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ΣΟΣΙΑΛΙΣΤΙΚΟΣ ΡΕΑΛΙΣΜΟΣ" 
Τον Αύγουστο του 1934, στην Μόσχα, το πρώτο πανρωσικό
συνέδριο των ρώσων συγγραφέων, καθορίζει την μέθοδο του σοσιαλιστικού ρεαλισμού, ο οποίος γίνεται έκτοτε, στην Σοβιετική Ένωση και στις χώρες που βρίσκονται υπό τον έλεγχό της, το επίσημο δόγμα όσον αφορά την καλλιτεχνική δημιουργία.

Ενώ η δεκαετία του '20 υπήρξε για την Ρωσία ένα ευρύ πεδίο γόνιμου πειραματισμού (βλ. "ρώσικος φορμαλισμός" και "κινηματογράφος μάτι"), όπου ξεσηκωμένοι από τον επαναστατικό ενθουσιασμό κινηματογραφιστές επιδόθηκαν με ζήλο στην έρευνα των κινηματογραφικών εκφραστικών μέσων και ιδίως του μοντάζ, με το πέρασμα στην δεκαετία του '30 συνέβη μια ριζική στροφή, η οποία ήταν κατ'αρχάς πολιτική με την παγίωση της εξουσίας του Στάλιν και με την ιδεολογική και πολιτιστική σκλήρυνση που επέφερε και στην συνέχεια, τεχνική και οικονομική, με τον ερχομό του ήχου στον κινηματογράφο.

Στο εξής, ο σοβιετικός καλλιτέχνης όφειλε να δίνει "μία φιλαλήθη και ιστορικά ακριβή αναπαράσταση της πραγματικότητας, στο πλαίσιο της επαναστατικής της εξέλιξης. Όφειλε να συμβάλλει στην ιδεολογική μεταμόρφωση και στην εκπαίδευση των εργατών, σύμφωνα με το πνεύμα του σοσιαλισμού". Η μέθοδος αυτή, η οποία επιβλήθηκε αμέσως στον κινηματογράφο, παρουσιάζονταν ως "επιστημονική". Σκλήρυνε προοδευτικά την εποχή που γενικεύτηκε ο σταλινικός τρόμος και μολονότι επικρίθηκε ευρέως, επέζησε για μεγάλο χρονικό διάστημα μετά τον θάνατο του Στάλιν (1953), ζημιώνοντας σε μεγάλο βαθμό την σοβιετική κινηματογραφία.
Όσο ο κινηματογράφος της σοβιετικής ένωσης απευθύνονταν στον πιο εξελιγμένο πληθυσμό των μεγάλων πόλεων, μπορούσε να χρησιμοποιεί μια εξεζητημένη γλώσσα, έστω και σε βάρος της αφηγηματικής διαύγειας. Τα πράγματα άλλαξαν όταν χρειάστηκε να γίνει κατανοητός από δεκάδες εκατομμυρίων ανθρώπων, από τον καθηγητή της Μόσχας ας πούμε, μέχρι τον εργάτη μιας μικρής επαρχιακής πόλης.

Το ιδανικό του "σοσιαλιστικού ρεαλισμού" που καλούσαν να υπηρετήσουν πλέον οι καλλιτέχνες, απαιτούσε να θυσιαστούν ορισμένες μορφικές αναζητήσεις στην "κατανοητικότητα", ώστε το "κομμουνιστικό" μύνημα της ταινίας να γίνεται αντιληπτό από τον κάθε πολίτη, που έτσι και αλλιώς ποτέ δεν συμμερίστηκε τις εξεζητημένες μορφικές αναζητήσεις της προηγούμενης δεκαετίας, όντας στην πλειοψηφία τους, υποπρολετάριοι και αναλφάβητοι.
Το συνέδριο του 1934, του οποίου την διεύθυνση ανέθεσαν στον συγγραφέα Μαξίμ Γκόρκι και στον ιδεολόγο Αντρέι Ζντάνοφ, είχε τον διπλό ρόλο να βάλει ένα τέλος στα "καμώματα" του παρελθόντος και να προετοιμάσει το μέλλον.
Υπέβαλλε τον καλλιτέχνη σε δύο μείζονες αναγκαιότητες: 

1) όφειλε να δεσμευτεί, αφ'όσον ήταν στην υπηρεσία του λαού και του Κόμματος, ότι θα σέβεται την "αλήθεια της ζωής όσο επώδυνη και αν είναι" και

2) 2) όφειλε να εκφράζεται με ένα ύφος προσιτό σε όλους, απορρίπτοντας ταυτόχρονα το φορμαλισμό και τον υποκειμενισμό. Έπρεπε να αναπλάσει την "πραγματική ζωή" με την βοήθεια μιας απλής γραφής και να μείνει πιστός στο Κόμμα, έστω κα αν η αλήθεια των γεγονότων δεν κάλυπτε εκείνη του Κόμματος.
Έτσι ο μαζικός λυρισμός της δεκαετίας του '20 αντικαταστάθηκε από την εξαιρετικά απλή αφήγηση των επιτευγμάτων υποδειγματικών ατόμων, των λεγόμενων "θετικών ηρώων", από έργα με ένα αφελές μανιχαιστικό περιεχόμενο, έναν πληκτικό και ενοχλητικό διδακτισμό, έναν στείρο ακαδημαισμό και μία παραμυθένια εξωπραγματικότητα (πως αλλιώς εξάλλου, όταν η αλήθεια του Κόμματος είναι "επισήμως", ανώτερη από την αλήθεια της ζωής).

Η ενασχόληση με τον λεγόμενο "σοσιαλιστικό ρεαλισμό", συνίστατο στην πιστή αναπαραγωγή ενός κόσμου γεμάτου χίμαιρες.

Παρ'όλα αυτά φωτεινές εξαιρέσεις υπήρξαν, όπως για παράδειγμα 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 που σκηνοθέτησε τον "Μεγάλο πολίτη" και που αποτέλεσε εξαιρετική αναζήτηση ενός άλλου είδους κινηματογράφου, του λεγόμενου "ψυχολογικού", ο αρμένικης καταγωγής Ναζάρωφ, ο Γεωργιανός Τσιαουρέλλι, μα πάνω απ'όλους ο Ουκρανό Ντοβζένκο.
Ο Νοβζένκο, υπήρξε μαζί με τους Αιζενστάιν, Πουντόβκιν, Βερτώφ, Κουλέσωφ, 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 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. Ανέσα στο ερωτόπαθο αυτό πλήθος είναι και ο ήρωας της ταινίας - γραμματέας του κολχόζ - μες στην αγκαλιά της αραβωνιαστικιάς του.
[image: image1.jpg]Την αποχωρίζεται, μπαίνει σ'ένα δρομάκι που περνάει μέσα από φράκτες και βαδίζει αργά με τα μάτια κλειστά, για να κρατήσει την εικόνα του κοριτσιού που άφησε. Ύστερα, ξαφνικά, μονάχος μέσα στην νύχτα, αρχίζει έναν ξέφρενο χορό όπου όσο παύει γρηγορεύει, όσο πάει πλαταίνει, ώσπου κόβεται μονομιάς σαν ο χορευτής νά'πεσε. Ένας πλούσιος χωρικός, κρυμμένος πίσω από έναν φράκτη, σκότωσε με μια ντουφεκιά τον νεαρό αγρότη. Την σκηνή αυτή που ξεκίνησε από την ακινησία του Έρωτα, για να καταλήξει στν ακινησία του Θανάτου, την διαδέχεται αμέσως ύστερα η σκηνή της κηδείας επίσης αριστουργηματικά δομημένη.
Μάταια θα αναζητούσε κανείς στην "αντικειμενικότητα" του Βερτώφ, ή στο πολύκροτο "μοντάζ των ατραξιόν" του Αιζενστάιν, το ισοδύναμο αυτού του επικού λυρισμού, αυτού του αισθησιακού πανθεισμού, που ξέρει να δίνει στην πιο απλοική συγκίνηση, μια βαθιά απήχηση και αλήθεια".
Στον Ντοβζένκο οι υπότιτλοι έπαιζαν έναν σημαντικό, τις περισσότερες φορές ποιητικό - και όχι απλώς πληροφοριακό - ρόλο. Χωρίς αυτούς οι ταινίες του χάνουν ένα μέρος από την αξία τους.
Άλλο επίσης σημαντικό δραματικό μέσο του Ντοβζένκο, είναι η ακινησία. Στην ταινία του "Το οπλοστάσιο", βλέπουμε ακινητοποιημένες από τους εργάτες μηχανές, ανθρώπους κοκκαλωμένους μες στα γραφεία τους, που αφουγκράζονται την Σιωπή. Η ακινησία ήταν έντονη και στην "Γη", στην σκηνή για παράδειγμα όπου οι ερωτευνένοι φιλιούνται, ασάλευτοι σαν αγάλματα. Η ακινησία προσδίδει έτσι, μία εσωτερική ένταση (στην περίπτωση του "Οπλοστασίου"), ή μια βαθιά μυστικιστική γαλήνη (στην περίπτωση της "Γης"), πολύ πιο εντυπωσιακή από τις βίαιες χειρονομίες και τους μορφασμούς, που κάποιος άλλος σκηνοθέτης ίσως να επέλεγε.

Ολοκληρώνοντας εδώ την αναφορά μας στο σοβιετικό σινεμά των δεκαετιών '20 και '30 ( μετά και τις προηγούμενες αναφορές μας στην σχολή του "ρώσικου φορμαλισμού" και του "κινηματογράφου μάτι") , θα λέγαμε ότι η αξεπέραστη προσφορά του στον παγκόσμιο κινηματογράφο, έγκειται κυρίως στην ολόπλευρη και πολυεπίπεδη σπουδή πάνω σ'αυτό το πολύ μεγάλο κεφάλαιο που είναι το μοντάζ, με την απελευθέρωση των τεράστιων δυνατοτήτων του, την αναγόρευσή του ως θεμελιωδέστερου στοιχείου της κινηματογραφικής αισθητικής και τον καθορισμό των βασικών του αρχών, που συνεχίζουν μέχρι σήμερα να ισχύουν, στην πλειονότητα της κινηματογραφικής παραγωγής.
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