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Kino proletariackie w Republice Weimarskiej
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Film jest sztuka widzenia. Najgiebsza jego tendencja
zmierza wiec do obnazenia i zdemaskowania. Mimo iz
daje najpotezniejszy blichtr, jest zgodnie ze swg istotg
sztukg otwartych oczu. | jezeli wiasnie jego realizm
staje sie chwilowo ucieczkg ideologiczng przed rze-
czywistoscia, to realizm ten oddziatuje koniec kon-
cow zawsze przeciez rewolucyjnie.l

Ideolodzy kultury proletariackiej - do ktérych nalezat Béla Balazs, autor przy-
toczonej opinii - nie czekali bezczynnie, az domniemywany przez nich po-
stepowy duch filmu samoistnie sie ujawni. Kampania na rzecz kina nie tylko
zaangazowanego politycznie, a wrgcz walczacego, zostata podjeta przez
lewicowq prase niemiecka (,Die Rote Fahne”, ,Film und Volk”, ,Arbeiter-
bihne und Film”, a takze wptywowego organu SPD ,Weltbuhne” i in.) juz
na poczatku lat 20.

Mianem ,kina proletariackiego” okresla sig grupe filméw dokumental-
nych i fabularnych, powstatych na przetomie lat 20. i 30. pod auspicjami
jednej z dwéch niemieckich partii robotniczych: socjaldemokratycznej (SPD)
lub komunistycznej (KPD). Produkcji i rozpowszechnianiu tych filméw stu-
zyly wyspecjalizowane, cho¢ niezbyt liczne instytucje (wytwérnie, biura
wynajmu, wiasne kanaly rozpowszechniania), finansowane z partyjnych
funduszy, a dzieki temu - wzglednie niezalezne od struktur kinematografii

1B.Balazs, Wybdr pism, przet. K. Jung R. Porges, wyb. A. Jackiewicz, Warszawa
1987, s. 288.



+SZTUKA OTWARTYCH OCZU"? 197

oficjalnej, czyli ,burzuazyjnej”, jak okreslali ja polityczni przeciwnicy. Wro-
gos¢ wobec kinematografii burzuazyjnej i jej produktow, jak rowniez bory-
kanie sie z paristwowa, zaostrzong w tym okresie cenzurg, stanowity do-
Swiadczenie jednoczace obydwa nurty kina proletariackiego - tzn. i ten
o korzeniach socjaldemokratycznych, i ten komunistyczny. Jednakze poza
ta zbieznoscig trudno bytoby wskazaé inne, co wynikato z fundamental-
nych réznic ideologicznych pomiedzy obiema partiami.

Socjaldemokratyczna Partia Niemiec, starsza i liczebniejsza sita poli-
tyczna reprezentujgca ruch robotniczy, u zarania swego istnienia byta
ugrupowaniem rewolucyjnym. PrzywOdca socjalistow, August Bebel, de-
klarowat w 1903 roku:

Dop6ki moge jeszcze oddychaé, pisac i mowic, nie moze by¢ inaczej: chce

pozostaé $miertelnym wrogiem tego mieszczanskiego spoteczenstwa i tego

ustroju panstwowego, aby podwazy¢ podstawy ich egzystencji i - jesli bede
mogt - zlikwidowac je.2

Po | wojnie Swiatowej SPD stracita jednak 6w rewolucyjny impet. Znala-
ziszy dla siebie miejsce w ramach demokracji parlamentarnej, w okresie
Republiki Weimarskiej SPD stata sie partig reform, zwolenniczkg legali-
zmu i respektowania regut demokratycznego panstwa.

Polityka kulturalna SPD byta pochodng scharakteryzowanego powyzej
samookre$lenia sie tej partii. Poprzez znajdujace sig w orbicie jej wplywow
liczne i potezne stowarzyszenia (Deutschen Arbeitertheater-Bund, Volksb-
{ilhnenbewegung i in.), dazyta do odnowienia zycia kulturalnego i zrefor-
mowania kinematografii tak, by w jej obrebie znalazio sie miejsce dla
tworczosci przeniknietej duchem ,republikafskim i socjal-postgpowym”,
a przy tym artystycznie wartosciowej3. Wobec zapasci rodzimego przemy-
stu filmowego w drugiej potowie lat 20., nastepnie jego amerykanizacji,
wreszcie szybko postepujacej koncentracji kapitatowej, postulaty te rychto
ujawnity swg utopijnos¢.

Lecz jeszcze zanim stalo sie to w petni oczywiste, w 1926 SPD utwo-
rzyta w Berlinie centralne biuro wynajmu Film- und Lichtbilddienst. Jego
oferte uznaé trzeba za niezwykle liberalng. Obejmowata ona filmy o$wia-
towe, dokumentalne, propagandowe i agitacyjne, jak rowniez filmy fabu-

2 Cyt. za: B. En g e | m a n n, My poddani. Antypodrecznik historii Niemiec, przet.
B. Jodkowska, Poznan 1976, s. 365.

3 H. K o rt e, Grundlagen und Notwendigkeit eines oppositionellen Films, [w:] Film und
Realitat in der Weimarer Republik, H. Korte (Hg.), Frankfurt am Main 1980, s. 95.
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larne, w tym szczegdlnie wartosciowe dzieta komercyjne (za takie uznano
np. NajezdZzcow G. W. Pabsta, zrealizowane w ,apolitycznej” wytwérni Nero),
wybitne filmy radzieckie (Pancernik Potiomkin S. Eisensteina), a nawet
produkcje zwigzanej z KPD wytwérni Prometheus-Film (Podréz matki
Krause do szczescia). Pokazy tych filmoéw odbywatly sie najczesciej w ki-
nach objazdowych, przy wsparciu terenowych komorek partyjnych. Na
niewielkg skale udato sie takze uruchomic¢ wiasng produkcje. Jej trzonem
byly krétkie i tanie filmy dokumentalne i agitacyjne, uzyteczne podczas
kampanii wyborczych. Ale zrealizowano réwniez kilka filméw fabularnych,
wsréd ktérych Lohnbuchhalter Kremke Marie Harder (1930) byt najpo-
wazniejszym przedsiewzieciem. Podejmowat problem skutkéw bezrobocia,
widzianych z jednostkowej perspektywy. Po samobodjczej Smierci pozba-
wionego pracy i nadziei bohatera nastepowata finalowa sekwencja, przed-
stawiajgca robotniczg manifestacje, co w intencji twércow miato podsunaé
widzom alternatywne wyjscie z sytuacji. Zamiast tego jednak, jak twierdzili
krytycy, sekwencja ta, nie wynikajac logicznie z rozwoju akcji, obnazyta tylko
myS$lowe stabos$ci filmu. O takich filmach jak ten myslat zapewne Balazs,
drwigc z filméw pseudoproletariackich:

Drobnomieszczanin przyjmuje pewne fakty do wiadomosci. Nie te jednakze,
z ktorych trzeba by byto wyciggna¢ bezposrednie konsekwencje. Pozwala
wiec sobie pokazaé¢ takze nedze w jej tragicznej beznadziejnosci. Zawsze
jednak tylko u lumpenproletariatu i wykolejericow, co najwyzej jeszcze u bez-
robotnych. (...) Drobnomieszczanin (...) [c]hetnie oplakuje tych, ktorzy wpadli
bez ratunku pod kota. Fakt bowiem, iz nie mozna juz pomoéc, przynosi tutaj
uspokojenie. Poniewaz tu i tak juz pomagac nie trzeba.4
Zarzuty, z jakimi spotkat sie¢ Lohnbuchhalter Kremke, stawiano wszyst-
kim bez wyjatku filmom poczetym z ducha socjaldemokracji. Zresztg nie
tylko filmom, lecz takze tzw. ,literaturze asfaltu” (Asphaltliteratur), ,ktéra
zycie sproletaryzowanych warstw miejskich opisywata w duchu drobno-
mieszczanskiego radykalizmu”s, poprzestajgcego na bezptodnej negacji
zastanego porzadku. Wietrzono w nich ,socjalistyczny zapaszek”; oskar-
zano o pasywizm, szkodliwg neutralnosé, polityczny indyferentyzm. Cechy
te byly nastepstwem lansowanych przez SPD tez o ponadpartyjnosci i - wia-
$nie - neutralnosci sztuki i twoérczosci, tez bedacych integralng czescig

4B.Balazs,op.cit.,s. 286.
5F.Rys zka, UZrédet sukcesu i kleski. Szkice z dziejow hitleryzmu, Warszawa 1975,

s. 52.
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Swiatopogladu socjaldemokratéw, niezdolnych, zdaniem Siegfrieda Kra-
cauera, ,do zrozumienia sensu tego, co sie¢ wokét nich dziato"s. Zapewne
dlatego wplywy ich partii na szybko przeobrazajgcej sie i polaryzujgcej
niemieckiej scenie politycznej systematycznie malaty na rzecz ugrupowan
skrajnych: komunistow i nazistéw.

Komunistyczna Partia Niemiec, cho¢ wyrosta z tego samego socjali-
stycznego pnia, byta partig nowego typu. Jeszcze przed oficjalnym pocze-
ciem KPD, co dokonato sie 1 stycznia 1919, komunisci in spe starli sie
z socjalistami, ktorzy storpedowali podjetg 9 listopada 1918 przez Karola
Liebknechta prébe ogtoszenia Niemiec republikg radziecka, a nastepnie,
znalaziszy sig u witadzy, sttumili rewolucje. Od tego momentu w oczach ko-
munistow socjaldemokracja awansowata na wroga numer jeden, a pozy-
cje te odebrata jej dopiero partia faszystowska, co spowodowane byto
zresztg raczej wzgledami propagandowymi i polityczng koniunkturg, niz
wzgledami doktrynalnymi. Albowiem, jak wskazuje Frangois Furet,

w $wiecie komunistycznym funkcjonuja dwa rézne antyfaszyzmy. Wedtug pierw-

szego, ktorego przyktadem byta strategia Komunistycznej Partii Niemiec wo-

bec Hitlera, faszyzm jest tylko jeszcze jedng odmiang dyktatury burzuazyjno-
kapitalistycznej; jedynie naprawde antyfaszystowskie kampanie to te, ktore
tocza komunisci, bo tylko oni sq zdecydowani zetrze¢ z powierzchni ziemi ka-
pitalizm i burzuazje. Cata reszta to gra pozorow, majgca na celu odciggnigcie
mas ludowych od rewolucji proletariackiej. Typowym instrumentem tej dy-
wersji jest socjaldemokracja, silnie oddziatujgca na robotnikéw; dlatego jest
ona réwniez przeciwnikiem (w calym tego slowa znaczeniu), giéwng prze-
szkoda na drodze do dyktatury proletariatu. (...) [W] ten spos6b - szerzac po-
czucie nadzwyczajnej potegi burzuazji - bolszewicy podsycali swa klasowa
nienawi$¢. Bourgeois - demokrata czy faszysta - zawsze panuje, pociagajac

w razie potrzeby takze za sznurki sterujace partia socjalistyczna.”

Skoro zatem pomiedzy socjaldemokracjg a faszyzmem komunisci nie
dostrzegali znaczacej réznicy, taczenie w jedng catos¢ filméw zdradzaja-
cych komunistyczne badZ socjaldemokratyczne sympatie jest razacym
uproszczeniem. Opatrywanie jednych i drugich wspdlng nazwg ,kina pro-
letariackiego” wydobywa powierzchowne podobienstwa kosztem zasadni-
czych réznic. Gdyby kierowac sig wylacznie kryterium klasowej przynalez-
nosci bohateréw, do nurtu proletariackiego z rownym powodzeniem moz-

6S.Kracauer, Od Caligariego do Hitlera. Z psychologii filmu niemieckiego, przet.
E. Skrzywanowa, W. Wertenstein, Warszawa 1958, s. 205-206.

7 F. F uret, Przeszio$¢ pewnego ztudzenia. Esej o idei komunistycznej w XX w., przet.
J. Gornicka-Kalinowska, M. Ochab, Warszawa 1996, s. 269.
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na by zaliczyé niektére faszystowskie filmy, jak choCby Hitlerjunge Queksa
(1933) H. Steinhoffa. Jesli sig tego nie czyni (nie negujac przeciez socreali-
stycznych klimatéw, obecnych w kinie faszystowskim), to dlatego przede
wszystkim, ze pomigdzy kinem hitlerowskim a komunistycznym nie zaist-
niata styczno$é czasowa. Po dojsciu Hitlera do wiadzy i delegalizacji KPD,
jej cztonkowie i sympatycy znaleZli sie¢ w wigzieniach lub emigrowali - o ile
zdazyli. Natomiast przed przejeciem witadzy, co interesujgce, NSDAP w za-
sadzie nie wykorzystywata filmu jako narzedzia propagandy (wyjgtkiem
byly wybory prezydenckie z marca 1932), cho¢ jej elita uwaznie i z podzi-
wem analizowata techniki propagandy komunistycznej, dostrzegajac uni-
kalny potencjat kina. Te powsciggliwos¢ ttumaczy¢ mozna permanentnie
ztym stanem finanséw partii. Na tyle ztym, by jeszcze w listopadzie 1932,
na niespetna trzy miesigce przed wyniesieniem Hitlera na urzad kancle-
rza, zagrazat on podstawom jej egzystencji. ,Byly to czasy, kiedy esama-
néw wysytano na zbidrki uliczne; potrzasajac puszkami i méwigc: ‘na ztych
nazistow’ zbierali datki od przechodniéw”.8

Inaczej byto z socjaldemokracja, ktéra ku kinu zwrdcita sie wczesniej,
w tym samym czasie co komunisci, i podobnie jak oni skoncentrowata sig
na niedoli klasy robotniczej. Na tym jednak wyczerpuja sie podobienstwa.
0 ile bowiem demokraci, odwotujgc sie do idei solidarnosci spotecznej,
szanse na poprawe sytuacji upatrywali w zrzeszaniu sie robotnikow i sig-
ganiu po legalne instrumenty w celu wywarcia presji na burzuazyjne pan-
stwo, o tyle dla komunistéw jedyna droga wiodta przez radykalny przewrot.
Jak interpretuje geneze tej tendencji Hannah Arendt,

przeobrazenie sie klas w masy oraz zatamanie si¢ prestizu i autorytetu insty-
tucji politycznych stworzylo w Europie Zachodniej warunki przypominajace sy-
tuacje rosyjska, nieprzypadkowo wigc europejskim rewolucjonistom udzielit sig
réwniez typowo rosyjski rewolucyjny fanatyzm, nastawiony nie na zmiang wa-
runkéw spotecznych czy politycznych, lecz na radykalne zniszczenie wszyst-
kich dotychczasowych wierzen, wartosci i instytucji.®

Polityczny radykalizm pociggat za sobg radykalizm estetyczny. Ten wy-
wrotowy impuls byt catkowicie nieobecny w kinie spod znaku socjaldemo-
kracji. Wspdlczujgce pochylanie sie socjalistéw i ich poplecznikow nad nedza
warstw upo$ledzonych rozwscieczato komunistéw nie mniej niz bezstronne,

8 A. Bullock, Hitler. Studium tyranii, przet. T. Evert, Warszawa 1970, cz. 1, s. 282.
9 H. Ar e n d t, Korzenie totalitaryzmu, przet. M. Szawiel, D. Grinberg, t. 1, Warszawa

1993, s. 386.
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niesentymentalne diagnozy, stawiane przez tzw. filmy przekrojowe (Quer-
schnittfilme), czyli dokumentalne lub na wpdt dokumentalne zapisy spo-
tecznej rzeczywistosci (Berlin, symfonia wielkiego miasta, 1927, W. Rutt-
manna czy Ludzie w niedziele, 1929, R. Siodmaka i E. Uimera).

Nie takiego kina chcieli komunisci. Chcieli kina stanowigcego inte-
gralng czes¢ politycznej praktyki, kina utylitarnego; chcieli uzywac go jako
oreza w walce klasowej. Do tego trzeba byto jednak Nowego Filmu, zwra-
cajacego sie do widzow w odmienny od tradycyjnego sposob. Publicysta
,Die Rote Fahne” juz w 1924 propagowat sieganie po ,nowe, konstrukty-
wistyczne Srodki wyrazu”19, jakie wytropit w radzieckich filmach firmowa-
nych przez organizacje Miedzynarodowa Pomoc Robotnicza, jakkolwiek
nie bardzo wiadomo, ktére konkretnie filmy mogt mie¢ na uwadze w tak
wczesnej fazie.

Kino wymagato zatem zrewolucjonizowania. Niemieccy tworcy i publi-
cysci proletariaccy nie ogtaszali ptomiennych manifestéw, lecz pilnie uczyli
sie na radzieckich filmach. Poza tym mieli swoj teatr walczacy, firmowany
przez Piscatora i Brechta. Te dwojakie impulsy przesadzity o ksztafcie filmu
Kuhle Wampe, przywitanego jako pierwszy film prawdziwie proletariacki.
Miat on zapoczatkowaé nowy etap rozwoju proletariackiego kina - etap
urzeczywistnienia wizji kina zrewoltowanego, funkcjonujgcej dotad w try-
bie postulatywnym. Jak sie jednak okazato, film ten byt tabedzim Spiewem
formacji, ktorej pojawienie si¢ stanowilo godny zainteresowania ewene-
ment na tle kinematografii zachodnioeuropejskich przetomu lat 20. i 30.

Dlaczego wiasnie wtedy?

Potowa lat 20., zapoczatkowujgca okres poprawy sytuacji gospodarczej
i stabilizacji Republiki Weimarskiej, na pozér zupetnie nie sprzyjata rady-
kalizacji nastrojéw spotecznych. Niemcy, ojczyzna Marksa i kolebka ruchu
robotniczego, rewolucyjne wrzenie miaty juz za soba, choé przeciez jesz-
cze nie tak dawno, bo w 1918 wygladalo na to, ze

nowa rewolucja Rad rozpocznie si¢ w centrum Europy, w ojczyZnie marksi-
zmu (...). Niemcy mialy zastapi¢ Rosje w wielkim dziele rewolucji. Lecz Niem-

10K.Neukrantz Vom Wesen des Films, [w:] Film und revolutionare Arbeiterbewe-
gung in Deutschland 1918-1932. Dokumente und Materialen zur Entwicklung der
Filmpolitik der revolutiondren Arbeiterbewegung und zu den Anfangen einer soziali-
stischen Filmkunst in Deutschland, G. Kihn, K. Timmler, W. Wimmer (Hg), t. 1,
Berlin 1975, s. 54.
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cy po raz kolejny zmarnowaly szanse rewoluciji: nie udata sig ona ani w korncu
roku 1918, ani miedzy styczniem i kwietniem 1919 roku, ani w 1923 roku
w Niemczech centralnych i w Hamburgu. Formuta ,.nieudanej rewolucji”,
czerpigca swoj precedens z roku 1848, ujawnia - by¢ moze notoryczny -
btad oceny realnosci hipotezy rewolucyjnej. Podczas krotkiej wojny domowej
w pierwszych latach Republiki Weimarskiej, walcza ze soba - poza legalnym
forum - dwie 'skrajne partie, majac jednak za wspolny cel zniszczenie Repu-
bliki Konstytucyjnej. Obie partie, komunistyczna i nacjonalistyczna, sg zaska-
kujaco stabe. Sa zdolne dokonaé krétkotrwatego puczu, bez szans na diuzsze
objecie wiadzy.11

[Blolszewicy bezustannie poszukiwali porozumienia z Niemcami, lecz
bezskutecznie. W zwycigstwie rewolucji w Niemczech widzieli jedyny warunek
i gwarancje rewolucji proletariackiej w catej Europie - i tam wiasnie ich na-
dzieje i przewidywania poniosty porazke. Zostali oszukani przez swa ideologie
i swe doswiadczenie. ,Rewolucyjny defetyzm” Lenina, w potgczeniu z rozkia-
dem carskiej armii, wyniost bolszewikéw do wiadzy. Recepta ta nie zdata jed-
nak egzaminu w Niemczech. Porazka wojenna wstrzasneta co prawda rezi-
mem politycznym, lecz tym bardziej nie pchneto to spoteczeristwa ku rewolu-
cji komunistycznej, ktéra miata 6w rezim zniszczyc: resztki armii i klasa ro-
botnicza pozostaty nadal wierne starym sztandarom socjaldemokracji. Poka-
zata to kleska rewolucji w 1919 roku. Sowiecki cien nie tylko nie zmobilizo-
wal tlumoéw, lecz wrecz odwrotnie; przeciwko rewolucji w sowieckim stylu
zjednoczyly sie resztki dawnej kadry oficerskiej i zwykle wrogo jej nastawiona
socjaldemokracja. Ci dawni przeciwnicy mimo to nadal sg wzgledem siebie
nieufni; dzieli ich odmienna perspektywa przysziosci narodu. Jednak wobec
widma rewolucji bolszewickiej, znalezli sie po tej samej stronie politycznej al-
ternatywy. Zamiast niepewnej politycznej przygody, wybrali pewno$¢ pano-
wania nad wiasng historig.12

A jednak w ciggu catej tej dekady, zwlaszcza w jej drugiej potowie,
pozycja partii komunistycznej stale sie umacniata. | to pomimo obcigzaja-
cego ja braku rewolucyjnych sukcesow. Ten proces byt co prawda mniegj
dynamiczny niz w przypadku NSDAP, ale w ostatnich wolnych wyborach do
Reichstagu, ktére odbyty sie 6 listopada 1932, na komunistéw oddano az
6 milionéw gltoséw, przektadajacych sie na 100 mandatow w liczacym
wowczas 584 postéw parlamencie3. Cho¢ byto to za mato, by pryncypial-
nie wroga wszelkim koalicjom KPD zyskata dostep do wiadzy, to przeciez
wymowa tych liczb jest jednoznaczna.

W roku 1924 Niemcy przyjely plan Dawesa, co zaowocowato Krotko-
trwatym, jak miato sie okazaé, okresem prosperity. W tym samym roku umiera

11F, Furet, op. cit, s. 168-169.

12 |bidem, s. 235.
13W.Czaplinski,A Galos, W. Korta, Historia Niemiec, Wroctaw 1981, s. 723.
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Lenin, czyli ,doktadnie w chwili, kiedy gasnie iskra rewolucji niemieckiej -
tej, do ktdrej najbardziej odwolywata sie uniwersalna misja PaZdziernika”14.
Ale Lenin juz od niemal dwoéch lat nie sprawowat wiadzy. Idea ,eksportu
rewolucji”, postrzeganego prze Lenina jako warunek przetrwania Rosji
Radzieckiej, zostanie stopniowo zastgpiona stalinowska koncepcjg "ko-
munizmu w jednym kraju”. Zwigzane z Berlinem - jako drugg stolicg Swia-
towego proletariatu - rachuby Moskwy okazaty sie iluzoryczne, cho¢ defi-
nitywny kres potozy im dopiero dojscie Hitlera do wtadzy w 1933 roku.

Dokonujacej sie w drugiej potowie lat 20. reorientacji globalnej poli-
tyki Rosji, wskutek czego zmienita sie rola przewidziana dla Niemiec, przy-
szta w sukurs radziecka kinematografia. Po uptywie kilku popazdzierniko-
wych lat, kiedy funkcje ideologicznego oreza petnity wytgcznie agitacyjne
filmy dokumentalne, pojawily sie pierwsze arcydzieta propagandy: Strajk
(1924) i Pancernik Potiomkin (1925) S. Eisensteina, oraz Matka (1926)
W. Pudowkina, torujgc droge kolejnym utworom. Filmy te trafity wkrotce,
cho€ nie bez oporéw ze strony cenzury, do Niemiec, gdzie wywarly ,nieby-
wate wrazenie. Wielu Niemcéw, oczywiscie, chwalito te filmy nie tyle ze
wzgledu na ich rewolucyjng tresé, ile za ich artystyczne nowatorstwo i naro-
dowy wigor”, jak odnotowat Kracauer, zauwazajac dalej z sarkazmem, ze
nawet zamozna publiczno$é ,chetnie dawata sig straszy¢é komunizmem,
dopoki nie obawiata sie go naprawde”1s.

Ale dla wyznawcow oraz sympatykéw komunizmu radzieckie filmy nie
byly straszakiem, lecz drogowskazem. Arthur Koestler tak wspominat po
latach wstrzas Swiatopogladowy, ktérego doznat w kontakcie ze sztuka ra-
dziecka, i wskutek ktorego wstgpit w 1931 do KPD (wystapit z niej w 1938):

Niezapomniane rosyjskie filmy tej epoki entuzjastycznie witali i krytycy, i wi-

dzowie, niezaleznie od pogladow politycznych, jakie reprezentowali. Kiedy przy-

pominam sobie takie filmy, jak Burza nad Azjg czy Pancernik Patiomkin, to

w dalszym ciggu jestem przekonany, ze dostarczyly mi one najsilniejszych do-

znan emocjonalnych w tamtych czasach. W mniejszym stopniu odnosi sie to

takze do przedstawien teatréw Tairowa i Meyerholda, ktére objezdzaty Euro-
pe, oraz do ksigzek nowych powiesciopisarzy sowieckich (...). Nie wiem, i nie
chce wiedzieé, jakbym zareagowat na nie dzisiaj; wowczas wygladato na to,

Ze Rosja Radziecka byta na najlepszej drodze do stworzenia nowej i olSnie-

wajacej kultury, ktéra w odpowiednim czasie - przypuszczalnie pod koniec
drugiej pigciolatki - doréwna wspaniatosci Renesansu i Ztotego Wieku Grecji.

14 |bidem, s. 173.
155, Kracauer,op.cit,s. 147i163.
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| pomys$lec, ze arcydzieta Eisensteina i Pudowkina powstaly za sprawa
Paristwa, ze Stanistawski, Meyerhold i Wachtangow byli urzednikami pan-
stwowymi, Ze cala literature, poezje i proze, publikowato Panstwo - to znaczy
suwerenny Lud, robotnicy i chiopi, najlepszy i najprawdziwszy opiekun sztuk,
jakiego kiedykolwiek widziano! Ustréj zdolny do takich osiagnigé mégt wzbu-
dzaé jedynie mito$¢ i podziw, i nowa wiare w ludzkos$¢.16
Trudno wszakze traktowacé powaznie hipoteze, ze ta ,nowa wiara”, na-
trafiwszy co prawda w Niemczech na grunt tradycyjnie podatny, krzewita
sie tam tak bujnie bez dodatkowego wspomagania z zewnatrz, zasilana
wytgcznie entuzjazmem dla sztuki. Po pierwsze, raptowna radykalizacja
nastrojéw spotecznych, wyrazajgca sig nasileniem sympatii prokomuni-
stycznych (ktéremu zresztg towarzyszyt jednoczesny wzrost sympatii pro-
nazistowskich), spowodowana byta $wiatowym kryzysem, ktorego skutki
gospodarka niemiecka zaczeta odczuwac w 1930. Wedtug Koestlera:

Gdyby sama Historia byta uczestniczkg ,rosyjskiego marszu”, to nie bytaby

w stanie madrzej zaplanowaé wydarzen, niz zrobita to koincydencja najpo-

wazniejszego kryzysu Swiata zachodniego i wstepnej fazy przemystowej re-

wolucji w Rosji. Kontrast migdzy upadkiem kapitalizmu a jednoczesnym gwat-
townym wzrostem planowej gospodarki radzieckiej byt tak uderzajacy i oczy-
wisty, ze prowadzil do réwnie oczywistego wniosku: oni zyja w przysztosci,

a my - w przesztosci.17

Z perspektywy Moskwy kryzys byt zrzadzeniem opatrznoéci, lecz na
opatrznosci niedobrze jest polegaé. Totez nie polegano, przynajmniej juz
od potowy lat 20. traktujgc Niemcy jako teren potgznej ofensywy ideolo-
gicznej, nie szczedzac Srodkéw potrzebnych do jej prowadzenia. Byt to
drugi, lecz niewatpliwie istotniejszy czynnik ksztaftujgcy niemieckg sceng
polityczng, a w konsekwencji - horyzonty tamtejszej sztuki zaangazowa-
nej oraz jej instytucjonalne fundamenty.

Rzecz nie w tym, by poczynania lewicowej niemieckiej awangardy -
teatralnej, muzycznej, filmowej - postrzegac jako efekt sterowanej z Moskwy
dziatalno$ci agenturalnej. Trudno jednak orzec, jak potoczytyby sig losy tego
nurtu, gdyby nie radziecki przyktad i inspiracja. Gdyby nie oZywione i przynaj-
mniej do 1929 intensywnie stymulowane kontakty pomiedzy niemieckimi
a rosyjskimi twércami. | wreszcie, gdyby nie logistyczne i finansowe wspar-
cie, na ktére nurt ten mogt liczy¢ dop6ty, dopdki rozw6j wypadkow nie poto-
zyt kresu istnieniu Republiki Weimarskiej, a wraz z nim - jemu samemu.

16 A. Ko estler, Wiza prometejska, ,Literatura na Swiecie” 1990 nr 8 (229), s. 213.
17 |bidem, s. 209-210.
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Budowanie infrastruktury

Pierwszg instytucja, powotang w 1926 roku w celu rozpowszechniania na
Zachodzie radzieckich (poczatkowo tylko dokumentalnych) filméw byto
berlinskie biuro wynajmu Prometheus-Film. Firma ta, dysponujgca nie-
wielkim kapitatem, byta w duzej mierze zalezna od sponsordow i infrastruk-
tury ,mieszczanskiej” kinematografii. Jak przyznaje niemiecki historyk, jej
powstanie i egzystencja, a zatem i podjeta wkrétce produkcja proletariac-
kich filméw bytaby niemozliwa, gdyby nie kooperacja z moskiewskg wy-
twornia Miezrabpom-Rus18, Sformutowanie ,kooperacja” wydaje sie jed-
nak nazbyt eufemistyczne, skoro Prometheus byt po prostu wiasnoscig
organizacji o nazwie Migdzynarodowa Pomoc Robotnicza, podobnie jak
moskiewska wytwérnia filmowa Miezrabpom-Rus.

Organizacje te zatozyt w 1921 roku niemiecki komunista Willi MUnzen-
berg, wezwany w tym celu przez Lenina do Moskwy, gdzie zlecono mu po-
kierowanie miedzynarodowg akcjg pomocy dla giodujacej ludnosci Nadwol-
za. Z zamiarem pozyskania dla tej akcji europejskiego proletariatu, pod
egida MPR zrealizowano w ZSRR dwa dokumentalne filmy: Wzdfuz Wofgi
i Giod w Rosji Radzieckiej. Aby rozpowszechni¢ te filmy na Zachodzie,
Minzenberg przystapit do tworzenia zalgzkowej sieci dystrybucji.

Zyciorys i dziatalno§é Miinzenberga oferujg mniej oficjalny wglad w me-
chanizmy eksportu radzieckiej propagandy.

Gdyby byt Amerykaninem - spekuluje Furet - zrobitby zapewne karierg w stylu
Hearsta. (...) [Blyt dziataczem miedzynarodowym szczegdinego rodzaju; bar-
dzo szybko znalazt sie na czele rozleglej sieci stowarzyszen, majacych upo-
wszechni¢ i powieli¢ sowiecki eksperyment oraz pozyskaé dlan przyjaciot
wszedzie, cho¢ réznymi sposobami: przez prase, radio, kino, zupy dla ubogich,
akcje humanitarne, zebrania intelektualistéw, deklaracje solidarnosci. W koncu
potezny ,trust Minzenberga” zarzadzat catg Swiatowa rzesza sympatykéw -
od Europy Zachodniej az po Japonie - ktérych karmit przez lata propaganda
wedlug pomysiow szefa; propaganda tym skuteczniejsza, ze Minzenberg
zrecznie stwarzat pozory niezaleznosci od Kominternu.1?

W potowie lat 20., zanim jeszcze jego dziatalno$¢ nabrata tak impo-
nujacego rozmachu, zainteresowania Munzenberga skoncentrowaly sig
na kinie. W 1925 roku wydat w Berlinie broszure zatytutowang Zdoby¢

18H Korte,op.cit,s. 99.
18F Furet, op.cit,s. 275276.
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film! Praktyczne wskazowki dla praktyki proletariackiej propagandy filmo-
wej20, Bezposredniego impulsu do jej napisania dostarczyé mu musiato
niedawne posiedzenie egzekutywy Kominternu, zakonczone podjeciem
rezolucji w sprawie propagandowego wykorzystania filmu, na ktérej tresé
Minzenberg wielokrotnie sie powotuje. Rekapitulujgc dotychczasowg ro-
dzimg refleksje nad filmem jako instrumentem walki klasowej, autor jest
daleki od usatysfakcjonowania stanem rzeczy i twardo obstaje przy ko-
niecznosci stworzenia nowych, wyodrebnionych struktur, stuzgcych wytgcz-
nie propagandzie komunistycznej.

Tak tez sie dzieje. W rok po Prometheus-Film zatozono firme Weltfilm-
GmbH, ktérej dziatalnosé, w odréznieniu od ukierunkowanego na dotarcie
do szerokiej publicznosci Prometheusa, adresowana byta wybidérczo jedynie
do czionkéw KPD i powigzanych z nig innych organizacji masowych. W 1928
powstata pierwsza w Niemczech proletariacko-rewolucyjna organizacja
krytykdw i widzow, Ludowe Stowarzyszenie Popierania Sztuki Filmowej
(Volksfilmverband fir Filmkunst). Ta unikalna, bo ,ekumeniczna” organi-
zacja, skupiata w swych szeregach nie tylko komunistéw, ale i demokra-
tow, z Heinrichem Mannem jako przewodniczacym. W ciggu kilku kolej-
nych lat ilo§¢ stowarzyszen twoérczych, organizacji kulturalnych mienigcych
sie robotniczymi, jak réwniez organizacji politycznych firmujgcych propa-
gande filmowa, rodnie w oszatamiajgcym tempie, cho€ ich zywot bywa
krotkotrwaty. W 1929 zapadia decyzja o podporzadkowaniu wszystkich
zblizonych do KPD organizacji kulturalnych - jednej, petnigcej funkcje
koordynujgce, o nazwie IfA (Interessengemeinschaft flr Arbeiterkultur).
Sytuacja ta daje sie poréwnac jedynie z fermentem znanym ze Zwigzku
Radzieckiego - oczywiscie tym sprzed 1929 roku.

Ale pod jednym wzgledem poréwnac sie nie daje. Cho¢ cenzura fil-
mowa, jak utrzymywat Mlnzenberg i wielu innych publicystow, byta znacz-
nie surowsza od cenzury prasowej czy teatralnej, wiasciwos¢ te ujawniata
jedynie w stosunku do filméw lewicowych. W gotowe produkty kinemato-
grafii burzuazyjnej urzedy cenzorskie ingerowaty rzadko, podejmujac raczej
dziatania prewencyjne, liczgc na autocenzure producenckg lub - w osta-
teczno$ci - wywierajgc presje, majacg na celu ztagodzenie politycznej
wymowy filméw (prawdopodobnie zdarzyto sie tak np. z adaptacjq Opery

20W.Minzenberg Erobert den Film!, [w:} Film und revolutionare Arbeiterbewe-
gung..., op. cit., s. 55-63.



208 Iwona Sowiriska

za trzy grosze Bertolta Brechta, zrealizowang w 1931 przez G. W. Pabsta
dla wytwérni Warner-Tobis, ktérej Brecht nastepnie wytoczyt proces). Na-
tomiast filmy proletariackie nagminnie padaly ofiarg cenzorskich ingeren-
cji, polegajacych na zadaniu usunigcia z nich pewnych fragmentéw badz
wrecz niedopuszczeniu ich na ekrany. Prasa komunistyczna pilnie nagta-
$niata takie incydenty, wyrazajac pryncypialne oburzenie, ze np. z filmow
wycina sie ujecia z napisami ,Niech Zyjg Niemcy Radzieckie!”, ,Lenin wska-
zat nam droge”, ,Czerwoni sportowcy Zotnierzami rewolucji” czy ,Precz
z kosciotow!” itp.21. Skwapliwie naglasniano réwniez inicjatywy majgce na
celu o$mieszenie cenzury: prezentowano np. zakupione przez Volksfilm-
verband fir Filmkunst archiwalne taSmy UFY, zmontowane jednak tak, by
nabraly jawnie wywrotowego charakteru (np. parada wojskowa, a zaraz
potem - ujecie zebrzacych inwaliddw wojennych)22. Wobec takich kompi-
lacji materiatéw juz niegdyS dopuszczonych na ekrany - cenzura byta
bezsilna. W obronie zatrzymanego Kuhle Wampe rozpgtano zakrojong na
szerokg skale akcje protestacyjna, z otwartymi ramionami witajgc w szere-
gach protestujgcych takze i tych, ktorzy nie kierowali sig¢ sympatiami ko-
munistycznymi, lecz wystepowali w obronie swobdd obywatelskich i wol-
nosci stowa, jak Rudolf Arnheim czy Siegfried Kracauer. Na podobny luk-
sus protestu ani wtedy, a tym bardziej pdZniej, znajacy demokracjg tylko
ze styszenia radzieccy towarzysze artysci nie mogli sobie pozwoli¢. Trudno
przypuszczaé, by Miinzenbergowi na tyle brakowato rozeznania w tej kwe-
stii, Ze w dobrej wierze powotywat sie na przykiad Rosji Radzieckiej jako
kraju, w ktérym postepowe kino jest wolne od cenzury. Do takiej sytuaciji,
postulowat, nalezy dazy¢ réwniez w Niemczech, przy uzyciu wszelkich
dostepnych, parlamentarnych i pozaparlamentarnych Srodkéw?23,
Aktywisci proletariackiej kultury konsekwentnie stwarzali pozory, ze
nie rozumiejg powodoéw, dla ktérych ich dziatalno$¢ napotyka utrudnienia
ze strony administracji parfistwowej. Nie zmienia to faktu, ze owe utrud-
nienia istotnie pietrzono. Jak na takie okolicznosci, kinematografia spod
znaku KPD wykazywata zdumiewajgcg preznos¢ i zywotno$é, aktywizujgc

21 Hasta tej tredci, umieszczane na transparentach, pojawialy sie np. w filmach doku-
mentujacych przebieg robotniczych manifestacji.
22 ), L e y d a, Filme aus Filmen. Eine Studie uber den Kompilationsfilm, Berlin 1967,

8. 33.
23 W, M i n z e n b e r g Die Auffiihrung proletarischer Filme, [w:] Film und revolutio-

nére Arbeiterbewegung..., op. cit., t. 2, s. 196.
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sie zwtaszcza podczas wybordw i strajkdw. Jesienig 1930, w trakcie trwa-
nia strajku berlinskich metalowcéw, MPR nie tylko dostarczata strajkujg-
cym paczki Zzywnosciowe, ale i organizowata projekcje filmowe na terenie
zaktadoéw pracy. Wsréd pokazywanych filméw znajdowaty sie tasmy agita-
cyjne (agitprop, jak nazywano je w Niemczech wzorem ZSRR) czy radziec-
kie dokumenty o realizacji pierwszej pieciolatki, lecz takze filmy fabularne
(m.in. Burza nad Azjg; Turksib, 1929, W. Turina)?4.

Tak ozywiona dziatalnos¢, prowadzona przy pomocy ekip partyjnych
kinooperatordw instalujgcych mobilne kina w dowolnie wybranym miejscu,
pozwalata dotrze¢ komunistycznej propagandzie do szerokich rzesz od-
biorcéw. Nie ona jednak wyznaczata horyzont aspiracji KPD. Ostatecznym
celem byto tworzenie filméw fabularnych przeniknigtych komunistycznym
Swiatopogladem, ktére stanowityby alternatywng wobec produktéw kine-
matografii burzuazyjnej propozycje repertuarowg - i ideologiczng przede
wszystkim.

Nie gapcie sie tak romantycznie!

Gdy w roku 1925, tuz po posiedzeniu Kominternu, Munzenberg postulo-
wat budowe odrebnej infrastruktury filmowej, 6w gest odciecia sie komu-
nistbw od kultury robotniczej o socjaldemokratycznych korzeniach miat
jedynie symboliczne znaczenie. Na razie spor byt w zasadzie bezprzedmio-
towy, jako zZe proletariat i szerzej - problematyka spoteczna - nie goscita
na ekranach niemieckich kin. Jak twierdzit Kracauer majgc na uwadze
druga potowe lat 20., dopiero z chwilg

kiedy zycie powrdcito do normalnego toku i znikneta groZzba rewolucji spo-
tecznej, fantastyczne postacie i nierealne dekoracje filmu powojennego roz-
wialy sie w powietrzu niczym wampir z Nosferatu. (...) [Flilmy okresu stabili-
zacji bardziej interesowaly sie Swiatem zewnetrznym, przenoszac akcent
z widziadet na zjawiska rzeczywiste, z wyimaginowanych krajobrazéw na na-
turalne otoczenie. Filmy te w istocie swojej byly realistyczne.2s

Te opinie w dalszej partii wywodu autor nieco ostabiat: filméw, ktére
nie ,uciekaty przed spojrzeniem w oczy spotecznej rzeczywistosci” nie bylo
az tak wiele, lecz wtasnie wsréd nich péZniejsi historycy bedg sie doszuki-
wac korzeni kina proletariackiego.

24 F, G 1o big Die Internationale Arbeiterhilfe in Massenstreik der Berliner Metallar-
beiter, [w:] Film und revolutionare Arbeiterbewegung..., op. cit., t. 2, s. 230-231.
255 Kracauerop.cit,s. 116.
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Kracauer zalicza tu przede wszystkim niektore z dziet G. W. Pabsta,
nastepnie tzw. filmy przekrojowe (bgdace jego zdaniem najczystszym prze-
jawem obiektywizmu i programowego niezaangazowania ,Nowej Rzeczowo-
8ci”), oraz tzw. filmy ,Zille'owskie". Z inspiracji dzietem Heinricha Zillego,
berlinskiego rysownika i kronikarza zycia robotniczych dzielnic miasta,
powstaly dwa filmy G. Lamprechta - Wydziedziczeni (1925) i Nie$lubne
dzieci (1926), a takze Pograzeni (1926) P. Simmela. Zaden z tych tytutéw
nie zyskat przychylnoSci komunistycznej prasy, choé sam Zille darzony byt
niezwykig estyma. ,Jego sztuka nie ma nic wspdinego z walkg klasowa,
ajeszcze mniej - z komunizmem. Ale pochodzi z giebi. Porusza nas
wszystkich. Nie mija sie z nami, proletariatem jako klasg”26, deklarowat
publicysta ,Die Rote Fahne”, pigtnujgc zarazem komercyjny uzytek, jaki
czyniono z nazwiska artysty.

Wedtug Kracauera, dobitnym wyrazem nasilania sig lewicowych ten-
dencji staly sie trzy filmy, ktére trafity na ekran w 1929: Takie jest zycie
C. Junghausa?’, Po drugiej stronie ulicy Leo Mittlera, oraz Podréz matki
Krause do szczescia Piela Jutziego. Ten pierwszy powstat w wytworni ko-
mercyjnej, za to dwa nastepne zrealizowano w wytworni Prometheus-Film,
czym nalezy ttumaczy¢ ciepte (a w stosunku do Matki Krause - wrecz en-
tuzjastyczne) przyjecie zgotowane im przez komunistyczng prase. A prze-
ciez konwencjonalno$¢ filmu Jutziego, przetamanej niesmiato tylko para-
dokumentalnym portretem najubozszej dzielnicy Berlina i - troche $mielej
- watkiem robotnika o rozbudzonej §wiadomosci klasowej, nie mogta uj$é
uwadze recenzentdw. Matka Krause wyraZnie stronita od ,konstruktywi-
stycznych Srodkéw wyrazu”, do ktérych wzdychali lewicowi publicysci. Po-
mimo to, prawdopodobnie pod nieobecnos¢ osiggnie¢ bardziej satysfak-
cjonujgcych, film ten wyniesiono potem do godnosci jednego z dwoch
najwazniejszych dziet proletariackiego kina. Racje miat raczej krytyczny
jak zawsze Kracauer, wpisujac Matke Krause nie w projekt kina zrewolto-
wanego, lecz w oswojong tradycje:

w zatozeniach filmu lezato nie tyle opowiedzenie si¢ po stronie socjalistycz-

nych postulatéw i nadziei, ile melancholijne przyjecie ich do wiadomosci.
Pojecia matki Krause zostaly co prawda uznane za ziudzenia, ale mimo to

26 0.Steinicke, Der Zille-Film ,Die Verrufenen®, [w:] Film und revolutiondre Arbe-

iterbewegung..., op. cit, t. 1, s. 167.
27 W roli giéwnej wystapita Wiera Baranowska, odtwérczyni tytulowej roli w Matce

Pudowkina.
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zachowaly dos¢ sity, by przyémic dazenia przeciwnego [tj. komunistycznego -

I.S.] obozu.28 ,

Z perspektywy czasu nalezy stwierdzi€, ze tak przychylnie przyjeta
przez lewicowq krytyke Podréz matki Krause do szczeScia nie otwierata
nowego rozdziatu, lecz definitywnie pogrzebata nadzieje, ze kino niemiec-
kie w ogble zdolne jest wydac na Swiat drugiego Pancernika Potiomkina.
Pozostawat jednak w odwodzie jeszcze jeden rezerwuar: awangardowy,
upolityczniony teatr.

Jak zauwaza Richard Grunberger,

sytuacja teatru byla wysoce wieloznaczna; o ile krytyczna mniejszo$¢ bywal-
cow przeczuwata juz ztota epoke teatru pod przewodem Reinhardta, Piscato-
ra i Leopolda Jessnera, coraz wieksza czesS¢ widowni oceniata teatr - nazy-
wany niegdy$ przez Schillera instytucja moralnosci - jako przychylng enkla-
we, w ktorej zdeklasowani pisarze cieszacy sig poparciem zydowskiej krytyki
(i panstwowego budzetu) szykuja zamach na dziedzictwo narodowe i trady-
cyjng moralnosé.2®
Najbardziej radykalng sceng Berlina potowy lat 20. byta Volksbuhne,
kierowana przez komuniste Erwina Piscatora, realizujgcego tu swoj zamyst
stworzenia ,teatru epickiego”. Jedng z charakterystycznych cech spektakli
tego typu byto wykorzystywanie filmu. Do przedstawienia z 1927 Hoppla,
wir leben! (A jednak zyjemy!) weditug Ernsta Tollera, Piscator wprowadzit
dwa filmowe epizody, opracowane z wykorzystaniem materiatow archiwal-
nych przez Waltera Ruttmanna. ,Film - pisat 6wczesny wspétpracownik
Piscatora, Bertolt Brecht - stat sie nowym, gigantycznym aktorem, poma-
gajacym w narracji zdarzen. Dzigki niemu mozna byto pokazywac, jako
cze$é scenicznego tta, dokumenty, cyfry i statystyki. Zdarzenia majgce
miejsce réwnoczesnie w réznych miejscach mozna byto ogladac jedno-
czesnie™30, Silny wptyw na Piscatora wywarly eksperymentujgce teatry
rosyjskie, znane mu z wystepéw w Berlinie. Jego zamitowanie do ,elektry-
fikowania” widowisk taczyto sie silnie ,z rewolucja rosyjska, z jej nowymi
mitami, jak na przyktad z Leninowska politykg elektryfikacji, a takze z dzia-
lalnoscig artystéw-konstruktywistéw, takich jak Tatlin [i] Rodczenko"31.

285 Kracauer, op.cit,s. 168.

29 R Grunberger, Historia spoteczna Trzeciej Rzeszy, przet. W. Kalinowski, t. 1,
Warszawa 1987, s. 38.

30 Cyt. za: J. Wil l e t, Wplywy teatralne, przet. P. Niklewicz, [w:] Brecht w oczach krytyki
$wiatowej, wyb. R. Szydiowski, Warszawa 1977, s. 196.

31 |bidem, s. 197-198.
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Piscator i jego wspdtpracownicy pozostawali tez pod wrazeniem radziec-
kiego kina i wypracowanych tam teorii montazowych. Edmund Meisel,
twérca muzyki do wielu spektakli Piscatora, obejrzawszy w Berlinie Pan-
cernika Potiomkina zaproponowat Eisensteinowi skomponowanie nowej
muzyki do jego filmu i zastgpienie nig pierwotnej ilustracji; tak tez sie
stalo32. Slatan Dudow, rezyser Kuhle Wampe, twierdzi wrecz, ze rewolu-
cyjny impuls trafit do niemieckiego filmu prosto z teatru Volksbiihne33,
ktérego scene przestali zaludniaC protagonisci cierpigcy, definitywnie
ustepujgc miejsca bohaterom nowego typu: walczacym.

Z kregu radykalnego teatru wywodzit si¢ rowniez Bertolt Brecht i jego
wspotpracownicy, przyszli twércy Kuhle Wampe. Kiedy w 1930 Dudow
spotkat Brechta, miat juz pewne dosSwiadczenia teatralne i filmowe, wy-
niesione ze wspodtpracy z Langiem i Pabstem. Jednak ostateczny kierunek
jego zainteresowaniom nadat diuzszy pobyt w ZSRR w 1929, ktéry po-
Swiecit na zaznajomienie sie z radzieckim teatrem i kinem, i podczas kt6-
rego poznat Eisensteina. Po powrocie do Niemiec realizowat filmy dokumen-
talne (znany jest tytut tylko jednego z nich, Jak zyje berlinski robotnik), roz-
powszechniane w zamknietym obiegu przez KPD. Film Kuhle Wampe byt
jego debiutem fabularnym.

Chociaz, bardziej wiasciwie bytoby powiedzie¢: niezupetnie ,fabularnym”
i niezupetnie ,jego”. Byto to dzieto - jak podkreslano - kolektywne, co
miato stanowié probe przeszczepienia na obszar sztuki metod pracy so-
cjalistycznej. W skiad tego kolektywu, procz Dudowa i Brechta, wchodzit
jeszcze pisarz Ernst Ottwalt i kompozytor Hanns Eisler, a kazdy z nich miat
prawo glosu na wszystkich etapach powstawania dzieta, od scenariusza
poczynajac. Za pigtego, niechcianego i nielojalnego cztonka tego kolekty-
wu nalezatoby uznaé cenzure, ktdrej liczne ingerencje w gotowy juz film
nie tylko stepity jego wymowe, bo tez temu miaty stuzyc, ale i uczynity go
mato zrozumiatym.

Filmowi Kuhle Wampe przypadta szczegbina rola w historii niemiec-
kiego kina. W okolicznosSciach towarzyszacych jego realizacji oraz w jego
ekranowych losach, skupiajg si¢ jak w soczewce charakterystyczne cechy
epoki, zwlaszcza bezwzgledna gra sit politycznych, ktérej areng stata sie

32 Kompozycja Meisla na trwale weszla do historii muzyki. Partytura, przez wiele lat
uwazana za zaginiona, odnalazia si¢ kilkanascie lat temu.
33 S, D ud o w, Theater, Film und Television, ,Beitrage zur Film- und Fernsehwissen-

schaft” 1982 nr 5, s. 140.
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schytkowa Republika Weimarska. Za$ po latach na strazy legendy tego
utworu, okrzyknietego ,pierwszym (niemieckim) filmem robotniczym”, stang
filmowcy NRD - z samym Dudowem na czele.

Film powstawat w trudnych warunkach. Prometheus-Film ogtosit ban-
kructwo jeszcze na etapie prac nad scenariuszem, poniewaz firmie od-
méwiono kredytéw, a realizacja filmu dZwiekowego wymagata znacznych
naktadow finansowych. W tej sytuacji produkcji podjeta sie dos¢ tajemni-
cza wytwérnia Praesens-Filverlein-GmbH, o ktérej wiadomo niewiele wig-
cej ponad to, ze byta mata, niedofinansowana i niezalezna, co miato jedy-
nie te dobrg strone, ze niezalezny producent spoza przemystu filmowego
W niczym nie krepowat artystycznych zamystéw Brechta”4. Wykonawcy
gtéwnych rél rekrutowali sie z lewicowych stowarzyszen artystycznych i pra-
cowali bez wynagrodzenia, podobnie jak cztonkowie choréw robotniczych,
grupa agitpropu ,Das rote Sprachrohr”, i wreszcie okoto 4000 cztonkéw
Zwigzku Sportu Robotniczego.

Jak twierdzit péZniej Dudow, realizacja projektu zajeta péttora roku3s.
Kalendarium prac niezupetnie jednak potwierdza te wersjg: scenariusz po-
wstawat w lipcu i sierpniu 1931; od razu w sierpniu przystapiono do zdjec,
przerwanych na pewien czas z powodu odebrania ekipie aparatury diwie-
kowej przez jej wiasciciela, ktéry uczynit to ,ze wzgleddw politycznych.
Poniewaz nie mozna byto zaczyna¢ catego filmu od nowa, wiele pienig-
dzy... pochtonat proces”36. Wzigwszy pod uwage, ze praca nad wczesnymi
filmami dZwiekowymi z natury postepowata wolniej, jak réwniez to, ze
zmontowanie tego akurat filmu musiato by¢ czasochtonne, fakt, ze przed-
stawiono go do oceny berliriskiej cenzurze juz w grudniu 1931, jest impo-
nujgcym wynikiem.

Ale jest tez faktem, ze od tego wiasnie momentu zaczely si¢ prawdziwe
ktopoty. Cenzura dwukrotnie odrzucita film pod zarzutem narazania na
szwank bezpieczenstwa publicznego. Zazgdano m.in. wycigcia sceny sa-
mobdjstwa jednego z bohateréw oraz sceny usunigcia cigzy. W zwigzku
z tym nie jest jasne, czy giéwna bohaterka przerwata ciaze, jak przewidy-
wat scenariusz, czy tez zdecydowata sig na urodzenie dziecka - jak zdaje
sie sugerowaé zaakceptowana przez cenzure wersja filmu. Wskutek kam-

34E Leiser, Brechtikino, Film na Swiecie” 1974 nr 6 (190), s. 25-26.

35 Kuhle Wampe”, der erste Arbeiterfilm. Gesprach mit Slatan Dudow, JBeitrage zur
Film- und Fernsehwissenschaft” 1982 nr 5, s. 240.

36 Taka informacje przytacza S. Kracauer, op. cit, s. 207.
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panii protestacyjnej, w ktérg zaangazowato sie wielu luminarzy niemiec-
kiej kultury, po kolejnych cieciach dzieto dopuszczono wreszcie na ekrany
decyzjg z 21 kwietnia 1932. Wedtug Dudowa film zatrzymano po pierw-
szym pokazie, ktéry miat si¢ odbyé w marcu tegoz roku w Berlinie. Wersji
tej nie potwierdzajg inne Zrédta; potwierdzajg natomiast, Ze zaprezento-
wano go najpierw w Moskwie. W premierze uczestniczyli Dudow i Brecht.
Ale ich dzieto spotkato sie z powsciggliwym przyjeciem. Na Zachodzie -
wyrokowat recenzent ,Deutsche Zentral Zeitung”, niemieckojezycznego wy-
dania moskiewskiej ,Prawdy” - kino proletariackie nie wyrosto jeszcze
z krétkich spodni. ,Ale czy nasze pierwsze radzieckie filmy byly lepsze?”,
zapytywat wielkodusznie3'.

Dopiero 30 maja 1932 odbyta sie niemiecka premiera, i to w jednym
z zeroekranowych kin Berlina. Nastepnie film zostat pokazany w Paryzu.
Ta triada: Moskwa - Berlin - Paryz wyznaczata nowy wektor radzieckich
intereséw. Po dojsciu Hitlera do wtadzy, Paryz w pewnym zakresie wzigt na
siebie dotychczasowg role Berlina, stajgc sie stolicg zachodnioeuropej-
skiego ruchu komunistycznego38. Po 1934 radykalizacja nastrojéw spo-
tecznych i wzrost sympatii lewicowych znajdg wyraz takze we francuskich
filmach, lecz tamtejsi flmowcy nie podazg Sladem eksperymentu Brechta
i jego kolektywu.

Po berliriskiej premierze film Kuhle Wampe powegdrowat do kin na przed-
miesciach, gdzie trafit do swej docelowej publicznosci. A w kazdym razie:
publicznoéé ta mogta go bez przeszkdéd obejrzec, o ile sobie tego zyczyta.
Wobec braku statystyk mozna sie tylko domyslac, ze film musiat sig¢ rozmi-
na¢ z jej oczekiwaniami, czego udato sie uniknaC respektujgcej przyzwyczaje-
nia widzéw, bardziej zachowawczej Podrozy Matki Krause do szczescia.

Tym, co odréznia Kuhle Wampe od innych filméw o zblizonej tematy-
ce, jest wyrazna przewaga intencji perswazyjnej nad fabutg. Fabuta zo-
staje potraktowana - chcialoby si¢ rzec - niedbale. Niby uktada sig ona
na ksztalt tradycyjnej historii mitosnej, obejmujgcej takie standardowe
segmenty, jak spotkanie - rozstanie - powrét. Ale sposob jej opowiedze-
nia, a takze niekonwencjonalna (bo klasowa) motywacja dziatari postaci,

37 Cyt. za: [0.V.], Zur Diskussion um ,Kuhle Wampe”, [w:] Film und revolutionére Arbe-
iterbewegung..., op. cit., t. 2, 8. 175.
38 Proces ten szczegblowo omawia F. Furet, op. cit,s. 269 i n,
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stuzg wyeksponowaniu dyskursu ideologicznego, dla ktérego fabuta ma
znaczenie czysto pretekstowe.

Polemiczne ostrze filmu zostato wymierzone w socjaldemokracjg. Ja-
ko ideowego wroga numer jeden. Jako partie drobnomieszczan oraz tych,
ktérzy pragneliby by¢ drobnomieszczanami, choé sg tylko robotnikami lub
bezrobotnymi. Ostrze zostato wymierzone w socjaldemokracje jako pewng
mentalno$é i stan ducha, ktérym trzeba wydac¢ walke. Dla dydaktycznej
jasno$ci to, co nalezy przezwyciezy¢ przypisano starszej generacji, a to, co
godne poparcia - miodej.

Pomiedzy starymi a mtodymi nie istnieje komunikacja. Z pokoleniem
rodzicéw trzeba zerwac i radykalnie sie od niego odcig€. Tak postapita
gléwna bohaterka: gdy wyeksmitowano jg wraz z rodzicami, zatroszczyla
sie o ich los i zorganizowata przeprowadzke na podberlifiskie osiedle na-
miotowe Kuhle Wampe. Jako jedyna pracujgca osoba, wzieta na siebie
role gtowy rodziny. A jednak, zdegustowana oportunizmem i hipokryzjg
rodzicéw, ich niechecig do uswiadomienia sobie grozy sytuacji, opuszcza
ich i przenosi sie do Berlina, by tam przystapi¢ do komunistow. Jej bezro-
botny brat, ktéry nie podjat w stosownym czasie podobnej decyzji i nie
potrafit oswobodzi¢ si€ w ten sposéb, popetnit samobdjstwo.

Perswazyjna funkcja loséw giéwnej postaci polega na tym, ze stano-
wig one rekapitulacje historii KPD i wykazujg stuszno$¢ obranej przez
partie taktyki. Bedaca ideologicznym centrum opowiesci bohaterka tylko
na pozdr zajmuje si¢ swymi problemami Zyciowymi - bytowymi czy emo-
cjonalnymi. W istocie przemierza ona droge partii komunistycznej, ktéra
stanowczo odcieta sie od swych socjaldemokratycznych korzeni. Film
dostarcza zatem historycznej (co marksisci zawsze zalecali) interpretaciji
aktualnej sytuacji politycznej. Ale tez kresli zarazem pewien przysztoscio-
wy projekt - w tym wizje sztuki przysztosci; takiej sztuki, ktérq miodzi
aktywisci mogliby uznaé za swojg. W trzeciej czesci filmu towarzyszymy
komunie, ktérej cztonkowie wspdlnie spedzajg wolny czas na pracy dla
organizacji, na zawodach sportowych, na pikniku, gdzie studiujg Hegla,
a w przerwach oklaskujg wystepy grup agitpropowych.

Wspdtwystepowanie opisanych powyzej momentow, czyli traktowania
wydarzen fabularnych jako argumentéw (wskutek czego film méwi o czym$
innym, niz zdaje si¢ mowi€) oraz faworyzowania przysztoSciowej utopii
kosztem rozczarowujacej terazniejszosci - to splot typowy dla przekazow
propagandowych. Jesli odnies¢ to stwierdzenie do modelu radzieckiego:
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typowy nie dla wczesnej (1924-1929), awangardowej fazy, lecz dla socre-
alizmu, ktéry pierwszych filmowych ilustracji doczekat sie w 1934 roku.

Kuhle Wampe stanowi zaskakujgcg miksture starego i nowego. Nosi
w sobie zalgzek socrealistycznej poetyki, lecz jednoczesnie ozywia go duch
awangardy. Ktérej? Otéz blizej mu do eksperymentujgcego teatru niz do
.radzieckiej szkoly montazowej”, w kontekscie ktorej zwykio sie go umiesz-
czac. To co w nim nowe, nie wzieto sie z odgdrnie zdezaktualizowanych,
bo oskarzonych przez radzieckie wtadze o formalizm filméw z lat 20., lecz
z teatralnych poszukiwan Brechta. Kuhle Wampe tkwi w ich centrum.

W owym czasie aktywno$¢ Brechta koncentrowata sie na dwéch ob-
szarach. W latach 1928-1934 tworzyt i wystawiat tzw. sztuki pouczajgce
(Lehrstticke), co traktowat jako swa prace na rzecz partii, ktérej nb. czton-
kiem nigdy nie zostat. Te mate formy dramaturgiczne nie wymagaty opra-
wy i prezentowano je wszedzie, gdzie mogly znaleZ¢ publicznos¢. Jedynym
kryterium ich wartoSci byto czytelne wyartykutowanie politycznej tezy, bo-
wiem miaty one pelni¢ dorazne funkcje dydaktyczne i tylko tyle. Duch na-
tretnego dydaktyzmu przeniknat i do Kuhle Wampe. Druga, trwalszg dzie-
dzing zainteresowan tworcy byt teatr epicki, odmienny od opatrywanego
takg samg nazwa teatru Piscatora. Teatr Brechtowski, gdzie wedtug Waltera
Benjamina ,na plan pierwszy wysuwa sie przerywanie akcji"3? stuzgce do-
celowo wyeliminowaniu tradycyjnego dramatu, proponowat swoim widzom
nowe reguty gry. WSrod nich - efekt obcosci jako warunek umozliwiajgcy
wymkniecie sie z putapki odbiorczego kompleksu projekcji / identyfikacji.

Brecht pracowat jednoczesnie nad Kuhle Wampe i sztukg Matka we-
diug powiesci Maksyma Gorkiego. Ze sztuki tej pochodzi wiersz, ktérego
fragment warto przytoczyé, gdyz mozna go uzna¢ za autokomentarz do filmu:

Zamiast zdumienia

Chcecie budzi¢ wspdiczucie dla matki, ktéra traci syna.

Smieré syna

Wstydliwie odkiadacie na koniec. To wedtug was jest sposéb, aby zatrzymac
Uwage widza do zapadnigcia kurtyny. Zdaje sie wam,

Ze jak biznesmen inwestuje pieniadze w interes,

Tak widz inwestuje uczucia w bohatera: chce, by mu sie zwrdcity,

Jesli sie da - podwdjnie.40

33 W. Benjamin, Co to jest teatr epicki?, przet. K. Krzemien-Ojak, [w:] Brecht w oczach

knytyki..., op. cit., s. 17.
40Cyt.za: J.Willet, op. cit,, s. 208.
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Wiersz ten posrednio uzasadnia decyzje, podjetg przez Brechta jako
scenarzyste Kuhle Wampe: bohater, ktérego mamy prawo uwazac za glow-
nego, popetnia samobdjstwo zaraz w pierwszej czesci filmu, a nie pod jego
koniec, bedacy tradycyjnym miejscem samobdjczej Smierci. Te dramatur-
giczng anomalie odnotowat z uznaniem Kracauer, nie wigzac jej jednak
Z konsekwentng strategig Brechta wobec emocji odbiorcy - tak teatralne-
go, jak i filmowego; strategia bedaca rdzeniem brechtowskiej estetyki.

Kuhle Wampe wyrasta z niej tak dalece, ze mottem filmu maégiby by¢
napis, ktoéry Brecht umiescit na scenie w jednym ze swych wczesnych
spektakli: ,Nie gapcie sie tak romantycznie!"41, Ten jedyny film, do ktére-
go Brecht przyznawat sie bez zastrzezen, trzeba uznac za prébe wkrocze-
nia na kreta, nie wolng od radzieckich wplywdéw - lecz przeciez artystycz-
nie odrebng ,niemiecka droge” do komunistycznej sztuki. Jednak droga ta
doktadnie w tym punkcie sie urywa i nigdy juz nie zostanie podjeta ani
przez ktéregokolwiek ze wspottworcow filmu, ani przez ich nastepcow.

“Art with its Eyes Wide Open™?
Proletarian Cinema in the Weimar Republic

The term ‘proletarian cinema’ encompasses a group of documen-
tary and feature films made at the end of the 1920s and beginning
of the 1930s under the auspices of one of the two German workers'
parties, the SPD (Social Democrat) or KPD (Communists). Speciali-
sed institutions (film plants, leasing agencies, and personal distri-
bution channels), financed out of party coffers, facilitated the pro-
duction and distribution of these films and as a result, they were
relatively independent of the structures of official cinematography.
Hostility towards bourgeois film production and its products as well
as the struggle against the state censorship, which was particularly
severe at that time, formed the common ground for both currents
of proletarian cinema. However, this had little significance in the face
of the fundamental differences, stemming from the distinct nature
of party patronage, which divided the two. While the democrats in an
appeal to the idea of social solidarity saw an opportunity to improve
the situation by resorting to legal instruments of exerting pressure,
the communists regarded radical revolution as the only valid cour-

417Zob.R.Szydtows ki, Brecht. Opowiesé biograficzna, Warszawa 1986, s. 143.
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se. This political radicalism brought in its train an aesthetic radica-
lism, which took as its model the achievements of Soviet art.

From the middle of the nineteen-twenties Germany became the
territory for a Soviet ideological offensive. This was an essential fac-
tor shaping the German political scene and, consequently, the ho-
rizons of its engaged art and institutional foundations. German
proletarian artists and journalists studied Soviet films and at the
same time took advantage of Moscow's financial and organisatio-
nal support. Over and above this, they had their own militant the-
atre, with Piscator and Brecht at its head. These dual impulses
predetermined the shape of the film Kuhle Wampe (1932), greeted
as the first truly proletarian German film. It was supposed to initia-
te a new stage in the development of proletarian cinema, but
proved to be the swansong of a formation, whose appearance was
an event worthy of note within Western European cinematography
of the 20s and 30s.



