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MAREK HENDRYKOWSKI
Poznan

PRZEOBRAZENIA MODELU KOMUNIKACJI FILMOWEJ
W KINIE RADZIECKIM LAT DWUDZIESTYCH

W roku 1919 nie mieli§my w ogéle-
kinematografii, & w roku 1925 mie-
lidmy juz ,,Pancernik Potiomkin’’..

Wiktor Szklowsk:
1

Niebywale musialo byé tempo metamorfozy, jaka przechodzilo w okresie
kilku pierwszych lat po rewolucji miode kino radzieckie, skoro Wiktor Szklowski
(znakomity teoretyk literatury, przyjaciel Sergiusza Eisensteina, autor sce-
nariuszy do kilku éwezesnych filméw i doskonale zorientowany §wiadek tam-
tych wydarzen) zdecydowal sie — w opublikowanych przeszlo czterdziesci
lat pézniej wspomnieniach! — wydaé na ten temat sad tak ekstremalny.

Pierwsze préby radzieckich nowatoréw nie wyrastaja jednak z préini..
Bezposredni poprzednik kinematografii radzieckiej, przedrewolucyjny film ro-
syjski, zanotowal na swoim koncie caly szereg interesujacych osiggnieé. Nie
bodlega tez dyskusji fakt, iz zdotal on przygotowaé niezbedne podioze kul-
turowe, na ktérym wyroslo z uptywem lat znaczne zainteresowanie spoleczne
ta dziedzing sztuki, o czym §wiadczg miedzy innymi rozwazania Lwa Tolstoja
ha temat filmu pochodzace z lat 1908 - 19102, Lista zdeklarowanych sym-
patykéw kina manifestujgcych swoje poglady w okresie przed rokiem 1917
obejmuje kilku wybitnych twéreéw kultury. Figuruja w tym zestawieniu:

1 W. Szklowski, Ze wspommnzen, przel. A. Galis, Warszawa 1965, s. 211.

* Tekst wypowiedzi L. N. Tolstoja na temat kinematografii w artykule K. Nemesza,.
O prawach wyrazowych sztuki filmowej, przel. K. Garbien i J. Resz, ,,Film na Swiecie’”
19579 nr 1.
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Korniej Czukowski (autor poruszajacego kwestie filmu wyktadu ,,Nat Pin-
kerton a literatura wspélezesna”), mlody Wiadimir Majakowski (szybko
przebudowujacy okoto 1915 roku swoje poglady na sztuke filmows), Leonid
Andriejew oraz Maksym Gorki. Niejeden udany film majs tez na swoim
koncie czolowi rezyserzy tego okresu: Jakow Protazanow, Wiladimir Gardin,
Piotr Czardynin i Wiladimir Kasjanow. Wéréd wykonawceéw gléwnych rél
spotykamy takie wybitne indywidualnosci aktorskie, jak na przyklad: Iwan
Mozzuchin (leader przedrewolucyjnego filmu rosyjskiego), Wiera Cholodnaja,
Olga Prieobrazenska, Wiera Orlowa, twércy Wielkiej Reformy Teatralnej —
Jewgienij Wachtangow i Wsiewolod Meyerhold, oraz $wiatowej stawy bas
operowy Fiodor Szalapin. Wielu z tych artystéw podwieci wkrétce miodej
sztuce radzieckiej cale swoje do$wiadezenie i talent. Ich dokonania twdreze
stanowily niejednokrotnie dla rewolucyjnych filmowcéw istotny punkt od-
niesienia, od ktérego nalezalo odej$é, by méc wykreowaé nowa, samoistng
i wlasng jako&é artystyczna®.

Z perspektywy tylu dziesigthkéw lat trudno dzisiaj jednoznacznie roz-
strzygnaé i ustalié, ktéry z utworédw wezesnego kina radzieckiego zasluguje
na miano dzietn inaugurujacego modelows serig lat dwudziestych. Historycy
filmu przyjmujs na ogdl, ze owym pierwszym dzielem jest debiut Sergiusza
Eisensteina ,,Strajk” (1924 r.). Wypadnie generalnie zgodzié si¢ z tym sta-
nowiskiem, zastrzegajac sie jednak, Ze na osobne wyréznienie zastuguje co
najmniej kilka innych wezedniejszych utworéw filmowych. Wéréd nich: ,,0j-
ciec Sergiusz”’ wg powiesci Lwa Tolstoja, w rezyserii Jakowa Protazanowa
z Iwanem Mozzuchinem w roli gléwnej (1918 r.); zrealizowany przez studentéw
WGIK-u pod kierunkiem Wiadimira Gardina, z udzialem aktorskim Wsie-
woloda Pudowkina oraz operatorskim Eduarda Tisse, ,,Sierp i milot” (,,W
trudnych dniach’’); pierwsze kroniki dokumentalne Dzigi Wiertowa i wreszcie
cieszgce si¢ olbrzymia popularnoscig dwuseryjne ,,Czerwone diableta’ Iwana
Perestianiego (1923 r.). W roku, w ktérym ukazal si¢ na ekranach ,,Strajk”,
zrealizowane zostaly takze ponadto trzy inne glodne filmy radzieckie: ,,Aelita”
rez. Jakowa Protazanowa, , Przygody Oktiabryny” rez. Grigorija Kozincewa
i Leonida Trauberga oraz ,,Niezwykle przygody Mr Westa w krainie bol-
szewikow’’ rez. Lwa Kuleszowa. I dopiero laczny kontekst wszystkich tych
utworéw daje niezbedne tlo, na ktérym zarysowuje si¢ pelniejszy obraz
historycznofilmowego znaczenia debiutanckiego dzieta Eisensteina dla ra-
-dzieckiej sztuki filmowej.

¢ Podstawowe informacje historycznofilmowe dotyczace rozwoju kina radzieckiego
lat dwudziestych przynosza: Historia sztuks filmowej J. Toeplitza, t. 2. Warszawa 1956,
rozdz. II, VIII i IX, s. 19 - 35, 124 - 193; oraz monografia R. Jurieniewa, Historia
filmu radzieckiego, przel. 1. Nomariczuk, Warszawa 1977.
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Méwi sie niekiedy (mozna by tu przytoezyé dla przykladu miedzy innymi
wypowiedzi francuskiego pisarza i filmowca Henri Barbusse’a)?, iz formacja
artystyczna zwana kinem radzieckim lat dwudziestych wyrasta dalece ponad
to wszystko, czego dokonano w sztuce filmowej na §wiecie przed narodzinami
tego ruchu, jak i ponad to, co dzialo si¢ w kinematografii europejskiej i poza-
europejskiej w okresie réwnolegtym do dokonan mlodych twéreéw radzieckich.
Z pewnoscig wazne i metodologicznie uprawnione jest w tym miejscu pytanie,
jaki jest 6w poréwnywalny aspekt, dzigki ktéremu zjawiska na pierwszy rzut
oka tak rézne — i w indywidualnych przypadkach nie zawsze przymierzalne —
bywaja jednak ze soba chetnie i wielokrotnie zestawiane.

Punktem wyjscia naszych rozwazan chcemy uczynié spostrzezenie doty-
czace nie tyle swoistodei tych czy innych pojedynczych utworéw filmowych,
jak to juz niejednokrotnie weze§niej w rozmaitych badaniach czyniono, ile
racze] — oryginalnodci propozycji kulturowej, ktéra stata sie udzialem
czolowych twéreéw mlodego kina radzieckiego lat dwudziestych. Zakladamy
bowiem, ze na tle zaréwno éwezesnych, jak i pézniejszych dokonan kinema-
tografii $§wiatowej novum poszukiwan filmoweéw radzieckich nalezy roz-
patrywaé wladnie w aspekcie generalnych zmian modelu $wiadomosei
filmowej — jako tym przejawie, ktéry daje szanse najpelniejszego, naj-
bardziej calo§ciowego ogarnigcia procesu przeobrazen.

Analiza mechanizmu zjawisk ewolucyjnych zapoczatkowanych przez ruch
filmowedw radzieckich powinna tez przyniesé peliejsza odpowiedZ na pytanie:
jakie sa przyczyny tego, ze konkurencyjne propozycje i rozwiazania tamtych
lat nie wytrzymuja (mimo swej czesto najwyzszej rangi historycznofilmowe;)
préby bardziej uniwersalnego poréwnania z filmem radzieckim. A byly to
Przeciez czasy ogromnie pomyélne dla rozwoju kina $wiatowego, obfitujace
W nowatorskie kierunki i $miale eksperymenty twdreze.

W Niemeczech znakomicie rozwija sie wtedy ekspresjonizm filmowy. Pow-
staje miedzy innymi ,,Gabinet doktora Caligari” R. Wienego oraz ,Portier
z hotelu Atlantic” F. W. Murnaua. W kinematografii amerykariskiej dzialaja
W tym czasie tacy mistrzowie kina, jak: D. W. Griffith, T. Ince, K. Vidor,
C.B. De Mille, R. Flaherty czy W. Disney. Eric von Stroheim realizuje ,,Chci-
wo8¢”, Charlie Chaplin — ,,Brzdaca”, ,,Goraezke zlota” i ,,Cyrk”, Buster
Keaton — ,,Czlowieka, ktéry kreei”’, ,,Generala’ i ,,Marynarza stlodkich wéd”.
We Francji nastaje okres naporu pierwszej awangardy filmowej; debiutuja:
R. Clair, J. Renoir, L. Bufiuel i J. Vigo; zrealizowane zostaja miedzy innymi:
»»Balet mechaniczny” Légera, ,,Pies andaluzyjski” Daliego-Buiiuela i ,,Me-

¢ Ibid, s. 79.
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czenstwo Joanny d’Arc” Dreyera. Znakomite osiggniecia artystyczne notuja.
tez w tym okresie kinematografie: angielska, szwedzka, holenderska i japonska.

Zaréwno generalny bieg rozwoju kina s§wiatowego, jaki poszczegdlne
dokonania zagraniczne sg pilnie i systematycznie obserwowane przez filmow-
céw radzieckich. Bardzo wiele filméw wyzej wymienionych twércéw po-
kazywanych jest w tamtym okresie na ekranach kin radzieckich. W ZSRR
goszczy tez osobifcie w tych latach zaproszeni przez kola oficjalne m.in.:
Mary Pickford, Douglas Fairbanks, Leon Moussinac i Henri Barbusse, a po
roku 1930 Erwin Piscator, Béla Balazs i Joris Ivens. Sergiusz Eisenstein wspo-
mina w swym artykule teoretycznym Srednia z trzech, iz pierwsze praktyczne
nauki w zakresie elementarnych regul montazu filmowego pobieral w mon-
tazowni kierowanej przez znakomita montazystke Estere Szub, uczac sie
tego rzemiosla przy opracowywaniu nowych wersji wieloseryjnych filméw
zagranicznych, gléwnie niemieckich i amerykanskich, przeznaczonych na ekra-
ny radzieckie®.

Pelny rozkwit radzieckiego filmu niemego nastepuje jednak nie w pierw-
szej, a w drugiej polowie lat dwudziestych. Prym wiedzie tu tréjka wielkich
rezyseréw: Sergiusz Eisenstein, Wsiewotod Pudowkin i Aleksander Dowzenko.
Dotrzymujg im kroku takze inni, poczatkowo zreszta bardziej od nich dos-
wiadezeni i zaawansowani w swych pracach: Lew Kuleszew, Dziga Wiertow,
Grigorij Kozincew i Leonid Trauberg. Eksperymenty artystyczne Kuleszowa
i Wiertowa w dziedzinie montazu filmowego, oraz FEKS-u® w zakresie pracy
z aktorem na planie sa uwaznie analizowane przez grupe ich uczniéw i nastep-
c6w. Wnioski wyciagniete z tych do§wiadczen przyniosa w niedlugim czasie
znakomite efekty.

Skrécony kurs edukacji filmowej, ktéry sami sobie wyznaczaja debiutanci,
cechuje fenomenalna intensywnoéé. W roku 1925 wchodzi na ekrany kin
radzieckich entuzjastycznie przyjety przez publicznosé i krytykéw filmowych
,,Pancernik Potiomkin” 7 Sergiusza Eisensteina — film, ktéry pierwszy zognisko-
wal réwniez uwage opinii zagranicznej na dokonaniach mlodego kina radziec-
kiego, odbywajac triumfalna, choé niejednokrotnie burzliwa wedréwke po

s 8. Eisenstein, Srednia z trzech, przel. M. Kumorek. W: Wyb6r pism, Warszawa
1959, ss. 144 - 145; zob. tez artykut R. Dreyer, Z mlodzieticzej twérczoéci S. Eisensteina,
,,Kwartalnik Filmowy” 1961, nr 3.

¢ Materialy dotyczace dzialalnosci FEKS-u zawiera specjalny monograficzny numer
»Kultury Filmowej” 1971, nr 10.

* Antologi¢ tekst6w na temat tego filmu przynosi ksiazka z radzieckiej serii ,,Arcy-
dziela wielkiego ekranu’: Pancernik Potiomkin, Moskwa 1968. Zob. réwniez artykul
J. Toeplitza, Romantyka rewolucyjna na ekranie. W: Romantyka rewolucyjna w sztuce,
pod red. Z. Czeczota-Gawraka, Warszawa 1973, s. 35 - 48.
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ekranach catego éwiata. W kilka miesigecy pdZniej odnotowana zostaje z po-
dobnym efektem premiera drugiego arcydziela mlodej kinematografii ra-
dzieckiej — ,,Matki” w rezyserii Wsiewotoda Pudowkina (1926 r.). Okazjo-
nalny incydent zamienia si¢ w imponujacs serie.

Zasadniczy, powszechnie znany trzon osiggnieé¢ artystycznej miodej kine-
matografii uzupeliajg réwniez pierwsze i drugie filmy rezyseréw debiutuja-
cych nieco pézniej niz wyzej wymienieni, a niekiedy bardzo silnie inspirowa-
nych wezeéniejszymi dokonaniami swych kolegéw. Te biezaca transmisje jed-
nych osiagnieé twérezych na drugie nalezy szczegdlnie podkreslié. Stanowi
ona bowiem wazny symptom narastania i nasilania si¢ w miare¢ uplywu lat
czynnika wewnetrznej systemowosci, na ktéry staramy sie tutaj zwrécié
uwage. Intensywnemu rozwojowi podlega w tym okresie nie tylko tworczosé
poszezegélnych rezyseréw, bezposredniego zaplecza awangardy radzieckiej
(A. Romm, B. Barnet, S. Jutkiewicz, F. Ermler i in.). Wraz z nig ewoluuje
takze réwnoczeénie cala $wiadomogé filmowa tego okresu jako system — i to
w nie notowanym woéwcezas nigdzie poza tym na $wiecie, iScie zawrotnym
tempie.

Systemowy charakter tych przeksztalcen obejmuje w istocie nie tyle
rozproszone pojedyncze elementy éwezesnej kultury filmowej, ile za ich pos-
rednictwem — generalnie — relacje wchodzace w sklad calego jej systemu.
Mozna by te kwestie przesledzi¢ w nieco inny sposéb, uwzgledniajac na przy-
klad zwiazki funkejonujace wewnatrz konfiguracji rodzajowych i gatunkowych
tamtego okresu w kinie radzieckim. Aktualny punkt widzenia — wyksztatcony
w wyniku oddzialywania tradycyjnych ujeé historycznofilmowych, w ktérych
akcentowane jest zazwyczaj z oczywistych przyczyn przede wszystkim istnie-
nie serii arcydziet filmowych z ,,Pancernikiem Potiomkinem”, ,,Padzierni-
kiem”, ,,Matka” i ,,Ziemig” na czele — cechuje w tym wzgledzie pewna
jednostronnogé. Tymeczasem nieco rozleglejsza panorama osiagnieé i zmian
odkrywa calkiem inny aspekt istnienia wewnetrznej systemowosci tej formacji
artystycznej. Sprébujmy pokrétce odtworzyé ten odmienny — pierwszo-
rzednie wazny dla organicznego funkcjonowania calo§ci — porzadek zjawisk
historycznofilmowych.

Zwigksza sie wydatnie ilo§é produkowanych filméw. Dane cyfrowe méwia
o olbrzymim skoku ilo§ciowym, jaki dokonal si¢ w ciggu kilku zaledwie lat.
W 1922 roku wyprodukowano 10 filméw, w 1923 r. — 20, w 1924r. — 45,
w 1925 1. ogélna ich liczba sigga 80, by w rekordowym sezonie 1928 - 1929
przekroczyé juz 130 tytuléws. Nie wszystkie produkowane filmy przebu-
dowuja jednak tradycyjny system sztuki filmowej. Spora ich cze§¢ dazy do
odnalezienia swego miejsca w szerokim popularnym obiegu kultury. Kino
radzieckie tych lat dysponuje serig najwyiszego lotu osiggnieé twérezych

8 Podaje za R. Jurieniewem, op. cit., s. 31 i 66.
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nalezacych do sfery obiegu wysokoartystycznego. Réwnoczeénie jednak rozwija.
sie¢ w nim takze twérezoéé wchodzaea w zakres drugiego z komplementarnych
obiegéw kultury filmowej — popularnego. Akcentujemy szczegélnie fakt kom-
plementarnodci tego zjawiska, poniewaz oba obiegi: popularny i wysokoar-
tystyczny bynajmniej nie sa tu (zgodnie z rzeczywistym charakterem ich
funkcjonowania w systemie 6wezesnej kultury filmowej) traktowane rozlgcznie
i dychotomicznie, lecz jako organiczna calo§é.

4

By uchwycié narastajaca z biegiem lat integralng spoistoéé poczynan kina
radzieckiego w zakresie twérczodci fabularnej, na pewno nie dosé jest wspomnieé
0 niciach wewnetrznych powigzan laczacych arcydzieta Sergiusza Eisensteina,
Wsiewoloda Pudowkina i Aleksandra Dowzenki®. Nalezy tez jeszeze koniecznie
wylowi¢ powtarzalne symptomy $wiadezace o ciaglym i nieustannym ruchu
znaczen, odbywajgcym sie dwukierunkowo: ,,w gére” i ,,w dé’ miedzy
twérezoscig popularng i wysokoartystyczna. Ow staly proces wzajemnej wy-
miany wartodci obejmuje czesto zjawiska diametralnie rézne. Sygnaly ich
wewnetrzne] integracji, bez uwzglednienia szerokiego tla przeobrazen systemu
kultury filmowej, moga wydaé sie niekiedy watpliwe czy nawet gleboko
mylace. W perspektywie bardziej generalnej sa jednak zawsze wykladnig
systemowego charakteru rozwoju mlodej kinematografii. Stad filmy Pudow-
kina czy Dowzenki okazujy sie dla niej istotne w nieco innym aspekeie niz
ekscentryczna komedia , Niezwykle przygody Mr Westa w krainie bolszewi-
kéw” Kuleszowa, albo $miate i wnikliwe studium obyczajowe ,,Milo$é we
troje” Romma. I w jednych, i w drugich uderza jednak wyrazne nowatorstwo
zamyshi artystycznego, prébujace otworzyé nows, odmienng od dotycheza-
sowych, droge poszukiwan sztuki filmowej.

Wskazalismy dotad zaledwie na skromny ulamek gatunkéw filmowych
posiadajacych woéwezas interesujacg egzemplifikacje. Nalezy tu jednak ko-
niecznie podkreglié, iz dynamiczna — znajdujaca sie w stanie nieustannego
pulsowania i migotliwoéci poszczegélnych elementéw — konstelacja gatunko-
wa, zaprojektowana przez model kina radzieckiego lat dwudziestych, jest
ostatecznie wyjatkowo rozlegla i w niektérych odmianach genologicznych
reprezentowana az przez kilka utworéw pierwszej wielkosci. Dotyczy to
zaréwno gatunkéw ,,wyzszych”, jak i ,,nizszych”, jesli pozostaé przy tym
tradycyjnym rozréinieniu. Wielkie epopeje i freski ekranowe w rodzaju
»Pazdziernika” Eisensteina, ,,Zwienigory” Dowzenki, ,Konca Sankt Pe-

® Zarys takiego triumwiratu znalezé mozna miedzy innymi w szkicu S. Eisensteina,
Narodziny mistrza, przet. M. Kumorek. W: Wybér pism, op. cit. 8. 555 - 560.
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tersburga’” Pudowkina posiadajg swoje istotne — i w okreSlonym aspekcie
niezbywalne — dopelienie w filmach sensacyjno-przygodowych, komedio-
wych, basniowych, satyryczno-obyczajowych czy milosnych w rodzaju: ,,Czer-
wonych diablat” Perestianiego, ,,Gorgezki szachéw” Pudowkina, ,,Eliso”
Szengielaji, ,, Wedlug prawa’ Kuleszowa, , Paryskiego szewca’ Ermlera, badz
,»Soli Swanecji” Katatozowa. Multigatunkowo$é wszystkich tych utworéw —
wynikla z przemieszania pierwiastkéw ,,wyzszego™ i ,,niZszego’ obiegu — jest
w nich niezmiernie charakterystyczna i dajaca wiele do myS§lenia.

Analogicznie w znacznym stopniu przedstawia sie takze wtedy kwestia
bliskiej koincydencji dwu podstawowych odmian rodzajowych kina: fabular-
nej i dokumentalnej. Réwniez i tutaj brak ostro zarysowanych, raz na zawsze
wytyczonych i ustalonych granic wewnetrznego podzialu. Historycznie rzecz
biorge prym wéréd awangardowych poczynan sztuki filmowej wiedzie kronika
dokumentalna. Inspirujgcy charakter dorobku rezyserskiego Dzigi Wiertowa
z okresu ,,Historii wojny domowej” oraz dzialalnosci ,,Kinoprawdy” i ,,Kino-
oka” (przy calej niecheci zZywione]j poczatkowo przez tego rezysera do filmu
fabularnego) jest w debiutanckich pracach Eisensteina czy Pudowkina dosko-
nale wyczuwalny. Ten ostatni zresztg, o czym nie zawsze si¢ pamieta, debiuto-
wal wlagnie jako dokumentalista, realizujgc w latach 1925 - 1926 komedie
dokumentalng ,,Goraczka szachéw’, a nastepnie dluzszy film popularno-
naukowy, ilustrujacy teorie Iwana Pawlowa o odruchach warunkowych,
»Mechanika moézgu”. Filmami dokumentalnymi, z réznym zreszta udzialem
wsp6élezynnika fabularyzacji, debiutuje takze w drugiej polowie lat dwudzies-
tych wielu innych rezyseréw kina radzieckiego (wéréd nich Grigorij i Siergiej
Wasiliewowie, Michail Kalatozow, Aleksander Zarchi, Josif Chejfic, Michail
Cziaureli itd.).

Jednak filmem dokumentalnym, ktéry niewstpliwie najwiecej zdolal
przechwycié i wechlonaé z pierwiastkéw radzieckiej epiki fabularnej, jest zna-
komity reportaz filmowy z budowy wielkiej magistrali kolejowej ,,Turksib”
rez. Wiadimira Turina (1929 r.). Z duzym mistrzostwem warsztatowym zostaly
tu wydobyte wszelkie dramaturgiczne walory prezentowanej na ekranie rze-
czywistodci. Film Turina przenika coraz bardziej dynamiczny porzadek struk-
turalny rytmu kolejnych fraz montazowych, wespél z napisami miedzyujecio-
wymi zrecznie patetyzujacymi konstrukeje calo$ci na wzér arcydziet filmowych
Eisensteina czy Pudowkina. ,,Turksib” i jemu podobne dziela dokumentalne
z jednej strony oraz ,,Pazdziernik”, ,,Arsenal” i , Nowy Babilon” (grupy
FEKS-u) z drugiej — zestawione razem — informujg jak bardzo systemowy,
organiczny charakter maja w tym modelu kina powigzania laczace film do-
kumentalny z filmem fabularnym.

Najcelniej ujg! ten zlozony problem Sergiusz Eisenstein, ktéry analizujac
w studium zatytulowanym O budowie utwordw tajniki kompozycyjne swojego
filmu, powiedzial: ,, Pancernik Potiomkin’> — na pierwszy rzut oka — przy-
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pomina kronike wydarzeri, ale oddziatuje jak dramat’ 0. Dialektyczna sprzecz-
nosé, wiaigca na zasadzie coincidentia oppositorum fabule i dokument filmo-
wy, nieraz jeszcze zaznaczy swéj twérczy wplyw w pézniejszych dziejach
sztuki filmowej. Nalezy jednak podkreélié, iz filmowcom radzieckim udalo sie
ostatecznie wyzyskaé jej istnienie dla potrzeb kreacji artystycznej najpeiej
sposréd wszystkich istniejacych w latach dwudziestych modeli twérezosei
filmowej. Bioragc pod uwage catosé dotychezasowych dziejéw kina §wiatowego,
tak $cista i organiczna integracja propozycji twérczych w zakresie filmu
dokumentalnego i filmu fabularnego — powolujaca do zycia nows optyke
znaczeniowg rzeczywisto§ci — zachodzi po raz pierwszy.

5

Problemem, ktéry nie moze zostaé pominigty, jesli w centrum zainteresowar
badawczych znajda sie kulturotwdrcze aspekty dzialalnoéci fllmoweéw tam-
tego okresu, jest rola filmowej tradycji artystycznej w uksztaltowaniu
modelu radzieckiego kina lat dwudziestych. Proces filtrowania tej tradyecji
dokonuje si¢ zasadniczo dwiema drogami:

a) obejmujac caly 6wezesng praktyke tworeza w my$l generalnej zasady,
ze nic, co zostalo odkryte i stworzone wezeéniej w kinematografii $wiatowej,
nie ma charakteru ostatecznego i skonczonego;

b) siegajac gleboko w teorie twérezosci i komunikacji filmowej, co rychlo
owocuje serig znakomitych — zywych do dzisiaj — rozpraw teoretycznych,
pisanych przez szerokie i wyspecjalizowane grono autoréw.

Moment ogdlnej zmiany perspektywy kulturowej, w ktérej znalazl sie
dzigki temu film, jest uchwytny na pierwszy rzut oka. Zaréwno w praktyce,
jak i w teorii artystycznej jednym z najwazniejszych symptoméw odmien-
nosci modelu kina radzieckiego lat dwudziestych na tle innych modeli kon-
kurencyjnych okazuje si¢ powolanie — po raz pierwszy w dziejach sztuki
filmowej z takim rozmachem i na tak wielka skale — ukladu odniesienia w sto-
sunku do catosci osiggnieé poprzednikéw. Swiadomosé filmowa tego okresu
posiada, ogélnie rzecz biorge, bardzo nikle rozeznanie w kwestii istnienia
wewnetrznych proceséw ewolucyjnych kina. Mlodzi rezyserzy radzieccy i sprzy-
mierzeni z nimi teoretycy filmu od poczatku akcentuja nie statyczny (na
podobieristwo rozproszonego zbioru faktéw), lecz dynamiczny charakter
funkcjonowania tradycji tej sztuki. Nawiasem méwiac, przyjety przez nich
punkt widzenia metodologicznie upodabnia refleksje nad filmem do typu
refleksji uprawianej wéwezas przez grupe formalistéw rosyjskich z kregu
Opojazu nad literaturg!! oraz przez radzieckich twércéw Wielkiej Reformy

1o Ibidem, przel. A. Kaltbaum, cyt. s. 237.

1t Por. antologie: Rosyjska szkola stylistyki, pod red. M. R. Mayenowej i Z. Saloniego,
Warszawa 1970; oraz artykul L. Plesnara, Zwiqeki rosyjskiej szkoty formalnej z filmem.
W: Z dziejéw awangardy filmowej, pod red. A. Helman, Katowice 1976, s. 57 - 71.
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Teatralnej (gléwnie Wsiewoloda Meyerholda i Jewgienija Wachtangowa) nad
sztuka teatru. Analogiczny wydaje sie zwlaszeza akeent polozony na dynami-
zacje czynnika tradycji, co w konsekwencji pociagga za sobg bardziej sys-
temowe traktowanie tej sfery dos$wiadezer twdrczych.

Rejestr dwezesnych prac teoretycznych z dziedziny filmu obejmuje wie-
le atrakcyjnych pozycji. Do najbardziej znanych i interesujgcych zaliczane
sg publikacje: Kuleszowa, Eisensteina, Pudowkina, Tynianowa, Eichenbauma,
Szklowskiego i Timoszenki. Poruszany w tych pracach zakres tematéw obej-
muje zasadniczo trzy kregi zagadnien: 1) montaz filmowy, zdecydowanie
kluczowy problem rozwigzywany przez kino radzieckie lat dwudziestych;
2) relacje pomiedzy sztukg filmowa a innymi dziedzinami twdrezodei artys-
tyeznej; i wreszcie 3) poczgwszy od roku 1928 diwiek, jako element strukturalny
przekazu filmowego.

Zwraca uwage Scisle i dialektyczne sprzezenie dociekai teoretycznych
z praktyks twérczg. W takim modelu refleksji pytaniem nie tyle nieistotnym,
co zle postawionym staje sie kwestia: czy praktyka twércza inspiruje tu
teorig, czy tez odwrotnie. Stanowia bowiem one lacznie dwie komplemen-
tarne wzgledem siebie sfery dodwiadezen poznawezych, w obrebie ktérych
przestaje dzialaé prawo jakiegokolwiek z géry zalozonego priorytetu. Ten
Scisly styk praktyki filmowej z dzialalno$cig teoretyczng okazuje sie — zaréwno
w odniesieniu do éwezesnej przeszlosei kina, jak i na tle innych modeli rozwo-
jowych tej dziedziny, powolanych do iycia w latach dwudziestych — zjawis-
kiem unikatowym.

Wzajemne rzutowanie rozwiazan praktycznych na poczynania w zakresie
teorii filmu i ustaleri teoretycznych na praktyke filmows doprowadza z czasem
do pelego wykrystalizowania sie w kinie radzieckim problematyki rygoréw
procesu twérczego. W oparciu o twéreze odezytanie istniejacej juz tradycji
artystycznej (Méliés, Griffith, Chaplin i inni) zostaje stopniowo wypracowany
oryginalny model kina autorskiego, oparty o wspéttwérezy udzial wszyst-
kich czlonkéw ekip realizacyjnych. Film jawi sie w takiej perspektywie jako
zlozona konstrukecja artystyczna, do zbudowania ktérej niezbedne jest
umiejetne dzialanie nie jednego, lecz wielu podmiotéw twoérezych. Dziatanie
zorganizowane jednak i sterowane przez rezysera. Ten ostatni nieprzypadkowo
okre§lany jest w radzieckich pracach teoretycznych lat dwudziestych mianem
»inZyniera filmu”.

Pionierski indywidualizm poczynan twérczych Wladimira Majakowskie-
go z okresu ,,Nie dla pieniedzy urodzonego”, ,,Panny i chuligana” oraz ,,Spe-
tanej przez film” (wszystkie trzy utwory z 1918 roku) dzieli od wspanialej
dojrzato§ei artystycznej takich produkeji filmowyvch, jak: ,Pancernik Po-
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tiomkin’’, ,,Pazdziernik’, ,,Matka’ czy ,,Koniec Sankt Petersburga’ olbrzymi
dystans przemian $wiadczacych o niebywale szybkim ewoluowaniu doswiad-
czen twoérczych w tym zakresie. Gotowe dzielo filmowe okazuje si¢ coraz
cze$ciej produktem kolektywnego wysitku wielu ludzi: rezysera, scenarzysty,
asystentéw, operatora, scenografa, aktoréw itd. O koricowym sukcesie decy-
duje talent i do$wiadczenie produkcyjne calej ekipy.

Z roku na rok pojawiajg sie coraz to nowe wybitne indywidualnosci twdr-
cze. Przypomnijmy, ze scenariusze do filméw radzieckich pisza woéwezas
miedzy innymi: Wladimir Majakowski, Anatol XY.unaczarski, Wsiewolod
Pudowkin, Jurij Tynianow, Osip Brik, Izaak Babel, Wiktor Szklowski, Sier-
giej Trietiakow, Natan Zarchi i Grigorij Aleksandrow. Niezwykle wyréwnana
jest takze czoléwka operatoréw zaréwno specjalizujacych sie w filmie fabu-
larnym, jak i dokumentalnym: Eduard Tisse (staly operator filméw Eisen-
steina), Anatol Golownia (pracujacy wspdlnie z Pudowkinem), Danil Demucki
(autor zdjeé do filméw Dowzenki), Michail Kaufman (wszedobylski operator
kronik filmowych Dzigi Wiertowa) i Andriej Moskwin (rozwijajacy swéj
talent w filmach FEKS-u).

Bogato przedstawia sie réwniez lista utalentowanych aktoréw kina ra-
dzieckiego tych lat: Iwan Mozzuchin, Aleksandra Chochlowa, Wiera Bara-
nowska, Iwan Moskwin, Wsiewolod Meyerhold, Siergiej Gierasimow, Wsiewo-
lod Pudowkin, Maksim Sztrauch, Nikolaj Batalow, Sofija Magarill, Wiadi-
mir Fogiel, Nikolaj Ochlopkow, Igor Iljinski — to indywidualnosci ekranowe
wielkie] miary. Istotne znaczenie zaréwno dla rozwoju modelu kina autorskiego
w wersji radzieckiej, jak i dla procesu ksztalcenia operatoréw i aktoréw miala
tu utrzymujaca sie do 1929 roku dzialalnoéé eksperymentalnej grupy FEKS
(kolektywu twdrczego Fabryka Ekscentrycznego Aktora) pod kierunkiem
rezyseréw Grigorija Kozincewa i Leonida Trauberga, bedaca waznym kom-
ponentem radzieckiego Zycia filmowego lat dwudziestych.

7

Widziana z nieco ogdlniejszej perspektywy dzialalnoéé radzieckiej awan-
gardy filmowej w tym okresie okazuje sie czynnikiem gleboko dynamizujacym
przebieg proceséw dojrzewania éwezesnej sztuki filmowej. Kolejne dokonania
twéreze tej formacji zmieniajs praktycznie film w pelnosprawny system
komunikacji miedzyludzkiej, zdolny przekazaé¢ cdbiorcy najbardziej
zlozone przemy$lenia i emocje artystyczne. Nie jest dzielem przypadku, iz
w centrum zainteresowan poznawczych poszczeg6lnych twéreéw i teoretykow
filmu dzialajacych w latach dwudziestych znajduja sie tak czesto zagadnienia
prawidlowosci psychosocjologicznych, ktére rzadza odbiorem widowiska ekra-
nowego (zob. zwlaszcza wnikliwe uwagi na temat regul odbioru filmowego
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Borysa Eichenbauma w studium Problemy stylistyki filmowej i Sergiusza
Eisensteina w artykulach MontaZz atrakcji oraz Nieoczekiwany styk)i2.

Jedno z najwazniejszych zrédel procesu autonomizacji sztuki filmowej
w tym okresie stanowia dwukierunkowe, a nie jak w dotychczasowym
modelu kina jednostronne, powigzania filmu z innymi systemami twdrczosci
artystycznej: literatura, teatrem, muzyka, plastyka i architekturg. Kino — jako
nowy model komunikacji — uczy sie wszechstronnie i umiejetnie korzystaé
z do$wiadczen innych dziedzin sztuki, przeobrazajac sie stopniowo w réwno-
rzednego partnera, ktéry sam takze zdolny jest oddzialywaé na rozwoj pozosta-
Iych dyscyplin dzialalnodci artystycznej. Zjawisku temu towarzyszy dazenie
6wezesnego modelu przekazu filmowego do kompleksowego ogarnigcia wszyst-
kich mozliwych subkodéw znakowych znajdujacych si¢ w jego dyspozycji.
Tak nalezaloby tlumaczyé np. czeste w tym okresie do§wiadczenia z rytmem
filmowym, eksperymenty plastyczne z zakresu kompozycji kadru i gry aktor-
skiej, znaczne osiagniecia w organizowaniu tworzywa slownego (inspirowane
poetyka zapisu wiersza futurystycznego i fotomontazu) itp.

Okolo roku 1918 sztuka filmowa jako dziedzina przy wszystkich swych
ograniczeniach w pelni samoistna byla reprezentowana zaledwie przez twér-
czo§é kilku wielkich filmoweéw: Méliesa, Griffitha, Feuillade’a, Wegenera,
Chaplina. Jej zadluzenie w stosunku do innych, bardziej dojrzalych dziedzin
sztuki bylo wéweczas tak olbrzymie, iz stawialo nawet pod znakiem zapytania
kwestie autonomicznodei granic kina jako domeny artystycznej. Mija kilka-
nascie nastepnych lat przebiegajacych pod znakiem blyskawicznego rozwoju
zdolnoéei komunikacyjnych filmu i oto w poczatkach 1930 roku dochodzi
w Paryzu do zdarzenia, ktére mozna by okreslié mianem swego rodzaju ,,roz-
mowy na szczycie”. W trakcie tego niecodziennego spotkania James Joyce
1 Sergiusz Eisenstein, wymieniajac wlasne doswiadczenia, dyskutuja na temat
hipotetycznej adaptacji ekranowej Ulissesa oraz mozliwodci, jakimi dysponuje
nowoczesna sztuka filmowa w zakresie poshugiwania sie monologiem wewnetrz-
nym i generowania wypowiedzi technika strumienia $§wiadomosci. Symbolicz-
ny sens owego ,,spotkania na szczycie”’ wydaje sie z perspektywy péZniejszych
etapéw rozwojowych kina nie wymagaé¢ osobnego komentarza.

Miedzynarodowy rozglos nowego modelu komunikacji filmowej zaprojek-
towanego w latach dwudziestych przez mlodych filmoweéw radzieckich jest
W znacznej mierze efektem §mialosci i rozmachu prezentowanych rozwigzan
twoérezych. Konkurencyjne propozycje éwezesnych lat (ekspresjonizm nie-
miecki, francuska awangarda filmowa, kino hollywoodzkie etec.) nie dyspo-

2 Polski przeklad artykuléw B. Eichenbauma i J. Tynianowa znajduje si¢ w anto-
logii: Estetyka i film, pod red. A. Helman, Warszawa 1972, przcl. B. Grabowska; a studia
8. Eisensteina oraz manifest Przyszloéé filmu déwickowego w cytowanym Wyborze pism
Eisensteina, przet. M. Kumorek, s. 189 - 192.

4*



52 M. Hendrykowski

nujg formulg ani réwnie systemowa, ani tez réwnie otwarts. Watki rozwo-
jowe kina zainicjowane wéwczas przez twoércow radzieckich beds nastepnie
szeroko rozwinigte w dalszych stadiach ewolucyjnych sztuki filmowej. Pre-
kursorski charakter tych dokonan zostanie w pehi potwierdzony przez historie
filmu.

MAPEK XEHOPBIKOBCKH

W3MEHEHUS MOJIEJIM KUHOKOMMYHMKALIUU B COBETCKOM
KWHO IBAJIIIATBIX I'OJOB

Pes3romMme

HcxomHoil TOUKOM pPACCYXOCHMIL aBTOpa CTAaTbU ABISACTCA HOJIOXKEHHE, KaCAIOIICECd OPHMIH-
HAJBHOCTH TBOPYECKHX IOMCKOB, KOTODLIE COBEPIIAH OCHOBATEM MOJIONOTO COBETCKOIO KHHO
IBAJUATEIX T'OfioB. BMeCTe C TeéM H3MEHMIOCH LIENI0€ CO3HAHME 3TOTO IEPHOAA, NMPEIACTARIAIOMCe
HEKOTOPYIO CHCTEMY. DTO E3MCHECHHE COBEPILIAIOCH BECEMA OBICTPHIMU TEMIIAMHM, KOTOPHIE HATAE
GoJbINe He MpOABWIACH. CTHMYJTMPYIOWIO POJb B 3TOM Da3BHTHH CHIrpayl Bce Gonee yBesuyu-
BaroIMCst HAKTOP BHYTPEHHEN CHCTEMHOCTH COBETCKOTO KMHO. AHAJTU3 CEpHU BHYTPEHHHUX CBA3CH
MO3BOJISIET PEKOHCTPYHPOBATH COOTHOIIEHHS MEXAY IOMYIAPHBIMU M BBICOKOXYHO)KECTBEHHBIMH
dEIEMaMH, MX HOKYMEHTAIBHBIMM M Xy[JOKECTBEHHBIMA BAPMAHTAMH, H OTHCILHBIMA KHHOKAH-
paMH 3TOTO HmepHofa. DTO OCHOBHEIE, XOTS HE €NMHCTBEHHBIC MOKA3aTeNd MHTErpalbHOM CILIO-
YEeHHOCTH.

MeXayHapOAHOe IPH3HAHME HOBOK MOJEIH KWHOKOMMYHHKALM, OPCIIOKCHHOMK B ABagua-
Thi€ TOABI MOJIOALIMHE COBETCKAMME XyJOXHMKAMM KHHO, SIBJIAETCA PE3YJbTaTOM CMENIOCTH M Mac-
ITabHOCTH OPEINCTABIEHHBIX TBOPYECKMX peireHuif, KOHKYPEHIIMOHHBIE HPEJIOKEHMs TeX JET
(EeMeLKHit IKCIPECCHOHM3M, (pPaHLY3CKOe aBaHTApAHOE KHHO, TOJUMBYJACKOE KHHO H Ip.) HE
pacmolarajiM HA Tako¥ CHCTEMHOM, HE Takol OTKphITOM opmynoit. JansHeiinas CTOPHA KAHO-
HCKYCCTBA IIOJHOCTBIO HOATBEPAMIA HOBATOPCKMM XapakTep TOTAAITHMX NOCTHIKEHMH KHHOHC-
KyCTBa, COBEPINEHHBIX MOJIOABIMU COBETCKUMM XYHOXKHHUKAMH KWHO.

TRANSFORMATIONS OF THE MODEL OF FILM COMMUNICATION
IN THE CINEMA OF THE TWENTIES

by
MAREK HENDRYKOWSKI

Summary

The point of departure for the considerations is here a remark concerning originality
of cultural proposal which became a part to be shared by the makers of young Soviet
cinema of the twenties. Together with it the whole consciousness of this period evolved
as & certain system — and in the terrific speed never before registered at the time in the
world. The stimulating role was played in this development the factor of internal syste-
micity of the Soviet cinema. In the course of time this factor has been intensified. The
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analysis of a series of internal relations makes it possible to reconstruct the relations
binding popular film and highly artistic film, documentary and feature films and particular
film genres of the period — as the fundamental but not the only determinants of this
integral coherence.

The international fame of the new model of film communication which was designed
in the 20’s by the young Soviet film makers is the effect of courage and vigour of creative
realizations presented. Competitive proposals of those years (German expressionism,
French cinema avant-guarde, Hollywood ete.) did not have a formula that would be
systemic to the same extent and an open one to the same degree too. The subsequent
history of film art confirmed fully the precursory character of lines of development of
cinema initiated then by the Soviet makers.



