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powiesS¢ zilustrowana czy przekodowana?
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Przedstawie tu gars§¢ uwag dotyczacych zwigzkéw migdzy powiescig Galiny
Nikotajewej Zniwa (Zatwa), a jej ekranizacja, filmem Wsiewotoda Pudow-
kina, zatytutowanym w wersji polskiej Odzyskane szczeScie (Wozwrasz-
czenije Wasilija Bortnikowa, 1953).1 Proponuje problemowg lekture kilku
sekwencji, ktére uwazam za znaczace dla filmu, nie ukrywajgc pewnej
arbitralnosci wyboru.?2

Moje spojrzenie pozostaje przede wszystkim spojrzeniem literaturo-
znawcy, ktory nie posiada kompetencji w dziedzinie analizy filmowej. Film
ogladatem jakie$ czterdzieSci lat temu na duzym ekranie. Dysponuje jego
wersjg wideo, ktorej jakos¢ jest optakana, a pochodzenie i stopien zgod-
nos$ci z oryginatem sg mi nieznane. W takiej sytuacji trudno jest o precyzje
obserwacji, mam nadzieje jednak, ze sg one dostatecznie korygowane
przez metode, wypracowang w trakcie badan nad sowieckim realizmem
socjalistycznym okresu powojennego, jakie prowadze razem z Antoine
Baudinem.3

1 Scenariusz: Galina Nikotajewa, Jewgienij Gabritowicz; zdjecia: Siergiej Urusiewski;
scenografia: Abram Frejdin, Boris Czebotajew; muzyka: Kiryt Moiczanow.

2 Wezesny wariant tego tekstu byt przedstawiony podczas konferencji poSwieconej
JFilmowi sowieckiemu 1930-1950", zorganizowanej przez Frangois Albéra i nizej
podpisanego w 1993 roku w Lozannie.

3por.A.Baudin,L Heller, Le réalisme socialiste comme organisation du champs
culturel, ,Cahiers du monde russe et soviétique”, XXXIV (3), 1993; Le réalisme socia-
liste soviétique de la période jdanovienne (1947-1953), Berno;tom :A.Baudin,
Les arts plastiques et leurs institutions, 1997; tom It A Baudin, L Heller,
Usages a l'interieur, image a exporter, 1998.
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Stowo o epoce, ktorej cechg charakterystyczng jest nowe zacisniecie
Sruby: jest to nowy etap rozwoju sowieckiego spoteczenstwa, znajdujacy
podwdjng motywacje w odbudowie kraju i w zimnej wojnie. Generalnej
mobilizacji wewnatrz kraju towarzyszy wielka ofensywa skierowana na ze-
wnatrz, manifestujgca sie¢ zwlaszcza w formie szeroko zakrojonego ruchu
na rzecz pokoju - Apel Sztokholmski podpisany rzekomo przez 500 milio-
néw osob, Swiatowy Kongres Pokoju (aluzja do niego znajdzie sie w filmie)
itp.4 Konsekwencjg tej sytuacji jest rozszerzenie kontroli oraz natezona
unifikacja kultury wedtug obowigzujgcego jedynego modelu. Proces ten
ma swoje poczatki w koricu lat 20.5 Nie bede sie nim zajmowat, wystarczy
powiedzieé, ze zdanowszczyzna - jak nazywa sig retrospektywnie te epo-
ke, od nazwiska jednej z giéwnych postaci - krystalizuje tendencje, ktére
juz sie pojawity w kulturze stalinowskiej i doprowadza je do stanu bardzo
szczegblnego paroksyzmu.

Interwencje podjete przez Andrieja Zdanowa poczawszy od 1946 ro-
ku i kontynuowane przez kierownictwo Partii po jego Smierci (az do Smierci
Stalina w marcu 1953 roku), pietnujg sukcesywnie biedy popetniane w lite-
raturze, filmie, muzyce, operze, teatrze, historiografii, filozofii itd. W 1948
roku Lysenko zaczyna niepodzielnie rzadzi¢ w dziedzinie nauk biologicz-
nych i rolnictwie. Stynny atak przeciwko zydowskim krytykom teatralnym,
podjety w 1949 roku i nasilany przez nastepne lata, jest czescig tej samej
kampanii, ktéra zostala rozpetana za zycia Zdanowa przeciw ,stuzalczej
postawie wobec Zachodu”. Kampanie te cechuje wystawianie rosyjskosci
i prymatu Rosji we wszelkich dziedzinach (odnotujmy przy tej okazji, iz

4 Apel Sztokholmski w sprawie zniszczenia broni atomowej rozpowszechniany jest
w czerwcu 1950 r., Swiatowy Kongres Pokoju ma miejsce w kwietniu 1949 r.
w Paryzu i Pradze. Por. A. B. U | a m, Expansion and Coexistence. The History of
Soviet Foreign Policy. 1916-1967, New York-Waszyngton 1969. O rewaluaciji radziec-
kiej walki 0 pokéj w Swiecie analizy akeji jej przeciwnikéw na Zachodzie na przykladzie
Kongresu Wolnosci Kultury, wspieranego przez CIA:F.Stonor Saunders, The
Cultural Cold War. The CIA and the World of Arts and Letters, London 2000.

5 Ta cigglos¢ pojawia si¢ zardwno w planie indywidualnym (atak na Zoszczenkeg rozpo-
czety w 1943 bedzie ponowiony w 1946), jak instytucjonalnym (decyzje zdanowowskie
dotyczace krytyki literackiej nawigzuja do postanowienia Partii z 1940), organiza-
cyjnym (Zwigzek Kompozytoréw Radzieckich powstanie oficjalnie w 1948, na wzbr
utworzonych w latach 30. Zwigzku Pisarzy i Zwigzku Architektow) i wreszcie dogma-
tycznym (okreslenie realizmu socjalistycznego wigczone do statutu Zwigzku Pisarzy
zachowuje bezwzgledng wartosc).
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.dowiedziono” wbéwczas, ze oprocz radia, samolotu, silnika itp., Rosjanie
wyprzedzili caty $wiat wynajdujgc réwniez aparat kinematograficzny®).

WS$rdd artystycznych konsekwencji tych dziatan znajduje sig, akcen-
towane przez dzisiejszych badaczy, zjawisko ,literaturyzacji”, ktérego prze-
stanki widoczne s juz w latach 30.7 i ktére wydaje sie rozszerzaC dzigki
zdanowszczyZnie. Zjawisko to stanowi symptom sprzecznego procesu
integracji réznych dyscyplin artystycznych, przebiegajacego pod dyktando
literatury. Cigzar modelu literackiego, wszechobecnego na poziomie teorii
(ideologii i estetyki), prowadzi w innych dziedzinach sztuki do negowania
ich wiasnych cech, podporzadkowujgc wiasciwe im kryteria oceny kryte-
riom obowigzkowo dyskursywnym: ,werbalizacji obrazu” w sztukach wizu-
alnych, prymatowi scenariusza i dramaturgii w kinie i teatrze.

Sytuacja kina jest szczeg6lnie paradoksalna. Kino cieszy sig presti-
zem naleznym ,najwazniejszej sztuce naszych czasow”, jest wielbione za
granica jako dowdd sity sztuki ,postepowej”, traktowane jest zardwno jako
spadkobierca wielkiej tradycji awangardy, jak i dokumentalna reprezenta-
cja zycia sowieckiego. Wiasnie dlatego staje sie przedmiotem atakéw zmu-
szajgcych je do stopniowego odchodzenia od tejze tradycji awangardowe;.
Niekiedy sama funkcja realizatora traktowana jest jako drugorzedna. Przy-
ktadem moze tu byé naswietlenie w prasie znamiennej instytucji, mo-
skiewskiego ,Studia scenariuszowego”. Utworzone w 1941 roku Studio
kierowane jest przez mieszang rade literatéw i realizatoréw (w jej sktad
wchodzili z jednej strony Kozewnikow, Semuszkin, Czakowski, a z drugiej
Dowzenko i Romm: zauwazmy egalitarystyczne pomieszanie wielkich indy-
widualnosci z miernotami). Ma ono zapewniaé ,przeniesienie na ekran
najwazniejszych dziet kinematografii sowieckiej”. Tymczasem bardzo jasno
okreslono granice wspétpracy pisarza z realizatorem: ,Filmowiec nie wy-
stepuje w roli wspédtautora. Pozostaje jedynie konsultantem, specjalista
od produkcji filmowej".8

6 Por. W.Wiszniewskij, Russkie izobretateli-predszestwienniki kinematografa,
Jskusstwo Kino” 1949 nr 4.

7Por. W.Papiernyj Kultura ,Dwa”, Ann Arbor 1985; 0. Bulgakov a,
Sowietskoje kino w poiskach obszczej modeli, [w:] Socrealisticzeskij kanon. Akade-
miczeskij projekt, red. H. Ginther, E. Dobrenko, Pétersbourg 2000; N. Laurent,
L' CEil du Kremlin. Cinéma et censure en URSS sous Staline (1928-1953), Tuluza

2000.
8 Un studio de scénario, ,La littérature soviétique”, 1950 nr 1, s. 197-198.
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Produkcja artystyczna staje sie coraz rzadsza we wszystkich dziedzi-
nach sztuki, gitéwnie w imie zasady dazenia do doskonatosci, narzuconej
przez zdanowszczyzne. W literaturze, gdzie statystyki wydawnicze sg prze-
petniane przez setki tytutéw, zjawisko to wystepuje w sposéb zamasko-
wany (w rzeczywistosci coraz mniej dziet jest rozprowadzanych masowo);
natomiast jest ono bardzo widoczne w filmie, gdzie znajduje sie dla niego
oficjalne usprawiedliwienie:

Wiadomo, ze ilos¢ to nie zawsze wysoka jakosc (...) To wcale nie setki filmow

o $rednim poziomie, sztampowych i reakcyjnych w swej tresci, zapadaja

w pamieé, lecz autentyczne, najlepsze, oryginalne dzieta sztuki - silne dzigki

swej prawdzie ideologicznej i artystycznej, a ktérych wzniostym celem jest

postep w walce o pokdj i demokracje.?

Tak wiec od roku 1948 jesteSmy Swiadkami spektakularnego spadku
ilosci filmow fabularnych. Jest to stynna ,anemia filmowa”" (malokartinje),
zZjawisko interpretowane przez wigkszoS¢ badaczy jako sygnat powaznych
niedomagan kinematografii sowieckiej. Mowi sie nawet o tym okresie jako
o czasie ,$mierci kina”.10

Przeciwnie - i jest to wazne z naszego punktu widzenia - ,dramaturgia
filmowa” (kinodramaturgija) jest na fali, w duzej czesSci przyjmujgc formeg
.scenariuszy literackich”, przeznaczonych do czytania. Ma swojg wiasng
szpalte w miesieczniku ,Isskustwo Kino”, ktére na przyktad w roku 1952
opublikowato az 12 tekstéw, po jednym w numerze. Inne periodyki za-
mieszczajg na swoich stronach fragmenty lub kompletne teksty scenariu-
szy. Goskinoizdat wydaje Biblioteke Dramaturgii Filmowej.11 Jednoczesnie
roénie liczba wydan zbiorowych, na wzér Ksiegi Scenariuszy, ktéra uka-
zata sie w 1935 roku. Punktem kulminacyjnym tego przedsigwzigcia jest
rok 1950 - ukazuja sie wowczas Scenariusze wybrane 1949-1950, zbidr
scenariuszy najstynniejszego filmowca tamtych czaséw Michaita Cziaure-
liego oraz przede wszystkim sze$¢ toméw Scenariuszy wybranych kina

9 Iskusstwo Kino”, 1949 nr 4, s. 62. Wyjatek pochodzi z przeméwienia |. Bolszakowa
(,Prawda” 1948 nr 180). Mozna sadzi¢, ze przynajmniej czgSciowo przyczyna
zmniejszenia produkcji filmowej byly problemy ekonomiczne, ktore nurtowaty organy
kontroli. Por. N. Laurent, op.cit., przede wszystkim s. 225-240.

10 P, K e n e z, Cinema and Soviet Society, 1917-1953. Cambridge 1992, czes¢ lll.

11 Biblioteka kinodramaturgii, Moskwa, w tym: AA. Ra zu m o w s Kk i j, Aleksandr
Pawlow, 1951; . Sawc z e n k o, Taras Szewczenko, 1951; A Abramowa,
G.Roszal, Musorgskij, 1951; W.WiszniewskijM.CziaureliAFilimo-
n o w, Niezabywajemyj 1919 god, 1952; i in.
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sowieckiego (jakie$ szeScdziesigt tekstow stanowigcych prawdziwy kanon
kina stalinowskiego).12 Wkrétce seminaria pansowieckie w Moskwie, zor-
ganizowane w 1952 i 1953 roku przez Ministerstwo Kinematografii i Zwia-
zek Pisarzy!3® pozwolg na serie publikacji Zagadnienia dramaturgii filmo-
wej (Woprosy kinodramaturgii).

Przywotuje tu te fale scenariuszy - traktowanych przez twércow jako
odrebny gatunek literacki - poniewaz to bardzo lokalne zjawisko rzuca
interesujgce $wiatto na catos¢ zdanowszczyzny.

0 zwigzkach miedzy scenariuszem a dziedzinami pokrewnymi mu -
opowiadaniem, sztukg teatralng, filmem - dyskutowano w nieskorczo-
no$¢. Umysly zaprzatato przede wszystkim zagadnienie literackosci scena-
riuszy, rozumianej jako ,harmonijne potgczenie” ideologii z dobrym sty-
lem. Podkresli¢ nalezy, iz nie literatura w ogble, lecz powieS¢ w wersji
~epickiej” jawi sie w dyskursie zdanowszczyzny jako bardzo potezny kod,
ktory pozwala sfabrykowaé symulacje zdolng do objecia catego bogactwa
rzeczywistosci. Z tego wzgledu, jak rowniez w zwigzku z potrzebami szero-
kiej promocji, przywilejem ekranizacji cieszyly sie powiesci 0 pewnej popu-
larnosci, ale przede wszystkim te, ktore otrzymywaly Nagrode Stalinowska.
Praktyka adaptacji staje sie wkrétce na porzadku dziennym (zauwazmy,
Ze nie jest to narzucona przez wltadze nowosScC: praktyka ta nawigzuje i do
rosyjskiego kina niemego, niezwykle tasego na adaptacje, i do tradycji
transpozycji teatralnych, zwtaszcza w operze rosyjskiej XIX wieku).

W ten sposéb film zostaje obarczony obowigzkiem przetozenia powies-
ciowego ,metakodu” na swéj wiasny kod, nie unikajgc ryzyka btedow i de-
formacji, ktére wynikajg tak z powoddéw technicznych, jak réwniez z powo-
du wzajemnej nieadekwatnosci kodéw werbalnego i ikonicznego, i by¢
moze nawet z powodu genetycznej stabosci ostatniego.

Dreczeni strachem przed rozbieznoSciami migdzy dzietem a jego ,ko-
pig ekranowq”, realizatorzy i krytycy odrzucajg wysunigty przez moderni-
stéw i awangarde postulat wolnosci adaptaciji.

12 |zbrannyje scenarii 1949-1950, Moskwa 1950; Izbrannyje scenarii sowietskogo
kino, 6 toméw, Moskwa 1949-50; Izbrannyje scenarii kinofilmow M. Cziaureli,
Moskwa 1950.

13 Por. Wsiesojuznyj seminar po kinodramaturgii, ,Iskusstwo Kino” 1952 nr 7,
s. 127-128.



148 Leonid Heller

Dyskusja wokét filmu nakreconego wedtug powiesci Nikotajewej4 wy-
raznie wskazuje, ze adaptacja zagraza dwom zasadom, na ktérych opiera
sie cata estetyka realizmu socjalistycznego: ,organicznosci” i ,totalnosci”.
W jaki bowiem sposéb przeniesé catosciowe jestestwo powiesci do ogra-
niczonego kontinuum czaso-przestrzeni-jezyka scenariuszowego? Przeciez
wyeliminowanie jakiego$ watku dramatycznego, czy bohatera, rowna sie
zburzeniu konstrukcji dzieta, okaleczeniu jego ciata (tak twierdzg krytycy
tamtych czaséw). OdpowiedZ na te watpliwosci znalazia sie do$¢ szybko:
scenariusz literacki, jako ogniwo tancucha tgczacego istniejgcg powiesc
z powiescig potencjalng, scenariusz rezyserski ze zrealizowanym filmem,
musi na swodj sposdb stac sig dzietem tak samo organicznym i komplet-
nym jak adaptowana powies¢.

Scenariusz literacki jako gatunek, ktorego zadanie polega na tgcze-
niu, a nawet na ,syntezie” réznorodnych postaci pisania-tworzenia, na
~intermedialnosci”, zeby uzy¢ modnego terminu, jest praktycznie dziewi-
czym obszarem badarn i pracy dla specjalisty literatury stalinowskie;.

W przypadku ekranizacji problematyka gatunku wzbogacona zostaje
poprzez problematyke przepisywania tekstu, powielania réznych wers;ji
pod naciskiem cenzury i sytuacji, co jest jednym z wielkich paradygmatow
tworczosci stalinowskiej.

Zniwa powstaly w roku 1950, kiedy w literaturze zaznacza sie doktryna
.walki lepszego z dobrym” czy ,bezkonfliktowosci” (beskonfiliknost). Zbliza-
jac sie do schematu ustanowionego w literaturze sowieckiej przez powiesé
Gtadkowa Cement (1925), ksigzka opowiada historie rannego na froncie
zotnierza, ktéry po diugim pobycie w szpitalu wraca do swojej wsi, aby do-
wiedzie¢ sie, ze zona myslac, iz umart, zyje z innym; ze jego kotchoz, kie-
dys$ dobrze prosperujacy, stat sie biedny i najbardziej ,op6zniony” w okoli-
cy. Wasilij Bortnikow zostaje wybrany przewodniczgcym koichozu i z po-
swieceniem dazy, aby ten zajgl czolowa pozycje. Bortnikow przechodzi
jednak kryzys uczué, co komplikuje mu relacje z kotchoZnikami. Awdotia,
jego zona, bedzie musiata dokonaé wyboru miedzy dwoma kochanymi
przez siebie mezczyznami, znaleZé dos¢ sity, aby sie uniezalezni¢, stajgc

14 Por. M. M arjam ow, Roman i scenarij ,Zatwa”, ,Iskusstwo Kino” 1952 nr 12;
J.Gabritowicz Roman iscenarij, ,Jskusstwo Kino” 1952 nr 12, J. Wino k u-
r ow, Tiema licznoj zizni, ,Jskusstwo Kino” 1953 nr 10; itd.
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sie przodownica pracy. Na koniec zniwa bedg obfite, perspektywy koicho-
zu Swietne, a dwaj bohaterowie, wspierani przez madrego i ludzkiego
lokalnego sekretarza Partii, pojednajg sie¢ pokonawszy wszystkie prze-
szkody. S3g tu uzyte wszystkie stereotypy gatunku literatury kotchozowej,
poczawszy od wizyty Awdotii w miescie i jej spotkania z ,wtadzg centralng”,
poprzez klopoty z traktorami i Zle zarzgdzang bazg maszynowg (stawna
MTS18), az po burze, ktéra o mato nie niszczy zbiorow. Jednak pewnego
posmaku nadaje powieSci szczegblnie wyostrzony konflikt osobisty. To
wiasnie on uwiedzie Pudowkina i zainspiruje go do napisania wersji fil-
mowej1é (podkresimy tutaj, ze wczesniej [1950] Nikotajewa we wspdipra-
cy z S. Radzinskim dokonata teatralnej adaptacji powiesci i zatytutowata
ja Wysoka fala [Wysokaja wolnal).

Poza gtéwng linig, powieS¢ snuje sie¢ rownoleglych watkéw wokét
wielu drugorzednych postaci, mnozgc iloS§¢ dramatycznych sytuacji. Jedne
z nich manifestujg sie jako ,produktywistyczne”, podczas gdy inne wzbo-
gacaja sie o wymiar psychologiczny. W ten sposdb widzimy rzeczy dosy¢
rzadko spotykane w powiesci socrealistycznej, np. chorobe i Smier¢: mto-
dego komsomolca, ktéry wypala sie w pracy, podobnie jak bohaterowie
wojenni, oraz ojca Wasilija - w tym epizodzie dramat Smierci pogiebiony
jest konfliktem moralnym. Ojciec, starowierca, nekany przez drugg zone,
straszng ,macoche” z rosyjskich bajek, zostaje podejrzany o kradziez maki
z kolchozowego miyna. Jego poczynania odkrywa wiasny syn - Wasilij,
i bez wzgledu na mito$¢ do ojca ujawnia je na walnym zebraniu. W porow-
naniu z tak wyrazistymi przedstawicielami ,bezkonfliktowosci” jak Kawaler
Ziotej Gwiazdy Siemiona Babajewskiego (1948) czy Z cafego serca Elizara
Malcewa (1950), powieS¢ Nikotajewej wydaje sie niemal zaprzeczac¢ do-
minujgcej doktrynie. Tymczasem zostaje owacyjnie przyjeta przez krytyke,
nagrodzona Nagrodg Stalinowskg i jako przyktad do nasladowania zosta-
wia w tyle inne powiesci kotchozowe. Jej kanonizacja w sposdb zawoalo-
wany zapowiada zwrot doktrynalny 1952 roku. Malenkow na XIX ZjeZdzie
oficjalnie potepia ,teorie bezkonfliktowosci” jako ,upiekszanie rzeczywi-
stosci” (lakirowka dejstwitielnosti) i deklaruje konieczno$¢ ukazywania,

15 Baza maszyn i traktoréw: technologiczna baza zarzadzania koifchozem, charakte-
rystyczna dla stalinowskiej gospodarki rolnej.

18 W. Pudowkin, Snimaja film; O dramatizmie sobytij i licznoj sudbie gierojew;
Wozwraszczenije Wasilija Bortnikowa, [w:] i d @ m, Sobranije soczinienii w 3-ch t.,
t. 2, Moskwa 1975, s. 103-113.
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bez koloryzowania, wszelkich konfliktdw migdzyludzkich i spotecznych
wiasciwych nowemu etapowi przemian spoteczenstwa socjalistycznego.

Pudowkin kreci swéj film wiasnie w 1952 roku. Juz wybor tytutu Swiad-
czy o ambicjach realizatordow - ,bez watpienia, ambicjach bardzo odwaz-
nych”, jak powiedziat podczas dyskusji na Radzie Artystycznej Mosfilmu
w grudniu 1952.17 Tytut ewoluuje, poczawszy od Zniw, poprzez Wielkie
przeznaczenie, rezygnuje z symboliki oryginatu i kiadzie akcent na konflikt
osobisty i prywatny, wychodzac poza ograniczenia gatunku wiejskiego.
Autorzy scenariusza - Nikotajewa i Gabritowicz, autor reportazy i uznany
scenarzysta - zmieniajg powieS¢, modyfikujg bohaterdw, wybierajac tylko
niektére z wielu watkéw narracyjnych. Odsytam czytelnika do artykutéw ze
wspomnianej juz dyskusji nad filmem, ktoérych gidwnym celem byto po-
rébwnanie tych dwoch dziel, na poziomie narracji i pod wzgledem tema-
tycznym. W tym miejscu chce przyjrze€ sie ich strukturze funkcjonalnej
i poetyckiej.

Niewielka liczba prac o ekranizacji, ktére bez watpienia zbyt pobiez-
nie przejrzatem, nie pozwolita mi na zaopatrzenie sie¢ w odpowiednie na-
rzedzia badawczel8, Proponuje tu opartg o lekture filmu interpretacje
warsztatowg, wywazajgc drzwi by¢ moze od dawna juz otwarte.

Sekwencja pierwsza ma miejsce na poczatku filmu, zaraz po scenie
powrotu Wasilija do domu, gdzie spotyka Awdotie i zderza sig z jej mezem
Stiepanem. Obraz Spigcych dzieci Wasilija i Awdotii stuzy jako zmiana
planu. Mamy nastepny poranek. Najpierw wida¢ zamyslonego Wasilija,
siedzgcego przy stole w pétmroku pomieszczenia, w ktorym Swiatto ledwie
przenika przez bujne liscie geranium. Tréjka bohateréw spotyka sige na
nowo. Miedzy mezczyznami nawigzuje sie rozmowa, ktéra zahacza o te-
mat kotchozu, przechodzi do wielkiej ideologii i dotyka spraw osobistych.
Wasilij decyduje, ze Stiepan musi odejS¢, porzucajgc marzenie O SzCzg-
Sciu osobistym, dla dobra dzieci; Awdotia niechetnie akceptuje te decyzje.
Scena ta jest wiernym odtworzeniem odpowiedniego fragmentu powiesci,
brakuje jedynie matki Awdotii, bohaterki drugoplanowej. Dialog i jego rozwdj,
ustawienie, a takze ruch bohateréw sg identyczne jak w opisie Nikofajewej.

17 |bidem, t. 3, s. 92.
18 Por. H. R 0 s s, Film as literature, literature as film: an introduction to and

bibliography of films relationship to literature, New York-London 1987. Semiotyczny
punkt widzenia zostat dobrze opracowany w: S. Wy s t o u ¢ h, Literatura a sztuki
wizualne, Warszawa1994.
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Dekoracje, takie same jak w poprzedniej scenie, sg teraz zmienione Swia-
ttem. Twarze rzeZbione sg cieniem, zas sylwetka Wasilija uchwycona jest
pod $wiatto. Jedynie Awdotia - niewinna ofiara namietnosci, twarza w twarz
z mezczyznami, o$wietlona jest frontalnie, odziana nimbem Swietinym. Pro-
mienie storica wpadajgce ukosnie do wnetrza sugeruja, ze poza ciemnym
pokojem, miejscem zdtawionych zadzy, istnieje Swiat peten storica. Nastroj
tej sceny jest zblizony w powiesci i filmie, lecz film nasila go o wiele moc-
niej za pomocg umownej, prawie ekspresjonistycznej gry Swiatta i cienia,
ktéra dziata jak osobliwy kod. Stawne drobnomieszczanskie geranium,
zwalczane przez twércow nowego bytu lat 20., ktére zaledwie wspomniane
jest w powiesci jako cze$¢ dekoracji kazdej dobrze utrzymanej izby, zara-
sta w scenerii filmowej cate tto, nie majac juz nic z ornamentu ani ze zna-
jomego przedmiotu; przeobraza si¢ w ponurg i tajemniczg roslinnos¢. Jest
jakby reminiscencjg dziewiczej puszczy i wydaje sie podkreslac pierwotne
emocje, drzemigce w sercach bohaterow.

Zauwazmy zmiany w dialogach w stosunku do powiesci; odpowiadajg
one czasowi akcji. Dodano kwestie odbudowy ZSRR jako przodujgcej potegi
Swiatowej: Wasilij spedzit w szpitalu pigé, a nie - jak w powiesci - dwa lata,
zatem akcja toczy sie nie w roku 1947, lecz w 1950, na poczatku drugie-
go planu pigcioletniego, w momencie, gdy twierdzi sig, ze kraj podniesiony
juz jest ze zniszczen. Rozmowa Wasilija ze Stiepanem dostosowana jest
wiec do okolicznosci. Poza tym jest ona SciSle podporzgdkowana regutom
tréjfazowej” retoryki partyjnej - rozpoczyna sie od ,aktualnosci” w skali
ogblnokrajowej (wszedzie sie buduje, przeksztatca, produkuje), poszerza sig
péZniej do skali miedzynarodowej (ZSRR jako potega Swiatowa), a w kon-
cu przechodzi na sprawy lokalne (bardzo zaniedbany koichoz). Ale czy
chodzi tu o ,prawdziwg rozmowe"? Cigzka sylwetka Wasilija pokazywana
pod $wiatto; petna napigcia twarz Stiepana i jego spojrzenia, ktére pod-
czas rozmowy rzuca ukos$nie w strong Awdotii - wskazuja, ze mysli boha-
teréw sa catkowicie zaprzatnigte ich wlasnym dramatem; gérnolotne slo-
gany wypowiadajg machinalnie. Ten rozdZwigk migdzy wewnetrzng akejq
a rozmowg doprowadza do zatarcia znaczenia stéw - ten problem nie
istnieje w powiesci i w owym czasie w literaturze nie mozna byto go wypo-
wiedzie€ otwarcie.

Wyciagnijmy zatem pierwsze wnioski: przeksztatcenie powiesci w obraz
filmowy jest osiggane za pomocq trzech rodzajow niezaleznych operacji
(wprowadzam terminologie do uzycia ad hoc). 1/ Przepisanie, albo adap-
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tacja: dobieranie i modyfikacja sktadnikéw tekstu, od tytutu do dialogéw
poprzez materiat narracyjny. Z jednej strony czyni si¢ tak, aby uaktualni¢
tekst, z drugiej, aby sprosta¢ czasowym i dramaturgicznym wymaganiom
dwugodzinnego filmu. 2/ Transpozycja, lub ekranizacja: wynalezienie ekwi-
walentéw wzrokowych i dzwiekowych dla tekstu. 3/ Wreszcie transkodo-
wanie, albo filmizacja: produkowanie nowych znaczen, podporzgdkowanie
owych ekwiwalentdw strukturze i dynamice danego dzieta filmowego.

Nieco upraszczajgc, powiedzmy, ze w naszym pierwszym przyktadzie
adaptacjg jest wylgczenie jednej postaci (matki Awdotii) oraz zmiany wnie-
sione do dialogéw. Ekranizacja objawia sie w dekoracji, czasie trwania
sceny, ustawieniu aktoréw i ruchu scenicznym. A gra cieni i Swiatet, typo-
wy zabieg filmowy - filmizacja - wyzwala znaczenia, ktore nie wystepujg
w tekscie literackim.

Te trzy operacje sq widoczne réwniez w sekwencji, ktéra nastepuje
zaraz po tej, ktérg juz opisatem. Powigzanie miedzy nimi zapewnia kadr
Z zasniezonym lasem na drodze ku centrum obwodu. Wasilij udaje sie do
siedziby komitetu partii, by spotyka¢ swego przysztego mentora, sekreta-
rza obwodu. W tej scenie wszystko kontrastuje z tym, co zostato przed-
stawione w domu. Lokal komitetu jest obszerny i rozSwietlony, a podkre-
Sla to jeszcze czerwony obrus na stole. Sekretarz czytajgcy przy oknie
plany prac w kotchozie jest zalany Swiattem. W ksigzce corka Wasilija daje
naiwne, ale dogltebne okreslenie komitetu partii: to jest miejsce, skad Stalin
patrzy przez okno. W filmie bedzie mozna zobaczyC co$ wigcej: dzigki
przemieszczaniu sie aktoréw i ruchowi kamery Stalin, ktéry patrzy na sce-
ne ze swojego portretu, obowigzkowo umieszczonego na $cianie, staje
pomiedzy dwoma rozméwcami w chwili, gdy sekretarz wyjasnia Wasilijowi,
Ze nie mozna prowadzi¢ ludzi na site ku szczesciu. Wasilij nie bedzie juz
mogt wigcej wypowiadaé stéw lekkomysinie, gdyz wiadza radziecka prze-
mawia jego ustami. Oto wspaniaty chwyt ekranizacyjny.

W filmie zostaje zmienione nazwisko sekretarza: Andriej Pietrowicz
Strelcow staje si¢ Borysem Pietrowiczem Czekanowem. Co do imienia,
mozna przypuszczaé, ze chciano unikaé powigzan z Andriejem Zdanowem.
Jezeli chodzi o nazwisko, przemiana jest delikatniejsza. Streljac oznacza
strzelaé” i ,Strelcow” jest nazwiskiem wojownika, odpowiednim dla czaséw
wielkich wstrzaséw (mozna poréwnaé ze Strelnikowem z Doktora Ziwago).
Czekanow natomiast pochodzi od czekanic, co oznacza ,uderza¢ albo ry¢
w metalu”, a w przeno$ni ,by¢ doktadnym”. Nowe nazwisko wskazuje na
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niezbedne zalety konieczne dla nowych czaséw. Pozostajemy w podsta-
wowej procedurze pisania socrealistycznego (takie ,znaczgce imiona” i po-
dobne chwyty doprowadzity Andrieja Siniawskiego do dostrzezenia w so-
crealizmie reminiscencji klasycyzmu).

Odnotujmy, ze filmowy sekretarz nie posiada rodziny, w przeciwienstwie
do powiesciowego, ktérego zZycie przypomina losy Wasilija: jest to historia
trudnej mitosci cztowieka stale oddzielanego od zony z racji podjetych obo-
wigzkow. Tekst scenariusza przewiduje niejakg ulge dla tego fanatyka pra-
cy, pozwalajac mu zakochaé sie w nowoprzybytej pani inzynier z sasiedzkiej
bazy traktoréw, lecz w filmie juz tego nie pokazano.

Film powraca zatem do stereotypu przewodnika komunistycznego, asce-
ty i samotnika, ktéry stanowi czeS¢ mitologii rewolucyjnej i produktywistycznej
w latach 20. i 30. Aparycja fizyczna Czekanowa nie pozostawia wielu watpli-
wosci: jest podobny do komisarza Furmanowa w Czapajewie. Tak wigc para
Wasilij - Czekanow odtwarza najbardziej znang dwdjke bohateréw kina ra-
dzieckiego, czczong i wykpiong (mnéstwem zabawnych anekdot i ,apokry-
fow”), jak kazdy przedmiot sakralny. Odtworca postaci Wasilija, aktor tukja-
now powtarza role, odegrang w Wesofym jarmarku (Kubankije kazaki), komi-
sarz nazywa go ,atamanem”, przywddcg Kozakow: jest on niczym wskrzeszo-
ny, peten energii i nieprzewidywalny Wasilij Iwanowicz Czapajew.

Transkodowanie, albo kontekstualizacja wzrokowa, wprowadza tu jesz-
cze jedno odniesienie. Czekanow jest tym samym ,kinogenicznym typem”,
co Siergiej Kirow, najblizszy wspétpracownik Stalina, zamordowany na jego
rozkaz w 1934 i gloryfikowany pdZniej (w filmie przez Ermlera, w Wielkim
obywatelu [Wielikij grazdanin]). Natomiast monumentalina sylwetka Wasi-
lija i jego wasy nie moga nie przypominac Tego, Ktory Patrzy Przez Wszyst-
kie Okna. Na kazdym szczeblu wiadzy sowieckiej osoba na kierowniczym
stanowisku zostaje odgbrnie obdarowana czgstkg mitosci do ludzi, potegi
i madrosci, czyniac jg istotg nadludzka.

PrzejdZmy do sekwencji, ktéra stanowi pierwszy punkt kulminacyjny,
a ktéra znajduje sie w jednej trzeciej filmu. Przeciwstawia ona pierwsze
zebranie trzech komunistéw z kotchozu walnemu zgromadzeniu w sali
MTS, taczac dwie sceny, ktére znajdujg sie na poczatku i na koncu ksigzki
(jest to przykiad przepisania, adaptacji narracyjnej). RGwnoczesne akcje
ukazujg sie na przemian, w sekwencjach rownoleglych (przyktad ekrani-
zacji). Transkodowanie za$ realizuje sig jako gra przeciwnos$ciami: ruchli-
woéé kamery versus plan nieruchomy, ttum wypetniajgcy hale fabryki
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versus mata grupa ludzi zebranych wokét stotu, przemowy publiczne ver-
sus rozmowa intymna, przestrzen zhierarchizowana (portret Stalina - stét
prezydium - miejsce méwcy - sala) versus przestrzen, gdzie hierarchia
ustepuje miejsca bliskosci i gdzie obecnos¢ Wodza jest jedynie sugero-
wana - $wiecaca sie spod sufitu lampa, taczaca bohaterow w Swietinym
kole na wzér 0s6b przyjmujgcych komunie.

Sceny ,intymne” i zbiorowe nastepuja po sobie. Przy czym ton i nastrdj
scen jest odwrocony: w chwili, gdy Wasilij ceremonialnie otwiera spotkanie
cztonkéw matej komérki partyjnej, zarliwa oratorka rozgrzewa do biatoSci
wielkie zgromadzenie, a gdy Wasilij otwiera swoje serce przed towarzyszami,
sekretarz oficjalnym glosem wyszczegdlinia wskazowki ideologiczne. Stowo
zachowuje swojg wage, ale jego funkcjonowanie nie pokrywa sig ze struk-
turg wypowiedzi wizualnych. Moze warto zauwazyc, ze w tym miejscu filmu
(i w dwéch innych) bezposredni montaz zostat zastgpiony czarnym potg-
czeniem, ktére oddziela poszczegblne sceny. Wynik tej eufemizacji styli-
stycznej jest dwuznaczny: jak mi sie¢ wydaje, powstaje tu efekt oddalenia
(prawie udziwnienia), albo przynajmniej opdZnienie w postrzeganiu jedno-
czesnoéci akgeji, pewna komplikacja narracyjna, skutek prawie formalny (mi-
mowolny?) - nie ma on odpowiednika w powiesci, gdzie rownolegltos¢ akcji
zatarta jest przez klasyczne liniowe nastepstwo epizodow.

Natarczywa dydaktyka, toporna ewidencja postania ideologicznego
ttumi w opisanej sekwencji prace filmowa, ktorej prawie sig juz nie widzi;
tymczasem zdaje sie, ze wiasnie o nig chodzito rezyserowi.

Scena podwéjnego zebrania dzieli film na dwie czesci. Najpierw akcja
toczy sie zima, przewazaja plany wewnetrzne. Sceny plenerowe sg rzadkie
i podporzadkowane narracji (las, albo ulica, ktéra sie chodzi, aby dojs¢ do
miasta, czy tez do obory). Po opisanej scenie wszystko si¢ zmienia, dalsza
narracja prawie przeczy zaleceniom sekretarza i inzyniera naczelnego, kon-
czacym zebranie sloganem: ,Ku kulturze przemystowej”. Sekwencja nastep-
na rozgrywa sie na zewnatrz; rozpoczyna sig widokiem odwilzy, I6d topi sie,
wody wzbierajq (wigZ ze sceng zebran przejawia si¢ chyba na poziomie prze-
noéni ideologicznej: to Partia nakazuje porom roku). Jest to czas siewow,
radoéé pracy zespolowej, bardzo stabo zmechanizowanej, Swigto wiosny,
piekna przyrody. Od tej pory krajobraz bedzie odgrywat w filmie coraz wigk-
szg role, ktérej warto$¢é nada znakomita praca operatora Urusiewskiego.
Zwréémy uwage na znamienny szczegot, ktérego nie ma w powiesci: Spiew
Wasilija.



156 Leonid Heller

Znamy role piosenki, a szczeg6inie piosenki ,masowej” w kulturze sta-
linowskiej, ktéra nawigzuje do utopii socjalistycznych z XIX wieku, przejmu-
jac wizerunek pracy w potaczeniu z radosnym Spiewem. W powiesci Niko-
tajewej pojawia si¢ epizodyczna postac Spiewaka - wyjasnia on wage pio-
senki: muzyka w nigj wyraza los albo uczucia catego ludu, stowa opowiadajg
historie poszczegdlnego cziowieka; ta dialektyka zbiorowosci i jednostki
uprawomochnia catg sztuke socrealizmu. Buduje poetyke filmu. W liScie do
poety Michaita Isakowskiego, najstawniejszego teksciarza radzieckiego,
Pudowkin zaleca: piosenka musi by¢ wesota, Spiewana przez grupe dziew-
czat podczas pracy i powinna ona opowiada¢ o mtodym, zakochanym trak-
torzy$cie. Zazyte zrozumienie pomiedzy kierownictwem kotchozu i zwyktymi
pracownikami, aluzja do erotycznego tadunku pracy (trochg dwuznaczna,
gdyz Wasilij Spiewa partie zeriska), wyniesienie dziatalnosci cielesnej, spon-
taniczno$¢ artystyczna, oto zbidr znaczen dziatajacy jako stereotyp, ktory
jest tu ozywiony dzieki zrecznej pracy kamery i poprzez przedstawienie kra-
jobrazu, wzmacniajgcego sielskos¢ sceny i jednoczesnie jej ,rosyjskosc”.

Ktade nacisk na aspekt ,antologiczny”; obrazowosc¢ filmu odsyta do
tradycji malarstwa rosyjskiego od Sawrasowa do Lewitana i do ikonografii
kotchozowej juz skodyfikowanej i w kinie, i w malarstwie (obrazy Ptastowa,
Jabtoriskiej itd). Odnajdujemy te cytaty w réznych fragmentach filmu.
Szczegbinie wymowny jest kadr, ukazujgcy smutng Awdotie w pozie Alio-
nuszki Wasnecowa, na tle wierzby ptaczacej, ktorej gatezie wpadajg do
rzeki. Bohaterka zostaje ostatecznie obdarzona cechami ludowymi (zresz-
tg méwi ona przyjmujac czasem frazowanie i rytm piosenki ludowej: ,Nie
tron', nie trewoz', oslabeju ja"). Folkloryzacja jest wyborem stylistycznym;
daje przy tym motywacje temu zwigzkowi cztowieka i przyrody, o ktérym
opowiada film wbrew nawotywaniom do ,kultury przemystowej”.

Co do ikonografii kolchozowej. to rozwija sig ona w petni w sekwencji,
ktora stanowi drugi punkt kulminacyjny filmu i przygotowuje rozwigzanie.
Mija lato, wypunktowane blaskami przyrody i problemami w pracy. Nadcho~
dzi wrzesieri. Wiadnie zapowiedziano burze, ktéra moze zniszczyé zbiory.
Armia kotchoZnikéw musi stoczy¢ ostateczng bitwe, na tle innej piosenki,
tej z czotébwki, ktéra nas utwierdza w pigknie ziemi radzieckiej. W tym mo-
mencie Wasilij otrzymuje informacje o $mierci ojca - nie ma go przy umie-
rajacym, tak jak w ksigzce: w ten sposéb unika sig pokazywania Smierci na
ekranie i wprowadza kontrast pomiedzy wesotym podnieceniem kotchoZni-
kéw z nagla samotnoscig czlowieka dotknigtego nieszczesciem. Pocieszony
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przez towarzyszke z partii Wasilij wstaje; wowczas pojawia sie w polu zni-
wiarka; nastepuje ciekawa scena.

Stusznego wzrostu Wasilij widziany jest od tytu, z zanikajgcym profi-
lem, zwrécony twarzg do maszyny w postawie, ktéra przypomina walcza-
cego bojownika. Maszyna jest jego sprzymierzericem, obiecuje mu zakon-
czenie wysitkéw i zwycigstwo nad przyroda, jedyne lekarstwo na bdl po
stracie ojca; jednakze nastepstwo obrazéw sugeruje konfrontacje cztowie-
ka z maszyna; ten kadr powraca dwa razy, na poczatku i na koncu sekwen-
cji. W koricu wyzwolicielska burza nadchodzi. Czy to zte odczytanie z mojej
strony, czy istotna dwuznacznos¢ obrazu wychodzacego poza kontekst lub
omytkowe sklejenie tasmy filmowej, a moze $lad dwuznacznosci wiasciwej
gatunkowi kotchozowemu, ktéry czerpie czgS¢ inspiracji w tradycji sielskiej
bukoliki, wrogiej maszynom? Zdecydowanie wole ostatnig mysl. Na jej
obrone mozna dorzuci¢ takg uwage: dotad film pokazuje nam maszyny
tylko nocg i to w okolicznoSciach mato pochlebnych: stale sie psujg. W pla-
nie zblizonym maszyna pracujaca pojawia si¢ po raz pierwszy w przyta-
czanej sekwencji; jedzie wprost na Wasilija niczym czoig w takt zZtowré-
7ebnej muzyki; zaledwie widac jej kierowce - tu trzeba zaznaczyC, ze po-
wiesé daje odwrotng perspektywe: .Zniwiarka posuwata sie na ich spo-
tkanie niczym statek. Widziano juz opalong twarz i brwi Frosii"19. Nasza
interpretacja jest wigc zasadna, zwiaszcza jesli porownaé te maszyng
Pudowkina ze zniwiarkami w filmach ,paradygmatycznych” Dzigi Wiertowa.
gdzie montowane sg panoramy z uniesionym punktem patrzenia i po-
wiekszone zblizenia na rolniczki, ktore dzierzg ster uleglych kombajnéw -
ostateczny symbol opanowania materii przez cziowieka socjalistycznego.

Temat maszyn wprowadza, wediug zamystu Pudowkina (ktéry sam o tym
méwit), wieZz pomiedzy filmem a zyciem rzeczywistym: techniczne proble-
my pokazane w powiesci majq by¢ juz przedawnione, podczas gdy W mie-
dzyczasie pojawily si¢ nowe. Jednak podczas sporu wokoét filmu watek
nowego problemu technicznego zostat osgdzony jako sztuczny i stat sie
przedmiotem surowych krytyk.2° Historia jest rzeczywiScie nieprawdopo-
dobna: ciggniki ulegaja ciaglym awariom, tracac ,wspbtosiowos¢” jakichs
czesci, poniewaz montowane sg bez wymaganej doktadnosci ze wzgledu
na brak juz wzmiankowanej kultury przemystowej.

19G.Nikotajewa, Zatwa, Moskwa 1956, s. 464.
20 Por. W.Pudowkin, op. cit., t. 3, s. 90-93.
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Takie karkotomne pomysty i kiopoty z krytyka Swiadczg o trudnosciach,
jakie miat rezyser z pokazywaniem ,konfliktu produkcyjnego”. Podobnie jak
obrazy zdradzajgce jakby mimo woli wrogos¢ bukoliki wobec maszyny,
ktopoty te wskazujg na przepasé, jaka dzieli gatunek przemystowy i kot-
choZniczy, dwa podstawowe paradygmaty gatunkowe powiesci realizmu
socjalistycznego. Wydaje sig, ze ich podstawowe referencje i tradycje
kulturowe sg rozne, pozostajg przeciwstawne pomimo wzajemnej konta-
minacji i obowigzkowej uniformizacji wewnatrz integrowanego systemu.

Film, jak i powies¢, oparty jest na mitemach ,zycia naturalnego” - woda
(zycie), ziemia (pokarm), drzewo (cztowiek), ptak (seksualnosé)... | tak jak
powiesé, film ucieka sig do stowa, aby ograniczy¢ nosnos¢ tych mitow:
widzi sie wode i moéwi sie 0 osuszeniu bagien. Panoramiczny widok na
krajobraz bez korica zamyka film i stycha¢ woéwczas stowa Wasilija: ,Bg-
dziemy pracowac, aby zajac caly ten obszar”.

To jest sprzeczno$¢ (albo ,dialektyka”), wiaSciwa catemu systemowi
socrealizmu, ktory jest przede wszystkim utopig i marzeniem, utopig po-
rzadku i marzeniem o panowaniu nad Swiatem materialnym, albo ,prze-
ksztatceniu przyrody”. Ta sprzeczno$¢ jest zredukowana w filmie, gdyz
utopia porzadku jawi sie jedynie w deklaracjach, podczas gdy przyroda
ukazana jest we wspaniatych obrazach, majgcych nieporéwnanie wigkszg
sile oddziatywania niZ napuszone przemowy bohaterow.

Celowo ograniczony wybdr fragmentow nie pozwala mi na podjgcie innej
problematyki, ktéra pozwolitaby na poréwnanie powiesci z filmem. Zblizam
sie zatem do konkluzji. Wytaczajac wszystkie drugorzedne konflikty, ktére
wyniosty ksigzke ponad biezaca produkcje zdanowowska, przedstawiona
w filmie wizja $wiata kolchozowego odpowiada teorii ,bezkonfliktowosci”
(nie ma w filmie zadnego sabotazysty, nie ma biurokraty bez duszy, wszyst-
kie postaci sq zdecydowanie pozytywne). Jest to potrzebne, aby pozwoli¢
“sobie na pogiebienie probleméw psychologicznych bohateréw.

Jesli udaje sie to Pudowkinowi (moim zdaniem jedynie czesSciowo), to
tylko dzieki temu, co stanowi specyficzne cechy jego kina - montaz liryczny
(przeciwstawny intelektualizmowi Eisensteina), poetyckie potraktowanie
krajobrazu, zwolnienia rytmu. Mozna chyba stwierdzi¢, ze film bynajmniej
nie poddaje sie catkowicie wptywowi narracji literackiej i wzglednie dobrze
broni swojej autonomii. To jest wyczuwalne nawet na poziomie adaptaciji.
Obraz poetycki czasami zmusza stowo do zaprzeczania sobie, do podpo-
rzadkowania sie wymogom filmu; transpozycja pocigga za sobg wiasng
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stylistyke, ktéra u Pudowkina oddala sie chwilami od klasycyzmu pseudo-
realistycznego, narzucanego przez doktryng socrealizmu i realizowanego
lepiej lub gorzej w piSmiennictwie Nikotajewej. Te obserwacje prowadzg do
uscislenia uwag wyjsciowych - nawet w okresie malokartinja, ,literaturyza-
cja” nie dominuje kina bez reszty - i do podkreslenia ztozonosci i sprzeczne-
g0 charakteru procesu integracji pola kulturowego w socrealizmie.

To wcale nie przeczy rzeczywistosci funkcjonowania socrealizmu jako
systemu. Mozna sie nawet sie zastanowi¢, np. w badanym przypadku, czy
funkcja transkodowania filmowego nie polega na utwierdzeniu w Kliszach
wizualnych tego, co jawi sie jako szereg elementow podstawowej struktury
symbolicznej realizmu socjalistycznego. Upoetyzowane i natadowane emo-
cjami (wolnenie, wzburzenie emocjonalne, jest nieodzowng czescig skia-
dowqg percepcji sztuki socrealizmu) klisze te oddziatowujg z wigkszg sitg
i w sposOb bardziej oczywisty niz w literaturze - i w sposéb posredni para-
doksalnie uprawomocniajg stereotypowe deklaracje.

.Literaturyzacji” artystycznego Swiata socrealizmu towarzyszy zatem
proces odwrotny: ,pikturalizacja” albo ogdlniej - wizualizacja dyskursu
werbalnego.

Z jezyka francuskiego przetozyly Matgorzata Hack i Alina Safek

The Harvest(Zatva) and The Retumn of Vasilii Bortnikov( Vozvrashchenie
Wasiliya Bortnikova): an illustration or a re-coding of the novel?

The article compares the classic “socrealist” novel of Galina Nikola-
eva, The Harvest (Zatva, 1950) and its screen version, The Return of
Vasilii Bortnikov (Vozvrashchenie Wasilya Bortnikova, 1953), the
final film of Vsevolod Pudovkin. Reflections are made against the
backdrop of the years of the “Zhdanovshina”, a situation described
briefly in the article. One of its features in the sphere of cinema
was a drastic reduction in the number of fiims produced and its
concomitant promotion of “cinematic playwriting” and in particular
the “literary film script”. The latter may be viewed as a compensation
for the hunger for film (“virtual cinema”) and treated as an example
of the process of the ‘literarization” of culture, as described by Via-
dimir Papierny. This is at the same time a way of invigorating the
prose tradition. The examination of literary scripts as a component
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part of (Stalinist or Soviet) literature has hitherto been virgin terri-
tory; the main intention in the article is to encourage such investi-
gations. In the course of comparing several episodes from the
novel and their equivalent sequences in the film from the stand-
point of the narrative devices and semantic effects of the film and
novel, a hierarchy of operations emerge for the conversion of the
novel's text into a visual work: adaptation (activities intended to
produce an adequate textual substratum: the selection, reduction,
changing of episodes, figures, and composition); transposition or
screening (the discovery of visual or audial equivalents for compo-
nents of the text); recodification or filmization (the restructuring of
these equivalents via their integration within a given cinematic po-
etics). The analysis of these kinds of operations on the basis of
Pudovkin's film allows us to relativise the significance and range of
“literarization”, since the recoding into cinematic language leads to
the creation of new meanings or effects that cannot be reduced to
literary poetics. Moreover the comparison with the film foregrounds
changes that shed light on the hidden aspects of the socrealist
“kolkhoz” genre, especially its connections with the classic bucolic
tradition, which functioned within the socrealist model in a para-
doxical manner. Examples of its functioning - covert anti-machinism
or the eroticization of the world - conflict with the genre’s “ideological
programme”. At the same time the presence of socialist realist mo-
tives and stereotyped iconography should be noted, and would se-
em finally to be encoded in the cinematic form.



