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“ Οκτωβριανή Επανάσταση η μαμή του  κινηματογράφου”

 "Ο άνθρωπος που ζει μέσα στην άγνοια και στην ανάγκη, δεν έχει μάτια ακόμα και για το ωραιότερο θέαμα"

Κ.Μαρξ 

Μαρξ - Ενγκελς "Για την Τέχνη" ("Εξάντας"). 


Κινηματογράφος: μια τέχνη που βασίζεται σε μια φυσική ατέλεια του ανθρωπινού ματιού. Η οπτική εντύπωση που δημιουργείται πάνω στον αμφιβληστροειδή δεν εξαφανίζεται αμέσως μόλις λείψει το υλικό αίτιο που την προκάλεσε, αλλά διατηρείται αναλλοίωτη για ένα χρονικό διάστημα από 1/12 μέχρι 1/24 του δευτερόλεπτου. Αν το μάτι μας βλέπει διαδοχικά 12 ως 24 εικόνες ενός αντικειμένου που κινείται, μέσα σε ένα δευτερόλεπτο, δεν μπορούμε τότε να αντιληφθούμε τις διαλείψεις που υπάρχουν ανάμεσα στις εικόνες και νομίζουμε ότι βλέπουμε μια συνεχή απεικόνιση της ίδιας της κίνησης. 


Πολλοί προσπάθησαν να πετύχουν τη σύνθεση των κινήσεων και το κατάφεραν με αξιόλογες μεθόδους και συσκευές.


Το 1825, δυο Άγγλοι γιατροί οι Φίτον και Πάρις, πήραν ένα δίσκο από χαρτόνι και ζωγράφισαν στη μια πλευρά του ένα κλουβί και στην άλλη ένα πουλί. Όταν ο δίσκος περιστρεφόταν γρήγορα γύρω από μια διάμετρό του, το πουλί φαινόταν μέσα στο κλουβί. Το παιχνιδάκι αυτό ονομάστηκε θαυματρόπιο. Ακολουθεί η εφεύρεση του "φενακιστισκόπιου" από το Βέλγο φυσικό Πλατό, το 1833. Γύρω στο 1850, ο  βαρόνος φον Ουξάτιους βρήκε έναν άλλο τρόπο για να προβάλλει εικόνες, που τις ζωγράφιζε πρώτα πάνω σε γυαλάκια με μια δική του μέθοδο και τις ζωντάνευε έπειτα πάνω σε μια μικρή οθόνη. 

Τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του κινηματογράφου σε σχέση με τις άλλες τέχνες είναι ότι οφείλει τη δημιουργία του σε τεχνολογικές ανακαλύψεις και ότι στηρίζεται κατά ένα μεγάλο μέρος σε τεχνικά μέσα (μηχανή λήψης, φιλμ, μηχανή προβολής κ.λπ.) για την υλοποίηση των δημιουργημάτων του. Γι' αυτό η ανάπτυξη του, ως τεχνική, είναι παράλληλη με αυτήν της βιομηχανικής επανάστασης, προϊόν του καπιταλισμού, και της τεχνολογικής ώθησης αυτής, τον 19ο αιώνα. Το τελικό αποτέλεσμα (κινηματογραφική ταινία) είναι ένα έργο συλλογικό, καθώς βασίζεται στη συμμετοχή, τη δημιουργική εργασία, τις ιδέες, τις εξειδικευμένες  γνώσεις και την αισθητική ενός μεγάλου συνήθως αριθμού ανθρώπων.

Η ανάπτυξη διαφόρων οπτικών παιχνιδιών από τις αρχές του 19ου αιώνα και, στη συνέχεια, η κατασκευή πειραματικών μηχανών προβολής, σε συνδυασμό με την εφεύρεση και την εξέλιξη της φωτογραφίας οδήγησαν στην πρώτη δημόσια προβολή κινηματογραφικής ταινίας (ως απλή τεχνική καταγραφής και αναπαραγωγής κινούμενων εικόνων): Στις 23 Δεκεμβρίου του 1895, στο Παρίσι, στο Γκραν Καφέ, από τους εργοστασιάρχες  αδερφούς Λυμιέρ, στους οποίους οφείλεται η ονομασία του κινηματογράφου, ως ένα είδος μαζικής διασκέδασης, την ίδια ώρα, στον ίδιο τόπο, μπροστά σε ένα κοινό. 


Αυτή η τεχνική καταγραφής και αναπαραγωγής κινούμενων εικόνων, αρχικά χωρίς και κατόπιν με ήχο, τεχνολογική εξέλιξη που σημειώθηκε αργότερα, ολοκληρώθηκε σαν τέχνη, μέσα από της κοινωνικές, αισθητικές  και ιστορικές εξελίξεις. Έτσι, από ένα απλό ψυχαγωγικό θέαμα μετεξελίχθηκε,εμπλουτισμένη με το στοιχείο της δημιουργικής έκφρασης των ανθρώπων που ασχολούνταν με αυτήν, μέσα από τις ταινίες εμπνευσμένων πρωτοπόρων, σε μέσο καλλιτεχνικής δημιουργίας και έκφρασης συναισθημάτων και κοινωνικών  προβληματισμών. Έλαβε καλλιτεχνική διάσταση και εξελίχθηκε στη νεότερη από τις τέχνες, την ονομαζόμενη "έβδομη τέχνη".


Σε αυτήν την εξέλιξη συνέβαλε καθοριστικά ο τροχός της ιστορίας: στα 1917 στη Σοβιετική Ένωση, η επανάσταση έδωσε μια τρομακτική ώθηση στον κινηματογράφο ως καλλιτεχνική έκφραση και όχι άπλά ως τεχνική αποτύπωσης κινούμενων εικόνων.

οπτικοακουστική γέφυρα με video και επίκαιρα  1905-1917 (2sec)

Για σας ο κινηματογράφος είναι ένα θέαμα.
Για μένα είναι σχεδόν μια αντίληψη του κόσμου.
Ο κινηματογράφος είναι φορέας της κίνησης.
Ο κινηματογράφος είναι τόλμη.
Ο κινηματογράφος διαδίδει ιδέες”.

ΒΛΑΝΤΙΜΙΡ ΜΑΓΙΑΚΟΦΣΚΙ


Έχουν περάσει 90 χρόνια από την Οκτωβριανή Επανάσταση. Μια επανάσταση που άλλαξε το ρου της ιστορίας και σημάδεψε τις πιο σημαντικές εξελίξεις σε όλο τον κόσμο. Μετά από το 1917 τα πράγματα στην παγκόσμια ιστορία δεν ήταν πια τα ίδια. Τόσο πολιτικά όσο και κοινωνικά και καλλιτεχνικά.


Εκατομμύρια άνθρωποι σήμερα σε όλο τον πλανήτη, από τις παραγκουπόλεις της Βενεζουέλας και της Βολιβίας, μέχρι τις μεγάλες ευρωπαϊκές πόλεις, παλεύουν για έναν άλλο κόσμο, μια κοινωνία χωρίς εκμετάλλευση. Ο Οκτώβρης του 1917, σε πολύ πιο αντίξοες συνθήκες από σήμερα, μας έδειξε πώς μπορεί να μοιάζει μια τέτοια κοινωνία και πώς μπορούμε να την κάνουμε πραγματικότητα.


Η Οκτωβριανή Επανάσταση έβαλε τις βάσεις για ένα τέτοιο κοινωνικό μοντέλο και μας ενέπνευσε με μεγαλύτερη ένταση, μέσα από τις τέχνες, για την κοινωνική επανάσταση. 


Καθοδηγητής ο Λένιν. Ιδεολογικό εργαλείο η θεωρία, κοινωνική -φιλοσοφική-οικονομική, του Μαρξ και του ΄Ενγκελς, αναπτυγμένη στις νέες συνθήκες από το Λένιν. Όπλα, στην αρχή η γραφίδα των διανοούμενων και των καλλιτεχνών, οι κινητοποιήσεις του εξεγερμένου λαού, της εργατικής τάξης και κατόπιν το κόμμα και η ένοπλη επανάσταση των μπολσεβίκων. Η ρωσική πρωτοπορία, σε όλους τους τομείς της Τέχνης έσπασε όλες τις αντιστάσεις του κατεστημένου και κατάφερε να επιβάλει το δικό της λόγο, ανατρεπτικό, σκληρό, πραγματικό και, συγχρόνως, φανταστικό.

     οπτικοακουστική γέφυρα με video  και ααφήγηση

Η ορμητική άνοδος του πολιτισμού στην ΕΣΣΔ
του Νίκου Καζατζάκη

“Το  χρέος, το θετικό, κάθε τίμιου σήμερα ανθρώπου είναι: η προσπάθεια να δημιουργηθή ένας κόσμος καλύτερος, όπου να κυριαρχή αυτό που λέμε φως ή Θεός ή ανήφορος.
Την προσπάθεια τούτη, την ηρωϊκή, τη μαρτυρική, ανέλαβε και πραγματοποιεί - αυτή είναι η φοβερή ιστορική της αποστολή - η Σοβιετική Ρουσία. Αυτή είναι σήμερα ο δημιουργικός στρόβιλος, το περιδινούμενο πυραχτωμένο νεφέλωμα, που διαμορφώνεται και συμπυκνώνεται ολοένα, και δημιουργεί - αυτή είναι πια η μόνη ελπίδα των ανθρώπων - τον νέο καλύτερο κόσμο.
Κι όλοι περιδινούμαστε πυραχτωμένοι μαζί της....

Οταν η πίστη κυριεύει έναν άνθρωπο ή ένα λαό, η ζωή, που είχε αρχίσει να νυστάζει και να πέφτει, τινάζεται, νοιώθει ξανά την παντοδυναμία της κι από τη στιγμή τούτη το θάμα είναι πια η καθημερινή υποταγή της Ανάγκης στη σφοδρή ανυπόμονη επιθυμία της ψυχής....

Μια πλατύτερη ηθική, μια δικαιότερη κατανομή των υλικών και πνεματικών αγαθών, μια ανώτερη Ελπίδα, είναι ανάγκη κατεπείγουσα να δημιουργηθούν, που να μπορούν να χωρέσουν την ψυχή του ανθρώπου που μεγάλωσε.
Γι αυτό με τόση βιάση και τόση ένταση όλοι οι υπεύθυνοι οδηγοί της Ρουσίας μάχουνται να φωτίσουν τις μάζες. Γιατί ξέρουν πως μονάχα από το φωτισμό του λαού εξαρτάται η σωτηρία. Σε κάθε εργοστάσιο, στρατώνα, νοσοκομείο, φυλακή, καράβι, σκολειό, χωριό, υπάρχει, ιερός άσβεστος πυρήνας, μια λέσχη, μια μορφωτική ίσμπα, μια Κόκκινη Γωνιά - με βιβλιοθήκη, εφημερίδες περιοδικά, συχνά με κινηματογράφο, ορχήστρα, πρόχειρη θεατρική σκηνή.
Εκεί μαζώνουνται, τις ώρες της ανάπαψης, οι σύντροφοι, διαβάζουν, ή ένας διαβάζει και εξηγεί ή κάνουν ομιλίες, συναυλίες, παίζουν θεατρικά έργα, που συχνά τα έχουν γράψει οι ίδιοι οι εργάτες κι' οι χωριάτες. 'Η μαθαίνουν τους αναλφάβητους γράμματα.
Πολιτικά, κοινωνικά, πνεματικά φροντιστήρια, όπου κάθε πολίτης άντρας ή γυναίκα, μορφώνεται και μαθαίνει ποιά είναι τα δικαιώματά του και τα χρέη.


Το φως, κ' οι τυφλοί ακόμα το νοιώθουν, είναι ακατανίκητη εκρηχτική δύναμη. Κι όταν εκραγή στο σπίτι φωτίζει, είτε το θέλεις είτε μη, και το σπίτι του γειτόνου.....”

* Εισαγωγή του Ν. Καζαντζάκη στο Βιβλίο του Σ. Γκόπνερ
"Η ορμητική άνοδος του πολιτισμού στην ΕΣΣΔ", εκδ. Παπαζήσης, 1945. 


Κυβισμός, φουτουρισμός, σουπρεματισμός, κονστρουκτιβισμός.

Αισθητικοί όροι που σηματοδότησαν μια σειρά ρευμάτων της καλλιτεχνικής Ρώσικης Πρωτοπορίας μια δεκαετία, περίπου, πριν από την Οχτωβριανή Επανάσταση. Νέες καλλιτεχνικές τάσεις εμφανίζονταν με νεανική ορμή, διακηρύσσοντας τις αισθητικές τους αρχές με μαχητικά μανιφέστα,σφοδρές πολεμικές και συχνά αλληλοαντικρουόμενες απόψεις. Ομως ο κοινός παρονομαστής βρίσκεται στην έμπρακτη διεκδίκηση της απελευθέρωσης της καλλιτεχνικής μορφής από τη συμβατική αναπαράσταση της πραγματικότητας. Της επιβολής μέσα από την τέχνη μιας διαφορετικής πραγματικότητας, της καθιέρωσης ενός διαφορετικού ρόλου της τέχνης στην κοινωνία. Και αυτή η τέχνη ακόμα και σήμερα μας εκπλήσσει με τις δημιουργίες τους.


Την εποχή που ξεσπά η Οκτωβριανή Επανάσταση, ο κινηματογράφος βρίσκεται ακόμη μακριά από τέτοιες αναζητήσεις: εδώ, η δυνατότητα του καλλιτέχνη να εκφραστεί εξαρτάται άμεσα από τις συνθήκες της παραγωγής, που με τη βιομηχανική της οργάνωση και το εμπορικό, κερδοσκοπικό κίνητρό της, επιδιώκει πάντα να τυποποιήσει την αισθητική, να περιορίσει και τελικά να καταργήσει την καλλιτεχνική ελευθερία. Έτσι, ο κινηματογράφος είναι η τέχνη που ωριμάζει και αναπτύσσεται οχι πριν, αλλά με την εδραίωση της Επανάστασης.


Η Επανάσταση που εκδηλώνεται σε όλους τους τομείς της τέχνης, προετοιμάζει το έδαφος για να δεχτεί ο λαός την έλευση του καινούργιου, φωτίζει τον δρόμο για τον σοσιαλισμό. Σπάνε οι ήδη υπάρχουσες φόρμες και αντιλήψεις και δημιουργούνται καινούργιες,. Οι δημιουργίες γρήγορα θεωρητικοποιούνται και διαμορφώνονται πολύ σοβαρές θεωρίες για τις νέες μορφές της Τέχνης.


Όταν το 1920 ο Λένιν ξεκίνησε την προσπάθεια για τον εξηλεκτρισμό της χώρας με την πεποίθηση ότι θα εξαλειφθούν η ασιτία και η φτώχεια, ο Γκούσταβ Κλούτσις τον ζωγράφισε σαν έναν γίγαντα παιδικού παραμυθιού να κρατάει έναν πυλώνα ηλεκτρικού ρεύματος. Ο Κλούτσις ήταν άλλωστε ο δημιουργός και θεωρητικός του σοβιετικού φωτομοντάζ, μιας τεχνικής που έγινε κήρυκας της επανάστασης και χρησιμοποιήθηκε πολύ σε πλακάτ, εξώφυλλα βιβλίων, εφημερίδες αλλά και για τα συνθήματα στους τοίχους.


Ο Λένιν ονειρευόταν την πολιτιστική επανάσταση να αγκαλιάζει και να αγκαλιάζεται από όσο το δυνατόν περισσότερους διανοούμενους και καλλιτέχνες. Γι' αυτό ζητούσε την ενθάρρυνση και ενίσχυση με κάθε τρόπο των νέων αναζητήσεων στον τομέα της τέχνης. Χαρακτηριστικό είναι το απόσπασμα της συνομιλίας του με την Κλάρα Τσέτκιν για θέματα του Πολιτισμού: "Στη χώρα μας γίνονται πολλοί πειραματισμοί. Και πλάι στους σοβαρούς έχουμε και πολλούς παιδαριώδεις, ανώριμους, που μας αφαιρούν δυνάμεις και πόρους. Μα όπως στη φύση, έτσι και στην κοινωνία η δημιουργική ζωή απαιτεί σπατάλη".


Οι καλλιτέχνες είναι εργάτες δουλεύουν συλλογικά, υπηρετώντας το ίδιο κανονικό όραμα. ακόμα κι όταν έρχονται σε αντιπαράθεση μεταξύ τους ή και οξύνοντας της καλλιτεχνικές αντιθέσεις τους, δουλεύουν σε κλίμα ελευθερίας για την παραγωγή νέων ιδεών. Πάντα, με την άπλετη κρατική υποστήριξη. Δρούν μέσα από ομάδες και κινήματα, κυριευμένοι από την επαναστατική συνείδηση για ριζική αλλαγή της αισθητικής της καθημερινής ζωής παράλληλα και σε εναρμόνιση με τις οικονομικο-κοινωνικές αλλαγές.


Φανταστείτε μια τέχνη που απελευθερώνεται. Βγαίνει από τα μουσεία, τις γκαλερί, τα ωδεία, τα βασιλικά θέατρα και εισβάλλει στη ζωή και την καθημερινότητα. Στολίζει τους τοίχους της πόλης, τα τραμ, τα ρούχα μας. Απευθύνεται σε όλους, προκαλεί τους πάντες, ζητάει απ’τον καθένα να πάρει μέρος, να γίνει κομμάτι αυτής της δημιουργικής έκρηξης. Η ρώσικη επανάσταση στις αρχές του προηγούμενου αιώνα, ανάμεσα σε όλα τα άλλα, έφερε στο προσκήνιο μια τέτοια τέχνη. Προσιτή σε όλους, προσβάσιμη από όλους, γεμάτη θράσος και αυθάδεια απέναντι στο παλιό, το σάπιο, το κατεστημένο.


Τα χρόνια της επανάστασης, οι ρώσοι καλλιτέχνες προσπαθούν να συνδέσουν την τέχνη με τη ζωή. Είτε χρησιμοποιώντας τις τεχνικές και τα υλικά με τα οποία ήταν φτιαγμένα τα κτίρια, τα αυτοκίνητα, οι σιδηρόδρομοι, όλα τα επιτεύγματα που αντανακλούν τη δύναμη του νέου σοβιετικού ανθρώπου. Είτε βάζοντας την τέχνη παντού, στα λεωφορεία και στα τραμ, στα εργοστάσια, στους τοίχους των κτιρίων. Υπερασπίζονται την αλληλεπίδραση των τεχνών: η ζωγραφική συνδέεται με την αρχιτεκτονική αλλά και με τον κινηματογράφο, τη γραφιστική και το θέατρο.


Η Αλεξάντρα Εξτερ σχεδιάζει τα κοστούμια και τα σκηνικά για μία από τις πρώτες ταινίες επιστημονικής φαντασίας, την «Αελίτα» του Προταζάνοφ, ενώ ο Σολομόν Νικρίτιν υποστηρίζει ότι μια έκθεση ζωγραφικής μπορεί να προσληφθεί ως κινηματογραφική ταινία. Ο Μαρκ Σαγκάλ κάνει μια τεράστια τοιχογραφία για το Κρατικό Εβραϊκό Θέατρο της Μόσχας, όμως και η ποίηση του Μαγιακόφσκι παίρνει σχήματα και χρώματα με τις εικονογραφήσεις του Λισίτσκι.


«Η ελεύθερη ανάπτυξη της προσωπικότητας του ενός είναι προϋπόθεση για την ελεύθερη ανάπτυξη της προσωπικότητας όλων», έγραφε ένα επαναστατικό διάταγμα στις αρχές του 1918. 


Το 1918, στην πρώτη επέτειο της Οκτωβριανής Επανάστασης, ο Νάταν Αλτμαν αναλαμβάνει να αναμορφώσει στην Πετρούπολη την πλατεία του ανακτόρου, θέλοντας να «αντιπαραθέσει τη νέα ομορφιά ενός λαού που είχε νικήσει, στην ομορφιά της αυτοκρατορικής Ρωσίας», όπως επεσήμαινε ο ίδιος. Καλύπτει, λοιπόν, την πρόσοψη του ανακτόρου με τεράστιες εικόνες εργατών και αγροτών που κρατούν λάβαρα, ενώ σε μια τεράστια κατασκευή κυριαρχεί η φράση: «Προλετάριοι όλου του κόσμου ενωθείτε».

(...........................................................................)


Η μπολσεβικική επανάσταση σάρωσε και κατέστρεψε την παλιά τάξη στην παιδεία, όπως και σε κάθε τι άλλο. Η παιδεία άλλαξε πρόσωπο. Κάθε ταξικός φραγμός καταργήθηκε, καθιερώθηκε η ελεύθερη πρόσβαση σε όλες τις βαθμίδες της και εκατομμύρια εργάτες και αγρότες άρχισαν να πλημμυρίζουν σχολεία και πανεπιστήμια. Η διανόηση ήρθε σε επαφή με την καλλιτεχνική πρωτοπορία υποστηρίχτηκε πολύ η καλλιτεχνική παιδεία, ενώ η φωτογραφία, ο κινηματογράφος, η γραφιστική εντάχθηκαν στην ακαδημαϊκή εκπαίδευση. 

Δημιουργήθηκαν ινστιτούτα, μουσεία, εργαστήρια και πολλοί καλλιτέχνες ανέλαβαν θέσεις σ' αυτά.  Ο ακαδημαικός συντηρητισμός υποχωρούσε ολοταχώς, καλλιτέχνες απ'όλους τους τομείς της τέχνης ήρθαν σε στενή συνεργασία μεταξύ τους. 

Επρόκειτο για μια πνευματική κίνηση που δεν γνώρισε ούτε για μια στιγμή χαλάρωση, αντίθετα ενεργοποιούνταν και βρίσκονταν σε συνεχή ένταση. Αυτή η ένταση βοήθησε να δημιουργηθεί μια γνήσια διανόηση και όχι μια ακαδημαική ιεραρχία, 

 
"Η τέχνη όχι σαν καθρέφτης να αντανακλά, μα σαν φακός να μεγεθύνει" φωνάζει ο Μαγιακόφσκι και η φωνή αυτή γίνεται το σύνθημα μιας ολόκληρης γενιάς. 


Η Τέχνη ανθίζει, κάθε πειραματισμός και άποψη είναι ελεύθερη και καλοδεχούμενη. Χωρίς την επανάσταση δε θα υπήρχαν ούτε οι πρωτοποριακές ταινίες του Αιζενστάιν, οι πίνακες των ζωγράφων της «Ρώσικης Πρωτοπορίας» θα ήταν στο περιθώριο, τα ποιήματα του Μαγιακόβσκι θα ήταν άγνωστα.


Σημαντικότατο ρόλο σε ζητήματα τέχνης διαδραμάτισε ο Λαϊκός Κομισάριος Διαφώτισης (Υπουργός Παιδείας και Πολιτισμού) του Συμβουλίου Λαϊκών Κομισαρίων ο Ανατόλι Λουνατσάρσκι. Ο Λένιν τον θεωρούσε αυθεντία στα θέματα της τέχνης και -παρά το γεγονός ότι είχε διαφωνήσει μαζί του αρκετές φορές- τον εμπιστευόταν.


«Η τέχνη περιλαμβάνει μεγάλο αριθμό τάσεων. Το προλεταριάτο αρχίζει μόλις τώρα να διαμορφώνει τα καλλιτεχνικά του κριτήρια και συνεπώς καμιά κρατική αρχή δεν θα πρέπει να θεωρεί κάποια από αυτές τις τάσεις καταλληλότερη για το καθεστώς. Παράλληλα, πρέπει να παρέχεται κάθε υποστήριξη στις νέες αναζητήσεις στην τέχνη». Ανατόλι Λουνατσάρσκι, «Θέσεις του καλλιτεχνικού τομέα του ΝΑΡΚΟΜΠΡΟΣ για τη χάραξη πολιτικής στον χώρο της τέχνης», Νοέμβριος 1920.

 
Στο κείμενό του «Επανάσταση και Τέχνη» (1917) που έχει χαρακτήρα προγραμματικής ανακοίνωσης της πολιτικής των μπολσεβίκων για τον πολιτισμό, γράφει: «Η Επανάσταση φέρνει ιδέες μεγάλου πλάτους και βάθους. Διεγείρει παντού αισθήματα - έντονα, ηρωικά και περίπλοκα. Φυσικά οι παλιοί καλλιτέχνες δεν κατανοούν αυτό το περιεχόμενο και στέκονται μπροστά του αμήχανοι. Περιμένω πολλά από την επιρροή της Επανάστασης στην τέχνη. Αν η Επανάσταση μπορεί να δώσει στην Τέχνη την ψυχή της, τότε η Τέχνη μπορεί να γίνει η φωνή της Επανάστασης». 

Από την αρχή της επανάστασης, οι συνθήκες ειδικά στο χώρο του κινηματογράφου άλλαξαν ριζικά. Ο Πουντόβκιν γράφει ένα άρθρο το 1927, στο περιοδικό "Σοβέτσκοε κινο"; 

“..Κινηματογραφος και σχολείο

Ο ρόλος της κινηματογραφική μηχανής στο σχολείο είναι εξαιρετικά μεγάλος.

Βέβαια .......ο Κινηματογράφος μετατρέπεται σε έναν ιδανικό παρατηρητή και συνεπώς σε έναν πραγματικό μέτοχο της  σχολικής διδασκαλίας...”.

 
Ο Λένιν από νωρίς κατάλαβε την εκπαιδευτική και  την προπαγανδιστική δύναμη του κινηματογράφου. Συνεςιδητοποίησε αμέσως την τεράστια εκφραστική του δύναμη και τη μεγάλη του απήχηση στις μάζες και τον αναγόρευσε "σαν την σπουδαιότερη απ'όλες τις τέχνες" λέγοντας “εμείς, η νέα σοβιετική κυβέρνηση, θεωρούμε πως ο κινηματογράφος είναι η πιο σημαντική από όλες τις τέχνες, ένα ζωτικό εργαλείο της Επανάστασης στον αγώνα για τη διαπαιδαγώγηση των νέων πολιτών”. Από εκείνη τη στιγμή, διανοούμενοι απ'όλους τους χώρους της τέχνης (θέατρο, μυθιστόρημα, κ.α), ασχολήθηκαν παθιασμένα με την νεογέννητη τέχνη, προκαλώντας με το θεωρητικό και πρακτικό τους έργο, δέος στον κόσμο ολόκληρο. Το τεράστιο έργο του σοβιετικού σινεμά, κυρίως όσον αφορά τις εκφραστικές μεθόδους και με ιδιαίτερη έμφαση στο στοιχείο του μοντάζ, αρχίζει ουσιαστικά το 1922 . Οι ηγέτες της Σοβιετικής Ένωσης είδαν από νωρίς ότι ο κινηματογράφος θα μπορούσε να παίξει έναν καθοριστικό ρόλο στον τομέα της διαφώτισης και της διαπαιδαγώγησης,. Η αχανής χώρα δεν μπορούσε να καλυφθεί κινηματογραφικά παρά μόνο από τους φορητούς κινηματογράφους.

Έχει μείνει στην ιστορία το σιδηροδρομικό βαγόνι κινηματογράφος  που ήταν ταυτόχρονα αίθουσα κινηματογράφου αλλά εργαστήριο παραγωγής φιλμ. 

     οπτικοακουστική γέφυρα με video 

“Τα τρένα τρέχουν στις ράγες, καταπίνουν τα χιλιόμετρα της απέραντης ρώσικης γης, συμμετέχουν στον ερχομό του νέου. Μερικοί μόνο μήνες πέρασαν από τον κόκκινο Οκτώβρη του 1917, τα όνειρα από προσδοκίες γίνονται πράξη, οι Μπολσεβίκοι στην εξουσία. Και το τρένο τρέχει, μεταφέρει εικόνες απ’ άκρη σε άκρη στη χώρα, το φιλμ γυρίζει στη μηχανή, «ο κινηματογράφος μεταδίδει εικόνες». Η Επανάσταση δεν είναι εύκολη υπόθεση, ο αντίπαλος αντιστέκεται, δεν παραδίδει εύκολα τα όπλα και ο σιδηρόδρομος μπαίνει στην υπηρεσία του αγώνα, μεταφέρει ταινίες οι οποίες προβάλλονται για να τονώσουν το ηθικό του εξεγερμένου λαού. Αυτά ήταν τα περίφημα «τρένα της επανάστασης», τα «τρένα της προπαγάνδας».”


Για τον ίδιο λόγο, ο Λένιν πήρε μέτρα που θα ευνοούσαν την ανάπτυξη του κινηματογράφου αλλά και θα τον έθεταν σαφώς κάτω από το έλεγχο του κράτους.Το Διάταγμα για την εθνικοποίηση του κινηματογράφου,το 1919, τον απαλλάσσει από τις αυστηρές εμπορικές εξαρτήσεις του και διαμορφώνει συνθήκες, που επιτρέπουν την είσοδο των ρευμάτων της καλλιτεχνικής πρωτοπορίας στη νεαρή και ακόμη ανεξερεύνητη ως προς τα εκφραστικά της μέσα "7η τέχνη". 


Η εθνικοποιημένη βιομηχανία ξεκίνησε πολύ νωρίς την κατασκευή κινηματογραφικών μηχανών προβολής σε μαζική κλίμακα. Πρώτα το 1919 εμφανίστηκε η σταθερή μηχανή «Ρους» και αμέσως μετά η φορητή «Γκόζ». Την ίδια χρονιά, το σοβιετικό κράτος ιδρύει την πρώτη κινηματογραφική σχολή στον κόσμο.


Πλήθος ομάδων καλλιτεχνών εμφανίζονται και στο χώρο του κινηματογράφου. Ο Κιθ Ρίντερ, στο βιβλίο του «Ιστορία του παγκόσμιου κινηματογράφου» (εκδόσεις Αιγόκερως, 1985), γράφει: «Πουθενά η έκρηξη της κινηματογραφικής τέχνης δεν ήταν τόσο αισθητή όσο στη μετεπαναστατική Ρωσία». Το γεγονός αυτό, έχει να κάνει αφενός με τη στήριξη της επανάστασης από του πρωτοπόρους ρώσους καλλιτέχνες,αφετέρου από τη υποστήριξη που παρείχαν στον κινηματογράφο οι Μπολσεβίκοι. Το «μοντάζ των εντυπώσεων» του Αϊζενστάιν, είναι η μεταφορά της θεωρίας του διαλεκτικού υλισμού στο σινεμά. Όπως η σύγκρουση των τάξεων οδηγεί σε μια νέα κατάσταση, έτσι και η σύγκρουση (αντίθεση) των εικόνων, δημιουργεί εντάσεις, συναισθήματα, κάτι νέο. «Ο Αϊζενστάιν –όπως ο Μαρξ- πίστευε στη θεωρία των ποιοτικών αλμάτων και την εφάρμοσε στο πεδίο του μοντάζ»


Οι Αδελφοί Βασίλιεφ με το έργο τους "Τσαπάγιεφ", οι Κόζιντζεφ και Τράουμπεργκ, που με την τριλογία τους "Μαξίμ" κατάφεραν να δείξουν την κοινωνία της Ρωσίας και την εξέλιξή της στα δύσκολα χρόνια της επανάστασης. Ο Έρμλερ σκηνοθετεί το "Μεγάλο πολίτη" που αποτελεί εξαιρετική αναζήτηση ενός άλλου είδους κινηματογράφου, του λεγόμενου "ψυχολογικού". Σημαντικά ονόματα είναι ο αρμενικής καταγωγής Ναζάρωφ, ο Γεωργιανός Τσιαουρέλλι, μα πάνω απ'όλους ο Ουκρανός Ντοβζένκο.

Ο Ντοβζένκο, υπήρξε μαζί με τους Αιζενστάιν, Πουντόβκιν, Βερτώφ, Κουλέσωφ, και με ταινίες όπως η “Γη” και το “Οπλοστάσιο” ένας από τους αξιολογότερους σκηνοθέτες όχι μόνο της περιόδου που εξετάζουμε και όχι μόνο του σοβιετικού κινηματογράφου, αλλά και ολόκληρης της κινηματογραφικής ιστορίας και του παγκόσμιου σινεμά.


Στο βουβό αριστούργημά του "Η Γη" (1930), ένα από τα δέκα καλύτερα έργα στην ιστορία του σινεμά, ο Ντοβζένκο προσφεύγει σε τρία μεγάλα "αιώνια θέματα" του λυρισμού, τον Έρωτα, τον Θάνατο, την ανεξάντλητη γόνιμη φύση. 


Ο κορυφαίος ιστορικός του σινεμά Ζώρζ Σαντούλ, στην κριτική του γι'αυτήν την ταινία γράφει: "...Ο Ντοβζένκο εισήγαγε στην "Γη", μια έξαρση μεγάλου ζωγράφου: η οργωμένη γή κάτω από τον απέραντο συννεφιασμένο ουρανό, τα στάχυα που σαλεύουν κάτω από τον ήλιο, οι σωροί από τα μήλα που δέρνονται από τις φθινοπωρινές βροχές, το ηλιοτρόπιο εθνικό άνθος της Ουκρανίας”.

Το κεντρικό επεισόδιο της ταινίας είναι το πιο χαρακτηριστικό της τεχνοτροπίας του Ντοβζένκο: Ο κάμπος. Η νύχτα. Οι αγροικίες. Οι κήποι τους. Τα βαριά λουλούδια του ηλιοτροπίου. Και παντού, μες στο ζεστό σκοτάδι του καλοκαιριού, οι ερωτευμένοι, ασάλευτοι με τα χείλη ενωμένα και τις ανάσες σμιγμένες. Η αναπνοή είναι η μόνη κίνηση αυτών των μαρμαρωμένων ζευγαριών, ακινητοποιημένων σε μια έκσταση, που ο βίαιος αισθησιασμός της δεν ξεπεράστηκε ποτέ στην οθόνη. Ανάμεσα στο ερωτόπαθο αυτό πλήθος είναι και ο ήρωας της ταινίας - γραμματέας του κολχόζ - μες στην αγκαλιά της αραβωνιαστικιάς του. 


Από το σοβιετικό κινηματογράφο αρχίζουν να εμφανίζοντα και να εξακτινώνονται σε όλο τον κόσμο νέες θεωρίες. Μια σειρά από ταινίες, προσφέρουν κάτι εντελώς καινούριο στο χώρο, τόσο από αισθητικής όσο και από θεματικής πλευράς, με τον κινηματογράφο να παίρνει ξεχωριστή θέση όχι απλώς ως μέσο ψυχαγωγίας αλλά και μέσο εκπαίδευσης, μόρφωσης και πληροφόρησης για τις νέες ιδέες, για όσα  συνέβαιναν στο νέο, καθεστώς.


Ο Κουλέσωφ, ο Πουντόβκιν, ο Βερτόφ και κυρίως ο Αιζενστάιν, κινηματογραφιστές ξεσηκωμένοι από τον επαναστατικό ενθουσιασμό , επιδόθηκαν με ζήλο στην έρευνα των κινηματογραφικών εκφραστικών μέσων και ιδίως του μοντάζ. Ήσαν οι πρωτοπόροι σ'αυτό το μεγαλειώδες ξέσπασμα του σοβιετικού σινεμά, την εποχή της μεγάλης του άνθισης, δημιουργοί της ίδιας της επανάστασης αλλά και δημιούργηματα  της.

Ο Λεβ Κουλέσοφ, δημιουργεί το «Πειραματικό Εργαστήρι». Μαζί με τους «μαθητές» του δημιουργούσε έναν κινηματογράφο του agit-prop (αγκιτάτσιας -προπαγάνδας), αρχικά «γυρίζοντας» ταινίες χωρίς τη χρήση σελιλόιντ αλλά μόνο με ακίνητες φωτογραφίες. Εξαιτίας μάλιστα της έλλειψης χρημάτων, ο Κουλέσοφ μόνταρε υπάρχουσες (από άλλες ταινίες) σκηνές για να δημιουργήσει μια δική του κινηματογραφική γλώσσα. Σκέφτηκε και πραγματοποίησε διάφορα κινηματογραφικά πειράματα που επιβεβαιώνουν το σημαντικό, καθοριστικό ρόλο του μοντάζ στο σινεμά. Συνέδεσε άμεσα και μοντάρησε ένα πλάνο του ουδέτερου ως προς την έκφραση προσώπου του ηθοποιού Μοζούκιν, με ένα πλάνο που απεικόνιζε φαγητό. Ο θεατής συμπέρανε, λόγω της σύνδεσης κι αντιπαράθεσης των δύο συγκεκριμένων πλάνων, ότι ο ηθοποιός εξέφραζε πείνα. 

Ο θεατής έβγαζε διαφορετικό συμπέρασμα, ανάλογα με το τι απεικόνιζε το πλάνο που ακολουθούσε την εικόνα του προσώπου του ηθοποιού. Το πείραμα αυτό αποδείκνυε τη σπουδαιότητα της συνένωσης σε μια συγκεκριμένη σειρά των πλάνων, δηλαδή του μοντάζ.

Ένα άλλο πείραμα του Κουλεσόφ ήταν να κινηματογραφήσει διαφορετικά μέρη, σημεία και άκρα διαφόρων γυναικών που ντύνονταν με τα ίδια ρούχα, και ακολούθως να τα μοντάρει με τέτοιο τρόπο ώστε ο θεατής να συμπεραίνει ότι ντύνεται μία και μοναδική, μια συγκεκριμένη γυναίκα, στην πραγματικότητα κατασκευασμένη από τον σκηνοθέτη.. Και στα δύο πειράματα, ο κινηματογράφος, χάρη στο μοντάζ, δημιουργεί τη φιλμική πραγματικότητα, παράγει νέες, ξεχωριστές εντυπώσεις. 
Οι εντυπώσεις αυτές βασίζονται στην παράθεση δίπλα-δίπλα διαφορετικών πλάνων, με τρόπο που η νέα εντύπωση είναι κάτι παραπάνω από το άθροισμα των προηγούμενων πλάνων, γιατί το μοντάζ τούς προσθέτει εντυπώσεις και συγκινήσεις. Αυτή την αρχή χρησιμοποίησε και επεξεργάστηκε το ζωντανό, επαναστατικό και φρέσκο σοβιετικό σινεμά στο ξεκίνημά του, το οποίο πειραματιζόταν και έψαχνε. 

 Ανακαλύπτει τις δυνατότητες που παρέχει για τη δημιουργία μιας κινηματογραφικής "γεωγραφίας", για την καθιέρωση μιας καθαρά κινηματογραφικής ερμηνείας από τον ηθοποιό και για τη δραματική χρήση των στοιχείων του φιλμ. Η "σχολή" του Κουλέσοφ προχωρά, για πρώτη φορά, σε μια μεθοδική μελέτη της κινηματογραφικής γλώσσας, που μέχρι τότε είχε αναπτυχθεί στη βάση μιας αυθόρμητης εμπειρίας των πρώτων κινηματογραφιστών. 

Στο πνεύμα αυτό γύρισε τις ταινίες του ("Οι περιπέτειες του κύριου Ουέστ στη χώρα των μπολσεβίκων" - 1924, "Η ακτίνα του θανάτου" - 1925, "Dura lex" - 1926, από το μυθιστόρημα του Τζακ Λόντον)

Από την άλλη, ο Τζίγκα Βέρτοφ δημιουργεί, μετά την Επανάσταση, την ομάδα των «Κίνοκς», αναπτύσσοντας, μέσα από τη σειρά κινηματογραφικών επικαίρων, «Κίνο-Πράβντα» («Κινηματογράφος-Αλήθεια»), τη δική του θεωρία για το μοντάζ: απορρίπτει τη σκηνοθεσία, τη χρήση ηθοποιών και στούντιο, επιμένοντας στην απευθείας καταγραφή των γεγονότων της καθημερινής ζωής, όπως τις καταγράφει ο «κινηματογράφος-μάτι» (θεωρία που, χάρη στις νέες τεχνολογίες, αρχίζει να αναπτύσσεται ξανά στη δεκαετία του '60, από τον Γκοντάρ κ.ά.). Στο αναμενόμενο αποτέλεσμα, ρόλο για τον Βερτόφ έπαιζε και η σημασία του ρυθμού που δημιουργείται με το σωστό μοντάζ, όπως φαίνεται στην ταινία του «Ο άνθρωπος με την κινηματογραφική μηχανή» αντικατέστησε την όραση με τον πανταχού παρόντα κινηματογράφο-μάτι και πρότεινε τον πολλαπλασιασμό των οπτικών γωνιών. Η κάμερα οδηγεί τα μάτια του θεατή της ταινίας από τη μία λεπτομέρεια στην άλλη, με τη σειρά που παρουσιάζει τα περισσότερα πλεονεκτήματα, και το μοντάζ οργανώνει τις λεπτομέρειες αυτές. Σύμφωνα με την αισθητική και μονταζική σύλληψή του, το μάτι υποτάσσεται στη θέληση της μηχανής λήψης, και μʼαυτό τον τρόπο κατευθύνεται στις διάφορες εκφάνσεις της δράσης. Ο Βερτόφ έγραψε ότι οι διαδοχικές κινήσεις της κάμερα αναγκάζουν το μάτι του θεατή να μετακινείται προς τις λεπτομέρειες, που είναι απαραίτητο να δει. Το γύρισμα και το μοντάζ ταυτίζονται με τη παράθεση των πλάνων τα οποία είχαν γυριστεί από διαφορετικές οπτικές γωνίες. Το μοντάζ ενορχηστρώνει εκ των υστέρων το κινηματογραφημένο υλικό, δημιουργώντας μια νέα τάξη και αρμονία.


Στους δημιουργούς της ρώσικης αβανγκάρντ ανήκει και το δίδυμο του δεκαεννιάχρονου Λεονίντ Τράουμπεργκ και του δεκαεξάχρονου Γκριγκόρι Κοζίντσεφ: μαζί τους και ο θεωρητικός Κριζίνσκι. Οι τρεις τους ιδρύουν στο Λένινγκραντ τη FΕΚS (Εργαστήρι του εκκεντρικού ηθοποιού) που συνιστά ένα απο τα πολλά κινήματα agit-prop που αναπτύχθηκαν την ίδια περίοδο. Πρωτοποριακό κίνημα με χαρακτήρα πειραματικό και έντονη επίδραση από το θέατρο του Μέγιερχολντ, δημιούργησε ταινίες οι οποίες στηρίζονταν στο τσίρκο, το μιούζικ χολ και άλλα είδη.


Στην αρχή, το FΕΚS  λειτούργησε σαν σχολή διαπαιδαγώγησης ηθοποιών και έρευνας, αφοσιωμένη αποκλειστικά στο θέατρο, άλλα πολύ γρήγορα βρέθηκε στην καρδιά τον συζητήσεων γύρο από τον κινηματογράφο .


Απο της γραμμές του πέρασαν πολλά ονόματα του σοβιετικού κινηματογράφου, και ο ίδιος ο Σεργκέι Αϊζενστάιν. Το 1924 ιδρύθηκε η FΕΚS film και απο τότε η δραστηριότητες του κινήματος ταυτίστηκαν και με την κινηματογραφική παραγωγή του  (τη «σοσιαλιστική κωμωδία» «Οι περιπέτειες της Οκτοβρίνας», «Το παλτό», «Η νέα Βαβυλώνα», γύρω από την Κομμούνα του Παρισιού, κ.ά.).


Τις θεωρίες αυτές θα αναπτύξει ακόμη περισσότερο, στη δεκαετία του '20, με την πεποίθηση ότι ο νέος σοβιετικός κινηματογράφος πρέπει να είναι επαναστατικός όχι μόνο ως προς τη φόρμα αλλά και το περιεχόμενο, ο Αϊζενστάιν. Εμπνευσμένος από το «Αριστερό Μέτωπο Τέχνης»  - καθοδηγητής του οποίου ήταν ο ποιητής Βλαντίμιρ Μαγιακόφσκι - πειραματίστηκε επάνω στις εκφραστικές δυνατότητες του φιλμ θέτοντας τις βάσεις της γραμματικής της κινηματογραφικής γλώσσας και δίνοντας πρωταρχική σημασία στη διαλεκτική σύνθεση των πλάνων, κοινώς στο μοντάζ. Ο Σεργκέι Αϊζενστάιν απέρριψε τη  χρησιμοποίηση επαγγελματιών ηθοποιών και βασίστηκε στη χρήση του μοντάζ για να γυρίσει τις κλασικές ταινίες του «Απεργία» (1924), «Το θωρηκτό Ποτέμκιν» (1925), «Οκτώβρης» (ή «12 μέρες που συγκλόνισαν τον κόσμο» (1927), (η πιο σημαντική καταγραφή της Οκτωβριανής Επανάστασης), και «Η γενική γραμμή» (1928). Στις ταινίες αυτές, τα πλάνα, συνήθως κοντινά, ενωμένα με βάση τη θεωρία του μοντάζ των ατραξιόν (ένα από τα τρία είδη μοντάζ που δημιούργσε ο Αϊζενστάϊν”, σχολίαζαν ή τόνιζαν διάφορες καταστάσεις, μεταδίδοντας ένα συγκεκριμένο νοητικό μήνυμα στο θεατή.

Η συνένωση των πλάνων γινόταν συνήθως με σκοπό τη σύγκρουσή τους, έτσι ώστε να παράγονται από αυτή τη σύγκρουση ιδέες και το επακόλουθο σοκ του θεατή. Ο Αϊζενστάιν έγραψε ότι η παράθεση δύο κομματιών ταινίας μοιάζει πιο πολύ με το γινόμενο παρά με το άθροισμά τους, ως προς το ότι το αποτέλεσμα διαφέρει ποιοτικά από την παράθεση και την πρόσθεση του καθενός από τα συστατικά, παρμένα χωριστά.
Ο Αϊζενστάιν έγραψε, επίσης, ότι εάν το μοντάζ, δηλαδή οι διαδοχικές συγκρούσεις ενός συνόλου από πλάνα, μπορούν να συγκριθούν με κάτι, αυτό είναι οι συνεχόμενες εκρήξεις στη μηχανή ενός αυτοκινήτου. Όπως αυτές μεταδίδουν την κίνηση στη μηχανή, έτσι και ο δυναμισμός του μοντάζ δίνει την ώθηση στο φιλμ και το οδηγεί προς τον εκφραστικό σκοπό του.
Ο Αϊζενστάιν, στη βουβή περίοδο του έργου του αποφάσισε να τοποθετήσει στη ροή του φιλμ του δυνατά πλάνα χωρίς άμεση σχέση με τη ροή της ιστορίας ή της αφήγησης, για να προκαλέσει έντονες συγκινήσεις και σκέψεις στο θεατή του. Παράδειγμα η κλασική σκηνή στην «Απεργία», όπου πλάνα της σφαγής των εργατών από το τσαρικό στρατό παραλληλίζονται με πλάνα της σφαγής ενός ταύρου. Αυτός ο παραλληλισμός δεν προκύπτει άμεσα από την αφήγηση και την εξέλιξή της, αλλά δικαιώνεται μόνο νοηματικά, ως μία κινηματογραφική μεταφορά που βασίζεται στην παράξενη αντιπαράθεση των πλάνων.

Αυτή η αντιπαράθεση πλάνων δεν προκύπτει από τη φυσική συνέχεια της αφηγούμενης ιστορίας, εμπεριέχει μια κάποια αφηγηματική αυθαιρεσία, όμως δικαιώνεται δραματικά και νοηματικά, απʼτο συνειρμό του θεατή. Ο σκηνοθέτης παραλληλίζει το φόνο των εργατών με αυτόν των ζώων στο σφαγείο. Εδώ έχουμε να κάνουμε με το αϊζενσταϊνικό μοντάζ των έλξεων. Έχει τα βασικά χαρακτηριστικά του διανοητικού μοντάζ που ο σκηνοθέτης θα αναπτύξει και τελειοποιήσει στο μεταγενέστερο έργο του, ιδίως στον Οκτώβρη.

Στον Οκτώβρη (1926), ο Αϊζενστάιν τοποθετεί ανάμεσα στις εικόνες των μενσεβίκων που ρητορεύουν μάταια, λέγοντας πράματα που δεν στέκουν, τα πλάνα μουσικών που παίζουν, ανιαρά, άρπα.


Αντίθετα, ο Πουντόβκιν, ένας άλλος μεγάλος δημιουργός της κλασικής σοβιετικής περιόδου, μελετώντας τις καινοτομίες του Αμερικανού Ντέιβιντ Γουόρντ Γκρίφιθ στις ταινίες «Η γέννηση ενός έθνους» και «Μισαλλοδοξία», ανέπτυξε τη δική του «λογική» θεωρία του μοντάζ. Ο Πουντόφκιν απέφευγε το μοντάζ «σοκ», που θα τραβούσε την προσοχή του θεατή, προτιμώντας απλώς να υποστηρίζει την αφήγηση

Δημοσίευσε το 1926 την Τεχνική του φιλμ. Στο βιβλίο αυτό, ο Πουντόβκιν καθόρισε ορισμένες αρχές του βωβού σοβιετικού κινηματογράφου: τεμαχισμός της σκηνής, ελευθερία στις οπτικές γωνίες και τις αποστάσεις, δημιουργία ενός ιδιαίτερου χώρου και χρόνου του φιλμ. Ο Πουντόβκιν ήταν ο δημιουργός του λυρικού μοντάζ, φρόντιζε ιδιαίτερα τη συγκινησιακό, δραματικό φορτίο των πλάνων του, την εκφραστική συνένωση των πλάνων έτσι ώστε να δημιουργήσει το ρυθμό, τον κατάλληλο φιλμικό χρόνο, την αφήγηση, τη δραματουργία, τη λυρική και την επική διάσταση της ανάπτυξης της ιστορίας. 

«Μια ταινία του Αϊζενστάιν μοιάζει περισσότερο με κραυγή, ενώ μία ταινία του Πουντόβκιν ανακαλεί ένα τραγούδι», έγραψε ο Λεόν Μουσινιάκ.

Έφτιαξε περίφημες ταινίες. Το 1926 τη “Μάνα”, διασκευή του ομώνυμου μυθιστορήματος του Γκόρκι, το 1927, “Το τέλος της Αγίας Πετρούπολης”, το 1928 τη “Θύελλα στην Ασία”. Στις ταινίες του αυτές εφάρμοσε με συνέπεια τη θεωρία που διατύπωσε για το μοντάζ στον κινηματογράφο.


Η πτώση μιας κοσμοθεωρίας και η αντικατάστασή της από μιαν άλλη, επαναστατική, ώθησαν τους κινηματογραφιστές, και γενικά τους διανοούμενους, να αντιμετωπίσουν την τέχνη τους και τον κόσμο με μια ανατρεπτική συχνά, ματιά, που φαίνεται όχι μόνο μέσα από τις ταινίες αλλά και από τις αβανγκάρντ αφίσες των ταινιών τους, σχεδιασμένες από καλλιτέχνες όπως οι Σεμιόνοφ, Ρουκλέφσκι, Στένμπεργκ, Ροτσένκο κ.ά. Εκείνο που ενδιέφερε τους σοβιετικούς σκηνοθέτες ήταν ένας κινηματογράφος που θα τον καταλάβαινε ο λαός, που θα έδειχνε τη νίκη του λαού πάνω στους καταπιεστές. 


 
Πέρα όμως από τη θεματική των ταινιών της δεκαετίας του '20, οι σκηνοθέτες είχαν απόλυτη ελευθερία στα εκφραστικά τους μέσα, με αποτέλεσμα να δημιουργήσουν μια νέα, συναρπαστική αισθητική, που ακόμη και σήμερα εξακολουθεί να εμπνέει σκηνοθέτες όπως ο Κόπολα και ο Ντε Πάλμα. Στους δημιουργούς της μοντέρνας αυτής έκφρασης ανήκει και ο Αβραάμ Ρουμ, που έφτιαξε την «Τρεις σ' ένα υπόγειο» (ή «Κρεβάτι και καναπές», 1927), τολμηρή (ακόμη και για την υπόλοιπη Ευρώπη) ταινία γύρω από ένα ερωτικό τρίγωνο στη μετεπαναστατική Μόσχα! 



Η θεωρία του Κουλέσοφ, για την απόδοση του πραγματικού, για την ηθοποιία και για το μοντάζ, η αναζήτηση του Πουντόβκιν εστιασμένη στην ηθοποιία και στην απόδοση των χαρακτήρων σε μια αφήγηση, η θεωρητικοποίηση του μοντάζ από τον Αϊζενστάιν και η άρνηση της άποψής του από το Βερτόφ, έχουν σημαδέψει κάθε καλλιτεχνική δημιουργία από το 1920 και μετά σε όλο τον κόσμο. Σε εμπορικές ή σε καλλιτεχνικές δουλειές βρίσκουμε στοιχεία από τις θεωρητικές αναζητήσεις των δημιουργών και θεωρητικών του κινηματογράφου.

Οι  σοβιετικές ταινίες πάλευαν, εκτός απο την “αστική” ιδεολογία,  και τις διάφορες μικροαστικές θεωρίες. Στα 1923, στα «Κόκκινα διαβολάκια», ταινία με πολλές συνέχειες, ο λήσταρχος Μάχνο (αναρχικός ) συλλαμβάνεται από μια συμμορία παιδιών που πολεμούν ενάντια στους εχθρούς της σοβιετικής εξουσίας. Στις ταινίες «Τσαπάγιεφ» (1934) και «Η αισιόδοξη τραγωδία» (1963), οι ήρωες, λόγω του αυθορμητισμού τους, οδηγούνται στον αναρχισμό, αλλά επιστρέφουν στην υπεράσπιση της  Οκτωβριανής Επανάστασης, μετά από την καθοδήγηση, από έναν κομισάριο των μπολσεβίκων στην πρώτη περίπτωση και από μια γυναίκα κομισάριο στη δεύτερη.


Ο Στάλιν , σύμφωνα με το βιβλίο του Μοντεφιόρε , προώθησε όχι μόνο το Σοσιαλιστικό ρεαλισμό αλλά και τις εύθυμες σοσιαλιστικές κωμωδίες τζαζ. Όταν είδε την πρώτη από αυτές τις κωμωδίες, το “Jolly Fellows” του Grigori Aleksandrov το 1934, ήταν τόσο ευχαριστημένος ώστε είπε στον σκηνοθέτη: “Ένιωσα σαν να είχα διακοπές έναν ολόκληρο μήνα!”,ανέθεσε στον Aleksandrov τρεις ακόμα μουσικές κωμωδίες , με πιο αγαπημένη του την ταινία “Volga Volga” του 1938

Ακόμα  είπε για πρώτη φορά, το 1932, την περίφημη φράση ότι ο καλλιτέχνης είναι “ο μηχανικός της ανθρώπινης ψυχής”. Την ίδια αντίληψη συμμεριζόταν στο σύνολό της η σοβιετική πρωτοπορία –όχι μόνο οι καλλιτέχνες που ακολουθούσαν πιστά τη γραμμή του Κόμματος–, ενώ την υιοθέτησαν και πολλές από τις αριστερές και πειραματικές ομάδες καλλιτεχνών που καταπιάστηκαν με τη δημιουργία ενός νέου κόσμου μετά το 1917: Οι κονστρουκτιβιστές, οι φουτουριστές, τα μέλη της “Προλετκούλτ” και του “Αριστερού Μετώπου Τέχνης”, η ομάδα “Κινόκ” και ο Αϊζεστάιν · Όλοι ενστερνίζονταν τα κομμουνιστικά ιδανικά. Οι καλλιτέχνες αυτοί είχαν ξεκινήσει τη δική τους επανάσταση εναντίον της “αστικής” τέχνης.


Τον Αύγουστο του 1934, στην Μόσχα, το πρώτο πανρωσικό συνέδριο των ρώσων συγγραφέων, καθορίζει την μέθοδο του σοσιαλιστικού ρεαλισμού. Μια φυσική εξέληξη της πρωτοποριακής τέχνης, η οποία από τον κονστρουκτιβισμό και μετά στηρίχτηκε θεωρητικά σε μαρξιστικά θεμέλια προτάσσοντας τον υλισμό κατά του ιδεαλισμού και διαμόρφωσε μια μαζική εικαστική συνείδηση. 

Η διεύθυνση του συνεδρίου ανατίθεται στο συγγραφέα Μαξίμ Γκόρκι και στο θεωρητικό Αντρέι Ζντάνοφ. Το συνέδριο είχε τον διπλό ρόλο να βάλει ένα τέλος στα "καμώματα" του παρελθόντος και να προετοιμάσει το μέλλον.



Υπέβαλε τον καλλιτέχνη σε δύο μείζονες αναγκαιότητες: 1) όφειλε να δεσμευτεί, αφ'όσον ήταν στην υπηρεσία του λαού, ότι θα σέβεται την "αλήθεια της ζωής όσο επώδυνη και αν είναι" και 2) “όφειλε” να εκφράζεται απορρίπτοντας το φορμαλισμό και τον υποκειμενισμό. Έπρεπε να αναπλάσει την "πραγματική ζωή’’.

     οπτικοακουστική γέφυρα με video  και ααφήγηση

Λόγος του Ζντάνοφ στο πρώτο Πανενωσιακό Συνέδριο των Συγγραφέων (1934)

“... πρώτα  πρέπει να ξέρετε τη ζωή για να μπορείτε αληθινά να την απεικονίζετε στα καλλιτεχνικά έργα, να τη ζωγραφίζετε όχι σχολαστικά, νεκρά, σαν ''αντικειμενική πραγματικότητα'' μόνο, μα να ζωγραφίζετε την πραγματικότητα στην επαναστατική της εξέλιξη.

Παράλληλα, η πραγματικότητα και το ιστορικό συγκεκριμένο που δίνει η καλλιτεχνική απεικόνιση πρέπει να συνδυάζουνται με το καθήκον της ιδεολογικής αναμόρφωσης και διαπαιδαγώγησης των εργαζομένων στο πνέμα του σοσιαλισμού.....

'Εχουμε κάθε λογής όπλα. Η σοβιετικής λογοτεχνία έχει όλες τις δυνατότητες να χρησιμοποιήσει αυτά τα είδη των όπλων (τρόπους, στυλ, φόρμες και μέθοδες της λογοτεχνικής δημιουργίας) σ' όλη τους την πληρότητα και την ποικιλομορφία, διαλέγοντας κάθε άρτιο που δημιούργησαν στον τομέα τούτονε όλες οι περασμένες εποχές. Από την άποψη αυτή η κατάχτηση της τεχνικής στο έργο τούτο, η με κριτικό τρόπο αφομοίωση της λογοτεχνικής κληρονομιάς που άφησαν όλες οι εποχές, είναι πρόβλημα που σα δεν το λύσετε δε θα γίνετε μηχανικοί των ανθρώπινων ψυχών....”


Στη Σοβιετική Ένωση η κινηματογραφική άνθιση εξακολούθησε να υπάρχει με σημαντικά έργα και στην περίοδο κατά την οποία στους καλλιτέχνες ωριμάζει η μέθοδος του σοσιαλιστικού ρεαλισμού και ως αποτέλεσμα τον παλιών αντιθέσεων. Αποδεικνύεται έτσι ότι είναι άδικο να κατηγορείται σήμερα ο σοσιαλιστικός ρεαλισμός για ένα αποστειρωμένο αισθητικό αποτέλεσμα.


Βλέποντας πολλές ταινίες της δεκαετίας του 1930, από το “Στην άκρη της γαλάζιας θάλασσας” μέχρι τα “Παιδικά χρόνια του Μαξίμ”, με ενδιάμεσο σταθμό “Το μοναχικό άσπρο πανί”, καταλαβαίνουμε ότι αυτοί οι κινηματογραφιστές μπορούν να είναι και λογοτέχνες και ποιητές. Τα  σημαντιΆ έργα της περιόδου είναι :  “Ο Μέγας Πέτρος” (1937) του Πετρόφ, “Ο Αλέξανδρος Νιέφσκι” (1938) του Αϊζενστάιν και τα “Παιδικά χρόνια του Γκόρκι” (1938) του Ντονσκόι , "η Νιότη του Μαξίμ" (1934- 39) του Έρμλερ, γυρισμένη το 1934 με 1939, παρουσιάζει την φανταστική ζωή ενός εργάτη στην προ-επαναστατική περίοδο της Ρωσίας. Η ταίνια έχει την μορφή της τριλογίας με τα άλλα δύο μέρη να είναι "η επιστροφή του Μαξίμ" και "ο Μαξίμ στην εξουσία". Η 2η και 3η ακολουθούν την χρονολογική εξέλιξη του πρωταγωνιστή και της ίδιας της Ρωσίας κατά την επανάσταση του 1917 και μετέπειτα.
Στο πρώτο μέρος της τριλογίας , έχουμε μια απεικόνιση της καθημερινής ζωής ενός εργάτη και πως οι κακουχίες και οι " παρέες" με μέλη του μπολσεβίκικου κόμματος των ωθεί στην συνειδητή ταξική πάλη. 

Έτσι βλέπουμε τον συμπρωταγωνιστή της ταινίας απομονωμένος στο κελί του μετά από μια διαδήλωση των εργατών να ονειρεύεται την οχτάωρη δουλειά , μια ευτυχισμένη οικογένεια σε ένα καθωσπρέπει σπιτικό.
Πρόκειται για μια ταινία προσγειωμένη στις απλές καθημερινές κοινωνικές σχέσεις ενός εργάτη, μοτίοβο που απέχει μίλια από την αποθέωση απόκοσμων προσωπικοτήτων .



Το 1942 ώς το 1945, όλο το καλλιτεχνικό δυναμικό της χώρας παράγει εμψυχωτικά έργα για τον πόλεμο. Η παραγωγή, εξαιτίας των καταστροφών που προκάλεσε ο πόλεμος, περιορίζεται κύρια σε ντοκιμαντέρ και σε προπαγανδιστικά φιλμάκια χωρίς όμως κάποιο ιδιαίτερο καλλιτεχνικό ενδιαφέρον. Δύο ντοκιμαντέρ της περιόδου που  ξεχωρίζουν είναι η «μάχη του Όρελ» (1943) και «Η γερμανική ήττα στη Μόσχα» (1942). Ύστερα όμως από τη νίκη του Στάλινγκραντ, οι Σοβιετικοί μπόρεσαν να παρουσιάσουν ξανά αντάξια της κινηματογραφικής τους παράδοσης έργα, από τα οποία τα πιο σπουδαία είναι: το αριστούργημα του Αϊζενστάιν “Ιβάν ο Τρομερός' (1945), “Το ουράνιο τόξο” (1944) του Ντονσκόι και “Η αποφασιστική καμπή” (1945) του Έρμλερ.


Με την ανατροπή του Σοβιετικού κράτους, παρασύρθηκε άδικα στην λησμονιά και η κινηματογραφική ιστορία της Ε.Σ.Σ.Δ που υπήρξε επιβλητική, και πρωτοποριακή για την παγκόσμια εξέλιξη της τέχνης των κινούμενων εικόνων.


Όμως τη μεγάλη περιπέτεια του παγκόσμιου κινηματογράφου ως επιστήμη, ως τέχνη και ως κανονικό αγαθό, ξέρουμε ότι εν πολλοίς την οφείλουμε σε αυτούς τους πρώτους σοβιετικούς  κινηματογραφιστές   σε αυτούς τους μπολσεβίκους καλλιτέχνες που κάνανε την δικιά τους έφοδο στον ουρανό.
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