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Vārds lido augšup, domas plok pie zemes:

Bez domām vārdus pretī neņem debess.

Še ks p i r s.

Eiropas
civilizācijas krīze XX. gadsimteņa sā-

kumā dzirdami atbalsojas visā tagadnes cil-

vēces kultūrā. Zinātne zaudē savu līdzšinējo

nopietno uzdevumu — sekmēt dzīvi. Mākslā

visu «veco dievu» sabrukums. Pārak liela ir nesa-

skaņa starp to, ko Eiropā jūt, un to, ko spēj izteikt

līdzšinējiem māksliskās izteiksmes līdzekļiem.
Ši nesaskaņa pieaugdama pārvēršas nenoliedzamā

pretruņā. Un jāatzīst, ka pēdējie kari un revolūci-

jas ir iznīcinājuši ne tikai Eiropas civilizācijas baga-
tibas un miljoniem cilvēku dzīvības, bet ari galigi

pārvērtuši mākslisko izteiksmi kā literatūrā, tā te-

ātrī un tēlojošās mākslās, pat mūzikā. Tradicione-

lais dzejošanas veids, romantiski peizažiskais lirisms

pieder jau pagātnei. Tas pats sakāms par liriski

zimbolisko, biežāk gan tikai alegorisko, teātri un

viņa impresionistiski butaforisko inscenējumu. Ei-

ropas māksla meklē sev jaunus ceļus. Jo skaidri

tas vērojams teātrī. Meklējumi te nemaz nebeidzas.

Virziens seko virzienam, un nav iespējams nosacit

kāda īsti būs teātra izveidiba pat vistuvākā nākotnē.

Tāpēc nepareizi būtu pravietot šaī laikmetā, kad,
runājot Pola Valeri vārdiem, neviens nevar pasacīt,
kas rītu būs dzīvs, kas miris literatūrā, filozofijā, es-

tētikā, neviens vēl nezin, kādas idejas un kādi iz-

teiksmes līdzekli nozudīs, kādi jaunumi tiks prokla-
mēti.

Tādos apstākļos, runājot par teātri un viņa iz-

veidibu, mums atliek tik analizēt līdzšinējo teātra

mākslu un stilu, novelkot vispārēja virziena taisnes,

atzīmējot vistuvākās varbūtibas.
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Naturalistiskais teatrs, slaveno Maskavas dai-

les teātri līdz ieskaitot, pirmā kārtā dzinās pēc dzī-

ves patiesibas, dzija un dabiga pārdzīvojuma, psi-

choloģiskas pieredzes. Padarija skatuvi un izrādi

par reālas dzīves atdarinājumu. Aktieri runāja ar

tādu pat intonāciju, kā ikdienas dzīvē, dekorators,

pēc iespējas, pilnigi centās atdarināt dzīves realibu.

Mākslas prasības bieži turpreti ievērotas netika. Tā

naturalistiskais teatrs, kas pamazam bij iekarojis vi-

su Eiropu, sastinga un publikai sāka apnikt. Sākās

naturalistiskā teātra krīze.

Naturalistiskais teatrs prasija pēc patiesibas,
bet aizmirsa, ka ir divas patiesibas: mākslas un dzī-

ves patiesiba. Starp tām gan ir kontakta punkti, bet

tomēr nereti tas, kas dzīvē ir patiesiba, mākslā ir

meli un ari otrādi. Izrādijās ari, ka psicholoģiskais

pārdzīvojums, ko tā uzsvēra naturalistiskais teatrs,

nav vēl uz skatuves viss, ka vajadzīgs ir vēl kaut

kas, lai raditu teatrālu darbibu. Izrādijās, ka dail-
radišanas ieviļņojums, kaut ari izsmeļošs un pilnīgs,

pats par sevi nav vēl mākslas darbs, ja tas nav at-

radis formiskas izteiksmes ietērpu. Vienigi māk-

sliskā forma padara to par objektivu mākslu. Māk-

slinieka zubjektivās pieredzes tādā kārtā kļūst sa-

biedriski objektivas un vērtīgas. Kamēr tas vēl nav

noticis, par mākslas darbu runāt nevar. Tāpēc ne-

varam runāt par naturalistisko teātri, kā par īstu

mākslas teātri. Noteiktas mākslas formas tam ne-

bij. Naturalistiskā teātra aktiers koncentrējās pār-

dzīvojumā — un aizmirsa teatralibu un tās izteik-

smes līdzekļus, dabiguma labā novērsās no teātra

mākslas paņēmieniem. Un jāatzīmē, ka šī teātra

nenoliedzami plašais iespaids bij vairāk psichologi-
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skas, kā mākslinieciski estētiskas dabas. Radit no-

teiktu skatuves mākslas veidu naturalistiskais te-

atrs nespēja, palika saistits un nebrīvs savā kopējā
māksliskā izveidojumā. Tas deva zināmu iemeslu

runāt par teātra nāvi, atjāva domāt, ka teātra māk-

slas vietā jāstājas citam kādam mākslas veidam.

Citi atkal apgalvoja, ka teātrim tikai jāatrod jauni,

pareizāki celi, un uz skatuves atkal sāksies strauja

un atjaunota dzīviba, īsta teatraliba. Bet kur un kā

atrast to pareizo ceļu, pa kuru jāiet tagadnes teāt-

rim savā attīstibā?

Kā glābiņu ieteica atgriešanos pie antikā teātra.

leteica izrādes tuvināt antikā reliģiskā kulta svini-

bām, nolīdzinot starp aktieri un skatitaju to plaisu,
kas nodibinājās naturalistiskajam teātrim pastāvot.
Rampa, tā sakot, tika noārdita, un aktiers, piem.,

Reinharda teātros, sāka darboties pa daļai publikas

starpā, pārvietoja darbibu no skatuves publikā. Viss

tas izrādei zināmā mērā piešķīra dzīvāku raksturu,
tomēr teātra krīzi novērst nespēja. Antikā teātra

dzīvibas nervs nav māksliski estētiskas, bet reli-

ģiskas dabas. Vismaz šī teātra pirmsākumos. At-

griezties pie antika teātra šaī viņa stadijā tāpēc no-

zīmētu noliegt to darbu, ko teara attīstibā ģeniāli
veikuši Eschils, Sofokls, Eiripids un jaunlaiku dra-

maturgi. Tāpēc teātra atjaunošanas jautājums iz-

rādijās daudz sarežģitaks un grūtāks, kā tas sākumā

likās naturalistiskā teātra reformatoriem.

Atjaunotam teātrim bij jāatbrīvo aktieri no dzī-

ves ikdienibas, jāatsvabina no sižeta visvarenās virs-

kundzibas un jādod tam jaunu žestu — ne ilustrā-

cijai, bet vārda un valodas dziļākam pirmsākumam
— emocijai, teatrālai darbibai. Vajadzēja, tā sakot,
atrast to aparātu vaj aeroplanu teātra mākslā, ar

kura palīdzibu tiešām varētu pacelties augstumā,

varētu pacelties spēji un droši, bet nevis uz nedisci-
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plineta aktiera acumirkligas iedvesmas Ikara spār-

niem. Ikara bēdigais liktens mums zināms.

Bet kur atrast to jauno teatralibas izteiksmi,
kur meklēt teātra turpmākās attīstibas iespējas?

«Visu, kā dzīvē,» mācija naturalistiskais teatrs.

Šī tēze rādija prettēzi: «Visu ne tā, kā dzīvē,» ap-

galvoja līdz ar Meierholdu gadus desmit atpakaļ Pir-

mie teātra jauninataji, stilizētā teātra piekritēji. Ja

naturalistiskais teatrs prasija no aktiera tiešu pār-

dzīvojumu, tad stilizētais aktiera pārdzīvojumam no-

liedza katru nozīmi, atrada to pat par kaitigu ska-

tuves mākslā.

Tāda vienpusība teorētiskos slēdzienos bij par

iemeslu, ka aktiers gan atsvabinājās no līdzši-

nējās naturalistiskā teātra neteatralās ikdienības,
bet brīvs viņš nekļuva. Naturalistiskais teatrs bij
literatūras un retrospektīvas psieholoģijas varā. Sti-

lizētais teatrs jau no paša sākuma, diemžēl, tika val-

dzināts no glezniecibas, kas aktieri pārvērta it kā

par zieda plankumu skatuves greznojumā. Kā na-

turalistiskais teatrs aktieri ieslēdza dzīves atdari-

nājumā, it kā apdzīvošanai celtos maketos, tā stili-

zētais teatrs tam saistija taisnēm un līknēm kājas
un rokas, glezniecibas likumibā nedeva tam iespēju
darboties. Gleznieciba nomāca teatrālo žestu. Ska-

tuves greznojums aizklāja teātri. Gleznieciba pēc

savas būtibas prasa zināmu statuaribu. Kustibai,
spējai temperamenta izteiksmei žestos vaļu ta ne-

ļauj. Un tas ir ceļš uz aktiera izteiksmes un teātra

mākslas nāvi. Gleznieciba ta ari nav. Notiek bie-
žas kompoziciju maiņas. Aktierim, gribot negribot,

jāpārvietojas jo bieži pie vienas un tās pašas glez-
nieciskās ietversmes, jāizjauc gleznieciskās kopuz-
būves plānu.

Bet nav ta ari īstā teātra izrāde. Žesti un dar-

bibā pavirši. Pat apzinigo publiku nomāca garš
laiks. Skaidri redzams, ka ne glezniecībā ir teātra-
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libas spēks, un aktiers nav uz skatuves, tā saucamā,
dzīvā bilde. Nē, aktiera pārliecinošais iespaids jā-

meklē citur. Tāpēc teātra mākslas centrā Tairovs,
viens no tagadnes teātra spējīgākiem izveidotajiem,
nostāda pašu aktieri. Vismaz grib to nostādit. Gal-

veno teatralibas momentu uzrāda emocionālā žestā.

Pantomīma, pēc viņa domām, sākas tad, kad vārdi,
nespēdami izteikt dziļo un pirmatnējo emociju, it kā

nodziest un dod vietu žestam, īstai skatuves darbi-

bai. Uz emocionālā žesta dibināma emocionālā

forma. Te meftlejams, domā Tairovs, jaunā teātra

pamats.

Emocija nav naturalistiskā teātra, tā saucamais,

pārdzīvojums. No aktiera tiek prasita noskaidriba,

katarziss, kas gūstams tikai dailjradišanas un māk-

sliskās fantāzijas ceļā. Tikai tā rodama emocijas

un formas sintezē sceniskā tēlā. Ar citiem vārdiem,

pirmak konstrukcija, gariga likumiba, un tad tikai

teatralibas atsevišķu momentu: vārda, žesta, mū-

zikas un zieda ritma kompozicionals savienojums,

kurā virzošu lomu spēlē režisors. Viņš atrod nepie-

ciešamo saskanibu starp teātra mākslas atsevišķiem

elementiem, nejauj tiem vienam nomākt otru un līdz

ar to mazināt izrādes iespaidu.

Izrādes ritmiskai uzbūvei jāpiegriež vēriba pir-

mā kārtā. Ritms ir no vislielākā svara.
_

Ritmiskai

valodai, pēc Tairova domām, jādod pat pārsvars par

loģiku un psicholoģiju. Tāpēc Tairova izrādes ne-

var iztikt bez mūzikas, emocionāla žesta, ritmikas

ierosinātajās.

Ari dekorācijas, ja, visa apkārtēja sceniska at-

mosfēra, kā Tairovs saka, ir tikai šī ritma pastipri-

nātajās. Aktiera žestu, ko aktiers aiz dabigiem

iemesliem izpilda šaurākā lokā, dekorācija attīsta

un turpina plašumā. Dekorējumu jāsaskaņo ar lugas

pamatizjūtu.
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Sekojot šaī jautājumā Lilevanam Levi, Tairovs

domā, ka balta zieda greznojums lietojams erotiskai

izjūtai, dzeltens — heroiskai, tumšs — patētiskai,
sarkans — kaislībai, traģēdijai — melns, komēdijai —

raibs v. t. t. Gribēdams redzēt savā teātrī patiesu
mākslas sintēzi, Tairovs uzsver, ka pifnigs jaunais
teatrs būs tikai tad, ja savienos viengabala lējumā
— tagad māksliski bieži šķirtos — valodas, dziedā-

šanas, pantomimas, dejas un akrobātikas elementus.

Saprotams, tāds teatrs prasa pēc aktiera —

.meistara, savā daudzpusigā mākslā veikla, atjautīga

un uzņēmiga. Diletantismam tādā teātrī nav vietas.

Aktierim pilnigi jāpārvalda kā iekšējā, tā ārējā tech-

nika, ja lietojam te Tairova aktiera technikas apzī-

mējumus. Brīvs aktiers no naturālisma jūga atsva-

binātā un atjaunotā teātrī. Tāds ir Tairova mērķis.
Un savu, šeit vispārējos vilcienos raksturoto, teātra

mākslas izpratni Tairovs gribētu apzīmēt kā jaun-

rcalisma (neorealisma) teātri.
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«Es piederu šai pasaulei un negribu no tās aiz-

lidot, bet debesis tuvināt reālai cilvēka dzīvei starp-
tautiski tipiskā būtibā,» mēdz sacīt Tairovs. Mēs

sadzirdam šaīs vārdos lielu pārliecību. Palūkosim

tagad, vaj Tairova teatrs šo pārliecibu attaisno un

pierada viua teātra teorētisko uzskatu un praktisko
prasibu pareizibu un lietderibu, vaj spēj šis teatrs

stāties tik ievērojama teātra vietā, kāds, bez šau-

bām, bij Maskavas Dailes teatrs. Noskaidrosim,

vaj neorealistiskajam teātrim piem., Maskavas Ka-

merteatrim iestājies jau zināma klasicisma laik-

mets, vaj atrodas tas tikai vēl ceļā uz spēcigu māk-

slas atziņu izteiksmi teatralibā. Un ja šis teatrs vis-

pārigi spējigs attīstities, tad kurp šī attīstibā vada.

Visos šaīs jautājumos, diemžēl, valda liela neno-

teiktība. Un cīņa, kas iedegusies ap Tairovu franču,
vācu un krievu presē, šo neskaidribu vēl tikai pa-

vairo. Kur patiesiba? Kur patiesiba par Tairova

un vispār tagadnes teātri? Vaj ta ir norūditā teātra

vadoņa, kritiķa un teorētiķa, franču naturalistiskā

teātra nodibinātajā Antuana pusē, kurš Parizes pre-

sē biedina no Tairova teātra, kā no austrumnieciska

chaosa ieneseja teātra mākslā, vaj mākslinieku- no-

vatoru, Pikasso, Ležē un teātra teorētiķa un drama-

turga Kokto pusē, kuri Maskavas Kamerteatra dar-

biniekus apsveica kā savus līdzbiedrus cīņā par jau-
nu mākslas laikmetu.

Pirmā kārtā atklāti un noteikti jāsaka, ka Mas-

kavas Kamerteatrs Tairova vadibā caurmēra no-

slēgta, vienlējuma un vispusigi noskaņota mākslas

darba vēl nespēj dot, nepiepilda galveno prasibu, ko

pats Tairovs uzstāda jaunam teātrim. Jaunas teātra

mākslas zintezes trūkst. To nenākas sevišķi pie-
mākslas sintezēs trūkst. To nenākas sevišķi pie-
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rādit. Pats Tairovs atzīstas, ka cels uz sintēzi vēl

tikai sākoties, piem. «Fedras» izrādes, un ka Kamer-

teatra darbinieki paši ar sevi un saviem līdzšinējiem

ieguvumiem neesot apmierināti. Tomēr viņiem esot

stipra pārliecība par savu principu pareizību un sa-

vas pareizās lietas galējo uzvaru. Bet ja tas tā, tad

nav jābrīnās, ka lielākā daļa publikas un kritiķu,
kam tik daudz nerūp teātra problemi, bet kuri no

māksliniekiem prasa ko noslēgtāku un pilnīgāku par

Staņislavska, Gcrmanovas vaj Kačalova sceniskiem

tēliem, pāriet mājās neapmierināti un izlej savu žulti

laikrakstu slejās.
Tomēr papētīsim jautājumu drusku tuvāk. Pa-

analizesim Tairova teātra mākslas sintezēs saturu.

Savā teorijā Tairovs šaī jautājumā izteicas diezgan
nenoteikti un neskaidri. No vienas puses prasa sa-

skaqotibu starp atsevišķiem teātra mākslas elemen-

tiem, no otras — vēsta, ka ritmikai vārdā, valodā

jābūt pārsvarā par loģisko un psieholiģisko vārda

saturu. Tādā gadijumā paceļas jautājums, vaj vārds

— valoda Tairova teātrī ir tāds pat pilntiesigs mo-

ments kā žests, muziķa, deja vaj pantomima? Par

to mostas nopietnas šaubas. Un Maskavas Kamer-

teatra izrādes šīs šaubas tikai vēl pastiprina. Iz-

rādes pa lielākai daļai atklājas it kā mechanisku, ja

drīkstētu tā sacit, aktierim piespraustu žestu un po-

zu varā. Šī mechanika, neizjustas dinamikas ilu-

strācija, turpinās pa visu izrādi, un vārds tiešam

zaudē savu vērtibu — bet nevis tāpēc, lai dotu vie-

tu emociju dzilak izsmeļošam žestam, ko vajadzētu
sagaidit pēc Tairova teorijas, nē — vienkārši tāpēc,
ka Kamerteatra aktiers ar valodas līdzekļiem kā

skatuves mākslas momentu mazāk ir iespecialize-
jies. Tāpēc deja un akrobātika visur pārsvarā — ari

tur, kur tas nevietā. Tāpēc lugas ar bagātu psieho-
ģismu vispār negrib ietilpt Tairova teātra mākslā,
kas uzrāda spilgtu zieda un ritma uzliesmojumus, bet
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vārds kur bieži «netiek pie vārda». Tā vien liekas,
it kā Tairova teātra gars vispār būtu naidigs vār-

dam un kā tīrs formālisms — antihumanistisks. Laik-

meta pārejoša un, varbūt, slimiga parādiba.
Tomēr Tairovs savā teorijā vārdu negrib iznī-

cināt, bet pacelt no tās ikdienibas putekļiem, kur tas

mētājies, kamēr valdija naturalistiskais teatrs un

kamēr pat dailskanigu dzeju centās pārvērst pelēkā
prozā bez spēka un bez patosa. Senāk bijusi tikai

tāda runāšana. Tagad vārds uz skatuves atskanē-

šot savā lieliskā dzidrumā un ritmā.

Diemžēl, tas viss tikai teorijā. Uz skatuves

ritma vietā Tairovs bieži spēj nodibināt tikai vien-

mulibu, kas ar savu saspīlējumu nomāc skatītāju,
mazina iespaidu un izgaisina dinamikas sajūtu, jo

kustiba bez katra kontrastejuma dinamikas iespaidu
nerada. Un šematisms un sastingums kā visur, tā

ari teātrī ir noraidāms.

Sakarā ar vārda nozīmi stāv, bez šaubām, ta

apziņas un zemapziņas sfēra, kurā vārds sakņojas.

Tāpēc vārda nepilntiesiba Tairova teātrī liek do-

māt par šī teātra aktiera iekšējās technikas nepilnī-
bu un trūcibu. Savām teorētiskām prasibām piemē-

roti aktieri Tairovam vēl jāizaudzina, jāsargās no

tukša formālisma un jāmeklē pēc emocionalibas

dziļākiem sabiedriski individueliem pamatiem. Ci-

tādi Tairova teātrim jāpārvēršas par aparātu, kura

vaditajs nezin, ko īsti ar to iesākt. Jāzaudē sabie-

driskā nozīmiba. Bet tas jau nemaz nav Tairova

nolūks. Tairovs solās sniegt līdz krievu mākslas

nacionāliem dziļumiem — inscenēt Ostrovska

darbus.

Emocijas un formas sintezē, pēc Tairova do-

mām, rada scenisko tēlu. Kamerteatra sceniskie tēli

ir pabāli. Tur bez pārlieka formālisma, liekas, vai-

nigs ir ari pirmatnigi dziļu scenisku talantu trūkums

Tairova trupā. Atminas Qetes vārdi: Und ailes ist
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Dressur
. . . Tāpēc Kamertcatra izrādes bieži vēl

nevar mēroties ar senā «Maskavas Dailes teātra»

lielisko spēli, kas laužās ārā no naturalistiskā teāt-

ra aizspriedumiem un dogmas.
Dibināti zināmā mērā ari pārmetumi par Tai-

rova teātra ārējās technikas nepilnibu. Tas gan iz-

klausās neticami: Tairovs taču bargi nosoda katru

paviršibu un diletantismu. Lieta tomēr ta, ka nepa-

reizs ir pats princips, pēc kura katram aktierim jā-
būt vienlīdzigi speciālistam visās skatuves mākslas

nozarēs: dailrunā, dziedāšanā, dejā v. t. t. Saskaņā

ar šo uzskatu sastādits tad ari repertuārs: viena un

ta pati aktieru trupa uzstājas drāmā un operetē. Pil-

nigi dabigi, ka balss līdzekli, kas apmierinoši drāmā,
pie visas teicamās dresūras izrādās par trūcigiem

un neveiklibu modinošiem operetē, kur dziedāšanai

tomēr ir nopietnāka nozīme. Skaidri redzams, ka

praktikā Tairova teatrs vienlīdzigas specializācijas

principu nenotāl neattaisno. Un man liekas, ka šī

teorija vispār ir nopietni revidējama, jo pašā savā

būtibā ta runā preti tam specializācijas principam,
kam skatuves mākslā, bez šaubām, ir nākotne,
un kuru tā cildina pats Tairovs. Aktierim jābūt vis-

pusigair., bet šī vispusiba vēl nenoliedz kāpinājuma
atsevišķās teātra mākslas nozarēs, lzraudzijies taču

pats Tairovs sev režisora gaitu — un darijis pa-

reizi! Tāpēc jo ātrāk Kamerteatrs atsacisies no sa-

vas līdzšinējās aktiera specializācijas prakses, jo la-

bāk tas būtu priekš šī teātra mākslas vispār. Krietna

dala dibinātu pārmetumu tad atkritīs. Bet tagad,
par Tairova trupu domājot, negribot prātā nāk Šek-
spira vārdi: «vislabākā trupa pasaulē traģēdijai, ko-

mēdijai, historijai, pastoralei, pastorālai komēdijai,
historiskai pastoralei, traģiskai historijai, traģi-ko-
miski-historiskai pastoralei, nedalitai darbibai un

neierobežotai poēmai.» Ar vienu vārdu: Nekur īsti

nederiga trupa.
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Vismazāk dibināti, man liekas, ir iebildumi pret

Tairova teātra greznojumu, dekorācijām un kostī-

miem. Nevaru piekrist tiem, kas uz skatuves vēlē-

tos redzēt dzīves patiesibas atdarinājumu par katru

cenu. Teatrs seko savai mākslas patiesibai. Tai-

rova teatrs uzrāda apzinigu mēģinājumu pielietot uz

skatuves glezniecibu teatralibas stiprināšanai, izbē-

got no stilizētā teātra sastinguma. Saskaņā ar Li-

levana Levi jau minēto teoriju, Kamerteatra labākie

dekoratori kā Vesnins un Aleksandra Ekster minē-

tā virzienā var uzrādit neapšaubāmus panākumus.
Te ari atzīmējams Kamerteatra trejdimenzionalais

iekārtojums un skatuves grīdas daudzlīmeniskais

izveidojums.
Mazāk stila noteiktibas atrodams Kamerteatra

kostīmos. Tairovs kostimu grib pieskaņot darbibas

personas kustibu un žestu prasibām. Šo principu

vērojam jau senās comoedia delT arte slavenos Ko-

lombinas, Arlekina vaj Pjero tipiskos kostimos.

Tērps kā baroka laikmeta glzeniecibā un tēlniecibā

klust it kā par organisku sastāvdaļu. Tomēr baroka

pārspīlējumi uz Kamerteatra skatuves ne katrreiz

ir saprotami un vajadzigi. Šie pārspīlejumļ izskan

ekspresionisma bezformibā un stila mistra. Nav

manāms ari tas tagadnes tipiskums, par kuru Tai-

rovs runā savā teorijā. Tāpēc ari te nepieciešams
solis uz priekšu, lielāka noteiktiba un tagadnigi ak-

tivs izveidojums.





IV.

Ja nu tagad, pēc šī īsā tagadnes teātra apskata,

jautajam, vaj Maskavas Kamerteatrs, Tairova va-

dibā, sniedz mums neorealistisku tagadnigi laikme-

tīgu mākslu, tad, diemžēl, jāatbild noraidoši. Tas

vismaz jādara tad, ja Tairova teātra mākslu salī-

dzinām ar tagadnes aktivo tēlniecību vaj gleznie-

cibu, pat ar daiļliteratūru.

Ap to pašu laiku, kad nodibinājās Kamerteatrs

(1914. g.), atzīmējama kubisma evolūcija uz kon-

struktīvu un aktivu mākslu, kā ta tagad novērojama
Pikasso, Braka, Chuana Grisa, Sirvaža, Ležē glez-

niecibā, Archipenko vaj Lipšica tēlniecibā un kā tā

Latvijā atskaņojas Zaļkalna, Zāliša, Strunkes un

dažu citu modernistu darbos. Kubisma konstruk-

tīvā metode atrod izteiksmi reālā kompozicijā. Tā

kubisms noteikti atjauno lielā stila mākslas laikmeta

klasiskās tradicijas, uzrāda radniecību ar pagātnes

lielmeistariem, saprotams, tagadnigā īpatnibā.

Vaj ari Maskavas Kamerteatrs var uzrādīt šo no-

staigāto ceļu no abstraktā formālisma, ģeometrisma

un suprematisma līdz jaunas gara kultūras apdvestai
mākslai? Nē, Kamerteatrs tādu attīstibu uzrādit

nevar. Tas vēl pārak formālisma un abstrakcijas

valgos. Un tur, kur tas formālisma pārspīlējumus

mēģina atmest, zaudē savu noteikto seju.

Tairova teatrs, redzams, nav pilnibā apzinājies
tās grūtibas, kas ceļā jāpārvar. Kā daiļradišana, ta

radošā izpildijumā tas palicis pusceļa. Bet pusmei-

stariba ir mākslā nereti ļaunāka, kā intuitīva daiļ-
radišana. Mechaniska šablona ir katra dzīvibas

pilna ritma ienaidnieks, un mechaniski instrumenti

spēlē loti samērigi, bet ne ritmiski. Ari Kamerteatra
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spēlei trūkst bieži dzīvinošas intonācijas, nav tra-

ģisma sajūtas.

Mēs labprāt atzīmējam Tairova teātra ieguvu-
mus teātra mākslā: aktiera ārējā technikā, režijā un

skatuves greznojumā. Pat Antuans, Kamerteatra

ass pretinieks, uzaicina vienu, otru lietu mācities no

šī teātra izrādēm. Tomēr Antuans, kuram kā nove-

cojošam teatrālam rūp tikai teātra šīdiena, novērtē

Tairova teātra ieguvumus pārak zemu. Antuanu

biedē šī teātra nepilnibas un viuš neredz ta tālākās

attīstibas iespējamības.
Ja turpreti Pikasso, Ležē un citi, kurus kā

māksliniekus ari mēs esam mācijušics pazīt un dziļi
cienit, apsveic Maskavas Kamerteatri, tad viņi ne-

būt neaizmirst šī teātra nepilnibas, bet dara to kon-

struktīvās tendences pēc, kas arvienu skaidrāk vē-

rojama Tairova režijā. Tomēr jaunajam teātrim

vēl jāpierāda sava attīstibas spēja un jāpārvēršas no

teorētiski zimpatiska par reāli daiļu. Teatrālās kom-

pozīcijas centrā jānostāda jauns vārds un žests. Ta-

gadnes teātrim vajadzigs jauns patoss, jauns reper-

tuārs. Tagadne uz skatuves grib izteikties savā

īpatnējā valodā, kura ir vairāk kā abstrakts formā-

lisms. Mēs gribam redzēt tagadnigas maskas — mūs-

laiku tipus.
Ja tagadnes teatrs nespētu pārvarēt savu for-

mālisma vienpusibu, tukšs estētisms un atsvešinā-

šanās no dzīves tam neizbēgami. Tad notiktu at-

griešanās pie izejas punkta. Loks būtu slēgts. lestā-

tos apnikums: Psicholoģisma vietā formālisms —

nedzīvs un nevajadzigs. Tāpēc jānāk lielam aktie-

rim iegūto formu meistaribu pielietot jauna un ta-

gadnigi tipiska gara izteiksmei. Vaj tāds aktiers

izaugs Tairova trupā, par to var šaubities. Katrā

gadijumā ari te jāsaka, ka galu galā teātra mākslas

turpmākās attīstibas gaita un straujums izšķirsies
nevis teorijā, bet tagadnes mākslinieka individueli
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sabiedriskā pārkausejumā. Ari te tā tad, kā visur,

mēs pieskārāmies jautājumam par personibas no-

zīmi tagadnes mākslā. Ne mechanizacijā vaj bio-

mechanikā, kā to propagandē Meierholds, bet ta-

gadnigi ģeniālā aktierī meklējama teātra nākotne.

Ar tagadnes teātra mākslas formālisma izsmalcina-

jumu jāpaceļas lielai mākslas kultūras domai. Līdz-

šinējo teātra atjaunošanas mēģinājumu vārds gan

lido augšup, bet doma plok pie zemes. Un... bez

domām vārdus neņem preti debess. Tagadnes
teātrim patlaban vajadzigi ne jauni spārni, bet jauns

dzīvinošs motors. Cīnoties par jaunu teātra tech-

niku, mēs vairs nedrīkstam aizmirst pašu galveno
— teātra mākslas uzdevumu. Te sākas jauni pro-

blemi, kuru atrisinājums pieder vēl nākotnei.





V.

Ja ari formālisms vienmēr vēl ir ārzemju ta-

gadniga teātra raksturigakā iezīme, tad tomēr ne-

trūkst nopietnu mēģinājumu pildit teatralisma formu

ar dziju idejisku saturu. Sākot no Aristoteļa šī ten-

dence ne teātra teorijā un kritikā, ne uz skatuves

nav nekad pilnigi aprimusi. Pēdējā laikā jaunā
spilgtuma to izcel Parizes Odeona teātra galvenais
režisors un aktiers Firmēns Zemjē (Firmin Gēmier)
un Žaks Kopo (Jacques Copeau), Parizes Vecās Ba-

ložu Būdas (Vieux Colombier) teātra vaditajs. Jā-

atzīmē dziļa sabiedriskuma apdvesto Šarla Vildraka

darbu inscenējums šaī teātrī. Itālijā blakus formā-

lisma un groteska teātrim vērojams novirziens uz

šekspirisku kaislibu teātri, piem., Gabriela Danuncio
teatrs. Pat Tairovs pēdējā laikā izsakās, ka Kamer-

teatrs līdz šim strādājis pie formas, bet tagad visu

uzmanibu piegriezišot emocijai, lai koncentrētu un

aizrautu skatitaju.
Ari uz mūsu skatuves mēs patlaban vērojam

diezgan lielu dažadibu un virzienu maiņu. Darbojas
divi lielāki teātri, Nacionālais un Dailes teatrs. To-

mēr ne viens, ne otrs no šiem diviem latvju teātriem

neizteic nopietnas tagadnes teātra konzekvences.

Nacionālais teatrs darbojas īpatnējos apstākļos un

nodoties jaunu ceļu meklēšanai, liekas, nav viņa

dabā. Tur, kur vienā sezonā jāinscenē visdažādāko

latvju dramatiķu ražojumi, atkariba no vielas ir tik

liela, ka runāt par kādu noteiktu teātra stilu gandrīz
nenākas. Un tā tas ir mūsu Nacionālā teātrī. Sa-

skatit ta seju ir vismaz grūti. Mūsu Nacionālajam
teātrim piemīt gan zināma apvaldiba un oficialiba,
bet ta nav estētiskas, bet vairāk gan sabiedriskas

dabas. Un nevar sacit, ka Nacionālā teātra režisori
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sevišķi censtos atsvabināties no šīs savas oficiali-

bas. Brīvas rokas tiem paliek ■ cittautu lugu izvēlē.

Te varētu rādit, uz ko īsti virzitas Nacionālā teātra

stilistiskās tieksmes. Tomēr atklādams kādu savu

rudens sezonu ar amerikānisko «Atzīšanos», lugu,
kas visā savā uzbūvē ir tipiski stāstiska vaj episka,
mūsu Nacionālais teatrs liecināja, ka īsta teatraliba

tam sirdslieta nav. It dabigi, ka šim teātrim neradās

neviena aizstāvja starp jaunā teātra meklētajiem.

Tāpēc kļūst saprotama Dailes teātra nodibināšana

un pastāvēšana blakus mūsu Nacionālajam teātrim.

Nevar būt šaubu, ka zināmai, kaut ari mazai da-

ļai no mūsu sabiedribas ir slāpes pēc noteikta stila

teātra. Tāpēc ari mūsu Dailes teatrs jau no savas

darbibas pirmiem gadiem ir centies nākt ar dekla-

rācijām vaj mākslinieciskās ticibas apliecibām. Ne

sekot paraugiem, bet attīstīties pastāvigi, visas vēr-

tibas no jauna pārvērtējot vai atmetot, ir gribējis
Dailes teatrs. Uz saviem teatralibas vērtibu pār-

vērtēšanas principiem Dailes teatrs aizrāda savā

deklarācijā no 1922. gada: 1) atsacišanās no natu-

ralistiskā teātra sižetibas (sabiedrisko domu pro-

pogandas), 2) cenšanās pēc organiski apvienotas iz-

rādes formas, kur visi teātra elementi tiek atrisi-

nāti tikai no teātra viedokļa, ņemot kā izejas punktu
aktieri.

Ja mēs par mūsu Dailes teātri vairāk neka ne-

zinātu, kā šīs divas tēzes, mums būtu jau tiesiba

apgalvot, ka, vismaz savā teorijā, mūsu Dailes

teatrs ir citur jau pastāvošā formalitiskā teātra tiešs

epigons. Un tas jau itin dabigi, tur nav nekādas ne-

laimes: uz Lāčplēša ielas mazpilsētnieciskā galvas

pilsētā Rigā nekāds starptautiski jauns pulvers

teātra mākslā nav tik viegli izdomājams kā tas, var-

būt, no sākuma likās Dailes teātra vaditajiem. Dai-

les teatrs, bez šaubām, vedams sakaribā ar ār-

zemju formalitisko, pirmā kārtā ar Tairova teātri.
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Tairovs,
_

kā mēs redzējām, kā fonnalists nepienā-

cigi novērtē vārda tēliski jēdzienisko nozīmi teātra

mākslā. Tomēr ari viņš, sevišķi pēdējā laikā, meklē

saskaņotibu starp atsevišķiem teātra mākslas ele-

mentiem. Bet ko dara Dailes teātra teorētiķi?
Viņi Tairova nekonzekvences cenšas izcelt kā se-

višķu ieguvumu, runā par formāliem izrādes ele-
mentiem nevis sceniskā atmosfērā, kā sacitu Tai-

rovs, bet «laikā un telpā», tā tad neatkarigi no kon-

krētas teatralibas. Tairovs cenšas -izveidot izrādi

kā dzīvu organizāciju. No Dailes teātra teorijām
mums raugās pretī nedzīva mechanizacija, kurā dzī-

vam tēliski jēdzieniskam vārdam un žestam vietas

vairs nav. Vārds tiek pārvērsts par bļāvienu, ja
drīkstu tā teikt. Bet ari bļāvienam īstenībā ir jau
zināma emocionāli jēdzieniska nokrāsa, kas teorē-

tiski nesader ar Dailes teātra mechanizacijas cildi-

nājumu.

Tomēr kāda ari nebūtu šī teātra teorija, prak-
tikā tas seko formalistiskajam virzienam tagadnes
teātra izveidibā, piegriežas ārējai technikai, ritu-

mam, kustibai, un tas jau ir ievērojams solis uz

priekšu mūsu tik negarā un nedrošā teātra mākslas

attīstibā. Dailes teatrs ir ienesis mūsu teātrī jaunus,

kaut ari no citurienes aiztapinatus, elementus. Tas

vien jau attaisno šī teātra gaitu. Tomēr Dailes

teatrs vēl ne notai nav kļuvis par dzīvu un vienotu

teatralibas ierosmes organizāciju. Pēc īsa uzplau-
kuma šis teatrs vēl vienmēr nespēj atsvabināties no

nedzīvas mechanizacijas un atsevišķu teatralibas

elementu nesaskanibas. Un tur ir savi dziļāki
iemesli. Savā, jau minētā, deklarācijā Dailes teātra

vaditaji, starp citu, pilnigi pareizi aizrāda, ka no-

teikts teātra stils izstrādāsies un izveidosies tikai

pēc ilgāka laika, saskaņā ar sabiedrisko iekārtu un

teātra apmeklētajiem — publiku. Diemžēl, Dailes

teātra publika ir un, laikām, ari tuvāka nākotne pa-
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liks tikpat nenoteikta un salasniga, kā līdz šim. Tā-

pēc skaidri redzams, ka pie šādas publikas mūsu

tagadējā sabiedriskā iekārtā Dailes teatrs pie no-

teiktāka un viengabaligaka stila netiks. Te līdzēt

varētu tikai neapvaldāma mākslinieciska griba un

pašuzupurēšanās, kas spītēt prot ari publikas kūtri-

bai un kuras nolūks sabiedrību audzināt. Tāda griba
Dailes teātrī vairs nav nomanāma. Taustišana pēc,

tā saucamiem, kases gabaliem, mūsu pēckara publi-
kai piemērotām izrādēm, pēdējos gados nav mazi-

nājusies, kaut gan Dailes teātra materiālais stāvok-

lis, pateicoties pastāvigiem valsts pabalstiem,ir daudz

labvēlīgāks, kā dažus gadus agrāk. Tāpēc ari tur-

pinās bezstiliba, triviālā un rupjā, bet publikai pa-

tīkamā izcelšana, kā, piem., Aristofana «Lizistratas»

izrādē un inscenējumā. Tā eklektisms un neskaidriba

nostiprinās ne tikai Dailes teātra repertuārā, bet

pašā šī teātra mākslā.

Pirmais gads mūsu Dailes teātra darbībā pagāja
greznojuma pārmēribās un dinamisma un ritma

meklējumos un mēģinājumos. Pagaidām vēl caur-

mērā valdija senais Meierholda stilizācijas princips.
Mēs vēl itin labi atminamies, ko Dailes teatrs sava

pirmā darbibas gadā bij izstaisijis no Raiņa «Uguns

un Nakts» izrādēm. Ne tikai šīs vārdigās lugas au-

tors, bet pat aktiers šaīs izrādēs pie vārda netika.

Visu apmāja inscenētājs un greznotajs zieda planku-
miem, čurkstošiem ūdens kritumiem, jodu un raganu

dejām.
Otrā gadā izveidojās kustibas un ritma ele-

menti, kas sevišķi laimigi tika pielietoti Šekspira
komēdiju izrādēs. Bet ari te netrūka pārmeribu un

nepilnību. Emocionālais žests bieži palika paviršs,

bez dziļākas sakarības. Un ja Dailes teatrs savā

aizrautibā no dinamisma un ritma toreiz gluži ne-

aizmirsa ari vārdu kā emocijas izteiksmes līdzekli,
tad tikai, varbūt, pateicoties tādiem saviem spēkiem,
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ka Amtmans-Briedits, Paula Baltabol, Žibalts, Anta

Klintu. c.

Turpmāk Dailes teātra darbibā pēc gleznieciski
statiskā un ritmiski dinamiskā elementa vienpusi-
bam, varēja sagaidīt tēliski jēdzieniskā elementa uz-

svērumu, sevišķi tāpēc, ka tāds ir virziens tagadnes
formalistiska teātrī vispār. Saskaņodams savus at-

sevišķos elementus
L

gleznieciski statisko, ritmiski

dinamisko, tēliski jēdzienisko, tagadnes teatrs tie-

šam tuvojas, ja atļauts tā teikt, modernam reālis-

mam un uzplaukumam. Diemžēl, mūsu Dailes teatrs

vēl vienmēr netiek laukā no savu atsevišķo ele-

mentu chaosa un stilu mistra.

Stilizēta teātra greznojuma sastingums nesader

ar teatralibas dinamiku, kādu attīsta Dailes teatrs.

Noskatoties «Princeses Gundegas» izrādē, Dailes

teātra inscenējumā, man visu laiku tā vien likās, ka

šaī teātrī valda divas gribas, kuras nekad māksli-
ski nesakusīs, jo katra atsevišķi nepārskata izrādi

pilnibā. Bet šī pārskatamiba ir nepieciešama, lai

spētu izrādit citādi, kā to darija līdzšinējais, tagad
jau pārdzīvotais naturalistiskais teatrs. Nepietiek
naturālismu noliegt teorētiski, jāpierāda ta nederiba

reālā skatuves darbibā.

Saprotams, ceļš no atsevišķiem ārējās un iek-

šējās technikas ieguvumiem, kādus uzrāda formā-

lais teatrs vispār un kādus spēj uzrādit ari mūsu

Dailes teatrs, šis ceļš uz māksliski organizētu izrādi

nav viegls. Grūtibas bieži pat nepārvaramas. Dai-

les teatrs centies no grūtibām izvairities piegriežo-
ties lugām ar nenozīmīgu psicholoģisku saturu, bet

bagātām ar kustibas un ritma iespējamibām. Un

nevar teikt, ka šaī darbā tam nebūtu bijušas sekmes.

Labs piemērs — Alunana «Seši mazi bundzinieki»

Dailes teātra inscenējumā.

Otrs Dailes teātra paņēmiens, ka izvairities no

sintētiska teātra grūtibām, piegriezties lugām ki-
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nomotografiskos ainojumos «Kreslera stūra loga»

garā. Tas ir izrādes veids, kas gleznieciski statisko

un ritmiski dinamisko elementus savieno (bet neap-

vieno!) uz tēliski jēdzieniskā vārda rēķina. Tāpēc te

valda kino publikai piemērota paviršiba, bet īsta

teatraliba raksturotā nozīmē trūkst.

Ir jau pedeja laika zem minēto grutibu iespaida

mēģināts, vārdu, valodu no izrādes padzīt pilnīgi.

Šis antihumainsms sevišķi spilgti izteicās savā

laikā Aleksandra Dimā jaunākā vārdos, ka cilvēks,

kuram nav ne mazākās vērtibas kā domātajam, mo-

rālistam, prātniekam un rakstniekam, var būt par

pirmās šķiras dramatiķi. Un dzejnieks Rilke jūs-

moja par tādu teātri, kas varētu iztikt bez vārda

starpniecibas. Marija Vigmen (Mary Wigman) ta-

gad piekopj, tā saucamo, dejas teātri. Teatrālai

emocijai te jāizteicas bez vārda un valodas starp-

niecibas dejas ritmā. Bet vaj ari ta nav nomaldi-

šanās uz vienpusibu un nespēja atrast sintēzi tagad-

nes teātra mākslā, tāpat kā mūsu Intimā teātra pie-

ķeršanās vienigi jūtu ritmam? Skaidri redzams, ka

telpiski statiskās mākslas (gleznieciba, tēlnieciba)
spēj gan teatrālu notikumu attēlot, bet nespēj to

dramatiski attīstit; ka ritmisks vaj muzikalisks

mākslas darbs var norisināties dramatiski, bet ne-

spēj bez vārda starpniecibas dramatisku darbibu iz-

tēlot. Tāpēc pat dejas teātra piekritēji atzīstas, ka

dejas teātrim nenovēršami jāatgriežas atpakaļ pie
antikās traģēdijas sākumiem, pie reliģiozā kulta. Un

ta vairs nav mākslas un estētikas sfēra, kā jau to

agrāk aizrādiju. Vārds nu vienreiz no teātra mākslas

nav izskaužams, ja negribam noliegt šīs mākslas

vēsturi un attīstibas iespējamibu. Psicholoģisma

literariskajam teātrim gan ir izdevies vārdu kā iz-

teiksmes līdzekli uz skatuves stipri sakompromitēt.
Tomēr tagadnigs vārds vēl ir dzīvs. Nākotnes
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augošais sintētiskais teatrs būs emo-

cionāli dziļa un cildena vārda teatrs,

kurš dabigi izaug no emocionāla žesta,
sabiedriska patosa celts. To jūt it labi

Tairovs, to nomana ari Dailes teātra vaditaji. Tik

tā izskaidrojas Šekspira «Hamleta» un Grilparcera
«Dzīve - sapnis» inscenējumi uz Dailes teātra ska-

tuves. Bet te ari atklājas Dailes teātra stila vienī-

bas trūkums un nesagatavotiba. Un mūsu izbijušā
Intimā teātra aktierim, tēlojot savu «iekšējo pa-

sauli», cits nekas neatlika, kā «stiept skanas, atkār-

tot patskaņas dažādos toņu augstumos — gluži ka

orientāli dzied».

Slēdziens: Jāatsakās no ikdieniga eklektisma

un stilu mistra teātra mākslā. Vaj Dailes teatrs

spēs pārvarēt savas iekšējās pretrunas, par to jā-
šaubās. Tāpēc katram, kurš slāpst pēc teātra, kas

formalistiskā teātra jaunsasniegumus spētu izlietot

jauna teātra mākslas stila izvedibai, laiks padomāt

par mūsu teātra nākotni.





VI.

«Darbs aug mūsos pašos, tāpēc mums vispirms

pašiem jāizaug lieliem,» saka kādā vietā Ozanfans.

Saprotams, ari nākotnes teatrs nav vienkārši izdo-

mājams, bet darināms un izaugs līdz ar mums. To-

mēr jau līdzšinējā analīze, kā redzējām, dod mums

diezgan skaidrus norādījumus, ka ceļš uz teātra

jaunu izveidibu vada caur jaunu laikmetīgu realibu

teātra mākslā. Nemaz neaizskarot te sarežģito jau-

tājumu par teātra un kino sacensibu, mēs varam jau

tagad noteikti sacit, ka teatrs atjaunojas un meklē

jaunu sintēzi. Līdz ar to daudz no sava svariguma
zaudē ari jautājums, vaj teātra attīstibā tālāk ies

formalistiskā, no Commedia dell' arte atvasinātā

virzienā uz «abzolutu» teatralibu, vaj sabiedriski li-

terariska patosa ceļu. Teātrim pirmā kārtā jābūt

mākslai. Tomēr aktiers kā mākslinieks nekad ne-

spēs pilnigi noliegt savu sabiedriski emocionālo bū-

tibu. Skatitājs, saprotams, vairāk vēribas piegriezīs
no teātra mākslas saņemtai rosmei. Un ar pilnu tie-

sību ! «Vaj gan dramatiskās mākslas mērķis nav,

saka jau minētais tagadnes teātra veidotājs Žemjē,
— dziļi aizkustināt lielu ļaužu sapulci, dot viņai pa-

domus, vadit to, padarit cēlāku, sniegt viņai garigo

baribu, pēc kuras tā alkst?»

Kā redzam, te vērā tiek ņemta sabiedriska ver-

tiba, uzstādot teātrim sabiedriskus un tikumiski au-

dzinošus mērķus. Bet kurš gan gribēs noliegt, ka

ari formalistiskā virziena, sevišķi Commedia dell'

arte, teātrim nebūtu dziļi laikmetigu atziņu un audzi-

nošas nozīmes. To iedrošināsies darit tik «viszi-

nigā» filistribā. J. Sudrabkalns, runājot par

Commedia dell' arte teātri, pareizi norada, ka ne-

vien publikas vairums, bet ari krietna daļa teātra
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ļaužu aiz Kolombinas un Arlekina, Pantalona un

Doktora tēliem redz tikai pārspīlēti groteskas aina-

vas, tirgus kumēdiņus, un ka itāļu komēdijas īstenie

principi tomēr ir daudz nopietnāki un viņu nozīme

tāļu pārsniedz ārējo teatralismu. Tāpēc nepareizs
ir ari slēdziens, ka jaunlaikos Commedia dell' arte

idejas var izmantot tikai tie teātri, kuri pilnigi atmet

mākslas, tā saucamo, iekšējo dvēselisko saturu.

Pilnigi nepareizi ari tuvināt tagadnes drāmu Com-

media dell' arte principiem ar to, ka no tagadnes

psicholoģisma bagātām lugām tiek izskausts viss

garigums. Ta ir vaj nu paviršiba vaj nejēdziba:
Arlekins ir lielisks gariga satura nesējs un dvēseles

pestitajs —uz skatuves. Redzams, novecojis un

nepareizs ir jau pats jautājums par teātra mākslas

formu un saturu kā divām ncatkarigām īstenibām.

Krievijā atmet kailu formālismu un dinamismu.

Francijā formālisms kā ekspresionisms nepaguva

nemaz īsti uzplaukt. Vācijā jauni režisori cenšas

apvienot iekšējo pārdzīvojumu ar teātra konstruktī-

vismu, mēģina radit laikmetigi īpatnēju teātra telpu,

kurai būtu ne tikai individuels, bet ari sabiedriski

laikmetigs plašāks pamats, kas spētu turpmāk

iespaidot attiecīgā virzienā nākotnes teātra izbūvi.

Itālijā teātra mākslas atjauniba vērojama groteska,
Parandello un Marinēti teātrī. Visur manāma

tieksme pēc vienkāršibas kustibā un skatuves vārdā.

Ta nav tikai teātra formela izveidiba, bet ari tagad-
nes teātra zocialā pamata maiņa. «Līdzšinējā val-

došā skatuves iekārta, atzīmē kādā vietā L. Lai-

ccns, un pat teorijas dibinātas uz buržujiskās izšķēr-
dibas un izlaidibas pamatiem.» Nolietota ir ne ti-

kai vecā teātra izteiksmes māksla, bet ari publika.
Teātra publikā ir noticis tāds pārslāņojums un ju-

ceklis, ka par vienigi visiem saprotamo izrādes ele-

mentu mēs varēsim uzrādit vēl tikai, varbūt, deju.
Attiecibā uz dejas ritumu jau vienādas prasibas ta-
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gadnes teātra publikā grūti būs atrodamas. Vēl

grūtāki atrodama tagadnes teātra publikai atbilstoša

vieniba vārda un teatrālas izteiksmes stilā, bez kura,
saprotams, teātra izveidiba nav domājama. Tāpēc
tagadnes teatrs īsti nevar nodibināt savu īpatnēju

stilu. Un nākotnes teatrs atradīs savu stilu tikai

rodot sev jaunu viengabaligu sabiedrisku pamatu.

Tāds nākotnes teātra stils būtu konstruktivs, lai ar

vismazāko enerģijas patēriņu sasniegtu vislielāko

teatralibu un sabiedrisku ierosmi. Tā ari te uz ska-

tuves tiktu realizēti aktivās mākslas principi.
Šaī laikā, kad vecā naturalistiskā drāma ir vi-

siem jau apnikusi, bet jauna varoņtraģedija nav vēl

izveidojusies, komēdija liekas tas piemērotākais iz-

rādes veids. Komēdijas un groteskā teātra uzplau-
kums Itālijā un citur ir tāpēc laikmetigi dabigs. Hu-

mors, satira, intelektuālu pretruņu dialektika un cīņa

— tie ir elementi, no kuriem rodas, piem., Pirandelļo
un Kiarelli lugas. Tā izdarits tiek mēģinājums rā-

dit uz skatuves tagadnes cilvēka iekšējo dvēseles

norisienu. Jāaizrāda, ka pēc būtibas ari Pirandelļo

vienmēr paliek psicholoģisma apjomos. Viņa šau-

bas, piem., nav filozofiskas, bet psicholoģjskas da-

bas, un tāpēc pret Pirandelļo lugām var vērst visus

tos iebildumus, kas attiecināmi uz psicholoģisma
teātri vispār.

Tomēr, kā groteska, tā Pirandelļo teatrs tiecas

radit jaunas sadzīves formas un vērtibas un pacel-
ties pāri tagadnes garigai krizei un pesimismam. Ta-

gadnes komēdijā vērojama pretruņa starp arējiem

zocialiern noteikumiem un idejām un individa kon-

krētām izjūtām. Diemžēl, modernā teātra pilsoniskie

autori nepārskata tagadnes dzīvi visā viņas pla-
šumā. Viņi redz tikai šīs dzīves saskaldīto un rela-

tivo raksturu un tāpēc — noguruši cīnities pret

«aklo un mistisko likteņa varu» — bieži rūgti smejas

paši par sevi. Dziļākas, tagadnes dzīvi nesošas un
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veidojošas strāvas šiem māksliniekiem paliek vēl

apslēptas. Tāpēc tie nespēj nodibināt savām attie-

cībām pret dzīvi un savam teātrim drošu un noteiktu

pamatu. Bet bez šī pamata un kritērija sabiedriskā

komēdija nav nemaz iespējama. īsts sabiedriskās

komēdijas uzplaukums tāpēc sagaidāms tikai sabie-

dribas pagurumam zūdot un revolucionārām ten-

dencēm pieaugot, kad skaidrāk būs redzams šo ten-

denču pozitivais un dzīvi atjaunojošais gars. Bet

līdz ar to jau sāksies pāreja no komēdijas uz jauna
veida varootraģediju.
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