumam — viņa spēj atteikties

no iemīļota, pat no dzīves, zinot, ka viņas mīlestība ir

daļa no viņas būtnes un tādēļ nav atņemama. Visai
sabiedrības šaursirdībai, egoismam un rupjai varai

pretstatīta Baibas spēja ziedoties, atteikties no visdār-

gākā, ja tas prasa citu sāpes. Sakāpināts altruisms

pret sakāpinātu egoismu — lūk, ētiskais konflikts,
kas filma ir uzmanības centrā un izvirza kautro, kluso

Baibiņu par galveno varoni un ekranizējuma idejas
nesēju. Uzvar pozitīvais ideāls, lai gan par šo uzvaru

upurē savu dzīvību. Ulda tēla interpretācija filmā

ienes negaidītu pavērsienu arī Baibas traktējumā:
pat Gatiņa traģiskais gals nespēj izmainīt viņas jūtas
pret Uldi, bet, kā liekas, atvieglo viņas gaitu «raudu-

vīšu pulciņā», jo šādam Uldim viņa vairs nespētu pie-
derēt.

Sevī noslēgts, bikls, jūtīgs, visiem svešs, izņemot
Baibu, kas vienīgā pazīst puiša skaisto, smalko dvē-
seli, to aizstāv un žēlo, — tāds no literārā režisora

scenārija filmā ienācis Gatiņš P. Gaudiņa atveidā.
Skatot viņu meiteņu vai saimes ļaužu vidū, nāk prātā
Raiņa pārdomas par smalkuma traģiku: «Smalkjūtīgais
pats sevi sajūt kā vainīgu, kā nepraktisku, dzīvē ne-

derīgu, kā rakstura vājumu.»26 Gatiņa — mākslinieka

individualitāte, viņa garīgums, sirsnīgs maigums at-

klājas gan divspēlēs ar Baibu, gan puisim muzicējot,
gan saskarsmē ar dabu. Romantiskas ilgas pēc skais-

tuma un gaišas mīlas vied Gatiņa poētiskajā sapņo-
juma, kad, zaudējis Baibu, viņš jūt sevi kopā ar Baibu

dzeltenā pieneņu laukā, pa kuru aizved savu mīļo
balta zirgā. P. Gaudiņa Gatiņš viscaur ir lirisks tēls.

Scenārijā iecerētā Gatiņa pirmatnējība, vienotība ar

dabas speķiem filmā visai nevarīgi ieskicēta un nav

izvērsta. Skatītāju atmiņā dzīvo Gatiņš mākslinieks ar

stabulīti pie lupām, nevis Gatis mazais meža burvis,
kuram vieglāk rast kontaktu ar čūskām nekā ar patie-
sai cilvēcībai antagonistisku sabiedrību.

Liela daļa kritikas un skatītāju iebilst pret pārvei-
doto Gatiņa teļu. Būtiskākos pārmetumus ekranizēju-
ma radītājiem varētu rezumēt šādi: filmā pretmeti ni-
velējas, Gatim kļūstot it kā par «mazo Uldi», kas
savukārt izmaina Baibas un Gatiņa attiecības, pie
tam uz ekrāna netiek a'.klāta šā puiša garīgā pasaule.
Gunāru Piesi interesēja šā tēla tēmas jauns pavēr-
siens — savtīgi egoistiskā sabiedrībā jūtīgs, iekšēji
smalks cilvēks ir tikpat atstūmis, lieks un nievāts kā

kroplis. Vai ir tik nepatiess šā režisora apgalvojums,
ka neviena no daudzajiem «Pūt, vējiņi!» iestudēju-
miem musu teātros Gatis neiemantoja skatnāju sim-

pātijas — viņa skaistā, trauslā dvēsele tā arī palika
neatklāta zem neveiklās, nevīrišķīgās ārienes. Un
G. Piesis

L
kurš vēlas darīt skatītāju par savu sabied-

roto cilvēka dvēseles (it īpaši infantilās dvēseles) aiz-

stāvība, izveļas šai lomai tēlotāju, kas ārēji jo līdzīgs
šodienas jauniešiem, kam galvenokārt adresēja filma:
lai tie viņu pieņem par savējo, mēģina saprasL un

iemīlēt. Tiesa, līdz ar tik nozīmīgām izmaiņām tēla

arēja veidolā ir mainījušās Baibas un Gatiņa attiecī-
bas. Pret kroplīti viņai bija mātes — žēlotājas jūtas,
filma viņus vieno garīgums — tā pati divu neviltoti

patiesu un skaidru iekšējo pasauļu saderība, kas dara
viņus svešus nežēlīgajai, savtīgajai videi. Baiba aiz-
stāv Gati ne tapec, ka viņš nevarīgs vai nožēlojams,
bet gan tāpēc, ka ar savu smalkjūtīgo kautro raksturu

viņš nespēj pats sevi aizstāvēt. Lugā Gatiņa celtais

NOTEIKTĀ, IEKŠĒJI SPĒCĪGĀ BAIBA (E. ERMALE) UN TIPĀŽĀ TIK MŪS-

DIENĪGAIS GATIS (P. GAUDIŅŠ).
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sāpju slieksnis bija Baibai grūtāk pārkāpjams — rūpes

par visu atstumto kroplo zēnu viņa izjūt kā savu cil-

vēka pienākumu. Filmā viņa apzinās, ka ar savu aiz-

iešanu nolemj jūtīgo, citiem svešo puisi pilnīgai vien-

tulībai.

Zaudējis Baibu, Gatiņš sāpēs kļūst nežēlīgs, egois-
tiski prasīgs, pat ļauns. Baiba bija viņa Saule, kas

deva dzīvei gaismu un jēgu. Kad tā atņemta — sta-

bule neskan, liekas, Gatiņa skaidrā dvēsele mirst. Ne

tikai prātu aptumšojoša greizsirdība, bet arī mīlestība

un vēlēšanās glābt Baibu liek viņam nikni mesties

virsū Uldim, kuru viņš uzskata par ļaunu spēku. Sā-

pīgi Gatim būtu redzēt Baibu laba cilvēka apskāvie-
nos, vel briesmīgāk — nīstama rokās. Un tomēr — dot

puisim rokā akmeni bija kļūda: ar to tiek degradēta
Gatiņa dziļākā būtība, turklāt tas ir pretrunā ne vien
ar Raini, bet arī ar filmas autoru radīto tēlu.

Fijmā netiek atklāta Gatiņa garīgā pasaule? Bet vai

ta dāsni neatklājas Gata stabules mūzikā, viņam vies-

mīlīgajā saules pielietajā birztalā, gan puiša dzīvajā
kontakta ar bērzu, pie kura viņš cenšas remdēt sāpes,
Baibu pazaudējis! Un arī vīziju ainā — tās tēlainie

elementi neizceļas ar pirmreizības svaigumu, bet fil-

mas kontekstā G. Piesis tos izmanto mērķtiecīgi, ra-

dot ar Gatiņa iekšējo pasauli harmonējošu, sāpīgu
ilgu cauraustu sapņojumu.

Manuprāt, apgalvojums, ka filmā Gatiņš ir «mazais

Uldis», ka «stipri tuvojas Ulda — Gatiņa pasaules uz-

tveres, abu struktūras», 27
bija netaisns un pārstei-

dzīgs, polemisku noskaņu uzkurināts.

Filmas kopējā atmosfērā un personāžu būtības at-

klāsme nozīmīga vieta ir senajam precību rituālam,
kas caurauž filmu. Var nesaprast pilnībā šā arhaiskā

ceremoniāla valodu, tomēr izjūtama savdabīgā no-

skaņa, kas asociatīvi raisa domu. Lai atceramies kaut

zeltaino graudu lietu, kas kā bagātas un laimīgas dzī-FILMĀ NETIEK ATKLĀTA GATIŅA (p. GRAUDIŅŠ GARĪGĀ PASAULE?



ves solījums līst pār Zani, tās mīlestības apmirdzēto
seju! Šķiet tāpēc, ka rituāls pārsvarā filmēts sadzī-

viski dokumentālā manierē, gan materiālā, gan mon-

tāžā pietrūkst tādu akcentu un ritma, kas izveidotu

vienotu un nobeigtu kinematogrāfisku tēlu un kon-

krētās īstenības norises novestu līdz tam domas piesā-
tinātajam vispārinājumam — simbolam, kāds bija
iecerēts scenārijā.

Filmas vizuālais stils kopumā izceļas ar daiļrunīgu
tēlainību un izteiksmību. Daba, materiālās vides ele-

menti, viss senatnīgais inventārs un tērpi šai kino-

darbā kalpo ne vien literārajam pirmavotam tuvas un

filmas iecerētajam koptēlam atbilstošas noskaņas ra-

dīšanai, bet palīdz paust domu vizuālu tēlu valodā

(operators inscenētājs M. Kleins).
Cik Zanes tēlā savdabīgi risināts bagātības motīvs,

ko turpina cilvēka dvēselisko vērtību tēma! It kā lai

izrādītu savu bagātību un skaistumu, viņa atkārtoti

pošas un greznojas precību rituāla laikā. Daudz vēlāk

redzam krāšņi tērpto Zani pamestu un nelaimīgu uz

augsta upes krasta (pasvītroti zemais rakurss, aiz

kura monumentalitāte iegūst teatrāli patētisku rak-

sturu, pauž vieglu ironiju par viņas patmīlīgajai da-

bai pretrunīgu pašnāvnieces pozu). Un tad lēnikā sav-

dabīgā rituālā citu pēc citas viņa met upes dzelmē

dārgās rotas — cik iluzorisks un nevērtīgs ir izrādī-

jies šis ārējais skaistums, bagātība! Šurp steidz Baiba

necilā baltā tērpā, bet nes sevī «to dārgāko, kas

ļaudīs».

Šī epizode pieder arī pie tām, kas filmas tēlos at-

klāj Baibas «sāpju slieksni» — trīs izpostītas dzīves,
kurām Raiņa varone nespēj pārkāpt ceļā uz laimi.

Gatiņš sāpēs piekļaujas pie koka, kā mierinājumu
meklēdams, un redz savu nostalģisko sapņojumu.
Orta, tik pēkšņi un nežēlīgi padzīta, nespēj tam

noticēt. Viņa paliek sēžam kā sēdējusi, garām slīd
NO PRIEKA UN LAIMES VIRSOTNĒM LĪDZ IZMISUMA DZĪLĒM — TĀDA IR

A. KAIRIŠAS ZANES PĀRDZĪVOJUMA AMPLITŪDA.
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bezpersoniski aizejošu sievu stāvi. Viņa paliek viena.

Beidzot pārdzīvojums izlaužas asarās. Padzīta! Ak-

trise, kadra kompozīcija, precīzi atrasts ritms un tona-

litāte caur noskaņu pauž domu skaidrāk un izjustak

par vārdiem un paceļ to līdz simboliskam vispārinā-

jumam.
Saulainā meža peizāžā organiski iekļaujas Gatiņš un

Baiba; mežonīgs un auksti neviesmīlīgs mežs ir Uldim

(viņa niecību un apjukumu reizēm izceļ augsts ra-

kurss); Zane, Uldi meklējot, klīst gar vecām, kaltušam

eglēm; Baibai kupli zaļo pat vēja aizlauztā egle.

Zalkši, koku saknes, mazā glīti darinātākoka lāpstiņa,
skanošā rotaļlieta smurkšķis un stabulīte — neviena

no šīm lietām nav nejauša, katra no tām raksturo

Gatiņu.
Kokam un ugunij filmā ir vizuālu vadmotīvu Joma.

Uguns ienāk ar skalu iedegšanu maltuvē, kāpināti at-

balsojas Zanes buršanas rituālā un finālā kvēl lapas.

Diemžēl filmā nav izdevies radīt to kompozicionali

smalko laika rituma «rāmi», ko dod Rainis, ievedot

mūs darbībā, dienai dzimstot (tonāls crescendo), un

izvedot no tās, dienai dziestot (tonāls diminuendo).

Šī tehniskā nepilnība mazina fināla iedarbes spēku.

Gatiņa cīņa ar Uldi, Gatiņa nāve, it kā sairušais pūra

nešanas rituāls, Zanes gļēvi nevarīgais izmisums,

Mātes smagie lāsti — te darbības spriegums nežēlīga

un neatvairāmā kāpinājumā (precīzs montāžas ritms,

ko niansē muzikāli akcenti) sasniedz savu maksimu-

mu. Baibas nāve ir kā šoks, kas visus atgriež īste-

nībā — taču egoistisks ļaunums un varmācība ir savu

paveikuši.
«Klusa, klusa meitenīte,

Sirds no bailēm pārtrūkusi . . .»

(uz Uldi): «Nesīsim nu sētā,»
28

—

no E. Radziņas Mātes mutes šie vārdi skan neviltoti

patiesi — tie izriet no viņas galējību temperamenta

un it kā rezumē šo visu vainīgo atmošanos — lielās

apjēgsmes un novērtēšanas brīdi. G. Pieša stilam rak-

sturīgais filmas beigu kadrs kā ilgi skanošs akords tur

skatītāju radītās noskaņas varā.

Filma nav iedomājama bez Imanta Kalniņa mūzi-

kas — muzikālā dramaturģija te ir līdztiesīgs kompo-

nents vizuālajam risinājumam un dialogam — šo trīs

vēstījuma tipu mijiedarbība veido savdabīgu struk-

tūru. Dramatisma piesātinātā, spilgti dinamiska un

tautiskā mūzika šai kino darbā ir funkcionāli daudz-

nozīmīgs faktors. Tā raksturo varoņus, viņu noskaņas,

atklāj tēlu dziļāko būtību — dvēseli; apdziedāšanās

un darba dziesmas liecina par komponista ļoti dabisku

iejušanos latviešu folkloras melodikā un ritmikā, gan

arī pilda etnogrāfiski ilustratīvas funkcijas. Vera jā-

ņem arī tas apstāklis, ka, uzrakstīta jau pirms filmē-

šanas sākuma, tā nereti aktieriem palīdzēja rast vaja-

dzīgo emocionālo noskaņu; tā nevarēja neiespaidot

arī režisoru G. Piesi gan filmas kopējā stila izjuta, gan

ik epizodē plastiski tēlaino risinājumu meklējot.

I. Kalniņš, kas aktīvi darbojies līdzi kinolentes tapša-

nai no literārā režisora scenārija rakstīšanas pirmā

brīža līdz montāžai un galīgai ieskaņošanai, par mūzi-

kas raksturu filmai izteicies šādi: «Es nedomāju, ka es

speciāli būtu gribējis filmas «Pūt, vējiņi!» muziķa

tautas mūziku pasniegt kaut kādā modernāka veida.

Es savu uzdevumu sapratu tā, ka filmas mūzikai bija

jāpadara tautas mūzika intensīvāka un blīvāka, neka

tas ir ikdienā pierasts un pazīstams.»
29 Atbilstoši

«intensīvāka un blīvāka» nekā Raiņa lugā ir visa fil-

mas tēlainā valoda. Tā vairs nav liegā, vienkārša

«tautas dziesma» — Raiņa darbā rastās psiholoģiskas

un sociālās tēmas un konfliktus Gunārs Piesis risinā-

jis emocionāli kāpināti, saviļņoti romantiskā stila.

Diemžēl stila vienotība nav līdz galam izturēta.

V. Freimane, analizējot ekranizējumu,
30 izšķir tajā



BAIBAS (E. ERMALE) MĪLESTĪBA IR DAĻA NO VIŅAS BŪTNES UN TĀDĒĻ NAV ATŅEMAMA.

trīs stilistiski atšķirīgus slāņus: pirmatnējai, lielas

līnijās risinātai, it kā no folkloras dzīlēm izaugušai pa-

saulei līdzās jau tradicionālāk veidotā, romantizēta

Baibas un Gatiņa liriskā pasaule. Jāpiekrīt, ka vis-

mazāk estētisku vērtību mums sniedz trešā ten-

dence — filmas naturālie un naturālistiskie elementi,

īpaši viennozīmīgais sadzīviskums, kas vietumis do-

minē pietiekami mākslinieciski neorganizētajā sievu

darbībāprecību rituāla laikā.

Taču kopumā pirmais mēģinājums ekranizēt Raiņa

darbus devis nopietnu, dziļi emocionālu filmu. Ceļa

no teātra poētikas uz kinematogrāfisko poētiku ir
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izmainījusies Raiņa dotā struktūra, atsevišķi tēli, to

atklāsmes paņēmieni, stils, bet nav zudis vissvarīgā-
kais — kinovalodā kaismīgi tiek aizstāvēti lielā Tau-

tas dzejnieka patiesas cilvēcības ideāli. Nozīmīgi ir

filmas radītāju kinematogrāfiskās stilistikas meklē-

jumi, lai atklātu ar savas mākslas izteiksmes līdzek-

ļiem Raiņa filozofisko vispārinājumu, gleznaino dabas

poēziju, dzejnieka varoņu un līdz ar to latviešu tau-

tas psihiskās struktūras savdabību.

Dziļi izstudējis Raiņa daiļradi un filozofiju, savas

tautas vēsturi, etnogrāfiju un dainas, uzņēmis sevī šo

bagātīgo materiālu, režisors G. Piesis jutās tajā brīvs.

Tādēļ filma ir patstāvīga, emocionāli atraisīta, tai ir

tās autoram raksturīgs stils un domas atklāsmes

veids, par kuru var strīdēties, bet ne noliegt. «Man

jāatklāj tas dārgākais, kāpēc es šo darbu ekranizēju,

kāpēc es viņu mīlu,» 31 —tā savu galveno uzdevumu

raksturoja filmas režisors inscenētājs. Ar tikpat lielu

atdevi un mīlestību strādājis viss «Pūt, vējiņi!» vei-

dotāju kolektīvs. Un, ja arī šī kinolente nav šedevrs,

kas pieņemams bez iebildēm, — ir tomēr radīta dziļi

saviļņojoša filma, par kuru Raiņa daiļrades erudīts

pazinējs V. Hausmanis rakstīja: «Filmas «Pūt, vē-

jiņi!» radītāji ir tuvu pienākuši klāt Rainim.»32

Jāpiebilst, ka filmu nepieņēma tās scenārija līdz-

autors Imants Ziedonis. Dzejnieka iztēlē dzīvoja at-

šķirīgs, taču arī ļoti patstāvīgs Raiņa lugas ekrāna

redzējums. Tajā uzmanības centrā bija Gatiņš, viņa

harmoniski mierinošā pasaule un garīgais spēks, kas

nostājas pretī Ulda vīrišķīgi brutālajam, bezdomu gri-

bīgajam fiziskajam spēkam; starp šiem diviem dzirn-

akmeņiem iet bojā Baiba. I. Ziedonis atbilstoši savai

mākslinieciskajai domāšanai prasīja izvirzīt filmā

vienu aktuālu lielu problēmu un to līdz galam atri-

sināt. Parādīt, kā tiek izjaukta Baibas un Gatiņa gaišā,

ar dabas un darba ritmiem vienotā, ētiski un estētiski

tīrā pasaule, tajā ielaužoties brutālam svešam spēkam.
Šādas filmas koptēlā nozīmīgu vietu ieņemtu daba tās

izlīdzinātajā mierā, bez cilvēka, bez sižetiskās darbī-

bas — vienkārši daba, kuras klēpī un klusumā briest

Gatiņa doma un skaistuma izpratne.
33 Ar Raiņa «Pūt,

vējiņi!» ekranizāciju saistās viens no tiem daudzajiem

gadījumiem pasaules kinopraksē, kad divu spilgtu,

atšķirīgu radošu personību mēģinājums sadarboties

izbeidzas ar konfliktsituāciju.
Pēc asiem strīdiem un diskusijām pašu mājās, kas

ir likumsakarīgi katra tautā iemīļota literāra darba

ekranizējuma pavadoņi, nāca iepriecinoša vēsts —

Vissavienības VII kinofestivālā filmai «Pūt, vējiņi!»

piešķirta prēmija par labāko klasikas ekranizējumu,

Imants Kalniņš par mūziku filmai atzīts par uzvarē-

tāju kino mūzikas komponistu vidū, Tautas māksli-

niece Elza Radziņa apbalvota ar otro prēmiju par

Mātes lomas tēlojumu, bet Esmeralda Ermale — par

debiju kinomākslā. Līdz šim vēl neviena latviešu māk-

slas filma nebija izpelnījusies tāduatzinību. Gadu vē-

lāk «Pūt, vējiņi!» pārstāvēja padomju kinomākslu

Starptautiskajā Sansebastjanas kinofestivālā (1975).

Filma ieguva jaunus atsaucīgus skatītājus — dau-

dziem tā bija pirmā tikšanās ar latviešu tautas kul-

tūru. Atzinīgas atsauksmes par Rīgas studijas filmu

parādījās aizrobežu presē. Pirmais kinematogrāfistu iz-

lūkgājiens Raiņa dramaturģijā veiksmīgi noslēdzies.

Latviešu kinematogrāfijā 70. gadi ienāca ar trim no-

zīmīgām filmām — klasikas ekranizējumiem. It ka

pārņemot vērtīgāko teātra šodienīgajā klasikas inter-

pretācijā, šo kinodarbu radītāji bija dziļi analītiski

izlasījuši literāro pirmavotu un reizumis visai negai-

dīti caur savas mākslinieciskās individualitātes prizmu

atklājuši uz ekrāna; darbā un meklējumos iegūtā kla-

sikas ekranizācijas pieredze novedusi līdz tās dialek-

tiskai izpratnei.
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NOSLĒGUMS

Latviešu literatūras klasikas iedzīvināšana ekrāna sa-

kās 1955. gadā. 70. gadu sākumā klasikas ekranizā-

cijā jau ir sasniegta zināma brieduma pakāpe. Sai

laika posmā ir bagātinājusies kinovalodā, ievērojami

izaugusi mūsu kinematogrāfistu profesionāla meista-

rība, pilnveidojušies klasikas ekranizācijas_ principi

un metodes, mainījusies attieksme pret literāro pirm-

avotu un tā autora doto cilvēka tēlu.

Līdz šim latviešu kinematogrāfisti ir pievērsušies

Blaumaņa, Lāča, Jaunsudrabiņa, brāļu Kaudzīšu,

Upīša, Rozīša un Raiņa daiļradei.
Visus latviešu klasikas ekranizējumus vieno uz

šķiru antagonismu dibinātas sabiedriskās iekārtas no-

sodījuma tēma, kuras dažādi aspekti mākslas teļos

risināti atšķirīgos žanros un stilos, ar atšķirīgu radošu

veiksmi.

No grāmatu lappusēm filmās ir ienākuši spilgti un

vienreizīgi dažādu vēsturisku laikmetu cilvēciskie

tēli. Ekranizējot klasiku, filmu autori gūst iespēju mā-

cīties no vārda mākslas meistariem raksturu un cil-

vēku psiholoģijas atklāsmes paņēmienus, veidot dina-

misku psiholoģisku portretu, pie tam atsedzot ne vien

varoņu individuālās un sociālās, bet arī nacionālas

īpatnības. Praktiski līdz ar klasikas ekranizējumiem

sākas latviešu tautas psihiskās struktūras iedzīvinā-

šana mākslas filmā, un tieši izcilu literāru darbu ekra-

nizējumos šie meklējumi ir īsti auglīgi. Jāpiebilst, ka

katras tautas nacionālo īpatnību izpaudums māksli-

nieciskās daiļrades savdabībā līdzās internacionāli

nozīmīgam idejiskumam un augstai profesionālai ga-

tavībai ir viena no pamatprasībām ceļā uz nacionālu

mākslas skolu.

Klasiķu darbi, kuros no pirmās lappuses mūs ap-

ņem noteikta laikmeta elpa, dod spēcīgu impulsu
daudzkrāsainas un patiesas laikmeta ainas un

sabiedrisko noskaņu atveidei kinematogrāfiskos teļos.

Šie mākslinieciski augstvērtīgie literārie pirmavoti

rosina izkopt kinodarbos žanrisku harmoniju, meklēt

dažādiem žanriem visatbilstošākos kinematogrāfiskas

izteiksmes līdzekļus. Latviešu kinematogrāfistiem.,

kuri žanra un stila jautājumu praktiskā risinājuma

vēl ir tālu no pilnības, iespēja nozīmīgiem radošiem

meklējumiem atklājas, klasikas ekranizējumos veido-

jot kinoromānu, psiholoģisku drāmu, romantisku

poēmu vai sociālu komēdiju ar šarža un farsa iezī-

mēm.

Kā rāda prakse, filmai stilu parasti piešķir režisora

mākslinieciskā personība.* Arī klasikas ekranizācija

literārais materiāls ieiet filmā, lauzts caur kinoreži-

sora uztveres un radošās domas prizmu. Lai gan reži-

sors meklē literārā darba stilistikas principiem analo-

* Kinovēsturē gan ir gadījumi, kad režisora un scenārista ra-

došā griba ir bijusi ideāli vienota; ir atsevišķas filmas, kur reži-

sors ir izcila dramaturga ieceres — redzējuma precīzs realizētājs

un tādējādi dramaturgs praktiski kļuvis par filmas faktisko insce-

nētāju (raksturīgs piemērs — dramaturga V. Višņevska un reži-

sora J. Dzigana sadarbība, veidojot filmu «Mēs no Kronštates»,

1936).
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ģisku kinovalodu, viņš ir kinodarba autors, jaunas

mākslinieciskas struktūras radītājs. Kinovalodā atšķi-

ras no daiļliteratūras valodas, kinematogrāfisks tēls

no literārā tēla, kinematogrāfisks sižets no literāra

sižeta — tie pieder divām patstāvīgām estētiskam

sistēmām, klasikas ekranizācijas gadījumā arī atšķi-

rīgiem laikmetiem. Ne burtiskam literatūras ilustrēta-

jam ekrānā, bet radošam meklētājam, kas spej iedzi-

ļināties rakstnieka literāro tēlu pasaulē un domāt

kinotēlos, daiļliteratūras klasikas pūrs ir ka neizsme-

ļams dzīvinošs avots gannozīmīgu kinomākslas darbu

radīšanai, gan kinovalodas un kinostilistikas kopšanai

un bagātināšanai.

Rīgas kinostudijas talantīgāko režisoru veidotie

klasikas ekranizējumi pieskaitāmi viņu nozīmīgāka-

jam devumam. Latviešu klasikas ekranizējumu celt-

nei stingrus reālistiskus pamatus palīdzējis likt

P. Armands (filmā «Salna pavasarī»), velak viņš ra-

dīja paliekošus darbus vēsturiski revolucionārās te-

matikas jomā. L. Leimaņa spilgti savdabīgais, vien-

mēr sev uzticīgais gars idejiski un mākslinieciski vis-

dziļāk atklājies sociālajā komēdijā ekrānam (pec

A. Upīša darbu motīviem) «Pie bagātās kundzes».

R. Kalniņam īpaši tuva ir mūsdienu tematika, varbūt

tieši tāpēc viņš «Cepli» ekranizējis ar tik aktīvu šo-

dienas mākslinieka attieksmi pret pagātnes materiā-

lu, — rezultātā tapis šā režisora labākais kinodarbs.

G. Pieša emocionalitāte, izkoptā stila izjūta, lielā mī-

lestība uz mākslu un literatūru dod tiesības uzskatīt

klasikas ekranizāciju par šīs radošās personības aici-

nājumu — to apstiprina arī filmas «Nāves ena» un

«Pūt, vējiņi!».

Rīgas kinostudijas operatoru mākslas tradīciju vei-

došanā lielu ieguldījumu devis pirmais latviešu pro-

fesionālais kinooperators Māris Rudzītis («Zvejnieka

dēls», «Vētra»). Visvairāk klasikas ekranizācija

(L. Leimaņa filmas «Purva bridējs» un «Pie bagātās

kundzes», G. Pieša «Nāves ēnā» un «Pūt, vējiņi!»)

režisoru koncepciju un stilu iejūtīgi, ar profesionālu
meistarību kinolentē realizējis Mārtiņš Kleins. Ar dra-

maturģisku mērķtiecību un gaumi izceļas Gvido

Skultes darbs ar krāsu filmā «Ceplis»._
Tieši literatūras klasikas ekranizējumiem radīti

scenāriji, kas pieder pie labākajiem latviešu kinodra-

maturģijas paraugiem: J. Vanaga un S. Nagornija
«Salna pavasarī», V. Lorenča «Ceplis», G. Pieša un

J. Kalniņa «Nāves ēnā», G. Pieša un I. Ziedoņa «Put,

vējiņi!».

Augstvērtīgu kinomūziku šīm mākslas filmām radī-

juši izcilie latviešu komponisti J. Ivanovs, M. Zariņš

(septiņām filmām), Imants Kalniņš. īpaši bagāta ir

J. Ivanova mūzika filmai «Salna pavasarī» un Imanta

Kalniņa mūzika Raiņa «Pūt, vējiņi!» ekranizēju-

mam — šais kinodarbos muzikālā dramaturģija ir

līdztiesīgs komponents vizuālajam risinājumam un

dialogam.
Latviešu teātra tradīcijas vistiešāk ienesuši kino-

mākslā aktieri, vienlaikus kuplinot savu daiļradi un

kinematogrāfu ar spilgtiem, neaizmirstamiem teļiem.

Z. Stungures Madara, E. Pāvula Oskars, Prātnieks un

Ceplis, V. Zandberga Žuburs, Dz. Ritenbergas Aija,
V. Artmanes Liena, G. Cilinska Birkenbaums un Na-

gainis, A. Videnieka Dalda, E. Radziņas Māte, A. Kai-

rišas Zane, arī toreiz vēl ar teātri nesaistītās L. Lie-

piņas Emma Kārkls — tās ir pašas lielākās aktieru

radošās veiksmes klasikas ekranizējumos. Pēdējos

gados nozīmīgus tēlus sniegušas E. Ermale (Baiba) un

R. Razuma (Austra Zīle), veiksmīgi debitējuši ekrāna

arī P. Šogolovs (Kārlēns) un P. Gaudiņš (Gatiņš). Visos

šajos gadījumos atbilstība meklēta ne tikai ārēja ti-

pāžā, bet galvenokārt — iecerētajai tēla būtībai, ta

psihofiziskajam kompleksam. Šo jauniešu cilvēciskais



kodols, režisoru prasmīgi un iejūtīgi vadīts, tapis

redzams un iemiesojies mākslas tēlā.

Līdz šim laikam labākos sasniegumus latviešu kino-

māksla ir guvusi tieši klasikas ekranizējumos. Arī pē-

dējos gados, kad ekranizācija ir sasniegusi jaunu,

augstāku kvalitāti, vairākums mūsdienu tematikai

veltīto filmu ir viduvējas, reizēm pat vājas. «Varoņa

personības vērienīgums, viņa domāšanas līmenis,

prasme ar domu piešķirt apgarotību darbībai, ar dar-

bību bagātināt domu nosaka filmas idejisko un tiku-

misko vērtību,» 1
— šādu kritēriju PSRS Kine-

matogrāfistu savienības II kongresā (1972) galvenajā
referātā izcēla PSRS KS valdes pirmais sekretārs

L. Kulidžanovs. Tieši dziļas, domājošas, patiesi šodie-

nīgas un dzīvas personības visvairāk trūkst latviešu

mākslas filmām par mūsu laikabiedriem. Padomju
kinomāksla ir vienmēr izcēlusies ar māku atspoguļot

savu laiku visatbilstošākajā mākslinieciskajā formā,

izvirzīt ekrānā savam laikam tipisku varoni. Latviešu

kinematogrāfistiem šis uzdevums vēl veicams. Lai cik

lielas arī būtu latviešu literatūras klasikas ekranizā-

cijas potences, nedrīkst aizmirst, ka «galvenais kine-

matogrāfiskās daiļrades virziens mums ir mūsdienu

tematikas mākslinieciska analīze».2 Arī šā vitāli sva-

rīgā uzdevuma izpildei meistarības ieročus ir palīdzē-

jis asināt darbs literatūras klasikas ekranizācijā.
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Latviešu padomju teātra vēsture 2 sēj.

1. sēj. R., 1973. 438 Ipp.; 2. sēj. R.( 1974. 498 Ipp.

RAKSTI UN RECENZIJAS* PAR FILMĀM —

LATVIEŠU LITERATŪRAS KLASIKAS EKRANIZĒJUMIEM

«Salna pavasarī»

Adermam A. Jauna latviešu mākslas filma.
— «Cīņa», 1955, 6. okt.

Kociņa V. Salnas nokostais zieds. — «Padomju Latvijas Sieviete»,

1955, ii. nr., 12.-13. Ipp.

Brīdaka L. No skatuves uz ekrāna. — «Padomju Jaunatne», 1955,

6. nov.

Siis R. Panākums. Par kinofilmu «Salna pavasarī». — «Padomju

Jaunatne», 1955, 13. nov.

Grēviņš V. Latviešu kinematogrāfijas gatavības apliecība. — «Lite-

ratūra un Māksla», 1955, 4. dcc.

LiepiņšJ. «Salna pavasarī». — «Padomju Jaunatne», 1955, 14. dcc.

BendiksH. «Salna pavasarī». — «Cīņa», 1955, 15. dcc.

Vītols A. Atzinīgs novērtējums. (Filmas «Salna pavasarī» apsprie-

šana.) — «Cīņa», 1955, 17. dcc.

Jankovskis P. «Salna pavasarī» uz Maskavas ekrāna. — «Literatūra

un Māksla», 1955, 18. dcc.

* Materiāli par katru filmu kārtoti hronoloģiskā secībā.

Serstobitovs J. Paldies, draugi! — «Padomju Jaunatne», 1955,

22. dcc.

Pirmais padomju filmu festivāls Somijā. — «Literatūra un Māksla»,

1956, 5. maijā.

CeHHOKOBa r. «BeceHHHe 3aMopo3KH». —
«KoMCOMOAbCKaa npaß-

Aa»,1955, 15 A-eK-

«Uz jauno krastu»

Filmas «Uz jauno krastu» uzņemšana pabeigta, drīz redzēsim uz

ekrāna. (Saruna ar režisoru L. Lukovu.) — «Padomju Jau-

natne», 1955, 16. martā.

Ar rītdienu ekrānos «Uz jauno krastu».
— «Padomju Jaunatne»,

1955, 19. jūn.

Kalniņš J. Trešā latviešu padomju mākslas filma. — «Cīņa», 1955,

18. jūl.
Dzelme V. Jauna rosme latviešu padomju mākslas kinematogrā-

fijā. — «Padomju Jaunatne», 1955, 21. jūl.

Amtmanis-Briedītis A. Par latviešu padomju kinematogrāfijas tā-

lāku uzplaukumu. —
«Literatūra un Māksla», 1955, 31. jūl.

Grēviņš V. Kā vadās pirmā latviešu krāsainā mākslas filma. —

«Zvaigzne», 10. nr., 17—18. Ipp.

Cepreeßa J7., MoreAb %. LLIKOAa MacrepcTßa. Ha ci>eMKax (pHAbMa

«X hobomv 6epery». — «CoBeTCKaa 1954, 29 aßr.

CMUAbruc 3. «X hobomv 6epery» Ha 3KpaHe. —
«Coße-rcKan moao-

Ae>Kb», 1955, 25 hiohh.

AeuMaHuc A. Ha nyTH k TBopnecKOH 3peAOCTH. O KHHodpHAbMe
«X hobomv 6epery» no oahohm. poMaHV B. Aaunca. — «CoBeT-

CKaa AaTBHH», 1955, 1 hkjah.

CeHHOKOBa r. B-ropoe repoeß.
—

«KoMCOMOAbCKan npaß-

Aa», 1955, 3 aßr.

CMUAbruc 3. «X hobomv 6epery». — «H3BecrHH», 1955, 4 aßr.

«Zvejnieka dēls»

KrodersO. Mūsu jaunā mākslas filma («Zvejnieka dēls» republikas

kinoteātros). — «Padomju Jaunatne», 1957, 16. jūl.

Kalniņš J. Uz ekrāna no jauna «Zvejnieka dēls». — «Cīņa», 1957,

19. jūl.
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Grants J. Vētras aizbraž, bet jura un tas ļaudis paliek. —
«Lite-

ratūra un Māksla», 1957, 20. jūl.

Ķikāns V. Tiekamies atkal ar zvejnieka dēlu. — «Padomju Dau-

gava», 1957, 27. jūl.

TpeūMūHUc r. co crapbiMH 3HāKOMbiMH. — «Cobct-

CKafl MOAOAeJKb», 1957, 16 htoah.

Cokoaobo M. «Cmh pbičaKa». — «CoBeTCK&q AaTBHH», 1957,

19 HKDAH.

«A tbals s»

Aivars E. Jaunsudrabiņa «Aija». — «Literatūra un Māksla», 1958,

16. aug.

«Atbalss». — «Liesma», 1959, 4. nr., 24. Ipp.

Treimanis G. Mīlestība, kas izstaro tukšumā. — «Literatūra un

Māksla», 1959, 1. aug.

Stankevičs A. Kad neuzticas autoram. — «Cīņa», 1959, 4. aug.

Hausmanis V. Gaidījām vairāk. — «Rīgas Balss», 1959, 7. aug.

Vilciņa I. Skatītāju atbalss. — «Skolotāju Avīze», 1959, 7. aug.

VAbHHOBa M. B ojKHAaHHH paccßeTa.
— «CoBeTCKan MOAOAe>Kb»,

1959, 31 MOAfl.

3yceßa P. Hobmh cpHAbM «3xo». — «Cobctcrhu 3KpaH», 1960,

N° 9, c 13.

«V ē t r a»

Brāļi Grūbes. «Vētra» top vētrainā darbā. — «Padomju Jaunatne»,

1959, 16. aug.

Grēviņš At Top «Vētra». — «Literatūra un Māksla», 1959, 22. aug.

Pabērzs J. Lielo dienu atspulgs uz ekrāna. — «Māksla», 1960, 3. nr.,

26.-29. Ipp.

Augstkalna M. To dienu vētra. — «Liesma», 1960, 7. nr., 17. Ipp.

Savisko Ai «Vētra» nāk ar svaigiem vējiem latviešu kinematogrā-

fijā. — «Padomju Jaunatne», 1960, 19. jūl.

Riekstiņš E, Vētrainajās dienās. — «Literatūra un Māksla», 1960,

23. jūl.

BendiksH. Laikmetu mijas vētras atspulgs. — «Cīņa», 1960,

24. jūl.

Vlasova T. V. Lāča «Vētra» uz ekrāna. — «Rīgas Balss», 1960,

2. aug.

Stankevičs A. Labāko sasniegumu gultnē. — «Karogs», 1960, 10. nr.,

132.—134. Ipp.

BopoHOB K. Ha nopore 6ypn. — «CoBeTCKan KyAbTypa», 1961,

24 hhb. , c. 3.

3yceßa P. Ha nopore BypH. — «CoBeTCKHH 3KpaH», 1961, Ns 3,

c. 4—5.

«Purva bridējs»

Jērumal. Tas notika Alainē
...

— «Padomju Jaunatne», 1966,

22. marts.

Artmane V. Es nolieku sa>as vieglās dienas... — «Padomju Lat-

vijas Sieviete», 1966, 5. nr., 1. Ipp.
Cīrulis I. «Purva bridēja» jaunā dzīve. — «Cīņa», 1966, 24. aug.

Luginska R, Stāsts par mīlestību. — «Zvaigzne», 1966, 21. nr.,

20.—21. Ipp.

Pūpols J. Šoreiz — veiksmīgi! — «Skolotāju Avīze», 1966, 30. nov.

Augstkalna M. Edgars un Kristīne romantiskā skatījumā. —
«Māk-

sla», 1966, 4. nr., 34.-36. Ipp.

Miglāne M. Ceļus izvēlamies paši. — «Padomju Jaunatne», 1966,

3. dcc.

«Purva bridējs» uz ekrāna. — «Literatūra un Māksla», 1966,
10. dcc, 3. Ipp. [Ezera R. Biedri rauc pieres dibināti; Riek-

stiņš E. Raksturi un to atklāsme.]

Roze L. Pārdomas, skatoties «Purva bridēju». — «Cīņa», 1966,

18. dcc.

Ancītis V. Vai Blaumanis priecātos? — «Padomju Zeme», 1967,

17. janv.
Priede G. Jautājumi un minējumi. — «Karogs», 1967, 2. nr., 133.—

135. Ipp.

XAOnAfIHKUHa T. npOCTO AK)6OBb. «3ATap H KpHCTHHā». «Co-

BeTCKHH 3KpaH», 1967, N° 11, c. 3.

?KyAaHOBa P. TpyAHoe cnacTbe Kphcthhm. —
«CoBeTCKaa moao-

Ae>Kb», 1966, 5 Hon6pH.

Bpe>Kruc X). ApopbiH Aenb, KpHCTHHā h 3Arap! — «Purac GaACC»,

1966, 18 Hoaāpb.

Po3ure M. Ha 3KpaHe — repon P. BAayMaHHca. — «CoBeTCKaH

AaTBHH», 1966, 18 Hoa6pH.
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«M ernieku laiki»

Pūce V. Par notikumiem pirms 100 gadiem. — «Literatūra un

Māksla», 1968, 8. martā, 12. Ipp.

Pūce V. Tas mērnieku laiks. — «Zvaigzne», 1968, 15. nr., 8.—

10. Ipp.
Savisko M. Kur «Mērnieku laikiem» mala? — «Māksla», 1969,

3. nr., 39.-41. Ipp.

Vītols K. «Mērnieku laiki» atnākuši. — «Padomju Jaunatne», 1969,
8. janv.

Rokpelnis F. Mērnieki paveikuši galveno. — «Literatūra un Māk-

sla», 1969, 11. janv., 16. Ipp.
Grimma V. Guvums. — «Skolotāju Avīze», 1969, 22. janv.

Augstkalna Ai Kad sagaidīti «Mērnieku laiki».
— «Cīņa», 1969,

26. janv.
Saruna par «Mērnieku laikiem» — grāmatu un filmu. — «Padomju

Jaunatne», 1969, 26. janv.
Pabērzs J. Ilgi gaidīti, beidzot atbraukuši.

— «Dzimtenes Balss»,
1969, 31. janv.

JuškaG. Kad «Mērnieku laiki» ir redzēti. — «Stars», 1969, 1. febr.

Lasītājs turpina sarunu par «Mērnieku laikiem». — «Padomju Jau-

natne», 1969, 2. febr.

Miglāne M. Ne tikai par «Mērnieku laikiem». — «Padomju Jau-

natne», 1969, 16. martā.

Saulītisß. Klasika staigā pa ekrānu. — «Māksla», 1969, 2. nr.,
40.-41. Ipp.

KoAČaeßa H. Ot h o repoe — k repoio. — «CoBeTCKaa moao-

Ae>Kb», 1969, 8 hhb.

Po3ure M. CeroAHH o BnepaumeM. — «CoBeTCKaa AaTBHH», 1969,
30 HHB.

Ky3HCLļOB A. Toabko tpa6yAa. —
«CoBeTCKoe khho», 1970, 14 Map-

Ta.

Volksdrama.
— «Filmspiegel», 1969, 11, S. 19.

«Pie bagātās kundzes»

KainaizisV. Sastapšanās ar «bagāto kundzi».
— «Dzimtenes Balss»,

1969, 26. sept.

Dzenītis Ģ. Atjautīgi pa pagātnes līkloču takām. — «Cīna», 1969,
5. okt.

Riekstiņš E. Ar šodienas acīm raugoties pagātne. — «Literatūra un

Māksla», 1969, 25. okt., 7. Ipp.

Vārpiņa M. Par Emmu, Oļģertu Kurmi un kliņģeri. — «Padomju
Jaunatne», 1969, 26. okt.

Veldre V. Ak, nabaga kundze! — «Komunists», 1969, 1. nov.

Seržāns V. Veci strīdi un jauna filma. — «Stars», 1969, 6. nov.

Savisko M. Kas mēs varam būt? — «Māksla», 1969, 4. nr., 43.—

44. Ipp.

AyHKep O. KoHeii co6Aa3HHTeAbHOH necHH. —
«CoBeTCKan AaT-

bhh», 1969, 17 ceHT.

MaKapoßa O. «Pan» 6e3 HHMČa h no3OAOTbi. — «Pnrac SaACC»,

1969, 15 okt.

AaM6pan H. Abtopckhh (pHAbM. — «CoBeTCKan MOAOAe?Kb», 1969,

19 OKT.

AoKTeB A. MacKH h AHiia. —
«CoBeTCKoe khho», 1969, 27 a^k.

A,umobo A.. Tlpn 6oraTaTa rocna>Ka. — «Ohabmobh hobhhkh»,

1970, Ns 7, c. 12.

«Nāves ēnā»

PiesisG. Klasikas mūsdienīgums. — «Rīgas Balss», 1971, 13. dcc.

Līce S. Trešā tikšanās uz ekrāna.
— «Cīņa», 1971, 14. dcc.

BrežģisJ. Dzīves alkas.
— «Rīgas Balss», 1971, 20. dcc.

Krauze A. Tikšanās ar Blaumani.
— «Skolotāju Avīze», 1971,

22. dcc.

Augstkalna M. Ceļš uz filmu «Nāves ēnā». — «Padomju Jaunatne»,

1971, 24. dcc.

Vilsons A. Liela uzvara. — «Karogs», 1971, 11. nr., 123.—124. Ipp.

Rozītei. Dažādi klasikas lasījumi. — «Māksla», 1971, 4. nr., 39.—

41. Ipp.
Hausmanis V. Virsotne. — «Literatūra un Māksla», 1972, 8. janv.,

12. Ipp.

Šaitere T. Pēc paveiktā. Pirms sākuma. — «Dzimtenes Balss», 1972,
20. janv.

Kainaizis V. Ceļš pie miljoniem. Dažas pārdomas par ekranizēšanu

vispār un par filmu «Nāves ēnā». — «Skola un Ģimene», 1972,

2. nr., 40. Ipp.

EeAuneHKo KD. nepeA ahiiom cinepra.
— «CoBeTCKan mo-

AOAejKb», 1971, 15 AeK.



A3emiTuc r. Ha 3KpaHe
— KAaccHKa. —

«CoBeTCKaa AaTBHH»,

1971, 19 AeK.

Cochobckuū H. HcnbrraHHe neAOBeHHOCTH. — «HcKyccTßO khho»,

1972, Ne 3, c. 50—55.

A.eMUH B. FIpOHCUieCTBHe Ha AbAHHe. «COBCTCKHH 3KpaH», 1972,

Ne 7, c. 6.

«Cepli s»

Filmā «Ceplis». (A. Volmāra saruna ar filmas režisoru R. Kal-

niņu.) —
«Literatūra un Māksla», 1972, 12. aug., 11. Ipp.

ŠaitereT. Uz ekrāna «Ceplis». — «Dzimtenes Balss», 1972, 14. dcc.

Kļockins A. «Ceplis», Ceplis, ceplis ...
— «Padomju Jaunatne»,

1972, 20. dcc.

BrežģeO. Tuvplānā — vecās sabiedrības Ceplis. — «Cīņa», 1972,

23. dcc.

Vilsons A. Uz ekrāna «Ceplis». — «Rīgas Balss», 1972, 27. dcc.

Līce S. P. Rozīša romāna cienīga filma. — «Literatūra un Māksla»,

1972, 30. dcc, 12. Ipp.

Savisko M. Ena uz pagātni. — «Māksla», 1973, 1. nr., 43.-46. Ipp.

Eberhardt K. Afēra Ceplisa. — «Film», 1975, Nr. 6, s. 7.

CeperuH B. Pa6oTbi ph>kckhx Macrepoß. —
«CoBeTCKHH 3KpaH»,

1972, Ne 20, c. 12.

Boakobo M. A. LļenAHC —
kto?

—
«CoBeTCKaH MOAOAe>Kb», 1972,

27 AeK.

PueKcruHb 3. Ha 3KpaHe «LļenAHC». — «CoBeTCKaa AaTBHH»,

1972, 27 AeK.

LUaiiuAAO A- 3aAn no npouiAOMy.
— «HcKyccTßO khho», 1974,

N° 2, c. 75—81.

«Pūt, vējiņ i!»

LīceS. Ceļā no teātra poētikas uz kinematogrāfisko poētiku. —

«Literatūra un Māksla», 1973, 15. dcc.

Augstkalna M. Cieņa pret Raini. Uzticība sev. — «Māksla», 1974,

1. nr., 44.-49. Ipp.

Sācies «Pūt, vējiņi!» kinomužs. — «Dzimtenes Balss», 1974, 17. janv.

LīceS. «Pūt, vējiņi!» kinostruktūra. — «Literatūra un Māksla»,

1974, 8. marta, 12.-13. Ipp.

Ziedonis I. Vai lepoties? —
«Literatūra un Māksla», 1974, 8. martā,

12.-13. Ipp.
Krauze A. Sena dziesma jaunās skaņās. — «Rīgas Balss», 1974,

11. martā.

Pabērzs J. Mazliet pietrūkst, mazliet par daudz. — «Dzimtenes

Balss», 1974, 21. martā.

Valuļevs G. Pārdomu radies daudz. — «Padomju Jaunatne», 1974,

24. martā.

Zvirbulis J. Jaunas vēsmas filmā. — «Padomju Jaunatne», 1974,

24. martā.

Pētersons P. Kā laika mirkļus, ko būs minēt jums ...
— «Liesma»,

1974, 4. nr., 18. -19. Ipp.

Freimane V. Raiņa varoņi iet savu lielo gaitu. — «Cīņa», 1974,

4. apr.

Filmu «Pūt, vējiņi!» vērtējot. —
«Literatūra un Māksla», 1974,

6. apr., 5. Ipp.

Pauzers M. Skatuves grīdas četrstūris un uzņemšanas laukuma krā-

sainā bezgalība. — «Karogs» ,1974, 9. nr., 160.—163. Ipp.

Freimane V. «Pūt, vējiņi!» Maskavas starptautiskajā kinofesti-

vālā. — «Lietratūra un Māksla», 1975, 2. aug., 3. Ipp.

Norietis U. Sansebastjanas festivālā. — «Cīņa», 1975, 4. okt.

Jērumal. «Pūt, vējiņi!» iziet tautā. — «Padomju Jaunatne», 1975,
5. okt.

CvgpaČKaAH Ē. B CBeTAbie MopcKne
— «CoßeTCKaji KyAbTy-

pa», 1974, 5 cpeßp., c. 5.

XaycMan B. nyrb npoHTeHHH KAaccHKH. — «CoBeTCKan AaTBHH»,

1974, 7 MapTa.

Kpay3e A. EpeMH CTpacreū. — «Khho», 1975, Ne 7, c. 5.

Kypanoß X). napyc, HanoAHeHHbiH BeTpoM. — «AHTepaTypHan

ra3eTa», 1974, 3 hioah, c. 8.

MrnaTbeßa H. KpacHß yTpeHHHH BeTep ...

— «HcKyccTßO khho»,

1974, Ne 8, c. 56—60.

MuxaŪAOßa F. «Ben, BeTepoK!» — «CnyTHHK KHHoepecTHBaAH»,

1975, Ne 11, c. 7.
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LATVIEŠU LITERATŪRASKLASIKAS

EKRANIZĒJUMU FILMOGRĀFIJA

UZ JAUNO KRASTU

(pēc V. Lāča romāna)
1955. gads
Krāsaina, 12 daļas, 3149 m

M. Gorkija kinostudija un Rīgas kinostudija

Scenārija autori: V. Aleksejevs, L. Lukovs

Režisors L. Lukovs

Kinooperatori: V. Rapoports, G. Jegiazarovs

Mākslinieks P. Paškevičs

Komponists A. Liepiņš
Skaņu operators S. Jarcevs

Kostīmu māksliniece M. Spertāle
Grima māksliniece N. Mardisova

Montāža — L. Zučkovas, R. Griņko
Direktori: J. Zvonkovs, V. Krutikovs

Lomās: 2. Priekulis (Jānis Līdums), V. Līne (Ilze), L. Frei-

mane (Olga), J. Osis (Tauriņš), J. Jurovskis (Ķikreizis), A. Dimiters

(Paceplis), B. Indriksone (Anna), O. Krūmiņa (Lavīze), H. Liepiņš

(Arturs), Ļoņa Beļajevs (Arturs bērnībā), U. Lieldidžs (Aivars),

Vitja Kovals (Aivars bērnībā), J. Grantiņš (Ulups), L. Šmits (Dru-

ķis), P. Cepurnieks (Oliņš), B. Ružs (Bruno), J. Lejaskalns (Žanis),

E. Barūne (Erna).

Filmu noskatījušies:* PSRS — 30,6 milj.,

tai skaitā Latvijas PSR — 612 tūkst.

SALNA PAVASARĪ

(pēc R. Blaumaņa noveļu motīviem)
1955. gads
Melnbalta, 9 daļas, 2347 m

* Šeit un turpmāk dati par skatītāju skaitu doti pēc Republi-

kāniskā kinofilmu iznomāšanas kantora ziņām uz 1976. gada

1. oktobri.

Scenārija autori: J. Vanags, S. Nagornijs
Režisori: P. Armands, L. Leimanis

Kinooperators E. Gulidovs

Mākslinieks H. Līkums

Komponists J. Ivanovs

Skaņu operators V. Blumbergs
Kostīmu mākslinieks I. Zūriņš
Grima māksliniece V. Ivanova

Montāža — t. Ladiženskas

Direktors A. Serdants

Lomās: Z. Stungure (Madara), O. Krastiņš (Andrs), L. Bēr-

ziņa (Ede, Andra māte), Z. Kopštāls (Migla), K. Klētnieks (Ješka

muzikants), G. Leimanis (Matīsiņš), L. Freimane (Ilze), R. Mustaps

(Jānis), M. Šneidere (Liene), A. Mīlbrets, O. Lejaskalne, A. Jaunu-

šans, V. Avotiņš, M. Linde.

Filmu noskatījušies: PSRS — 23,5 milj.,

tai skaitā Latvijas PSR
—

644 tūkst.

CĒLOŅI UN SEKAS

(pēc A. Upīša noveles)
1956. gads
Melnbalta, 2 daļas, 545 m

Scenārija autors O. Kublanovs

Režisors V. Krūmiņš

Kinooperators M. Rudzītis

Mākslinieks A. Mailītis

Komponists N. Zolotonoss

Kostīmu mākslinieks V. Grants

Grima māksliniece V. Ivanova

Montāža —
V. Frijāres

Lomās: A. Kalpaks (Dzejnieks), L. Šmits (Kritiķis), L. Bārs

(Ministrs), Dz. Ritenberga (Ministra kundze), A. Baumane (Ada),

A. Jaunušans (Krustiņš), A. Mīlbrets, E. Bērziņa, P. Cepurnieks,

K. Sebris, O. Krūmiņa, E. Valters, E. Ferda, A. Kleimane, E. Silgai-

lis, J. Lejaskalns v. c.
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ZVEJNIEKA DELS

(pēc V. Lāča romāna)
1957. gads
Melnbalta, 9 daļas, 2186 m

Scenārija autors E. Braginskis
Režisors V. Krūmiņš

Kinooperators M. Rudzītis

Mākslinieks L. Grasmanis

Komponists J. Ivanovs

Skaņu operators V. Blumbergs
Grima māksliniece R. Prande

Montāža — E. Preiss

Direktors S. Cīrelsons

Lomās: E. Pāvuls (Oskars), J. Osis (Garoza), A. Gulbe

(Anita), B. Indriksone (Marta), V. Freimūte (Zenta), 2. Kopštāls
(Kļava), E. Ozols (Roberts), H. Misiņš (Teodors), J. Kubilis (Sārta-
putns), E. Ferda (Olga), A. Feldmanis (Fredis), J. Grantiņš (Ban-
ders), A. Kalējs (Krauklis), A. Briedis (Rumbainis), H. Avens

(Dzims), A. Mīlbrets (Bundža), B. Ozoliņa, M. Vērdiņš, H. Velze,
A. Kleimane, K. Blumbergs, E. Čakste, A. Krauklis, E. Liepiņš v. c.

I Vissavienības kinofestivālā Maskavā (1958) filmas operators
M. Rudzītis apbalvots ar Goda diplomu.

Filmu noskatījušies: PSRS — 21,6 milj.,
tai skaitā Latvijas PSR

— 512,2 tūkst.

ATBALSS

(pēc J. Jaunsudrabiņa triloģijas «Aija»)
1959. gads

Melnbalta, 9 daļas, 2430 m

Scenārija autors F. Rokpelnis
Režisors V. Krūmiņš
Kinooperators V. Mass

Mākslinieks L. Grasmanis

Komponists M. Zariņš

Skaņu operators V. Blumbergs
Direktori: A. Eiduss, H. Kinstlers

Lomās: Dz. Ritenberga (Aija), D. Sviderskis un V. Zandbergs
(Jānis), O. Bērziņš (Aizupju Juris), E. Mercs (Galdars), M. Klētniece

(Saimniece), H. Avens (Saimnieks), I. Mūrniece (leviņa), A. Mil-

brets (Balodis), A. Jaunvalka (Balodiene), I. Gulbe (Māra), I. Jokste

(Zenta), I. Sevele (Rūtiņa), O. Bergmanis, E. Beseris, G. Placēns.
Filmu noskatījušies: PSRS — 17,5 milj.,
tai skaitā Latvijas PSR — 358,6 tūkst.

VĒTRA

(pēc V. Lāča romāna)
1960. gads
Melnbalta, 10 daļas, 2703 m

Scenārija autors K. Isajevs
Režisori: R. Kalniņš, V. Krūmiņš
Kinooperators M. Rudzītis

Mākslinieks H. Līkums

Komponists M. Zariņš
Skaņu operatore A. Patrikejeva
Kostīmu mākslinieks J. Matīss

Grima māksliniece V. Kuzņecova

Montāža — I. Ladiženskas, M. Čardiņinas
Direktors S. Cīrelsons

Lomās: V. Zandbergs (Žuburs), V. Artmane (Māra), R. Mus-

taps (Silenieks), J. Grantiņš (Pāvulāns), V. Akurāters (Prāmnieks),
A. Kreicbergs (Juris), A. Liedskalniņa (Aija), H. Liepiņš (Vilde),
N. Mūrnieks (Šteinerts), P. Cepurnieks (Ulmanis), H. Avens,

A. Gulbe, A. Kalējs, I. Krenbergs, O. Krēsliņš, A. Miķelsons,
M. Ozoliņš, G. Placēns, B. Praudiņš, L. Šmits, A. Videnieks,
H. Zommers.

Filmu noskatījušies: PSRS — 20,3 milj.,
tai skaitā Latvijas PSR — 496,8 tūkst.

PURVA BRIDĒJS

(pēc R. Blaumaņa darbu motīviem)
1966. gads

Melnbalta, platekrāna, 9 daļas, 2312 m

Scenārija autori: J. Sīlis, A. Stankevičs

Režisors L. Leimanis

Kinooperators M. Kleins

Mākslinieks H. Līkums

Komponists M. Zariņš

Skaņu operators I. Jakovļevs
Kostīmu mākslinieks J. Matīss
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Grima māksliniece E. Rudzlte

Montāža — E. Preiss

Direktors A. Pētersons

Lomās: V. Artmane (Kristīne), U. Pūcītis (Edgars), L. Bau-

mane (Vešeriene), E. Radziņa (Asta), K. Sebris (Frišvagars), V. Skul-

me (Barons), A. Kalpaks (Vīskrelis), E. Pāvuls (Sutka), J. Lejas-

kalns (Akmentiņš), O. Dreģe (Matilde), L. Šmits, A. Zaice.A. Kal-

niņš, M. Vērdiņš, E. Valters, P. Cepurnieks, Z. Stungure, E. Ferda.

Filmu noskatījušies: PSRS — 26,6 milj.,
tai skaitā Latvijas PSR

— 717,3 tūkst.

MĒRNIEKU LAIKI

(pēc brāļu Kaudzīšu romāna)
1968. gads
Krāsaina, platekrāna, 8 daļas, 2124 m

Scenārija autors J. Kalniņš
Režisors V. Pūce

Kinooperators J. Briedis

Mākslinieks H. Līkums

Komponists M. Zariņš
Skaņu operators I. Jakovļevs
Kostīmu mākslinieks J. Matīss

Grima mākslinieki: J. Riba, R. Prande

Montāža — M. Čardiņinas
Direktors V. Riepša

Lomās: V. Artmane (Liena), G. Cilinskis (Kaspars), E. Pāvuls

(Prātnieks), E. Radziņa (Oļiņiete), K. Sebris (Pāvuls), A. Jaunušans

(Ķencis), P. Pētersons (Pietūka Krustiņš), P. Cepurnieks (Oļiņš),

A. Dimiters (Feldhauzens), H. Liepiņš (Švauksts), L. Baumane (An-

nuža), H. Misiņš (Raņķis), K. Martinsons (Tenis), A. Klints (Ilze),

O. Šalkonis (Šrekhubers), H. Avens, E. Bērziņa, Ģ. Bumbieris,

K. Klētnieks, O. Kūns, J. Lejaskalns, G. Placēns, B. Praudiņš,

E. Valters, M. Vērdiņš.

Filmu noskatījušies: PSRS — 4,6 milj.,
tai skaitā Latvijas PSR — 548,8 tūkst.

PIE BAGĀTĀS KUNDZES

(pēc A. Upīša darbu motīviem)
1969. gads
Melnbalta, platekrāna, 10 daļas, 2659 m

Scenārija autors un režisors L. Leimanis

Kinooperators M. Kleins

Mākslinieks L. Grasmanis

Komponists M. Zariņš

Skaņu operators G. Korotejevs
Kostīmu māksliniece A. Melnāre

Grima māksliniece K. Lapiņa
Montāža — E. Preiss

Direktors A. Pētersons

Lomās: E. Pāvuls (Kurmis), L. Liepiņa (Emma), K. Sebris

(Frīdis), Z. Stungure (Kalnkāja), L. Šmits (Kalnkājs), L. Zvīgule

(Kārkliene), R. Kreicums (Kārkls), J. Lejaskalns (Viesmīlis), A. Di-

miters, J. Osis, V. Vecumniece, V. Līne, V. Zandbergs, O. Lejas-

kalne, H. Misiņš, E. Valters, O. Krūmiņa, I. Liepa, I. Vazdika,

A. Kalējs, D. Znota.

Filmu noskatījušies: PSRS
— 12,2 milj.,

tai skaitā Latvijas PSR — 327,0 tūkst.

NĀVES ĒNĀ

(pēc R. Blaumaņa noveles)
1971. gads
Melnbalta, platekrāna, 8 daļas, 2155 m (2190 m)

Scenārija autori: J. Kalniņš, G. Piesis

Režisors G. Piesis

Kinooperators M. Kleins

Mākslinieks H. Līkums

Komponists M. Zariņš

Skaņu operators G. Korotejevs
Kostīmu māksliniece A. Melnāre

Grima māksliniece E. Rudzlte

Montāža —
E. Preiss

Direktors A. Pētersons

Lomās: E. Pāvuls (Grintāls), G. Cilinskis (Birkenbaums),

P. Šogolovs (Kārlēns), K. Sebris (Zaļga), A. Videnieks (vecais

Dalda), Ģ. Jakovļevs (Jānis Dalda), J. Pļaviņš (Gurlums), R. Ze-

bergs (Silis), V. Jakāns (Skrastiņš), E. Beseris (Skapāns), E. Liepiņš

(Stūris), O. Dreģe (Marija), H. Avens, G. Placēns, L. Baumane,

A. Gulbe, R. Auziņš, O. Kalniņš, J. Briedis, A. Ozoliņš.

Filmu noskatījušies: PSRS — 4,3 milj.,

tai skaitā Latvijas PSR — 157,8 tūkst.



CEPLIS

(pēc P. Rozīša romāna)

1972. gads

Krāsaina, platekrāna, 10 daļas, 2710,5 m

Scenārija autors V. Lorencs

Režisors R. Kalniņš
Kinooperators G. Skulte

Mākslinieks U. Pauzers

Komponists M. Zariņš
Skaņu operators V. Ličovs

Kostīmu māksliniece I. Kundziņa

Grima mākslinieces R. Prande un E. Rudzīte

Montāža
—

Z. Geistartes

Direktors V. Riepša

Lomās: E. Pāvuls (Ceplis), G. Cilinskis (Nagainis), H. Danc-

berga (Berta), R. Razuma (Austra), A. Šiliņš (Edmunts Sausais),
V. Straume (Valentīna), R. Zagorskis (Caune), A. Dimiters (Sesks),
I. Adermanis (Zutis), J. Strenga (Dziļupietis), U. Dumpis (Briedis),
L. Freimane (Sausene), L. Liepiņa (Zuša kundze), O. Kroders (Cīru-
lis), R. Gorjajevs (Kļaviņš), M. Cers, H. Gerhards, E. Liepiņš,
A. Geikins, A. Kalniņš, A. Kese, O. Krūmiņa, D. Kuple, V. Ķimelis,
M. Linde, A. Lutere, J. Norvelis, L. Ozoliņa, A. Sausne, H. Vazdiks,
B. Veģere, M. Vilcāne, M. Zemdega, I. Zvanova.

Filmu noskatījušies: PSRS — 12,3 milj.,

tai skaitā Latvijas PSR — 654,5 tūkst.

PUT, VĒJIŅI!

(pēc J. Raiņa lugas motīviem)
1973. gads
Krāsaina, platekrāna, 9 daļas, 2599,6 m

Scenārija autori: I. Ziedonis, G. Piesis

Režisors G. Piesis

Kinooperators M. Kleins

Mākslinieks D. Rožlapa
Komponists Imants Kalniņš

Skaņu operators V. Ličovs

Kostīmu māksliniece A. Melnāre
Grima māksliniece J. Rība

Montāža — R. Surdeko

Direktors V. Saulītis

Lomās: Ģ. Jakovļevs (Uldis), A. Kairiša (Zane), E. Ermale

(Baiba), P. Gaudiņš (Gatiņš), E. Krastiņa (Anda), U. Dumpis (Didzis),
E. Radziņa (Māte), L. Freimane (Orta), A. Liedskalniņa (Čiepa),
J. Lejaskalns, K. Zušmanis, K. Amoliņš, J. Brants, J. Eiklons,
M. Mainiece, M. Linde, H. Dancberga, E. Liepiņš, P. Liepiņš,
J. Lenevičs.

Filmā piedalījās: Alsungas Tautas deju ansamblis, Madonas

rajona Tautas deju ansamblis «Vidzeme».
VII Vissavienības kinofestivālā Baku (197-1) filmai piešķirta

prēmija par labāko klasikas ekranizāciju, E. Radz.ņai un E. Ermalei

otrās prēmijas par sieviešu lomu tēlojumu, Imants Kalniņš atzīts
par labāko kinomuzikas autoru.

Latvijas PSR filmu noskatījušies 651,3 tūkst.
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SAĪSINĀJUMI

dok. — dokumentāls

ep. — epizode
f. — filma

īsf. — īsfilma

TVf. — telefilma

k — kino

N. b. k. d. — Nopelniem bagātais kultūras darbinieks

N. b. m. d. — Nopelniem bagātais mākslas darbinieks

N. b. sk. m. — Nopelniem bagātais skatuves mākslinieks

nos. — nosaukums

st. — studija
t. —

teātris

T. m. — Tautas mākslinieks

T. sk. m. —
Tautas skatuves mākslinieks

op.
— operators

Dailes t. — LPSR Valsts Akadēmiskais Jāņa Raiņa Dailes teātris

Drāmas t. — Andreja Upīša LPSR Valsts Akadēmiskais drāmas

teātris

Jaunatnes t. —
LPSR Valsts Ļeņina Komjaunatnes Jaunatnes

teātris

Valmieras t. — Leona Paegles Valmieras drāmas teātris

rad. apv. —
radošā apvienība

rež. — režisors

PERSONU RĀDĪTĀJS

Rādītājā iekļauti tikai grāmatas pamattekstā minēto personu

uzvārdi.

Anotācijās par latviešu mākslas filmu inscenētājiem (režiso-

riem, operatoriem, māksliniekiem), komponistiem un aktieriem

dota pilna mākslas filmu filmogrāfija (līdz 1976. g. 1. oktobrim).
Izciliem padomju un aizrobežu kinorežisoriem minētas viņu nozī-

mīgākās filmas.

Rīgas kinostudijas filmām studija nav uzrādīta.

Pustrekni iespiesti to lappušu numuri, kurās attiecīgais māk-

slinieks redzams fotoattēlā.

AITMATOVS Cingizs (1928) — 9

Kirgīzu padomju rakstnieks un k-dramaturgs.

AKURĀTERS Voldemārs (1921—1976) — 44, 50, 51

Lomas filmās: 1959
— Šķēps un roze (ep.); 1960 — Vētra

(Prāmnieks); 1962 — Slavas apli (ep.), «Armenfiļm»; 1963 —

Veronikas atgriešanās (ep.), A. Dovženko k-st.; Liesmaino

gadu stāsts (Šrēders), «Mosfiļm»; 1965 — Divi (ep.), īsf.;

1966 — Spēle bez neizšķirta (Arheologs), «Gruzija-fiļm»;
1967

—
Neaizmirsīsim šo dienu (ep.), «Belarusfiļm»; Farhada

varoņdarbs (Pulkvedis), «Uzbekfiļm»; Austrumu koridors

(Baums), «Belarusfiļm»; 1968 — Izredzes — viens pret tūkstoti

(barons fon Bilovs), Odesas k-st.; 1969
—

Atmaskošana (ep.),

«Tadžikfiļm»; Atbrīvošana (ep.), «Mosfiļm»; 1970 —
Vella

kalpi (Rozenkrancs); 1971 — Pieci drosmīgie (Klemms), «Bela-

rusfiļm»; Pārdrošība (ep.), Odesas k-st.; 1972 — Vella kalpi

vella dzirnavās (Rozenkrancs); Nakts hronika (ep.), «Bela-

rusfiļm».

ALEKSANDROVS Grigorijs (1903) — 25

Padomju režisors un k-dramaturgs, PSRS T. m. S. Eizenšteina

visu mēmā perioda filmu līdzautors. Aleksandrova pazīstamākās
filmas: 1934 — Jautrie zēni; 1936 — Cirks; 1938 — Volga-

Volga; 1950 —
Satikšanās pie Elbas; 1952 — Komponists

Gļinka.
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ALEKSEJEVS Vladimirs (1910) — 28

Padomju k-dramaturgs.

ALIO Renē (1921) —
8

Franču režisors. Filmas: 1966
— Necienīgā vecā dāma; 1968 —

Pjērs un Pols; 1973 — Grūta diena Karalienei, v. c.

ALOVS Aleksandrs (1923) — 43

Padomju režisors un dramaturgs, KPFSR N. b. m. d. Filmas

(kopā ar V. Naumovu): 1955 — Trauksmainā jaunība; 1957 —

Pāvels Korčagins; 1961
— Mieru jaunajai dzīvībai; 1971 —

Skrējiens, v. c.

ALUNĀNS Ādolfs (1848—1912) — 11

Latviešu teātra tēvs un dramaturģijas pamatlicējs.
AMTMANIS-BRIEDĪTIS Alfrēds (1885—1966) — 11, 16, 52, 84, 123

Režisors un aktieris, PSRS T. sk. m.

ANCITIS Valdemārs (1921) —
72

Literāts, kritiķis.

ANIKSTS Aleksandrs (1910) — 10

Padomju literatūras un teātra mākslas zinātnieks, angļu lite-

ratūras un teātra pētnieks, šekspirologs.

ANNENSKIS Isidors (1906) — 7

Padomju k-režisors. Ekranizējis Čehova darbus: 1938 — Lācis;
1939 — Cilvēks futlārī; 1944

— Kāzas; 1954
—

Anna kaklā;
1955 — Kņaze Meri (pēc Ļermontova).

ARMANDS Pāvels (1902—1964) — 19, 22, 54, 96, 151

LPSR N. b. m. d. 1928. g. beidzis B. Čaikovska kinoskolu. Kopš
g. piedalās mākslas filmu veidošanā k-st. «Ļenfiļm», kopš

1954. g. —
režisors inscenētājs Rīgas k-st. Filmas: 1955 —

Salna pavasarī (kopā ar L. Leimaņi); 1956 — Kā gulbji balti

padebeši iet; 1958 — Latviešu strēlnieka stāsts; 1961
—

Velna

ducis.

ARTMANE Vija (1929) — 45, 46, 48, 51, 53, 73, 75, 77, 79, 80,
81, 84, 85, 151

Dailes t. aktrise, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1956 —
Kā

gulbji balti padebeši iet (Dace); Pēc vētras (Ruta); 1958 — Sveši-

niece ciemā (Elza); 1960 — Vētra (Māra); 1961 —
Kārkli

pelēkie zied (Velta Mežmale); 1962 — Diena bez vakara (ep.);
Gaitu sākot (ep.), «Mosfiļm»; 1963 — Dzimtas asinis (Soņa),
«Ļenfiļm»; 1965 — Raķetes nedrīkst pacelties (Perla), A. Dov-

ženko k-st.; 1966
— Purva bridējs (Kīistīne); Neviens negri-

bēja mirt (Ona), Lietuvas k-st.; 1967 — Garā stiprie (Lisovska),
Sverdlovskas k-st.; Andromedasmiglājs (Veda Konga), A. Dov-
ženko k-st.; Farhada varoņdarbs (Vera), «Uzbekfiļm»; 1968 —

Mērnieku laiki (Liena); 1969 — Trīskārtējā pārbaude (frau
Greta); Stari stiklā (Irisa); Gladiators (Anna Tihu); «Tallinn

film»; 1970 — Balāde par Bēringu un viņa draugiem (Anna Bē

ringa), M. Gorkija k-st.; Nakts bez rītausmas (Kārla), Ukr. TVf.j
1971 — Es, izmeklētājs (Vanda Linaste), «Gruzija-fiļm»; Tau-

riņdeja (Nino); 1972 — Egle rudzu laukā (Dagmāra); 1973 —

Dāvana vientuļai sievietei (leitnante Gita); 1974 — Jūras vārti

(Kristīne), TVf.; 1975 — Robiņa Huda bultas (Kēta).

ASPAZIJA (1868—1943) —
11

Dzejniece.

AUGSTKALNA Maija (1932) — 74

Kino un teātra kritiķe. Presē aktīvi darbojas kopš 1952. g.

Beigusi M. Gorkija Literatūras institūta kritikas nodaļu.

AVENS Harijs (1910—1976) — 37, 52

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1947 — Mājup ar uzvaru

(Jurciņš); 1949
— Satikšanās pie Elbas (ep.), «Mosfiļm»; 1956

—

Pēc vētras (Gulbis); 1957
— Rita (vectētiņš Lūsis); Zvejnieka

dēls (Džims); 1958 — Šķēps un roze (ep.); Latviešu strēlnieka

stāsts (Maizīte); 1959 — Atbalss (Saimnieks); 1960 — Vētra

(Rubenis); 1962
—

Slavas apļi (ep.), «Armenfiļm»; Diena bez

vakara (Vagulis); 1963
— Ģenerālis un margrietiņas (dāņu

kuģa kapteinis), «Gruzija-fiļm»; 1965
— Hipokrāta zvērests

(ep.); 1967 — Cīruļi atlaižas pirmie (ep.); Kapteiņa Enriko

pulkstenis (ep.); Garā stiprie (ep.), Sverdlovskas k-st.; 1968 —

Mērnieku laiki (Bisārs); 1969
—

Līvsalas zēni (Mārtiņa vec-

tēvs); 1968—1970 — Cīņa zem jumtiem (ep.), «Belarusfiļm»;
1971

—
Nāves ēnā (vecais Cubuks); Bagātību sala (Morgans),

M. Gorkija k-st.; 1974
— Uzbrukums slepenpolicijai (ep.);

Pirmā vasara (ep.), TVf.

BAHS Johans Sebastians (1685—1750) — 128

Vācu komponists.

BEĻINSKIS Visarions (1811— 1848) — 10, 78

Krievu revolucionārais demokrāts, literatūras kritiķis.

BĒRZIŅŠ Osvalds (1924) — 60, 61, 63

Dailes t. aktieris. Lomas filmās: 1959 — Atbalss (Aizups);
1962 — Diena bez vakara (ep.); 1968—1970

— Cīņa zem jum-
tiem (ep.), «Belarusfiļm»; 1971 — Meldru mežs (Ansis); Kara

ceļa mantinieki (ep.); 1973 — Dāvana vientuļai sievietei (ep.);
1974 — Dunduriņš (Mikulānu Kazimirs).

BĒRZIŅŠ Rūdolfs (1881—1949) — 15, 35, 37, 52

Operdziedonis un aktieris, LPSR T. sk. m. Garozas lomas iz-

pildītājs V. Lāča «Zvejnieka dēla» 1. ekranizējumā (1939).
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BLAUMANIS Rūdolfs (1863-1908) - 11, 17, 19, 21, 22, 24 25 27,

52, 67, 68, 70, 72, 74, 76, 77, 92, 96, 101, 102, 104, 108, 110,

112, 113, 131, 150

Latviešu literatūras klasiķis.

BLEIMANS Mihails (1904—1973) — 10, 15, 43, 113

Padomju k-zinātnieks, k-dramaturgs.

BLOKS Aleksandrs (1880—1921) — 10

Krievu dzejnieks un teātra darbinieks.

BRAGINSKIS Emīls (1921) — 38
.

.

Krievu padomju rakstnieks, k-dramaturgs. Filmas «Zvejnieka

dēls» (1957) scenārija autors. Latv. teātros izradītas viņa (un

Rjazanova E.) lugas «Ikdieņu dienas un nedienas», «Reiz Jaun-

gada nakti».

BRAUNS Uldis (1932) —58 . , - ~ i, „

K-operators un k-režisors, viens no Rīgas poētiskas dokumen-

tālā kino skolas radītājiem. Nozīmīgākās dok. filmas: 1961 —

Sākums (rež.-op.); 1962 -
Celtne (rež,op.); 1963 -Strādnieks

(rež.-op.); 1967 —
«235 000 000» (rež.). Aktierfilmas: 1961 —

Baltie zvani (īsf., op.); 1975 — Motociklu vasara (rež.).

BREHTS Bertolts (1898—1956) —
8

Vācu dramaturgs, teātra mākslas teorētiķis—novators, dzej-

nieks, publicists.

BRENCENS Eduards (1885—1929) — 86

Gleznotājs, grafiķis un dekorators.

BRE2ĢIS Juris — 72, 74

Žurnālists, arī dziesmu tekstu autors.

BRIEDIS Arvīds (1907—1958) — 39

Liepājas t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Rumbaiņa lomas izpildī-

tājs V. Lāča «Zvejnieka dēla» 2. ekranizējumā (1957).

BRIEDIS Jānis (1930) —
86

K-operators. Filmas: 1963 —
Nekur vairs nav jāiet (īsi.);

!966 — Pēdējais blēdis; 1967 — Cīruli atlaižas pirmie; 1968 —

Mērnieku laiki. Darbojas arī dokumentālajā kino.

BUCLERS Mārtiņš (dz. 1866. g.) — 11
_

Viens no latviešu fotomākslas pamatlicējiem un popularizē-

tājiem.

CEPURNIEKS Pēteris (1905—1974) — 49

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1949 — Rainis (Priede);

!955 _ uz jauno krastu (Oliņš); 1956 — Kā gulbji balti pade-

beši iet (Puķītis); Cēloņi un sekas (ep.), īsf.; 1957 — Rita (ep.);

1958 —
Latviešu strēlnieka stāsts (ep.); 1960 — Vētra (Ulma-

nis); 1966 — Purva bridējs (ep.); 1968 — Mērnieku laiki

(Olinš); 1968 — Ģenerālis Rahimovs (ep.), «Uzbekfiļm»; 1970 —

Vārnu ielas republika (ep.); 1972 —
Vella kalpi vella dzirna-

vās (Krodzinieks); 1973 — Dāvana vientuļai sievietei (ep.).

CILINSKIS Gunārs (1931) - 79, 104, 105, 106, 111, 122, 123, 128,

129, 151

Drāmas teātra aktieris (līdz 1975. g.) un kinorežisors. LPSR

T. sk. m. Lomas filmās: 1958 —
Svešiniece ciemā (Jānis);

1960 — Stiprāki par orkānu (Bušs), Odesas k-st.; 1961 —

Kārkli pelēkie zied (ep.); 1964 — Cielaviņas armija (Platais);

Kapteinis Nulle (Imants); 1965
— «Tobago» maina kursu

(Drēziņš); 1966 — Noktirne (Zoržs); 1967 — Kapteiņa Ennko

pulkstenis (Kapteinis); Garā stiprie (Nikolajs Kuzņecovs),

Sverdlovskas k-st.; 1968 — Cielaviņas armija atkal cinas (Pla-

tais—Zagorskis); 24-25 neatgriežas (Purvītis); Mērnieku laiki

(Kaspars); Ceļa zīmes (Roberts); 1969 — Stari stiklā (Valters);

!970 —
Uzbērums (Skarbais), TVf.; Padomju Savienības sūtnis

(Helmers), «Mosfiļm»; Saulespuķes (Tulks), «Itālija — Fran-

cija»; 1971 — Nāves ēnā (Birkenbaums); Kara ceļa mantinieki

(Dunavs); Turies pie mākoņiem! (Sevastjanovs), PSRS, M. Gor-

kija k-st. un Ungārija, «Mafilm»; 1972 — Ceplis (Nagainis);

Pieskāriens (Fabriciuss); 1973 — Šahs briljantu karalienei

(Sokolovskis); 1974 — Uzbrukums slepenpolicijai (Kramerovs);

1975 _ Melnā vēža spīlēs (Hercogs); Lielā atrakcija (Zaru-

bins), «Mosfiļm»; Liktenim spītējot (Olavs), TVf.; 1976 — Ezera

sonāte (Rūdolfs).
Filmas «Ezera sonāte» režisors inscenētājs un scenārija

līdzautors.

ČAIKOVSKIS Boriss (1888—1924) — 22

Padomju režisors, kinematogrāfijā darbojies no 1909. g.

1918. g. atvēris studiju, kas vēlāk kļuva par viņa vārdā no-

sauktu Valsts kinoskolu.

CAKARS Oskars
—

78

Latviešu literatūras vēsturnieks, brāļu Kaudzīšu daiļrades

pētnieks.

CEHOVS Antons (1860—1904) — 7, 9, 98

Krievu literatūras klasiķis.

DANCBERGA HELGA (1941) — 124, 129

Liepājas t. aktrise (1963—1975). Kopš 1976. g. Drāmas t.

aktrise. Lomas filmās: 1961 —
Kārkli pelēkie zied (ep.);

1972 _ Ceplis (Berta); 1973 — Pūt, vējiņi! (ep.); 1974 —

Jūras vārti (Lida), TVf.; 1975 —
Paradīzes atslēgas (ep.).

DĀRZIŅŠ Emīls (1875—1910) —
11

Latviešu komponists un mūzikas kritiķis.
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DIKENSS Čarlzs (1812—1870) — 10

Angļu literatūras klasiķis.

DIMITERS Arturs (1915) — 27, 28, 118, 125

Dailes t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1947 —

Mājup ar uzvaru (Augusts Grieze); 1949 — Rainis (Kalniņš);
1955 —Uz jauno krastu (Paceplis); 1956 i— Kā gulbji balti

padebeši iet (Valters fon Rekke); Pēc vētras (Advokāts);
1961 — Velna ducis (ep.); 1963 — Ģenerālis un margrietiņas

(senators Dārks), «Gruzija-fiļm»; 1964
— Maskava —

Dženova

(ep.), «Belarusfiļm»; Kapteinis Nulle (Bauze); 1966
— Ciklons

sāksies naktī (Melceris); Es visu atceros, Ričard! (ep.); 1967 —

Cīruļi atlaižas pirmie (Berģis); Kad lietus un vēji sitas logā
(Teišs); 1968 — 24-25 neatgriežas (ep.); Mērnieku laiki (Feld-

hauzens); Garā stiprie (Apakšpulkvedis), Sverdlovskas k-st.;
1969 — Pie bagātās kundzes (ep.); Trīskārtējā pārbaude (ep.);
Padomju Savienības sūtnis (Vācijas sūtnis), «Mosfiļm»; 1972 —

Egle rudzu laukā (docents Bērzs); Vella kalpi vella dzirnavās

(Sūtnis); Ceplis (Sesks); Komisāra Berlaha pēdējā lieta (Lutcs),
Odesas k-st.; 1973 — Dāvana vientuļai sievietei (ep.); 1974

—

Uzbrukums slepenpolicijai (ep.); Jūras vārti (ep.), TVf.

DOSTOJEVSKIS Fjodors (1821 — 1881) — 5, 8, 57

Krievu literatūras klasiķis.

DREĢE Olga (1938) — 75, 105, 106

Dailes t. aktrise, N. b. sk. m. Lomas filmās: 1965 — Hipokrāta
zvērests (ep.); 1966 — Purva bridējs (Matilde); 1967

— Kap-
teiņa Enriko pulkstenis (ep.); 1970

— Vella kalpi (Anna);
1971 — Nāves ēnā (Marija); Meldru mežs (Ērika); 1972 —

Vella kalpi vella dzirnavās (Anna); 1975 — Liktenim spītējot
(Jagna), TVf.

DREIZERS Teodors (1871—1945) — 10

Amerikāņu rakstnieks.

DUMPIS Uldis (1943) — 121, 140

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1964 — Cielaviņas armija
(Adjutants); 1965 — «Tobago» maiņa kursu (ep.); Sūtņu sa-

zvērestība (Eduards Bērziņš); 1969 — Līvsalas zēni (Bandīts);
Trīskārtējā pārbaude (Vācu virsnieks); Stari stiklā (Uldis);
1970 — Karalienes bruņinieks (Kolhoza priekšsēdētājs);
1971 — Pilsēta zem liepām (Grīns); Tauriņdeja (ep.);
Meldru mežs (Albīns); 1972

— Ceplis (Briedis); Peterss (Brie-
dis); 1973 — Šahs briljantu karalienei (Robežnieks); Oļegs un

Aina (Eduards), TVf.; Pūt, vējiņi! (Didzis); 1974
— Gaisma

tuneļa galā (ep.); Uzbrukums slepenpolicijai (Barons); 1975 —

Melnā vēža spīlēs (piķieris Jānis); Liktenim spītējot (Alberts),
TVf.; Paradīzes atslēgas (majors Lauks).

DZENE Lilija (1929) — 32

Teātra mākslas zinātniece, mākslas zinātņu kandidāte.

DZIGANS Jefims (1898) — 150

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Filmas: 1936 — Mēs no Kron-

štates; 1956 — Prologs; 1967 — Dzelzs straume, v. c.

EIZENŠTEINS Sergejs (1898—1948) — 10

Padomju k-režisors un mākslas teorētiķis. Filmas: 1925 —

Streiks; Bruņukuģis «Potjomkins»; 1927 — Oktobris; 1929 —

Vecais un jaunais; 1938 — Aleksandrs Ņevskis; 1945—

1948 — Ivans Bargais (2 sēr.).

ERMALE Esmeralda (1956) — 131, 137, 140, 142, 143, 147, 148, 151

Dailes t. VI studijas audzēkne. Lomas filmās: 1973 — Pūt,

vējiņi! (Baiba); 1976 — Šīs bīstamās balkona durvis (Marina).
ERMLERS Fridrihs (1898—1967) —

43

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Filmas: 1938
—

Lielais pilso-
nis; 1943 — Viņa aizstāvēja Dzimteni; 1945 — Lielais lūzums;
1955

— Nepabeigtais stāsts; 1965
— Vēstures mācība.

EZERA Regīna (1930) — 70, 72

Rakstniece, prozaiķe. Filmas «Ezera sonāte» (R. Ezeras romāna

«Aka» ekranizējums, 1976) scenārija līdzautore.

FEDERS Jūlijs (1838—1909) — 11

Gleznotājs, viens no latviešu reālistiskās ainavu glezniecības
pamatlicējiem.

FREIMANE Lidija (1920) — 28, 139, 140

Drāmas t. aktrise, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1955
— Salna

pavasarī (Ilze); Uz jauno krastu (Olga Līduma); 1956
—

Kā

gulbji balti padebeši iet (Katrīna); 1959 — Ilze (Marta);
1961 — Kārkli pelēkie zied (Intas māte); 1962

— Diena bez

vakara (Gārša); 1968 — Ģenerālis Rahimovs (ep.), «Uzbek-

fiļm»; 1970
—

Klāvs
— Mārtiņa dēls (Valija); 1972 — Ceplis

(Sausene); 1973
— Šahs briljantu karalienei (Grūbe); Pūt,

vējiņi! (Orta); 1976 — Ezera sonāte (Alvīne).

FREIMANE Valentīna (1922) — 134, 146

Kino un teātra mākslas zinātniece. Mākslas zinātņu kandidāte.

Beigusi LVU Vēstures fakultāti un aspirantūru A. Lunačarska

Valsts teātra un mākslas institūtā. Neskaitāmu recenziju,

problēmu un pārskata rakstu (par padomju un aizrobežu kino

un teātri) autore.

FREIMUTE Valda (1938—1973) — 32, 34

Drāmas t. aktrise. Lomas filmās: 1957 — Zvejnieka dēls

(Zenta); 1963 — Nekur vairs nav jāiet-(Meita), īsf.; 1965 —

Divi (ep.), īsf.; Hipokrāta zvērests (ep.); 1967 — Par desmit

kapeikām (ep.), «TVf. Rīga».
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GAUDIŅŠ Pēteris (1954) — 140, 142, 143, 144, 151

Daiies t. VI studijas audzēknis. Lomas filmas: 1973 — Pūt,

vējiņi! (Gatiņš); 1974 —
Uzbrukums slepenpolicijai (Čoms);

1975 _ Motociklu vasara (Māris); 1976 — Šīs bīstamās bal-

kona durvis (Normunds).

GERASIMOVS Sergejs (1906) — 30, 81

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Starp viņa filmām ir šādi ek-

ranizējumi: 1941 — Maskarāde; 1948 — Jaunā Gvarde (2 sēr.);

1957—1958 — Klusā Dona (3 sēr.); 1976 — Sarkanais un mel-

nais (daudzsēr. TVf.). Pēdējo gadu filmas: 1968 — Pie ezera;

1972 —
Mīlēt cilvēku; 1974 — Meitas un mātes.

GOGOLIS Nikolajs (1809—1852) — 7, 10

Krievu literatūras klasiķis.

GOLOVŅA Anatolijs (1900) — 7

Padomju k-operators; viņa daiļrade cieši saistīta ar režisoru

V. Pudovkinu.

GORKIJS Maksims (1868—1936) — 6, 7, 10, 57, 63, 70, 72

Krievu literatūras klasiķis.

GRANTIŅŠ Jānis (1909—1975) —
35

Liepājas t., kopš 1950. g. Jaunatnes t. aktieris, LPSR N. b.

sk. m. Lomas filmās: 1949 — Rainis (Rainis); 1955 —
Uz jauno

krastu (Ulups); 1957 — Rita (Erihs); Zvejnieka dēls (Banders);
1960 — Vētra (Pāvulāns); Tava laime (Erdmanis); 1961 — Pie-

viltie (Pāvulēns); 1963 — Ģenerālis un margrietiņas (ep.),

«Gruzija-film»; 1965 — «Tobago» maina kursu (Vilsons);
1966 — Karš un miers (Volcogens), «Mosfiļm»; 1967 — Neaiz-

mirsīsim šo dienu (ep.), «Belarusfiļm»; 1968 — Ģenerālis Rahi-

movs (Verners), «Uzbekfiļm»; Tikai viena dzīve (Romanovskis),

PSRS, «Ļenfiļm» — Norvēģija, «Norskfilm»; 1969 — Viņš nebija

viens (Mācītājs), «Uzbekfiļm», 1970 — Šauj manā vietā (Muks);
Vella kalpi (Rēbuss); Karalienes bruņinieks (Marģera Gobas

tēvs); Es — Francisko Skorina (Glagovskis), «Belarusfiļm»;

Pagātnes atskaņas (ep.), «Armenfiļm»; 1968—1970
— Cīņa zem

jumtiem (Šūmahers), «Belarusfiļm»; 1971 — Tauriņdeja (Kino-

režisors); Puisis uz goda (Karkers), «Belarusfiļm»; Pēdējais forts

(Johans), «Moldova-fiļm»; 1972 — Vella kalpi vella dzirnavās

(Rēbuss); 1973 — Oļegs un Aina (Pēteris), TVf.; Cilvēks civil-

tērpā (fon Zittarts), «Mosfiļm»; Sarkans ahāts (Vectētiņš),

«Belarusfiļm»; Antikvāri (Sergejs Ņilovs), «Belarusfiļm»;

Pilsētas atslēgas (ep.); Dmitrijs Kantemirs (ep.), «Moldova-

fiļm»; 1974 —
Rudens negaisi (ep.), «Moldova-fiļm»; 1975 —

Melnā vēža spīlēs (Karkavela).

GRASMANIS Laimdonis (1916—1970) — 67

Gleznotājs. 1944.—1954. g. Drāmas t. galv. mākslinieks. Kopš

1956. g. mākslinieks inscenētājs Rīgas k-st. Filmas: 1957 —

Zvejnieka dēls; Rita; 1959
— Atbalss; Šķēps un roze; 1961 —

Velna ducis; 1962 — Diena bez vakara; 1965 — Sūtņu sazvē-

restība; 1966 — Rīta miglā (īsf.); 1967
— Kapteiņa Enriko

pulkstenis; 1969
—

Pie bagātās kundzes; 1972 —
Vella kalpi

vella dzirnavās.

GRĒVIŅŠ Māris (1930) — 15

Teātra mākslas zinātnieks, kinokritiķis. Mākslas zinātņu kan-

didāts. Beidzis LVU Vēstures un filoloģijas fakultāti un aspi-

rantūru A. Lunačarska Valsts teātra mākslas institūtā.

GRIFITS Deivids Vorks (1875-r1948) — 10

Amerikāņu k-režisors. Pasaules slavu guva viņa filmas «Nā-

cijas dzimšana» (1915) un «Neiecietība» (1916). Produktīvi

strādāja kino 1908—1930. g.

GRIGULIS Arvīds (1906) — 68

LPSR Tautas rakstnieks, dzejnieks, lit. zinātnieks. Filmas

«Peterss» (1973) scenārija līdzautors (kopā ar M. Makjarski

un K. Rapoportu). Pēc romāna «Kad lietus un vēji sitas logā»

otrās daļas izveidota tāda paša nosaukuma filma (1967,

O. Kublanova un E. Braginska scen.).

GRIZIŅŠ Jānis (1900—1941) — 101

Latviešu rakstnieks.

GRUSTIŅŠ Juris — 111

Neprofesionāls aktieris. Marģera Gobas lomas tēlotājs filma

«Karalienes bruņinieks» (1970).

GULBE Astrīda (1929) — 34, 35, 36, 38

Jaunatnes t. aktrise. Lomas filmās: 1955 — Uz jauno krastu

(ep.); 1956 —
Kā gulbji balti padebeši iet (leva); Pēc vētras

(Velta); 1957
— Zvejnieka dēls (Anita); 1960

—
Vētra (ep.);

1967 — Kapteiņa Enriko pulkstenis (Jugitas māte); 1970 —

ēnā (Grīntāla sieva).

GUĻIDOVS Emīls —
25

Padomju k-operators. Pēc «Salna pavasarī» (1955) tapšanas
k-st. «Mosfijm» uzņēmis filmas: 1958 — Kapteiņa meitiņa;

1960 — Trīsreiz augšāmcēlies; 1961 — Ļubuška.

HAUSMANIS Viktors (1931) — 131, 132, 148

Literatūrzinātnieks, teātra kritiķis, filoloģijas zinātņu doktors.

Viens no galvenajiem Raiņa daiļrades pētniekiem.

HEIFICS Josifs (1905) — 98

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Filmas: 1937
— Baltijas depu-

tāts (kopā ar A. Zarhi); 1940 —
Valdības locekle (kopā ar

A. Zarhi); 1954 — Lielā ģimene; 1956 — Rumjanceva lieta;
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1958 — Mans dārgais cilvēks; 1960
— Dāma ar sunīti; 1971 —

Salut, Marija!; 1973 — Sliktais labais cilvēks, v. c.

HERCENS Aleksandrs (1812—187.0) — 10

Krievu revolucionārais demokrāts, publicists un literāts.

HŪNS Kārlis (1831— 1877) — 11

Latviešu gleznotājs.
IBSENS Heinriks (1828—1906) — 67, 70

Norvēģu rakstnieks.

IGO Viktors (1802—1885) — 5

Franču literatūras klasiķis.

INDRIKSONE Baiba (1932) —
28

Drāmas t. aktrise. Lomas filmās: 1949 — Rainis (Ābelīte);
1955 — Uz jauno krastu (Anna); 1956 — Bez vēsts pazudušais
(Zela), Kijevas k-st.; 1957

— Stāvie kāpieni (Emīlija), Kijevas
k-st.; Zvejnieka dels (Marta); Zem Zelta ērgļa (Norma), Kije-
vas k-st.; 1967

—
Garā stiprie (ep.), Sverdlovskas k-st.; 1968 —

Cielaviņas armija atkal cīnās (Gabriela-Velta); 1970 — Vella

kalpi (Lēne); 1972 — Vella kalpi vella dzirnavās (Lēne);
1975 — Melna vēža spīles (Hercogiene).

ISAJEVS Konstantins (1907) — 15, 43

Padomju k-dramaturgs. Scenārija autors filmām: 1950 — Sle-

penā misija; 1954 — Uzticīgie draugi; 1955
— Nepabeigtais

stāsts; 1956 — Pāvels Korčagins; 1960 — Vētra, v. c.

IVANOVS Aleksandrs (1898) — 15

K-režisors, PSRS T. m. Filma?: 1946 — Dēli; 1947 — Mājup
ar uzvaru (abas Rīgas k-st.); 1957 — Kareivji; 1959—1961 —

Plēsums (3 sēr.).
IVANOVS Jānis (1906) — 25, 151

Komponists, PSRS T. m. Mūzika filmām: 1955 — Salna pava-

sarī; 1957
— Zvejnieka dēls.

JAKĀNS Vaironis (1927) — 108, 109, 110

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1960 — Vētra (ep.); 1967 —

Kad lietus un vēji sitas logā (Mežnieks); 1969 — Stari stiklā

(Kārlis); 1970 — Klāvs — Mārtiņa dēls (Habeks); 1971
—

Nāves ēnā (Skrastiņš); 1973
— Oļegs un Aina (Gulbis), TVf.;

Cāļus skaita rudenī (ep.), TVf.; 1974
— Dunduriņš (Šoferis);

Uzbrukums slepenpolicijai (Spicausis); 1975 — Melnā vēža

spīlēs (Heksenbergs); Motociklu vasara (ep.); Liktenim spī-
tējot (Kapeika), TVf.

JĀKOBSONE Ella (1885—1958) — 15

Jaunatnes t. aktrise, LPSR N. b. sk. m.

JAKOVĻEVS Ģirts (1941) — 110, 113, 135, 137, 138

Drāmas t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1960 —

Tava laime (inženieris Laimonis Dzenis); 1967 — Kapteiņa
Enriko pulkstenis (ep.); 1970 — Uzbērums (Šucmanis), TVf.;
1971

— Pilsēta zem liepām (Arturs); Nāves ēnā (Jānis Dalda);
«Albatrosa» pēdējais reiss (Krīgers), CTV rad. apv. «Ekran»;
Atvadas no Pēterburgas (Johans Strauss), «Ļenfiļm»; 1972

—

Peterss (Peterss); Vašingtonas korespondents (Marks Cesters),
«Belarusfiļm»; 1973 — Pūt, vējiņi! (Uldis); 1974

— Dunduriņš
(Armīns); Uzbrukums slepenpolicijai (Karlsons); Pirmā vasara

(Maksis), TVf.; 1975 — Melnā vēža spīlēs (Kņazs Dušinskis);
1976

— Ezera sonāte (Ričs); Zobena ēnā (Jakubovskis).

JAUNSUDRABIŅŠ Jānis (1877—1962) — 58, 59, 63, 64, 67, 76, 150

Rakstnieks un gleznotājs.

JAUNUSANS Alfrēds (1919) — 57, 82, 84, 136, 138, 140

Drāmas t. galv. rež., PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1955 —

Salna pavasarī (Koklaps); 1956 — Pēc vētras (Kalašņikovs);
Cēloņi un sekas (Krustiņš), īsf.; 1958 — Svešiniece ciemā

(Staģis); 1961 — Kārkli pelēkie zied (Teātra direktors); 1968 —

Mērnieku laiki (Ķencis); 1976 — Zobena ēnā (Pāters).

JEGIAZAROVS Gavrils (1916) —
28

Padomju k-operators un k-režisors.

JEZOVS Valentīns (1921) — 9

Padomju k-dramaturgs.

JURJĀNU Andrejs (1856—1922) — 11

Komponists.

JUROVSKIS Jurijs (1894—1959) — 28

Krievu drāmas t. aktieris, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1949 —

Satikšanās pie Elbas (prof. Otto Dītrihs), «Mosfiļm»; 1950 —

Zukovskis (N. Zukovskis), «Mosfiļm»; 1952 — Komponists
Gļinka (M. Veļgorskis), «Mosfiļm»; 1955

—
Uz jauno krastu

(Ķikreizis).

KAIRIŠA Astrīda (1941) — 22, 133, 135, 136, 138, 145, 151

Liepājas t. (1963—1968) un Drāmas t. (kopš 1968. g.) aktrise.

Lomas filmās: 1961
— Pieviltie (Anna); 1963

— Viņš dzīvs

(Jana), īsf.; 1964 — Vēstules dzīvajiem (Olga), «Belarusfiļm»;
1970

— Šauj manā vietā (Irma); 1971
— Tauriņdeja (leva);

1972 — Vella kalpi vella dzirnavās (māsa Veronika); 1973 —

Pūt, vējiņi! (Zane); Atmaskošana (Ingrīda), «Ļenfiļm»; 1975 —

Motociklu vasara (Māra māte); 1976 — Ezera sonāte (Laura).
KALATOZOVS Mihails (1903—1973) — 43

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Filmas: 1954 — Uzticīgie
draugi; 1957 — Lido dzērves; 1960 — Nenosūtītā vēstule, v. c.

KALNIŅŠ Alfrēds (1879—1951) — 11
Komponists.
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KALNIŅŠ Imants (1941) — 133, 146, 148, 151

Komponists. Mūzika filmām: 1967 — Elpojiet dziļāk!; 1973 —

Pūt, vējiņi!; 1974 — Uzticamais draugs Sančo; 1976 — Ezera

sonāte.

KALNIŅŠ Jānis (1922) — 81, 102, 104, 106, 151

Rakstnieks, literatūrzinātnieks, kritiķis, filoloģijas zin. kand.,

LPSR N. b. k. d.

KALNIŅŠ Rolands (1922) — 44, 50, 111, 118, 120, 126, 130, 151

K-režisors. Filmas: 1959 — Ilze; 1960 — Vētra (kopa ar

V. Krūmiņu); 1963 —
Pazemē (īsf.); 1966 —

Es visu atceros,

Ričard!; 1967 — Elpojiet dziļāk!; 1970 — Karalienes bruņi-

nieks; 1972 — Ceplis; 1975
— Četri pavasari (TVf.). Darbojas

arī dokumentālajākino.

KALSONS Romualds (1936) — 25

Komponists. Mūzika filmām: 1968 — Ilgās dienas rīts; 1969 —

Stari stiklā; 1971 — Kara ceļa mantinieki; 1972
— Egle rudzu

laukā; Peterss; 1976
— Šīs bīstamās balkona durvis.

KAPELĀNI Alberts —
5

Franču aktieris un k-režisors.

KAUDZĪTE Matīss (1848—1926) — 11, 16, 77, 78, 80, 81, 83, 84,

86, 150

Skolotājs, rakstnieks un literatūras kritiķis.

KAUDZĪTE Reinis (1839—1920) — 11, 16, 77, 78, 80, 81, 83, 84,

86, 150

Rakstnieks un publicists.

KLEINS Mārtiņš (1938) — 92, 110, 112, 145, 151

K-operators. Filmas: 1965 — Sūtņu sazvērestība (kopā ar

A. Osipovu); 1966
—

Purva bridējs; 1968 — Cielaviņas armija
atkal cīnās; 1969 — Pie bagātās kundzes; 1970

—
Vella kalpi;

1971 — Nāves ēnā; 1972 —
Vella kalpi vella dzirnavās;

1973 — Pūt, vējiņi!; 1975 — Melnā vēža spīlēs.

KLĒTNIEKS Karps (1910) — 19, 21, 26

Drāmas t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmas: 1940 —

Kaugurieši (Jānis); 1955 — Salna pavasarī (Jēkabs); 1956 —

Kā gulbji balti padebeši iet (Ārsts); 1958 — Ilze (Stemps);

Šķēps un roze (ep.); 1960 — Vētra (ep.); 1961 — Kārkli pe-

lēkie zied (Rež.); 1964 — Maskava — Dženova (ep.), «Belarus-

fiļm»; 1967 — Farhada varoņdarbs (Vorovskis), «Uzbekfiļm»;
1968 — Mērnieku laiki (ep.); Ģenerālis Rahimovs (ep.), «Uz-

bekfiļm»; 1969
—

Stari stiklā (Ritums); 1972 — Vella kalpi
vella dzirnavās (ep.).

KLINTS Anta (1893—1970) —
81

Drāmas t. aktrise, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1956 — Pēc

vētras (Vecmāmiņa); 1961 — Kārkli pelēkie zied (ep.); 1968 —

Mērnieku laiki (Ilze); 1970 — Vella kalpi (ep.).

KĻOCKINS Ābrams (1933) — 123

Žurnālists, publicists, kinokritiķis.

KOPŠTĀLS Žanis (1894—1969) — 19, 20, 26

Liepājas t. aktieris. Lomas filmās: 1955 — Salna pavasarī

(Migla); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet (Gubernators);

1957 — Zvejnieka dēls (Kļava).

KOZINCEVS Grigorijs (1905—1973) — B—lo, 98, 132

Padomju k-režisors un k-dramaturgs, PSRS T. m. Filmas:

1926 — Šinelis; 1935—1939 — Triloģija par Maksimu (kopā

ar L. Traubergu); 1957 — Dons Kihots; 1964 — Hamlets;

1970 —
Karalis Līrs, v. c.

KRASTIŅŠ Oļģerts (1928) — 19, 21, 23

Operas un baleta t. solists. Lomas filmas: 1955 — Uz jauno
krastu (ep.); Salna pavasarī (Andrs); 1956 — Kā gulbji balti

padebeši iet (Žvingulis).

KRAULINŠ Kārlis (1904) — 42

Kritiķis un literatūrzinātnieks, filol. zin. dokt., LPSR N. b. k. d.

KREICBERGS Atis (1937) — 49

Neprofesionāls aktieris. Lomas filmas: 1960 — Vētra (Juris);

1961 — Velna ducis (ep.); 1962 — Diena bez vakara (ep.);

1964 —
Līdz rudenim vēl tālu (ep.); 1967 — Cīruļi atlaižas

pirmie (ep.); 1968 — Vairogs un zobens (1. ser., ep.), «Mos-

fiļm».

KREICUMS Rūdolfs (1900—1971) — 94, 95

Dailes t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1949 —

Rainis (ep.); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet (Mārtiņa

tēvs); 1958 — Svešiniece ciemā (ep.); 1964 — Kapteinis Nulle

(Krams); 1969 — Pie bagātās kundzes (Kārkls).

KREPSS Vladimirs (1903) — 25

Padomju k-dramaturgs.

KRŪMIŅŠ Varis (1931) — 30, 32, 35, 37, 38, 44, 50, 59, 63, 67,

86, 102

K-režisors. Filmas: 1956 — Cēloņi un sekas (īsf.); 1957 —

Zvejnieka dēls; 1959 — Atbalss; 1960 —
Vētra (kopā ar

R. Kalniņu); 1971 — Kara ceļa mantinieki. Darbojas arī doku-

mentālajā kino (1965 — Sarkani vakari; 1966 —
Balti berzi

aiz ezera; Jānis Rozentāls, v. c).
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KUBILIS Jānis (1923) — 35, 38

Drāmas t. aktieris, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1956 — Kā

gulbji balti padebeši iet (Alberts); 1957 — Zvejnieka dēls

(Sārtaputns); 1959
— Šķēps un roze (ep.); 1960 — Tava laime

(Gunārs Liepa); 1963 — Pazemē (Millers), īsf.; 1964 — Valsts

noziedznieks (ep.), «Ļenfiļm»; 1969 — Stari stiklā (fabrikas

direktors); 1973 —
Pilsētas atslēgas (Melderis).

KULID2ANOVS Ļevs (1924) — 94, 152

Padomju k-režisors, KPFSR T. m. Filmas: 1957 — Māja, kurā

es dzīvoju (kopā ar J. Segelu); 1959 — Tēva mājas; 1961 —

Kad koki bija lieli; 1963 —
Zilā burtnīca; 1970

— Noziegums
un sods, v. c.

KUPLE Dina (1930) — 128

Dailes t. aktrise, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1957 — Nauris

(Liepa); 1967
— Elpojiet dziļāk! (Anita); 1970

—
Klāvs

—
Mār-

tiņa dēls (Tekla); Karalienes bruņinieks (Ērikas māte); 1972 —

Ceplis (ep.); Vālodzīte (Kristīne), TVf.; 1973 — Pilsētas atslē-

gas (Austra Kalniņa).

KUROŠAVA Akira (1910) — 8, 132

Japāņu k-režisors un k-dramaturgs. Filmas: 1950 — Rašomons;

1951 — Idiots; 1952 — Dzīvot; 1954 — Septiņi samuraji;
1957

— Asiņainais tronis; 1960
— Ļaunie paliek dzīvi; 1965 —

Sarkanbārdis; 1971 — Tramvaja riteņiem klaudzot; 1975 —

Dersu Uzala, v. c.

LĀCIS Vilis (1904—1966) — 11, 15, 16, 27—30, 32, 34, 35, 37, 42—

44, 48, 50, 52, 54, 58, 150

Latviešu Tautas rakstnieks.

LAGERLEFA Zelma (1859—1940) — 6

Zviedru rakstniece.

LEIMANIS Leonīds (1910—1974) — 19, 22, 30, 58, 68, 72, 86, 87,

88, 90, 92, 94, 96, 97, 98, 101, 130, 151

Teātra un kino režisors, LPSR T. sk. m. 1927.—1934. g. strādā

par aktieri Strādnieku teātrī, taču nozīmīgākais posms viņa
skatuves darbā saistās ar Dailes t., uz kuru viņš pāriet 1934. g.

Kopš 1947. g. strādā Rīgas k-st. Filmas: 1955 — Salna pava-

sarī (kopā ar P. Armandu); 1957
— Nauris; 1959

— Šķēps un

roze; 1964 — Kapteinis Nulle; 1966 — Purva bridējs; 1969 —

Pie bagātās kundzes. Darbojies arī dokumentālajā kino.

LEJASKALNS Juris (1935) — 75

Drāmas t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1955 —

Uz jauno krastu (Žanis); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet

(Žanis); Cēloņi un sekas (ep.), īsf.; 1958 — Ivans Brovkins ne-

skartajās zemēs (Jurijs), M. Gorkija k-st.; 1966 — Purva bri-

dējs (Akmentiņš); 1968
— Mērnieku laiki (Rāvnieks); 1969 —

Pie bagātās kundzes (ep.); Gladiators (Gvido), «Tallinnfilm»;

1970 — Bomonas gūstekņi (Rīgers), A. Dovženko k-st.; Vārnu

ielas republika (Aleksejs); 1971
— Pilsēta zem liepām (ep.);

«Albatrosa» pēdējais reiss (Flike), CTV rad. apv. «Ekran»;
1972 — Peterss (Lokarts); 1973 — Oļegs un Aina (ep.), TVf.;

Pūt, vējiņi! (ep.); Pilsētas atslēgas (Pušpurs); 1974
—

Atbildes

pasākums (Hans), Odesas k-st.; 1976 — Ezera sonāte (Harijs).

LIEDSKALNIŅA Antra (1930) — 140, 141

Drāmas t. aktrise, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1958 —

Svešiniece ciemā (ep.); 1960 — Vētra (Aija); 1966 — Es visu

atceros, Ričard! (Antra); 1968
— 24-25 neatgriežas (Irēna);

1969
—

Stari stiklā (Vera); 1970 — Uzbērums (Olga), TVf.;
1971 — Meldru mežs (Anna); 1973

— Pūt, vējiņi! (Čiepa);
1975 — Liktenim spītējot (ep.), TVf.; 1976

—
Šīs bīstamās

balkona durvis (Anita).
LIELDIDZS Uldis (1933) —

28

Dailes t. un Filharmonijas aktieris. Lomas filmās: 1955 — Uz

jauno krastu (Aivars); 1965 — Sūtņu sazvērestība (ep.);
1967 — Neaizmirsīsim šo dienu (Kurts), «Belarusfiļm»; 1968 —

Tālu rietumos (Bamlers), «Mosfiļm»; Cīņa zem jumtiem (Si-
rokvaša), «Belarusfiļm»; 1969 — Bija maijs (ep.), «Mosfiļm»;
Komjauniešu patruļa (Volps), «Mosfiļm»; 1970

—
Uzbērums

(ep.), TVf.; Vilciens uz rītdienu (Bērziņš), «Mosfiļm»; Algotņi
(Likums), TVf., VDR, DFF

— PSRS, «Mosfiļm»; 1971 — Meldru

mežs (Lauva); Septītās debesis (vācu inženieris Štaiers), «Mos-

fiļm»; Puisis uz goda (Dcl Rio), «Belarusfiļm»; Sveaborga
(Lainings), TVf., PSRS — Somija; 1972

— Peterss (Kromi); Zivju
dzenis (ep.), «Belarusfiļm»; Cīniņš (Johims Foglers), Odesas

k-st.; Piecpadsmitais pavasaris (ep.), M. Gorkija k-st.; Rīt

būs par vēlu (ep.), PSRS, «Belarusfiļm» — Čehoslovakija,

«Koliba»; 1974 — Ja gribi būt laimīgs (ep.), «Mosfiļm»; Eju
pa savu kursu (Jeļcovs), Odesas k-st.; Debesis ar mani (Dit-

mārs), «Mosfiļm».

LIEPIŅA Līga (1946) — 72, 88, 90, 91, 93, 96, 128, 129, 151

Jaunatnes t. aktrise. Lomas filmās: 1967 — Elpojiet dziļāk!
(Bella); 1969 — Pie bagātās kundzes (Emma); 1970 — Klāvs —

Mārtiņa dēls (Bille); Karalienes bruņinieks (Ērika); 1971 —

Meldru mežs (Fanija); 1972
— Ceplis (Zuša kundze); Vālodzīte

(Ilga), TVf.; 1974 — Dunduriņš (Dēzija); Jūras vārti (Fina),
TVf.; 1975

—
Liktenim spītējot (Klinta), TVf.

LIEPIŅŠ Anatolijs (1907) — 15

Komponists, LPSR N. b. m. d. Mūzika filmām: 1947
— Mājup

ar uzvaru; 1955 — Uz jauno krastu, v. c.
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LIEPIŅŠ Harijs (1927) — 28, 46, 48, 49, 51

Dailes t. aktieris, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmas: 1955 —

Uz jauno krastu (Arturs); 1956
—

Kā gulbji balti padebeši
iet (Izmeklētājs); 1957

—
Nauris (Zeltiņš); 1958 — Svešiniece

ciemā (Cālītis); 1959 — Zelta ešelons (Ištvans), M. Gorkija

k-st.; Draiskie pagriezieni (Ants), «Tallinnfilm»; 1960 — Vētra

(Vilde); 1962 — Antarktīdas likums (Pikolotto), Kijevas k-st.;

1963 — Ledus iet (Grizenau), «Tallinnfilm»; 1966 —
Divi gadi

bezdibeņa malā (Gestapo priekšnieks), A. Dovženko k-st.; Es

visu atceros, Ričard! (Jānis); Uz 26. nešaut! (Bergs), «Uzbek-

fiļm»; 1967 —
Kad lietus un vēji sitas logā (Leinasārs);

1968 —
Mērnieku laiki (Švauksts); Onorē dc Balzaka kļūda

(Jankovskis), A. Dovženko k-st.; Sestais jūlijs (Jukums Vācie-

tis), «Mosfiļm»; 1969 — Kremļa kuranti (Harijs Velss), «Mos-

fiļm»; Kocjubinsku ģimene (Vinničenko), A. Dovženko k-st.;

1970
—

Vaterlo (Gneizenau), PSRS — Itālija; Ārprāts (ep.),

«Tallinnfilm»; 1971 — Puisis uz goda (Darlingtons), «Belarus-

fiļm»; Cilvēks caurstaigājamā pagalmā (Puhaļskis), A. Dov-

ženko k-st; 1972 — Egle rudzu laukā (Hermanis); 1973 —

Dāvana vientuļai sievietei (Zero); 1974 — Gaisma tuneļa

galā (Ēvalds Apse); Atbildes pasākums (Vircs), Odesas k-st.;

1975 — Paradīzes atslēgas (Apse); Turpinājums (Kara ārsts),

igauņu TVf.

LIKUMS Herberts (1902) — 25, 50, 86

LPSR T. m. Mākslinieks inscenētājs filmām: 1955 — Salna pa-

vasarī; 1956 — Pēc vētras; 1957 — Nauris; 1958 — Latviešu

strēlnieka stāsts; 1959 — Ilze; 1960 — Vētra; 1961 — Pie-

viltie; 1963 —
Nekur vairs nav jāiet (īsf.); 1964 — Kapteinis

Nulle; 1966 —
Purva bridējs; 1968 —

Mērnieku laiki; 1970 —

Vārnu ielas republika; 1971
—

Pilsēta zem liepām; Nāves

ēnā; 1972 — Lielais dzintars (TVf.); 1973 — Pilsētas atslēgas;

1974 —
Uzbrukums slepenpolicijai; 1975

—
Liktenim spīte-

( jot (TVf.).

LINDGRENS Ernests — 64

Angļu kinozinātnieks, Britu kinoakadēmijas loceklis.

LINE Velta (1923) — 27, 28, 90, 94

Drāmas t. aktrise, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1947 — Mājup
ar uzvaru (Biruta Aže); 1955 — Uz jauno krastu (Ilze Lī-

duma); 1956 — Vēstures mācība (Elza Lange), Bulgārija, Sofi-

jas k-st. — PSRS, «Mosfiļm»; 1957 — Rita (Kamerera sieva);

1961 — Pieviltie (māsa Beatrise); 1962 —
Diena bez vakara

(Herta); Gaitu sākot (ep.), «Mosfiļm»; 1966 — Ciklons sāksies

naktī (Krēmere); 1968 — Ceļa zīmes (Anna); 1969 — Pie ba-

gātās kundzes (ep.); 1970 — Klāvs — Mārtiņa dēls (Klāva

mate); Vārnu ielas republika (Jankas mate); 1971
— Tauriņ-

deja (ep.); 1973 — Oļegs un Aina (Oļega māte), TVf.; 1974 —

Uzbrukums slepenpolicijai (Karlsona māte); Agonija (Cariene),

«Mosfiļm».

LINLŅŠ Arnolds (1930) — 57

LPSR N. b. m. d., aktieris (Drāmas t.) un režisors (Jaunatnes

t., tad Operas un baleta t.). Kopš 1970. g. Dailes t. galv. režisors.

Lomas filmās: 1957 — Rita (Pjērs); 1962 — Diena bez vakara

(ep.); 1965
—

Kā minors kļuva par mažoru (TVf.); 1967 —

Elpojiet dziļāk! (ep.); 1970 — Karalienes bruņinieks (ep.);
1973 — Pieskāriens (ep.); Pilsētas atslēgas (ep.); 1976

—
Šīs

bīstamās balkona durvis (ep.).

LIVS Egons (1924) — 57, 72, 98

Rakstnieks. Scenāriji filmām: 1964
— Kapteinis Nulle; 1966 —

Rīta miglā (īsf.); 1971 — Meldru mežs; 1975 — Pirmā vasara

(TVf.).
LORENCS VIKTORS (1927) — 68, 114, 118, 126, 151

K-dramaturgs. Scenāriji filmām: 1966 — Es visu atceros,

Ričard!; 1970 — Ārprāts, «Tallinnfilm»; 1972 — Egle rudzu

laukā; Ceplis, v. c. Lomas filmās: 1974 — Sarkanā vijole

(Eduards Sirmuss), «Tallinnfilm»; 1976 — Šīs bīstamās balkona

durvis (Viktors).

LUCIS Pēteris (1907) — 15, 32, 52

Valmieras t. galv. režisors (kopš 1974. g.), LPSR T. sk. m.

Lomas filmās: 1939
—

Oskara Kļavas lomas izpildītājs V. Lāča

«Zvejnieka dēla» 1. ekranizējumā; 1963 — Nekur vairs nav

jāiet (Kāposts), īsf.; 1968 — Ģenerālis Rahimovs (ep.), «Uz-

bekfiļm»; 1971 — Tauriņdeja (ep.); 1974 —
Uzbrukums slepen-

policijai (Raņķis).

LUKOVS Leonīds (1909—1963) — 28, 29

K-režisors, KPFSR T. m. Filmas: 1939 — Lielā dzīve; 1943 —

Divi kareivji; 1948
— Aleksandrs Matrosovs; 1951

— Ogļ-

rači; 1955
—

Uz jauno krastu; 1956 — Dažādi likteņi, v. c.

ĻERMONTOVS Mihails (1814—1841) — 7

Krievu dzejnieks.
MAJAKOVSKIS Vladimirs (1893—1930) — 10

Krievu padomju dzejnieks.
MARTINSONS Kirils (1888) — 82, 84

Drāmas t. aktieris. Tenis Gaitiņš filmā «Mērnieku laiki»

(1958).
MARTOLIO Nino (1870—1921) — 5

Itāļu k-režisors, dramaturgs, producents.
MASS Vadims (1919) — 60, 67

K-operators, LPSR N. b. m. d. Filmas: 1957
—

Kā gulbji balti
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padebeši iet; Nauris; 1959
— Atbalss; 1961

— Pieviltie;

1962 — Mocarts un Saljeri; 1964 — Cara līgava; 1966 — Pē-

dējais blēdis (arī rež. insc); Ciklons sāksies naktī (TVf.);
1968

— Ilgās dienas rīts. Darbojas arī dokumentālajākino.

MEDINŠ Jānis (1890—1966) — 102

Latviešu komponists.

MELNGAILIS Emīlis (1874—1955) — 11

Komponists, LPSR T. m.

MERCS Ēvalds (1902—1962) —
61

Valmieras t. aktieris. Galdara lomas izpildītājs filmā «Atbalss»

(1959).

MIERLAUKS Aleksis (1866—1943) — 11

Latviešu aktieris un režisors.

MIHALKOVS-KONCALOVSKIS Andrejs (1937) — 9

Padomju k-režisors un k-dramaturgs. Filmas: 1965 — Pirmais

skolotājs; 1968 — Asjas laime; 1969 — Muižnieku ligzda;
1971 — Tēvocis Vaņa; 1974 — Romance par mīlētājiem.

MĪLBRETS Arnolds (1905—1968) — 37, 50, 52

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1947
— Mājup ar uzvaru

(Pēteris); 1955 — Salna pavasarī (Putrāns); 1956
— Cēloņi un

sekas (Sausvēders), īsf.; 1957
— Rita (Bērts); Zvejnieka dēls

(Bundža); 1958 — Latviešu strēlnieka stāsts (Milzis); 1959 —

Atbalss (Balodis); 1960 — Tava laime (ep.); 1962
—

Mocarts

un Saljeri_(Aklais muzikants); Diena bez vakara (ep.); 1963 —

Jolanta (Āksts); 1965 — Hipokrāta zvērests (ep.).
MITREVICE Irmgarde (1909) — 22, 54

Liepājas t. aktrise un režisore, LPSR T. sk. m.

MITRI Zans (1907) — 27, 37

Viens no vecākajiem franču k-zinātniekiem, Parīzes Augstākās
kinematogrāfijas skolas profesors, Franču Sinematekas dibinā-

tājs (1936. g., kopā ar A. Langluā un 2. Franžū).

MOPASANS, Gijs dc (1850—1893) — 10

Franču rakstnieks.

MORAVIA Alberts (1907) — 74

Itāļu rakstnieks.

MOZŽUHINS Ivans (1888—1939) — 6

Krievu k-aktieris.

MŪRNIECE leva (1940) — 63

Liepājas t. aktrise. Lomas filmās: 1959 — Atbalss (leviņa);
1960 — Ziemeļu stāsts (Anna un Marija Jakobsenas), «Mos-

fiļm»; Lietū un saulē (Anna Marija), «Tallinnfilm»; 1967 —

Satriektā elle (Anna Zeiholena), M. Gorkija k-st.; 1968 — Tēv-

zemes dēli (Hilda Heine), «Uzbekfiļm»; Mocekļu sala (ep.),
«Gruzija-fiļm»; 1969 — Radi cīņu! (Svetlana), «Belarusfiļm»;
1972

— Komisāra Berlaha pēdējā lieta (Hilda), Odesas k-st.

MŪRNIEKS Nikolajs (1904) — 46, 48

Liepājas t. režisors (1936—1968), LPSR T. sk. m. Lomas filmās:

1957
— Nauris (Dzilna); 1960

— Vētra (Steinerts); Tava laime

(Vadeckis); 1967
—

Kad lietus un vēji sitas logā (Pilmanis).
MUSTAPS Roberts (1908—1966) — 46

Jelgavas t. un Dailes t. (kopš 1956. g.) aktieris. Lomas filmās:

1949
—

Rainis (Aleksandrovs); 1955 — Salna pavasarī (Jānis);
Uz jauno krastu (ep.); 1958

—
Latviešu strēlnieka stāsts (pulk-

vedis Rudzītis); 1959 — Ilze (Rutiņš); 1960
—

Vētra (Sile-
nieks); 1963

— Viņš dzīvs (ep.), īsf.

NAGORNIJS Semjons (1905) — 19, 22, 25, 151

Padomju rakstnieks, k-dramaturgs. Rakstījis scenārijus dok.

filmām un multiplik. filmām. Kopā ar J. Vanagu scenāriji
mākslas filmām: 1955 — Salna pavasarī; 1957 — Kā gulbji
balti padebeši iet; 1958 — Latviešu strēlnieka stāsts. Patstāvīgi

scenārijs filmai «Pie tava sliekšņa» (1964), v. c.

NAUMOVS Vladimirs (1927) — 43

Padomju rež. un k-dramaturgs, KPFSR N. b. m. d. Filmas vei-

dojis kopā ar A. Alovu (sk. Alovs Aleksandrs).

NERETNIECE Ada (1924) — 30, 101

K-režisore. Filmas: 1957
— Rita; 1958 — Svešiniece ciemā;

1960 — Tava laime; 1961 — Pieviltie (kopā ar M. Rudzīti);
1963 — Viņš dzīvs (īsf.); 1965 — Hipokrāta zvērests; 1966 —

Ciklons sāksies naktī (TVf.); 1968 — Ilgās dienas rīts; 1970 —

Vārnu ielas republika; 1972 — Kapteinis Džeks; 1974 — Pirmā

vasara (TVf.). Darbojas arī dokumentālajā kino.

OLIVJĒ Lorenss (1907) — 132

Angļu teātra un kino režisors un aktieris. Pasaules slavu gu-
vuši viņa Šekspīra darbu ekranizējumi: 1944 — Henrijs V;
1948 — Hamlets; 1955 — Ričards 111.

OSIS Jānis (1895—1973) — 28, 35, 39, 40, 41, 52, 123

Drāmas t. aktieris, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1947
—

Mā-

jup ar uzvaru (Pagasta vecākais); 1949 — Rainis (barons fon

Meijerdorfs); 1955— Uz jauno krastu (Tauriņš); Mihails Lomo-

nosovs (Millers), «Ļenfiļm»; 1956 — Kā gulbji balti padebeši
iet (Sviķis); Vēstures mācība (Bjungers), Bulgārijas, Sofijas
k-st. — PSRS, «Mosfiļm»; 1957

— Zvejnieka dēls (Garoza);
1958

— Svešiniece ciemā (Stagars), 1963 — Nekur vairs nav

jāiet (Mārcis Segliņš), īsf.; 1967 — Pērkona negaiss (Roplai-
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nis), «TVf. Rīga»; 1969 — Pie bagātās kundzes (ep.); 1970 —

Vella kalpi (Manteifels); 1972 — Vella kalpi vella dzirnavās

(Manteifels).

OSTROVSKIS Aleksandrs (1823—1886) — 67

Krievu rakstnieks.

OSTROVSKISNikolajs (1904—1936) — 43

Krievu padomju rakstnieks.

PAPAVA Mihails (1906—1975) —
25

Padomju k-dramaturgs, žurnālists, kritiķis.
PAULS Raimonds (1936) — 25

LPSR T. m. Mūzika filmām: 1963 — Pazemē (īsf.); 1964 — Līdz
rudenim vēl tālu; 1969 — Līvsalas zēni; 1970 — Vella kalpi;
Klāvs — Mārtiņa dēls; 1971 — Tauriņdeja; 1972 — Lielais

dzintars (TVf.); Vella kalpi vella dzirnavās; 1973 — Dāvana

vientuļai sievietei; 1975 — Melnā vēža spīlēs; Četri pavasari
(TVf.); Mans draugs — nenopietns cilvēks; Robiņa Huda bul-

tas.

PĀVULS Eduards (1929) — 31, 32, 33, 34, 35, 36, 38, 39, 40, 71, 72,
83, 84, 89, 90, 93, 96, 103, 108, 115, 118, 120, 121, 122, 123,

125, 128, 151

Dailes t. aktieris, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1955 — Uz

jauno krastu (ep.); 1956 — Pēc vētras (Juris); 1957 — Rita

(Sergejs); Zvejnieka dēls (Oskars); 1958 — Sarkanās lapas
(Andrejs Meteļskis), «Belarusfiļm»; Latviešu strēlnieka stāsts

(Janka Pipars); 1959 — Ilze (Rūdolfs); 1961
— Pieviltie (Jānis);

Kārkli pelēkie zied (Žanis Mežmalis); 1963 — Velosipēdu dre-

sētāji (Roberts), «Tallinnfilm»; 1964 — Kriņici (Lems Jasevičs),
«Belarusfiļm»; Kapteinis Nulle (Nulle); 1965 — Sūtņu sazvē-

restība (Peterss); 1966 — Es visu atceros, Ričard! (Ričards);
Purva bridējs (Sutka); 1967 — Pilsētā ienāca nelaime (Nor-
tons), A. Dovženko k-st.; 1968

— Cielaviņas armija atkal cīnās

(Lapotņiks); 24-25 neatgriežas (Mežulis); Mērnieku laiki (Prāt-
nieks); 1969

— Pie bagātās kundzes (Kurmis); 1970
—

Vella

kalpi (Ērmanis); Algotņi (Ozols), TVf., VDR, DFF — PSRS,

«Mosfiļm»; Uzbērums (Ozols); Karalienes bruņinieks (LLA
pasniedzējs); 1971 — Pilsēta zem liepām (Bunka); Nāves ēnā

(Grīntāls); Meldru mežs (Pusstabs); 1972 — Vella kalpi vella

dzirnavās (Ērmanis); Ceplis (Ceplis); 1973 — Dāvana vientuļai
sievietei (Sietiņš); Pilsētas atslēgas (Juris Andums); 1974 —

Jūras vārti (Ansis Dziesma), TVf.; Pirmā vasara (Dienavs),
TVf.; 1975 — Melnā vēža spīlēs (kapteinis Hāgens); Mans

draugs — nenopietns cilvēks (Kadru daļas priekšnieks); Ro-

biņa Huda bultas (mūks Tuks); Motociklu vasara (Kolhoza
priekšsēdētājs).

PAUZERS Uldis (1933) — 126

Mākslinieks filmām: 1961
— Kārkli pelēkie zied; 1962 —

Mocarts un Saljeri; 1964 — Līdz rudenim vēl tālu; 1966 —

Noktirne; Diena bez datuma (īsf.); 1968
— Ceļa zīmes; 1969 —

Stari stiklā; 1970 — Karalienes bruņinieks; Šūpoles (TVf.);
1971 — Meldru mežs; 1972

— Ceplis; 1973 — Dāvana vien-

tuļai sievietei; 1975 — Motociklu vasara; Četri pavasari
(TVf.).

PĒTERSONS Pēteris (1923) — 57

Režisors, dramaturgs un teātra kritiķis, LPSR N. b. m. d. «Mēr-

nieku laikos» (1968) tēloja Pietūka Krustiņu.

PIESIS Gunārs (1931) — 101, 102, 104, 106, 110, 112, 113, 132,
134, 136, 138, 140, 142, 144, 146, 148, 151.

K-režisors, LPSR N. b. m. d. Filmas: 1961 — Kārkli pelēkie
zied; 1963 — Nekur vairs nav jāiet (īsf.); 1971 — Nāves ēnā;
1973 — Pūt, vējiņi! Nozīmīgākās dok. filmas: 1965 — Zemes

atmiņa; 1966 — Svjatoslavs Rihters; 1967 — Jaunatne un

mūzika; 1969
— Studenti. Piedalījies kinožurnālu «Māksla»

veidošanā.

PLŪDONIS Vilis (1874—1940) — 11

Dzejnieks.

PĻAVIŅŠ Juris (1934) — 108

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1964 — Pazemē (Esesietis),
īsf.; 1966 —Es visu atceros, Ričard! (Leitnants); Noktirne (ep.);
1967

—
Kad lietus un vēji sitas logā (Fredis); 1968 — Sestais

jūlijs (Daniševskis), «Mosfiļm»; 1969
— Līvsalas zēni (Skolo-

tājs Zemītis); 1971 — Nāves ēnā (Gurlums); «Albatrosa» pēdē-
jais reiss (Haidte), CTV rad. apv. «Ekran»; Bagātību sala

(Grejs), M. Gorkija k-st.; 1972
— Egle rudzu laukā (Imants);

Kapteinis Džeks (ep.); Vālodzīte (Arturs), TVf.; 1973
—

Šahs

briljantu karalienei (Arvīds Balodis); 1974 — Jūras vārti (ep.),
TVf.; 1975 — Liktenim spītējot (ep.), TVf.; 1976 — Zobena

ēnā (Vagars).

PRANDE Rasma — 86

Grima māksliniece Rīgas kinostudijā.

PRIEDE Gunārs (1928) — 74

Rakstnieks, dramaturgs, LPSR N. b. k. d., 1965.—1968. g. Lat-

vijas Kinematogrāfistu savienības valdes pirmais sekretārs.

Scenāriji filmām: 1961 — Kārkli pelēkie zied; 1963
—

Tu esi

vajadzīgs (īsf.); Pazemē (īsf.).

PRIEKULIS Žanis (1920) — 28, 29

Dailes t. aktieris. Lomas filmās: 1955
— Uz jauno krastu
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(Jānis Līdums); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet (Kārkliņs);

1961 — Kad saplūst upes (Kaspars), Lietuvas k-st.; 1967 —

Cīruļi atlaižas pirmie (Rampāns); 1970 —
Vārnu ielas repub-

lika (ep.); 1971 —
Pilsēta zem liepām (Stumbrs); Kara ceļa

mantinieki (Zīgurs).

PROTAZANOVS Jakovs (1881— 1945) — 6, 15

Padomju k-režisors, KPFSR N. b. m. d. Filmas: 1916
— Piķa

dāma; 1918 — Tēvs Sergijs; 1924 — Aelita (pēc A. Tolstoja);

1927 — Četrdesmit pirmais (pēc B. Lavreņeva); 1929 — Tituli

un cilvēki (pēc A. Cehova); 1937 — Līgava bez pūra (pēc

A. Ostrovska) v. c.

PŪCE Voldemārs (1906) — 15, 77, 78, 80, 81, 84

Rīgas operetes t. galv. režisors, darbojas arī Rīgas k-st., LPSR

N. b. m. d. Filmas: 1941 — Kaugurieši; 1968 —
Mērnieku

laiki, v. c. Lomas filmās: 1968
—

24-25 neatgriežas (ep.);

Mērnieku laiki (ep.).

PŪCITIS Uldis (1937) — 71, 73, 75, 77

Dailes, Jaunatnes t. aktieris. Lomas filmās: 1958 — Svešiniece

ciemā (ep.); 1963 — Velosipēdu dresētāji (ep.), «Tallinnfilm»;

1964 — Līdz rudenim vēl tālu (Robis); 1965 — «Tobago» maina

kursu (Galenieks); Sūtņu sazvērestība (ep.); 1966 — Purva

bridējs (Edgars); Es visu atceros, Ričard! (Alfons); 1967 —
Kad

lietus un vēji sitas logā (Piekrastiņš); Kapteiņa Enriko pulkste-

nis (Profesors); 1968
— Ilgās dienas rīts (Krasts); Sestais jūlijs

(Bērziņš), «Mosfiļm»; 1969 —
Doktora Absta eksperiments

(Gliks), A. Dovženko k-st.; Nakts bez rītausmas (Horsts), Ukrai-

nas TVf.; 1970 —
Risks (ep.), «Moldova-film»; 1971 —

Meldru

mežs (Steps); Operācija «Holcauge» (Johans Ritters), «Belarus-

fiļm»; 1972 — Nokāpt krastā (Rems), «Tallinnlilm»; 1973 —

Sibīrijas vectēvs (Strods), «Gruzija-fiļm»; 1974 —
Gaisma

tuneļa galā (Jānis Krastiņš); 1975 — Paradīzes atslēgas (Jānis

Krastiņš); 1974—1975 — Revolūcijā dzimusī (Sergejevs),

A. Dovženko k-st., TVf.

PUDOVKINS Vsevolods (1893—1953) — 6, 7, 70

Padomju k-režisors, aktieris, k-teoretiķis. Filmas: 1926 — Māte;

1927 — Sankt-Pēterburgas gals; 1929
— Cingishana pēctecis;

1939 — Miņins un Požarskis; 1941 — Suvorovs (kopa ar

M. Dolleru); 1947
—

Admirālis Nahimovs, 1953
— Vasilija

Bortņikova atgriešanās, v. c.

PURVITIS Vilhelms (1872—1945) — 11

Gleznotājs.

PUSKINS Aleksandrs (1799—1837) — 5, 6, 10, 67, 78

Krievu dzejnieks:

RADZIŅA Elza (1917) — 133, 134, 136, 146, 148, 151

Drāmas t. aktrise, PSRS T. sk. m. Lomas filmās: 1949 —
Rainis

(Dora); 1961 — Kārkli pelēkie zied (ep.); 1964
—

Hamlets

(Karaliene Ģertrūde), «Ļenfiļm»; 1965 — Hipokrāta zvērests

(Imanta Veides māte); 1966 — Purva bridējs (Horsta ma-

dāma); 1967 — Cerību krasts (Mērija Džonsone), A. Dovženko

k-st.; 1968 — Mērnieku laiki (Oļiņiete); Ģenerālis Rahimovs

(Olga Petrovna), «Uzbekfiļm»; 1970 —
Vella kalpi (Ģertrūde);

Klāvs — Mārtiņa dēls (Ance); Pēdējā relikvija (Klostera

priekšniece), «Tallinnfilm»; Karalis Līrs (Gonerila), «Ļenfiļm»;

Vārnu ielas republika (Elzas māte); 1971 — Nāves ēnā (Zaigas

sieva); Tauriņdeja (Annas kundze); 1972
—

Vella kalpi vella

dzirnavās (Ģertrūde); 1972—1973 —
Kā rūdījās tērauds (Irma

Aleksandrovna), A. Dovženko k-st.; 1973 — Oļegs un Aina

(Ainas māte), TVf.; Pūt, vējiņi! (Māte); 1974
— Uzbrukums

slepenpolicijai (Lejiņa kundze); Kolā Brinjons (Belete), «TVf.

Rīga»; 1975 — Melnā vēža spīlēs (ep.); Liktenim spītējot

(Saimniece), TVf.

RAINIS Jānis (1865-1929) — 11, 54, 57, 131, 132, 134, 138, 140,

142, 144—148, 150, 151

Latviešu Tautas dzejnieks.

RAIZMANS Jūlijs (1903) — 16

Krievu padomju k-režisors, PSRS T. m., LPSR T. m. Filmas:

1942 — Mašeņka; 1949
— Rainis; 1955 — Dzīves skola;

1962 — Un ja nu tā ir mīlestība?; 1958
— Komunists; 1968 —

Tavs laikabiedrs, v. c.

RAPOPORTS Vladimirs (1907) —
28

K-operators, KPFSR N. b. m. d. Sākot ar «Jauno Gvardi»

(1948), ir pastāvīgs S. Gerasimova filmu operators. 1955. g. uz-

ņēmis «Uz jauno krastu» (kopā ar G. Jegiazarovu).

RAZUMA Regīna (1951) — 123, 126, 127, 128, 151

Tautas kinoaktieru studijas audzēkne. Lomas filmās: 1971 —

Tauriņdeja (ep.); 1972 — Ceplis (Austra Zīle); 1974 —
Uzti-

camais draugs Sančo (ep.); 1975 — Robiņa Huda bultas (Ma-

rija).

RIBA Jānis — 86

Grima mākslinieks Rīgas kinostudijā.

RIEKSTIŅŠ Elmārs (1926) — 74, 76

K-kritiķis, neskaitāmu recenziju un problēmu rakstu autors.

Ilgus gadus vadījis KS k-kritiķu sekciju, kopš 1975. g. Latvi-

jas kinematogrāfistu savienības valdes sekretārs.

RIEKSTS Jānis — 11

Viens no pirmajiem latviešu fotomākslas meistariem. Plašu

atzinību guvuši viņa radītie kultūras darbinieku fotoportreti.
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RITENBERGA Dzidra (1929) — 59, 60, 61, 62, 63, 66, 67, 151

Liepājas t. (1948—1957), Rīgas Krievu drāmas t. (1957—1962),

Maskavas Staņislavska un Nemiroviča-Dančenko drāmas t.

(1963—1974) aktrise. LPSR N. b. sk. m. K-aktrise un k-reži-

sore. Aija (1959) ir viņas pirmā galvenā loma Rīgas k-st. filma

pēc tam, kad jau atveidotas lielas lomas citu k-st. filmās, sa-

ņemts Volpī kauss Venēcijas starpt. k-festivālā (1958) par

Malvas lomu (1957) filmā «Malva» (pēc M. Gorkija). Ar reži-

soru V. Krūmiņu Ritenberga pirmo reizi tikās īsfilma «Cēloņi

un sekas» (1956), kur atveidoja ministra Apses kundzi. Pārē-

jās lomas filmās: 1956 — Vētrā dzimušie (Stefānija), Kijevas

k-st.; Pēc vētras (Milda); 1958 — Negaiss pār laukiem (Sofija),

A. Dovženko k-st.; Laime jāsargā (Katja), «Belarusfiļm»;

!959 _
Atbalss (Aija); 1960 — Tava laime (Velta Roze); Nav

mana bēda (Aleksandra), «Ļenfiļm»; 1962 — Zem viena

jumta (Mari Pidera), «Tallinnfilm»; 1965 — Spēle bez no-

teikumiem (Anna Velmute), Sverdlovskas k-st.; 1967 — Cīruli

atlaižas pirmie (Kurzemniece); 1968 — Noziegums un sods

(Luiza Ivanovna), M. Gorkija k-st.; 1969 — Avots (Lola),

«Ļenfiļm»; Trīskārtējā pārbaude (Spiegu skolas priekšniece);

Es, Francisks Skorina (Marta), «Belarusfiļm»; 1970 — Balāde

par Bēringu un viņa draugiem (Katrīna I), M. Gorkija k-st.;

!971 _ Kara ceļa mantinieki (Vīnupe); 1972 —
Lielais dzin-

tars (Sirēna); Diena pēc dienas (Dzidra), CTV rad. apv.

«Ekran»- 1974 — Dunduriņš (Mikulānu Elza); Uzbrukums sle-

penpolicijai (ep.); 1975— Paradīzes atslēgas (Nasonova); Mans

draugs — nenopietns cilvēks (Mirdza). Režisore filmai «Sis

bīstamās balkona durvis» (1976).

ROKPELNIS Fricis (1909—1969) —
59

Rakstnieks, dzejnieks, dramaturgs, LPSR N. b. m. d., Latvi-

jas KS valdes sekretārs 1962.—1965. g. Scenāriji filmām: Rai-

nis (1949, kopā ar V. Krepsu); Atbalss (1959).

ROMMS Mihails (1901— 1971) — 7, 43

Padomju k-režisors, PSRS T. m. Filmas: 1934 — Tauklodīte;

1937 _ Trīspadsmit; Ļeņins Oktobrī; 1939 — Ļeņins 1918. ga-

dā; 1943 — Sapnis; 1949 — Vladimirs Iļjičs Ļeņins (dok. f.j;
1953

_
Admirālis Ušakovs; 1956

— Slepkavība Dantes iela;

1962 — Viena gada deviņas dienas; 1958 — Dzīvais Ļeņins;

1965 —
Parastais fašisms; 1965—1971 — Un tomēr es ticu,

v. c.

ROZENTĀLS Jānis (1866—1916) — 11, 140

Latviešu gleznotājs.
ROZĪTIS Pāvils (1889—1937) — 16, 114, 120, 123, 126, 130, 131,

150

Latviešu literatūras klasiķis.

RUDZĪTIS Māris (1932—1973) — 30, 32, 37, 39, 42, 44, 50, 54, 77,

86, 102, 151

K-operators filmām: 1956 — Cēloņi un sekas (īsf.); 1957 —

Zvejnieka dēls; Rita; 1958
— Latviešu strēlnieka stāsts; 1959 —

Ilze; 1960 — Vētra; 1964 — Cielaviņas armija; 1965 —
«To-

bago» maina kursu; 1966 — Rīta miglā (īsf.); 1969 —
Stari

stiklā; 1972 — Egle rudzu laukā; Vālodzīte (TVf.); 1973 —

Oļegs un Aina (TVf.). Režisors filmām: 1961 — Pieviltie (ko-

pā ar A. Neretnieci); 1962 — Diena bez vakara; 1967 — Cīruļi

atlaižas pirmie (arī scen. līdzautors). Scenārists filmai «Kara-

lienes bruņinieks» (1970, kopā ar B. Saulīti).

RŪMNIECE Berta (1865—1953) — 16

Drāmas t. aktrise, LPSR T. sk. m. Loma filmā: 1947 — Mājup

ar uzvaru (ep.). A. Amtmaņa-Briedīša vadībā mema filma ir

iemūžināta epizode no R. Blaumaņa «Indrānu» 1929. g. iestu-

dējuma Nacionālajā teātrī ar Rūmnieci Indrānu mātes loma.

SANTISS Džuzepe dc (1917) — 9

Itāļu k-režisors. Filmas: 1949 — Rūgtie rīsi; 1950 — Nav miera

zem olīvkokiem; 1952 — Roma pulksten 11; 1953 —
Zudušie

sapņi; 1955 —
Mīlas dienas; 1956 — Cilvēki un vilki; 1958 —

Ceļš gada garumā; 1964 — Viņi gāja uz Austrumiem; 1972 —

Vērtīgs speciālists ar nodrošinātu nākotni, v. c.

SAULITIS Bruno (1922-1970) - 80

Rakstnieks. Scenāriji filmām (kopā ar M. Rudziti): 196/ -

Cīruļi atlaižas pirmie; 1970 —
Karalienes bruņinieks.

SEBRIS Kārlis (1914) - 82, 92, 96, 103, 108, 109

Drāmas t. aktieris, LPSR T. sk. m. Lomas filmas: 1947 — Mājup

ar uzvaru (ep.); 1956 — Cēloņi un sekas (Redaktors), irt.;

igs7 _ Nauris (ep.); Kā gulbji balti padebeši iet (fon Vil-

kens)' 1958 —
Svešiniece ciemā (Ķīsis); 1959 — Šķēps un roze

(ep); 1961 — Kārkli pelēkie zied (Autors); 1962 — Diena bez

vakara (Direktors); 1963 — Ģenerālis un margrietiņas

(Brants), «Gruzija-fiļm»; 1969 — Pie bagātās kundzes (Frīdis);

1970 _ Karalis Līrs (Glosters), «Ļenfiļm»; Balāde par Beringu

un vina draugiem (Vitus Bērings), M. Gorkija k-st.; 1971 —

Nāves ēnā (Zaļga); Meldru mežs (Vecais Nords); 1971 —
Sa-

lātiņš (Jorens), īsf.; Kara ceļa mantinieki (Cērnieks); 1971 —

Tauriņdeja (Filips); «Albatrosa» pēdējais reiss (prof. Zandlers),

CTV rad. apv. «Ekran»; 1972 —
Vella kalpi vella dzirnavas

(Samsons); 1973 — Cāļus skaita rudenī (leviņš), TVf.; 1973 —

Antikvāri (ep.), «Belarusfiļm»; 1974 — Uzbrukums slepenpoli-

cijai (Greguss); Kolā Brinjons (Kolā Brinjons), «TVf. Riga»;

1975 — Motociklu vasara (ep.).

SERAFIMOVICS Aleksandrs (1863—1949) — 10

Krievu padomju rakstnieks.
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ŠILIŅŠ Aivars (1947) — 117, 125, 126

Dailes t. aktieris. Lomas filmās: 1970 — Karalienes bruņinieks
(ep.); 1971 — Kara ceļa mantinieki (Janka); 1972 — Egle
rudzu laukā (Ēriks); Ceplis (Edmunts Sausais); Vālodzīte (ep.),
TVf.; 1973 — Šahs briljantu karalienei (ep.); 1975 —

Melnā

vēža spīlēs (ep.); 1976 — Zobena ēnā (ep.).
SILIS Jānis

—
68

Literāts, filmas «Purva bridējs» (1966) scenārija līdzautors.

SKULTE Ādolfs (1909) — 25

LPSR T. m. Mūzika filmām: 1949
— Rainis; 1957 — Rita;

1958 — Latviešu strēlnieka stāsts; 1960 — Tava laime; 1970 —

Uzbērums (TVf.); 1971 — Meldru mežs.

SKULTE Gvido (1939) — 126, 130, 151

K-operators. Filmas: 1963 — Mājiņa kāpās (īsf.); Uz trases

(īsf.); 1966 — Noktirne; 1970 — Karalienes bruņinieks; 1971
—

Meldru mežs; 1972 — Ceplis; 1973
— Pieskāriens; 1975 —

Četri pavasari (TVf.); 1976 — Ezera sonāte. Darbojas arī do-

kumentālajā kino.

SMIĻGIS Eduards (1886—1966) — 11, 22, 54, 138

Režisors un aktieris, PSRS T. m.

STANKEVIČS Antons (1928) — 48, 68

Rakstnieks, kinoscenārists, kritiķis. Scenāriji filmām: 1965 —

Noktirne; Purva bridējs (kopā ar J. Sīli).

STILLERS Moriss (1883—1928) — 6

Zviedru k-režisors. No 1911. g. strādāja kino (līdz 1924. g.

Zviedrijā, vēlāk ASV). Slavenākās filmas: 1919
—

Arnes

kunga nauda; 1920 — Erotikons; 1923
— Sāga par Gestu

Berlingu.

STRAUME Velta (1947) — 117, 126

Valmieras t. aktrise. Lomas filmās: 1972 — Ceplis (Valen-
tīna); 1976

— Zobena ēnā (Helēna-Šarlote).

STRENGA Juris (1937) —
125

Dailes t. aktieris un režisors. Lomas filmās: 1960
— Stiprāks

par okeānu (Valters), Odesas k-st.; 1961 — Kārkli pelēkie
zied (Andersons); 1966 — Es visu atceros, Ričard! (ep.);
1967

— Kapteiņa Enriko pulkstenis (ep.); Kad lietus un vēji
sitas logā (ep.); 1970 — Ārprāts (ep.), «Tallinnfilm»; Ave vita

(ep.), Lietuvas k-st.; Viņus pazina tikai pēc izskata (ep.),
A. Dovženko k-st.: Saša-Sašeņka (ep.), «Belarusfiļm»; 1972 —

Ceplis (Dziļupietis); 19-tu komiteja (Cembers), «Mosfiļm»; Ne-

glābjami pazudis (ep.), «Mosfiļm»; Herkus Mants (Hermanis
Saracens), Lietuvas k-st.; 1973 — Atmaskošana (Štadens),

«Ļenfiļm»; — Nakts hronika (ep.), «Belarusfiļm»; 1975 —

Robiņa Huda bultas (Bīskaps).

STUNGURE Zigrīda (1928) — 19, 20, 23, 24, 25, 26, 89, 90, 151

Dailes t. aktrise, LPSR N. b. sk. m. Lomas filmās: 1955
—

Salna

pavasarī (Madara); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet (Mar-
ta); 1961 — Pieviltie (ep.); 1966 —Purva bridējs (ep.); 1969 —

Pie bagātās kundzes (Kalnkājas kundze); 1970 — Vella kalpi
(Elizabete); 1971 — Kara ceļa mantinieki (ep.).

SVIDERSKIS Dmitrijs — 63, 64

Neprofesionāls k-aktieris. Jānis (jaunībā) filmā «Atbalss»

(1959).

ŠAPIRO Ādolfs (1939) — 57

Jaunatnes t. galv. režisors.

ŠEKSPĪRS Viljams (1564—1616) — 5, 10, 74, 98, 132

Angļu literatūras klasiķis.

ŠESTROMS Viktors (1879—1960) — 6

Zviedru k-režisors un aktieris. Izcilākās filmas: 1916 — Terje
Vigens; 1917

—
Kalnu Eivinds un viņa sieva; 1920

— Vedējs.
Līdz 1960. g. turpināja filmēties. Viņa pēdējā lielā loma ir

profesors Borgs I. Bergmana filmā «Zemeņu lauks» (1957).

ŠMITHENE Mirdza (1887) —
138

Aktrise, LPSR T. sk. m.

ŠMITS Luijs (1907) — 90

Dailes t. aktieris, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1941 — Kau-

gurieši (Lomeijers); 1947
— Mājup ar uzvaru (ep.); 1955 — Uz

jauno krastu (Druķis); 1956 — Cēloņi un sekas (Kritiķis), īsf.;
1957

— Nauris (Upmalis); 1959
— Šķēps un roze (Grēve);

1960 — Vētra (ep.); 1963 — Nekur vairs nav jāiet (Zostiņš),
īsf.; 1964 — Kapteinis Nulle (Teteris); 1965 — Divi (ep.), īsf.;

«Tobago» maina kursu (Cepurītis); Hipokrāta zvērests (ep.);
1966 — Purva bridējs (ep.); 1967 —

Kad lietus un vēji sitas

logā (ep.); 1969
— Pie bagātās kundzes (Kalnkāja); Ģenerālis

Rahimovs (ep.), «Uzbekfi}m»; 1971 — Kara ceļa mantinieki

(ep.).

ŠNEIDERE Mudīte (1934) — 19

Dailes t. aktrise. Lomas filmās: 1955
— Salna pavasarī (Lie-

ne); 1961 — Kārkli pelēkie zied (ep.).

ŠOGOLOVS Pēteris — 110, 111, 151

Neprofesionāls aktieris. Lomas filmās: 1969
— Līvsalas zēni

(ep.); 1971 — Nāves ēnā (Kārlēns); 1974 — Uzbrukums sle-

penpolicijai (ep.).
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ŠOLOHOVS Mihails (1905) — 29, 57

Krievu padomju rakstnieks.

ŠPĪLBERGA Ludmila (1886—1947) — 16

Drāmas t. aktrise, LPSR T. sk. m. Augusta Griezes māte filmā

«Mājup ar uzvaru» (1947).

TEPLICS Ježijs (1909) — 7

Poļu k-zinātnieks.

TISE Eduards (1897—1961) —
15

K-operators, viens no padomju (arī latviešu padomju) kino-

mākslas pamatlicējiem, KPFSR un LPSR N. b. m. d. S. Eizen-

šteina (sk. Eizenšteins Sergejs) visu filmu operators. Strādājis

arī kopā ar k-režisoriem A. Dovženko, A. Ivanovu (Mājup

ar uzvaru, 1947, Rīgas k-st.), G. Aļeksandrovu, A. Roomu v. c.

TOLSTOJS Aleksejs (1883—1945) — 5

Krievu literatūras klasiķis.

TOLSTOJS Ļevs (1828—1910) — 6, 7, 10, 57, 70

Krievu literatūras klasiķis.

TURGEŅEVS Ivans (1818—1883) — 9

Krievu literatūras klasiķis.

UPITIS Valdemārs (1904) —
15

K-operators, fotožurnālists. Filmējis «Kauguriešus» (1941); ope-

ratora E. Tisē asistents Filmas «Mājup ar uzvaru» (1947)

uzņemšanā.

UPĪTS Andrejs (1877—1970) — 11— 16, 30, 58, 67, 76, 86, 87, 88,

92, 94, 96, 98, 130, 131, 150, 151

Latviešu Tautas rakstnieks.

VAISFELDS lija (1900) —
8

Padomju k-zinātnieks, mākslas zinātņu doktors, KPFSR

N. b. m. d.

VALDMANIS Voldemārs (1905—1966) —
32

Grafiķis, skatuves gleznotājs, LPSR T. m.

VALTERS Jānis (1869—1932) — 11

Latviešu gleznotājs.

VANAGS Jūlijs (1903) — 19, 22, 25, 54, 151

Rakstnieks un dzejnieks, LPSR N. b. k. d. Kopā ar S. Nagor-

niju scenāriji filmām: 1955 — Salna pavasarī; 1957
—

Kā

gulbji balti padebeši iet; 1958
— Latviešu strēlnieka stāsts.

VEIDENBAUMS Eduards (1867—1892) — 11

Dzejnieks.

VIDENIEKS Alfrēds (1908) — 103, 110, 113, 151

Drāmas t. aktieris, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1949 — Satik-

šanās pie Elbas (ep.); 1956 — Kā gulbji balti padebeši iet

(Daces tēvs); 1958 — Latviešu strēlnieka stāsts (Ezeriņš);
1959 — Ilze (ep.); Šķēps un roze (Niklāvs); 1960 — Vētra

(ep.); 1961 — Pieviltie (ksendzs Dominiks); 1962 — Diena

bez vakara (Egle); 1963 — Ģenerālis un margrietiņas (Do-

nalds), «Gruzija-fiļm»; 1964 — Kapteinis Nulle (Glūde); Līdz

rudenim vēl tālu (ep.); Maskava — Dženova (ASV sūtnis),

«Belarusfiļm»; 1965 — Hipokrāta zvērests (ep.); Sūtņu sazvē-

restība (ep.); 1966 — Neizšķirtā spēle (Kools), «Gruzija-fiļm»;
1967 — Cīruļi atlaižas pirmie (Kristaps); Kad lietus un vēji
sitas logā (Kalnozols); 1968 — Vairogs un zobens (ep.), «Mos-

fiļm»; Mocekļu sala (ep.), «Gruzija-fiļm»; Pie bagātās kundzes

(ep.); 1970 — Desmit ziemu par vienu vasaru (ep.), «Moldova-

fiļm»; 1971 — Nāves ēnā (vecais Dalda); Mēs esam četri (vec-
tēvs Jānis), «Kazahfiļm»; 1972 — 19-tu komiteja (Vīners),

«Mosfiļm»; 1973 — Maskava — Baikāls (Smits), Sverdlovskas

k-st.; 1974
—

Atbildes pasākums (Kosts), Odesas k-st.

VISKONTI Lukino (1906—1976) — 8

Itāļu k-režisors, itāļu neoreālisma pārstāvis. Filmas: 1942 —

Apmātība; 1948
—

Zeme dreb; 1951
— Visskaistākā; 1954 —

Jūtas; 1957 — Baltās naktis; 1960 — Rokko un viņa brāļi;
1963 — Gepards; 1969 — Nolādētie; 1971

—
Nāve Venēcijā;

1974 — Ģimenes portrets, v. c.

VIŠŅEVSKIS Vsevolods (1900—1951) — 150

Krievu padomju rakstnieks un k-dramaturgs.

VĪTOLS Jāzeps (1863—1948) — 11

Komponists, viens no latviešu klasiskās mūzikas pamatlicējiem.

ZAGORSKIS Rolands (1949) — 118, 121, 126, 128

Drāmas t. aktieris. Lomas filmās: 1970 — Šūpoles (Aivars),
TVf.; 1972 — Egle rudzu laukā (Gvido); Ceplis (Caune);
1973 — Oļegs un Aina (Andris), TVf.; 1975

—
Motociklu va-

sara (Ineses līgavainis), Liktenim spītējot (Vācu kareivis),
TVf.

ZAĻKALNS Teodors (1876—1972) — 102

Tēlnieks, PSRS T. m.

ZANDBERGS Voldemārs (1927) — 44, 45, 47, 48, 50, 51, 53, 63,

64, 151

Liepājas t. aktieris. Lomas filmās: 1956
—

Kā gulbji balti pa-

debeši iet (Mārtiņš); Pēc vētras (Dospehins); 1957 — Rita

(Māris); 1958 — Tālajos krastos (ep.), «Azerbaidžan-fiļm»;
Latviešu strēlnieka stāsts (Mārtiņš Venta); 1959

— Atbalss

(Jānis); 1960
—

Vētra (Žuburs); 1961 — Pieviltie (Antons);
1962 — Diena bez vakara (Bērsons); 1963 — Jolanta (Bertrāns);
Viņš dzīvs (ep.), īsf.; 1964 — Cielaviņas armija (ep.); Kaptei-



nis Nulle (Kolhoza priekšsēdētājs); Līdz rudenim vēl tālu

(ep.); 1965 — «Tobago» maina kursu (Svadrups); Sūtņu sa-

zvērestība (Tiltiņš); 1967 — Cīruļi atlaižas pirmie (Miķel-

sons); 1969 — Pie bagātās kundzes (ep.); Trīskārtējā pārbaude

(ep.); 1970
— Šūpoles (Imants), TVf.; Karalienes bruņinieks

(treneris Zvans); 1972 — Egle rudzu laukā (Arnolds); Kaptei-
nis Džeks (Gunārs); Peterss (ep.); Zeme uz pieprasījumu (Bēr-

ziņš), M. Gorkija k-st.; 1974 — Uzticamais draugs Sančo

(Direktors); 1975 — Paradīzes atslēgas (pulkvedis Ginters).

ZARHI Natans (1900—1935) — 6, 7, 70

Padomju k-dramaturgs un k-zinātnieks, KPFSR N. b. m. d. No-

zīmīga viņa sadarbība ar režisoru V. Pudovkinu filmās «Māte»

(1926) un «Sankt-Pēterburgas gals» (1927).

ZARIŅŠ Kārlis (1889) —
15

Latviešu rakstnieks.

ZARIŅŠ Marģers (1910) — 25, 50, 60, 94, 126, 128, 151

PSRS T. m. Mūzika filmām: 1956
—

Kā gulbji balti padebeši
iet; 1957 — Nauris; 1959 — Atbalss; 1960

— Vētra; 1963 —

Mājiņa kāpās (īsf.); 1965 — Sūtņu sazvērestība; 1966
—

Puj v-a

bridējs; 1967
— Cīruļi atlaižas pirmie; 1968 — Mērnieku

laiki; 1969 — Pie bagātās kundzes; 1970 — Vārnu ielas repub-

lika; 1971 — Nāves ēnā; 1972 — Ceplis; 1974 —
Uzbrukums

slepenpolicijai; 19/5
—

Motociklu vasara; Liktenim spītējot

(TVf.).

ZEKA Ferdinands (1864—1947) — 5

Franču režisors un producents, viens no kinomākslas pionie-
riem.

ZIEDONIS Imants (1933) — 57, 132, 148, 151

Dzejnieks, rakstnieks,, publicists, LPSR N. b. k. d. Sarakstījis

scenārijus filmām: Pūt, vējiņi! (1973, kopā ar G. Piesi), Gada

reportāža (dok., 1965, kopā ar H. Franku) v. c. dok. filmām.

ZOLĀ Emīls (1840—1902) — 5, 10

Franču rakstnieks.

ZUSEVA Rhnma — 52

Padomju kinokritiķe.

ZVIGULE Lilija (1902) — 94, 95

Dailes t. aktrise, LPSR T. sk. m. Lomas filmās: 1957
— Rita

(Marta); 1962 — Diena bez vakara (ep.); 1963 —
Nekur vairs

nav jāiet (Marta), īsf.; 1969 — Pie bagātās kundzes (Kārklie-
ne); 1971 — Nāves ēnā (Daldas sieva).
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GUNĀRS PIESIS:

«Es būtu bezgala gandarīts,

ja spētu kaut nedaudz pacelt

mūsu tautas garīgo pašapziņu.

Ar filmām, kas iedzīvina kinotēlos

klasikas mantojumu, gribas atgā-

dināt, ka liela ir tā tauta, kurai

ir tik dziļa, domas un poēzijas

piesātināta māksla.»

MĀRIS RUDZĪTIS:

«Ja to vai citu estētisko konstrukciju labad mēs

ekranizējumā pazaudējam literārā darba ētisko pamatu,

pašai ekranizācijai nav nekādas jēgas. Māksliniekam jābūt

ari savas tautas mākslas vērtību sargātājam... Nedrīkst

izmantot klasiku tikai kā slietu bibliotēku, no kuras var

pasmelties tai brīdī, kad pašiem pietrūkst. Mums jābūt nevis

savas tautas garamantu patērētājiem, bet to vairotajiem.»

VOLDEMĀRS POCE:

«Esmu tajos ieskatos, ka katra klasika, ja tā patiešām lr

klasika, ir jau šodieniga, aktuāla un vajadzīga. Tāpēc jau ti ir

klasika, un katru piemērošanu, pārveidošanu vai arī izmantošanu,

lai ar klasisku darbu pateiktu vēl ko savu, uzskatu par noziegumu.»

VIKTORS LORENCS:

«Parasti, kad klasikas ekranizējums ir pārtapis filmā,

sākas debates par to, kas scenārija autoram Ir atjauts un

kas nav atļauts. Manuprāt, nav jāsteidzas ar vispārinājumiem

un nevajag kādu no viedokļiem pasludināt par absolūtu,

Ir darbi, kas prasa lielu atkāpi no pirmavota, Ir arī tādi,

kurus var filmēt pat bez literārā scenārija starpniecības.»

ROLANDS KALNIŅŠ:

«Ekranizējums — tas ir patstāvīgs

darbs,kurā jūtmākslinieka ieinteresētību

pateikt skatītājam kaut ko savu.»
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