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EWOLUCJA RADZIECKICH WIDOWISK MASOWYCH
(do lat trzydziestych XX wieku)

1. Kilka uwag wstepnych

1. Masowo$¢ wpisana jest w komunizm, w idee spoleczenstwa kolektyw-
nego, w ktérym masa — przeciwstawiana jednostce — zawiera pozytywne
wartoéci (w masie sita, masa ma racje). Trzeba jednak pamietaé, ze masa
w rzeczywisto$ci porewolucyjnej nie reprezentuje calego spoleczenstwa, lecz
przede wszystkim proletariat, a w niektérych ujeciach — jedynie proletariat
z wysoko uprzemystowionych fabryk, proletariat wielkomiejski. Charaktery-
styczne, ze jeszcze w Stowniku jezyka rosyjskiego z lat osiemdziesigtych!
stowo ,masa” (ros. massa) wystepuje w znaczeniu: ,szerokie warstwy ludnosci
pracujacej; lud” (szyrokije stoi trudiaszczychsia nasielenija; narod) i uzywane
jest w polaczeniu: Judowe masy” (narodnyje massy); jako przyktad uzycia
podano cytat z Lenina, zaczynajacy sie od stow: ,Zwigzek z masa, to znaczy
z ogromna wiekszoscig robotnikéw (a w konsekwencji — wszystkich ludzi
pracy)...” (Swiaz’ s massoj, to jest’ s gromadnym bolszynstwom raboczich
(a zatiem i wsiech trudiaszczuchsia)...).

Zatem pojecie ,masa” w epoce Zwigzku Radzieckiego nie moze byé uzy-
wane w oderwaniu od klasowego rozumienia spoteczeristwa i nie ma wiele
wspolnego z wywodzacym sie z niemarksistowskich Zrodet pojeciem ,spote-
czenistwo masowe” (mass society), poniewaz ,wszyscy ludzie pracy” — to nie to
samo, co wspdlczesna zbiorowo$é zatomizowanych jednostek, biernych
odbiorcéw kultury, nastawionych na masowa konsumpcje. Warto zdac sobie
sprawe, ze slowo ,masa” w znaczeniu socjologicznym weszlo do jezyka
rosyjskiego w XX wieku; w klasycznym, dziewietnastowiecznym stowniku
Wiadimira Dala stowo ,masa” wystepuje jedynie w znaczeniu fizycznym, jako
odpowiednik ,substancji, ciata, materii”.

* Tekst powstat w ramach grantu KBN nr HO1E 038 26, a jego pierwodruk ukazal sie
jako: K. O sif sk a, Ewolucja widowisk masowych w Zwigzku Radzieckim (od roku 1917 do lat
30), ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 2008, nr 2 (281), s. 154-175.

L Stowar’ russkogo jazyka. W 4-ch tomach, red. A. P. Jewgienjewa, Moskwa 1981-1984.
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2. Porewolucyjny teatr masowy wyrést na gruncie idei popularnych w Ro-
sji przedrewolucyjnej, na poczatku XX wieku. Przeczucie schytku kultury,
nastroje dekadenckie, powszechne na przetomie XIX i XX wieku, sprzyjaly
rodzeniu sie synkretycznych ideologii naprawy $wiata i odrodzenia kultury.
Generalnie idee te wyrastaly ze sprzeciwu wobec wybujatego indywidualizmu
1 akcentowaly koniecznos§é powrotu ludzkosci do pierwotnych, wspolnotowych
zrodel. Anatolij Lunaczarski, wspottworca (obok Maksyma Gorkiego i Alek-
sandra Bogdanowa) idei ,bogostroitielstwa”, autor pracy Religia i socjalizm
(1908), bedacej wyktadnig ,mistycznego socjalizmu”, jeszcze przed rewolucja
propagowal utopijny ,teatr socjalistyczny” oraz twierdzil, iz lud przezywac
bedzie chwile radosci i zbiorowych uniesien w teatrach, ktére zastgpia $wig-
tynie: ,Teatr spoleczny stanie sie miejscem zespotowych inscenizacji i trage-
dyj, ktorych zadaniem bedzie doprowadzenie dusz do ekstazy religijnej”2.

Charakterystyczne dla myslicieli tego nurtu przekonanie o koniecznosci
zlozenia w ofierze terazZniejszoSci na rzecz przyszloSci, ktora przyniesie
wyzwolenie od przemocy rynku i kapitatu, dawato sie odczytaé w perspekty-
wie eschatologicznej: jako wizja $mierci starego, niesprawiedliwego Swiata
1 narodzin §wiata nowego, wolnego od dawnych wad. Po 1917 roku w scena-
riuszach wielu widowisk masowych wykorzystano ten schemat: rewolucja
ujmowana byla jako najwazniejsze wydarzenie w dziejach ludzkosci, jako
poczatek nowej ery, w ktorej zrealizuje sie perspektywa nowego, doskonatego
porzadku spotecznego, czyli: ,raju na ziemi”.

W pobieznej choéby charakterystyce epoki ,srebrnego wieku” kultury ro-
syjskiej nie mozna pomingé postaci i pogladéw Nietzschego, wywierajacego
wplyw nie tylko na symbolistow, ale tez na marksistow?. Jego interpretato-
rem i propagatorem na gruncie rosyjskim byt poeta i filozof Wiaczestaw
Iwanow, jedna z kluczowych postaci §rodowiska intelektualnego Petersburga.
Iwanow postulowatl odrodzenie teatru poprzez jego archaizacje, czyli powrét
do kultu i mitu. Program ten wyrastal z przekonania, iz odrzuci¢ nalezy teatr
oparty na scenicznej iluzji, teatr zajmujacy sie problemami pojedynczego
czltowieka i powotaé do zycia ,dramat zbiorowy”, majgcy swe zréodia w tradycji
antycznego choru. Idea dziatania zbiorowego (sobornogo diejstwa), wywie-
dziona z nietzscheanskiej wizji kultu Dionizosa, z tradycji misteriéw, przenie-
siona do wspolczesnego teatru i dramatu miata aktywizowac widza, usuwac
granice miedzy sztukg a zyciem, miedzy aktorem a widzem. Tak rozumiany
teatr zbiorowy, dajgcy sie takze odnie$¢ do prawostawnej idei ,sobornosci”,
czyli wspdlnoty ludzkiego losu, pracy i cierpienia, a wreszcie — zbawienia
ludzko$ci, albowiem ,nie mozna zbawiaé¢ sie w pojedynke” (w odinoczku
spasatsia nielzia) — jak powiadal Nikolaj Bierdiajew, reprezentowal wartosci
ponadartystyczne, sakralne; utozsamiany z misterium mial powodowa¢é prze-
istoczenie i stopienie sie dusz.

2A.Lunaczarski, Pisma wybrane, przel. L. Turek, t. 2, Warszawa 1964, s. 63.
370b. A. W alicki, Marksizm i skok do krolestwa wolnosci, Warszawa 1996, s. 369-370.
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Poglady te niemozliwe do zrealizowania w praktyce teatralnej (sami
symboliSci mieli poczucie niespetnienia ich wizji), zostaly czeSciowo zaadap-
towane do rewolucyjnych widowisk masowych. Cze§é srodowiska symbolistow
poczatkowo odniosta sie pozytywnie do rewolucji. Sam Wiaczestaw Iwanow
(zanim w 1924 wyemigrowal z Rosji Radzieckiej, pelnit m. in. funkcje prze-
wodniczgcego sekcji historyczno-teatralnej TEO Narkomprosu — Teatralnego
Oddziatu Ludowego Komisariatu O§wiaty) uwazal, ze ,pierwiastek chérowy”
bedzie sila napedowa nowego, masowego teatru. W praktyce widowisk
masowych, zwlaszcza tych powstajacych z inspiracji Proletkultu, mozna
zresztg zaobserwowal wiecej zwigzkow z estetyka i mysla symbolizmu.
SLiturgia, w ktérej taczg sie w stuzbie wiary dzialajacy i patrzacy, i misterium
ze swym stalym tematem drogi przez meke — owe dwa typy dramatu symboli-
stycznego pociggaly poczatkowo takze teatr proletkultowski” — pisat znawca
tematu Dawid Zototnicki?.

3. Pojecie ,masowosci” w porewolucyjnej sztuce, w tym takze w teatrze,
moze byé ujmowane dwojako, w zaleznosci od tego, czy patrzymy na sztuke
z punktu widzenia ,nadawcy” (czyli tworcy) czy tez — odbiorcy (widza). Przy
wielu cechach wspélnych, czym innym jest bowiem ,teatr masowy”, nie tylko
przeznaczony dla masowego widza, ale i taki, w ktérego tworzeniu biora udziat
masy — setki, a nawet tysigce wykonawcow (na przyktad tzw. widowiska
masowe), czym innym za$ ogdlna idea sztuki dla mas, w ktorej masy traktowa-
ne sg przedmiotowo — jako w gruncie rzeczy bierni odbiorcy, za$ sztuka — jako
narzedzie wychowania i ideologicznej indoktrynacji, badz jako rozrywka
(niezaleznie od funkcji dydaktycznej i wychowawczej, rewolucyjne widowiska
przeznaczone dla mas realizowaly potrzebe igrzysk). W Zwigzku Radzieckim,
w pierwszych latach po rewolucji granica miedzy tymi dwoma ujeciami jest
nieostra. Masy, czyli proletariat, staja sie nie tylko odbiorcg sztuki (nowym
widzem), ale tez zachecane sg do szerokiego udziatu w tworzeniu nowej sztuki.
Ta druga linia rozwijana jest przede wszystkim w ramach Proletkultu.

2. Proletkult

Proletkult — to co$ wiecej niz nazwa ,proletariackich organizacji kultu-
ralno-o§wiatowych”, powstajacych jeszcze przed rewolucja pazdziernikowg
(pierwsza ogolnorosyjska konferencja organizacji proletkultowskich odbyta sie
15-19 wrzeénia 1917 roku). To system §wiatopogladowy, ktérego najbardziej

4D. Zototnicki, Jutrznie teatralnego PaZdziernika, przel. E. Rojewska-Olejarczuk,
Warszawa 1980, s. 262.

5 0 ideologii Proletkultu pisali w Polsce m. in.: J. T a s ar s ki, Teatr Proletkultu — ideolo-
gia i praktyka, ,Dialog” 1970, nr 11, s. 105-124; T. Z o b ek, Proletkult. Historia i program
grupy, [w:] Czas wielkiej przemiany, red. P. Fast, A. Skotnicka-Maj, Katowice 1995.
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wplywowi przedstawicie: Aleksandr Bogdanow, Anatolij Lunaczarski, Wale-
rian Pletniew, Platon Kierzencew odgrywali role gléwnych ideologow rewolu-
¢ji kulturalnej. Najkrocej rzecz ujmujgc, Proletkult stawial sobie za cel
wypracowanie samodzielnej, nowej kultury proletariackiej, w miare mozliwo-
§ci wolnej od kulturalnego dziedzictwa przeszlosSci; przy czym zadanie
wychowania nowej klasy mialo dokonaé¢ sie¢ przy jej aktywnym udziale.
Ideologia Proletkultu dowartoSciowywata proletariat w sposéb dotad niespo-
tykany; w wyznaczonej przez nig perspektywie robotnicy, przede wszystkim
reprezentujgcy duze zaklady przemystowe, stawali sie nie tylko odbiorcami,
ale przede wszystkim podmiotami nowej kultury.

Istnieje czarna legenda Proletkultu, uksztaltowana na poczatku lat dwu-
dziestych i obowigzujaca w powszechnej §wiadomosci (utrwalana w oficjal-
nych podrecznikach, wszelkich hastach encyklopedycznych), wedle ktorej Pro-
letkult jawi sie jako organizacja barbarzynska, zmierzajgca przede wszystkim
do wymazania z kultury spuscizny przeszito$ci. Tymczasem Proletkult nie byt
wyjatkiem w zwalczaniu przesztoSci; agresywne negowanie tradycji cechowato
w wiekszym stopniu choéby LEF — Lewy Front Sztuki z Majakowskim na
czele, czyli artystéw spod znaku awangardy. Trzeba tez pamietad, ze ideologia
Proletkultu byta wypadkowg pogladéw wielu oséb, ze podlegata zmianom; to
przeciez Anatolij Lunaczarski, jeden z przywodcow Proletkultu, a jednocze-
$nie przewodniczgcy Narkomprosu (Ludowego Komisariatu O$wiaty), bronit
kultury przeszloéci (w tym teatrow kultywujacych tradycje, jak Teatr Maty
czy Aleksandryjski) przed atakami Meyerholda w czasie, gdy ten ostatni
petnit funkcje przewodniczgcego Piotrogrodzkiego TEO — Teatralnego Oddzia-
tu Narkomprosu.

Idea teatru proletariackiego obliczona byla przede wszystkim na zakty-
wizowanie robotnikéw w dziele tworzenia kultury. Odrzucanie sztuki prze-
sztoSci — jako obcej klasowo, nalezato do zestawu haset, ktérymi dzialacze
Proletkultu (choé¢, powtérzmy, nie wszyscy) chetnie szafowali — w postulacie
tym jednak nie wyczerpuje sie caloksztalt zjawiska. Owa tendencja do
negowania przeszloSci przybrata na sile, gdy po rewolucji wyszto na jaw, ze
robotnicy wcale nie omijajg ,Swigtyn” starej kultury, a wrecz przeciwnie —
chetnie je odwiedzaja; najbardziej radykalnych dziataczy proletkultowskich
rozwsScieczal fakt, ze proletariacka publiczno$¢ ponad rewolucyjng sztuke
przedkiada tradycyjny teatr mieszczanski. W 1922 roku wyszedt tom
O tieatrie (O teatrze), ktérego autorzy — zwolennicy i dziatacze Proletkultu —
z pasja krytykowali przezytki sztuki burzuazyjnej (zaliczajac do niej nie tylko
konkretne dziela czy twércow, ale tez tak ogélne pojecia, jak na przyklad
kategoria piekna). Walentin Tichonowicz (dzialacz Proletkultu, rezyser
i krytyk) nie ukrywal, ze jego gniew wzbudza ironizowanie sceptykow, ktorzy
na haslo ,teatr proletariacki” powiadaja:
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— A czy wiecie, ze proletariusze tlumnie walg do przybytkéw starej sztuki, do tych Wiel-
kich, Matych, Artystycznych i innych akademickich i nepowskich teatréw?

— Teatr Proletariacki... A czy wiecie, ze w laboratoriach sztuki proletariackiej, w arty-
stycznych studiach Proletkultu regularnie stosuje sie zasady i metody znane juz wéwczas, gdy
o Proletkulcie nikt nawet nie myslat.

Tichonowicz powtarzal poglady Kierzencewa, Emmanuita Bieskina i in-
nych, ktérych sens mozna stresci¢ nastepujaco: w sytuacji wielkiej historycz-
nej zmiany, polegajacej na dojSciu do glosu klas dotad zepchnietych na
margines zycia spotecznego, trzeba, by powstala nowa sztuka, realizujgca
potrzeby klasy robotniczej, bedaca nie tylko sztuka dla mas, ale jednocze$nie
wyrazajgca ducha kolektywizmu. Stad catkowite odrzucenie sztuki ,burzu-
azyjnej”, hotdujacej indywidualizmowi. Stad tez sprzeciw wobec sztuki
apolitycznej, a takze zanegowanie wartoSci ,wiecznych” i uniwersalnych,
ktére nie odpowiadajg potrzebom nowych odbiorcéw w konkretnej historycz-
nej i spotecznej sytuacji.

Zestaw haset wysuwanych przez Proletkult przeksztalcit sie z czasem
w stereotypy, ktore sluzg potocznemu ujeciu nie tylko polityki kulturalnej
bolszewikow, ale i catej ideologii komunistycznej. Czes$é postulatow Proletkul-
tu, zwlaszcza tych dotyczacych kwestii zrozumiatosci, przystepnosci sztuki dla
masowej, niewyksztalconej widowni, zostata przejeta przez doktryne realizmu
socjalistycznego. Jednak w takim powierzchownym ogladzie zjawiska wypa-
daja z pola widzenia niektére kwestie, majgce przede wszystkim zwigzek
z nadrzedng ideg upodmiotowienia mas.

Ta kwestia podzielita Proletkult i Lenina, ktory krytycznie odnosit sie do
organizacji, skutkiem czego jej dzialalnosé, zwlaszcza po roku 1922 ulegata
stopniowemu ograniczeniu. Ostatnie teatry majgce proletkultowski rodowaéd
zostaly zlikwidowane w roku 1932 na mocy uchwaty o przebudowie organiza-
¢ji literacko-artystycznych. Jednak juz w roku 1919, czyli w okresie, gdy
Proletkult odgrywal kluczowa role w tworzeniu ruchu masowego teatru
proletariackiego, Lenin zaatakowal dziataczy proletkultowskich, twierdzac iz
przewaznie sg oni wychodZcami ze §rodowisk burzuazyjnej inteligencji, ktéra
nowe organizacje robotnicze i chlopskie ,traktowala jako grunt sprzyjajacy
rozwijaniu wlasnych konceptéw w dziedzinie filozofii badz w dziedzinie
kultury, kiedy najbardziej niedorzeczne wydziwiania podawane byly za no-
wo§¢, a pod szyldem sztuki proletariackiej i proletariackiej kultury lansowano
jakie$ nadprzyrodzone bzdury”. Trzeba tu dodaé, ze Lenin dostrzegal nie-
bezpieczenstwo nie tylko ze strony wpltywow filozofii Bogdanowa czy ze strony

6W.Tichonowicz, Proletarskij tieatr, [w:] O tieatrie, [o.m.w.] 1922, s. 88.

"Cyt. za: A. Gwozdiew, A. Piotrowskij, Pietrogradskije tieatry i prazdniestwa
w epochu wojennogo kommunizma, [w:] Istorija sowietskogo tieatra, t. 1: Pietrogradskije tieatry
na porogie Oktiabria i w epochu wojennogo kommunizma. 1917-1921, Leningrad 1933, s. 234.



212 Katarzyna Osinska

spadkobiercow symbolizmu, ale tez tworcow awangardowych — wszyscy
oni byli dla niego reprezentantami obcych proletariatowi, idealistycznych
pogladow.

Krytyka Proletkultu przez Lenina bezsprzecznie miata swe Zrédlo w jego
konflikcie z Bogdanowem w latach poprzedzajgcych rewolucje. Historie owego
konfliktu przedstawia Andrzej Walicki w ksigzce poSwieconej dziejom
komunistycznej utopii®. Istota polemiki sprowadzata sie do catkowitego
odrzucenia przez Lenina empiriokrytycznego stanowiska Bogdanowa, iz
prawda jest tylko ,forma organizacyjna ludzkiego do$wiadczenia™. Takie
podejscie do prawdy musiato, zdaniem Lenina, doprowadzi¢ do zatarcia granic
miedzy materializmem a idealizmem, miedzy nauka a religia. Lenin juz
wowczas (czyli w okresie powstawania jego dzieta Materializm a empiriokry-
tycyzm — w roku 1909) bronit koncepcji prawdy obiektywnej, a takze poddawat
krytyce wszystkie formy historyczno-socjologicznego relatywizmu. Konse-
kwencja takiej postawy bylo uznanie jedynej, naukowej, materialistycznej
teorii, ktorej wyrazicielem jest partia. Zatem — jak podkresla Walicki — jeszcze
przed rewolucjg Lenin reprezentowal idee wszechkompetentnej partii,
majacej monopol na ustalanie prawdy.

Stanowisko Lenina nie pokrywalo sie z wielkim projektem upodmioto-
wienia proletariatu, zapewnienia mu mozliwo§ci samorealizacji m. in.
w dziedzinie sztuki. Wedtug Lenina bowiem, samorealizacja podmiotéw miata
byé mozliwa jedynie na gruncie partii bolszewickiej; to partia miata kontrolo-
waé umysty. Po rewolucji Lenin doszed! do wniosku, ze ,dziatalnos§é kultural-
na i naukowa nie moze by¢ celem samym w sobie, ze musi by¢ bezposrednio
podporzadkowana polityce”?, przy czym polityke utozsamial z programem
partii. Zasadzie klasowoSci Lenin przeciwstawil wiec zasade partyjnosci:
upartyjnienia nauki, literatury, sztuki. Lenin obawial sie separatyz-
mu organizacji proletkultowskich, wymkniecia sie ich spod kontroli, stad
jego atak.

Jednak w pierwszym okresie idee Proletkultu mialy szeroki zasieg, wy-
kraczajacy nawet poza samg organizacje. Jego dzialalno§é miata stuzy¢
propagandzie i umocnieniu zdobyczy rewolucji, przede wszystkim nowego
porzadku spolecznego i nowej, materialistycznej ideologii. W roku 1919
dziatalo juz blisko stu lokalnych komoérek organizacji; wedtug réznych Zrédet
w roku 1920 w dzialalnoé¢ kétek proletkultowskich zaangazowanych bylo od
80 tysiecy do 400 tysiecy uczestnikéw. Proletkult prowadzit szeroko zakrojong
dziatalno§é wydawnicza, wydawat czasopisma (np. ,Proletarskaja kultura”,
,Griaduszczeje”, ,Gorn” — lgcznie prawie 20 tytuléw) oraz ksigzki — tomy

8A. Walicki,op. cit., s. 297-302.
9 Ibidem, s. 299.
10 Ibidem, s. 305-306.
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poezji i prozy proletariackiej. Jesli chodzi o teatr, to w Moskwie juz jesienig
1918 roku zostalo uruchomione jedno centralne i trzynascie rejonowych
studiéw Proletkultu. Studia powstawatly jak grzyby po deszczu — nie tylko
w obu stolicach. Przyktadowo, w Tambowie, w ktorym bolszewicy przejeli
wladze w styczniu 1918 roku, Proletkult zostal powolany w sierpniu, a juz
w grudniu tego roku w studiu dramatycznym pracowato ok. 300 oséb!l.

Twoércg ideologicznego zaplecza proletkultowskiego teatru byt Platon
Kierzencew!?, Ksigzki Kierzencewa: Tworczeskij tieatr (Teatr twdrczy) oraz
Rewolucyja i tieatr (Rewolucja i teatr), obie wydane w roku 1918, propagowaty
idee odrzucenia w caloSci tradycji teatru zawodowego oraz nadania naj-
wyzszej rangi ruchowi amatorskiemu i tworczosci kolektywnej. Komoérka
organizacyjna, bedacg podstawg rozwoju amatorskiej twérczosci proletariac-
kiej, mialo by¢ studio — rodzaj ,laboratorium, gdzie czesto w sztucznych
warunkach prowadzi sie poszukiwania nowych zdobyczy w dziedzinie kultu-
ry”13, Tak oto przedrewolucyjna idea studia, rozwinieta w dziatalnosci stu-
diéw, powstajacych w kregu Moskiewskiego Teatru Artystycznego, zostala
zaanektowana przez masowy ruch Proletkultu. Sam Kierzencew jednak
(bedacy jednocze$nie ekonomistg, propagujacym idee przeniesienia doswiad-
czen uzyskanych w przemysle do pracy w dziedzinie kultury) szybko zaczat
dystansowaé sie wobec idei rozpowszechniania studiéw, wytwarzajacych —
jego zdaniem — zbyt cieplarniane warunki dla twércow, co z kolei powodowato
oderwanie ich od mas. Juz w lutym 1919 roku pisal: ,Twierdze, ze nasi artysci
wcigz jeszcze nie przesigkli catkowicie zadaniami, jakie niesie dana chwila,
wcigz bowiem zamykajg sie w swoich studiach, kontynuujg swe dawne
indywidualistyczne bytowanie, oderwane od Zycia i interesow mas pracujg-
cych”4, W artykule tym (zatytulowanym Upriok chudoznikam — Co zarzucam
artystom) Kierzencew krytykowal przede wszystkim artystow awangardo-
wych, biorgcych udzial w masowych akcjach dekorowania miast, zarzucajac
im, iz realizuja swoje ambicje i wizje estetyczne, zamiast dopasowac sie do
oczekiwan proletariatu. Natomiast w roku 1920 Kierzencew wyraznie odcigt
sie od Proletkultu, twierdzac, ze nowa kultura tworzy sie nie tylko w ramach
tej organizacji, ale w catej nowej rzeczywistoscils.

11 Zob. Samodiejatielnoje chudozestwiennoje tworczestwo w SSSR. Oczerki istorii. 1917~
1932, S.-Petersburg 2000, s. 72.

12 Wystepujacy réwniez jako W. Kierzencew lub P. Kierzencew; w obu wariantach byt to
pseudonim Platona Michajlowicza Lebiediewa, tego samego, ktory w roku 1937 opublikowat
w ,Prawdzie” — jako P. Kierzencew — artykut Obcy teatr, bedacy napascia na Meyerholda. Tekst
ten odegrat kluczowg role w nagonce na twéree Teatralnego Pazdziernika.

13 W. Kierzencew, Mietody raboty Proletkulta, ,Proletarskaja kultura” 1919 nr 6,
s. 19, cyt. za: Samodiejatielnoje chudozestwiennagje tworczestwo..., s. 25.

14 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo. Oformlenije prazdniestw, red. W. P. Tolstoj,
Moskwa 1984, s. 84.

15 Zob. Samodiejatielnoje chudozestwiennoje tworczestwo..., s. 57.
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Tymczasem jednak nazwa ,studio” przylgneta do Proletkultu, stad duza
ilo§¢ rozmaitych studiéw Proletkultu, nie tylko zajmujgcych sie¢ tworzeniem
sztuki proletariackiej (zaréwno w dziedzinie teatru, jak i literatury, muzyki,
plastyki itd.), ale i dziatalnoScig o$wiatowa, czyli takze upowszechnieniem
starej kultury (co stato w sprzecznoéci z podstawowymi zatozeniami gléwnych
ideologéw organizacji). Ten ostatni aspekt dziatalnosci studiéw Proletkultu
wzbudzal natomiast akceptacje partii bolszewickiej; Nadiezda Krupska
pisata:

Proletkult wstapil na wlasciwag droge: trzeba otworzyé robotnikom droge do sztuki, trzeba
daé¢ im mozliwos$¢ opanowania techniki muzycznej, teatralnej, plastycznej i innych, bez ktérych
nie da sie tworzy¢ dziet sztuki. Jednak nie wystarczy opanowaé starg technike, nalezy
przepuscié ja przez ogiert mysli proletariackiej [...], dlatego potrzebne sg studia Proletkultu,
potrzeba duzo dobrych studiéw, ktére by stworzyly dla proletariatu warunki opanowania
przestanek tworczej dziatalnosci i §wiadomego [...] stosunku do sztuki’®,

Zatem w praktyce wiekszos$é studiow Proletkultu prowadzita dziatalnosé
edukacyjng i o$wiatowa — w ramach wielostopniowego systemu: od matych
kotek, poprzez studia rejonowe po centralne. W Moskwie, przyktadowo, za-
jecia w studiach teatralnych odbywaly sie z nastepujacych przedmiotéw:
¢wiczenia sceniczne, deklamacja (dla grupy mniej zaawansowanej), emisja
glosu, plastyka ruchu, charakteryzacja i sztuki plastyczne, historia teatru
(sic!), zagadnienia spoleczno-polityczne. Przecietnie zajecia zajmowaly adep-
towi 24 godziny tygodniowo. Stosowano tradycyjne metody pedagogiczne,
wyprébowane zaréwno w tworczosci profesjonalnej, jak i ludowej. Stad prog-
ramy zaje¢ przewidywaly czynny udzial w réznego rodzaju koncertach,
agitacyjnych przedstawieniach, akademiach?!’.

W dziele tworzenia nowego teatru mieli zatem uczestniczyé przede
wszystkim tworcy nieprofesjonalni, dystansujacy sie wobec tradycji. Idea ta
jednak okazatla sie jeszcze jedng poéréd wielu innych utopii tamtego czasu.
W praktyce bowiem wiele teatréow proletkultowskich powielalo stare, trady-
cyjne wzory, przy czym byly to wzory bardzo rézne. W roku 1920 Nikotaj
Lwow pisal bez ogrédek:

Teatr proletariacki w wiekszosci wypadkow nie tworzy zadnego nowego teatru, lecz po
prostu nas$laduje szablony teatru profesjonalnego. Wszystkie kotka amatorskie, Armii Czer-
wonej, robotnicze i chlopskie wystawiajg niezliczong iloé¢ razy Czechowa i Ostrowskiego, Zofie
Bielg i rozmaite wodewilowe bzdury. Oto wyraz ideologii mas pracujgcych!1®

16N. K. Krupskaja, Proletarskaja idieologija i ,Proletkult”, cyt. za: Samodiejatielnoje
chudozestwiennoje tworczestwo..., s. 25.

17 Zob. Samodiejatielnoje chudozestwiennoje tworczestwo..., s. 26.

18 Cyt.za:D. Zototnicki, op. cit., s. 261.
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Z kolei w Studiu Piotrogrodzkiego Proletkultu, na czele ktérego stali: pi-
sarz proletariacki Bessalko oraz zawodowi aktorzy, wspétpracujgcy m. in.
z Meyerholdem — Aleksandr Mgiebrow i Wiktoria Czekan, odwotywano sie do
estetyki symbolizmu, ktéra w zestawieniu z ideologig bolszewicka dawata
zdumiewajacy efekt — dzi§ odebralibySmy go jako parodie: ,Robotnik, na tle
btyskéw symbolizujgcych storice i kolo zycia, wystawia zuchwalosé, walke
1 zwyciestwo” — pisala o inscenizacji poematu Aleksieja Gastiewa Bozena
Witwickal®. Studio to obok utworéw wspoétczesnych, m. in. autorstwa Wasilija
Ignatowa czy wspomnianego Gastiewa, wystawialo montaze poetyckie do
tekstéw Shelleya czy Walta Whitmana, ktérego tom Zdzbla trawy cieszyt sie
wérod teatralnych twoércow proletkultowskich szczegélng popularno-
$cia. Wielu inscenizacji doczekali sie takze Romain Rolland czy Emile Verha-
eren, zwlaszcza jego Jutrznie wystawione nie tylko przez Meyerholda, ale
i przez Walentina Smyszlajewa, bylego aktora Pierwszego Studia MChT -
w Centralnym Studiu Moskiewskiego Proletkultu. Dawid Zototnicki, autor
wielu opracowan na temat teatru czasow rewolucji, w tym takze obszernego
rozdziatu ksigzki Jutrznie teatralnego PaZdziernika, poswieconego studiom
teatralnym Proletkultu, slusznie zwraca uwage na fakt znacznego zréznico-
wania estetycznego wewnatrz Proletkultu, trzeba bowiem pamietaé, ze cho¢
dziatacze proletkultowscy odzegnywali sie od kontaktéw z awangarda, to
artystyczng range ruchowi nadali twércy o awangardowej proweniencji, jak
Siergiej Eisenstein — w Pierwszym Robotniczym Teatrze Proletkultu wystawit
m. in. spektakl Mudriec (Medrzec) wedtug komedii Ostrowskiego I kor sie
potknie (1923), w ktorym po raz pierwszy zastosowal ,montaz atrakcji”, jak
rezyser Naum Lojter, jak aktorzy, Judif Glizer, Maksim Sztrauch i inni.

Ideologiczne odrzucenie teatru profesjonalnego (oraz w ogoéle kultury
przeszloSci utozsamianej z kultura burzuazyjnag) pociggalo za sobg konse-
kwencje, ktore dawaty o sobie znaé¢ nie tylko na gruncie tworczosci proleta-
riackiej. Na przyklad, zanegowanie ,fetyszu”, jak pisano, prawa autorskiego,
co sprawito, ze odtad nie tylko dopuszczalne, ale wrecz wskazane bylo
przerabianie dramatu klasycznego tak, by dalo sie za jego posrednictwem
wyraza¢ nowg ideologie. Ale jeszcze bardziej pozadane bylo wystawianie
nowej dramaturgii, najlepiej pisanej przez amatoréw-robotnikéw. Prasa z lat
1918-1920 wymieniata ok. 700-800 tytutéw sztuk teatralnych, z czego potowa
zostata wydrukowana, najcze$ciej w postaci drukéw ulotnych, niskonaktado-
wych, Zatem zjawisko miato faktycznie masowy charakter. Teatry, kotka
teatralne domagaly sie nowego repertuaru. Aby zaspokoié¢ ten gléd, TEO
Ludowego Komisariatu Os$wiaty publikowalo spisy rekomendowanych teks-

19 Cyt. za: ibidem, s. 268.
20Zob. L. Tamaszyn, Sowietskaja dramaturgija w gody grazdanskoj wojny, Mosk-
wa 1961.



216 Katarzyna Osinska

tow; ponadto powstata specjalna komérka TEO - Pracownia Dramaturgii
Komunistycznej (Mastkomdrama), ktora zajmowala sie m.in. zespotowym
tworzeniem nowych tekstéw oraz przerabianiem klasyki i dopasowywaniem
jej do nowych potrzeb, a takze stuzyta pomocg autorom-amatorom.

W oryginalny sposob idea twoérczosci odrzucajgcej tradycje teatru profe-
sjonalnego zaowocowala na gruncie relacji: rezyser — aktor oraz samego
rozumienia aktorstwa. Wychodzac z zatozenia, ze ,specjalizacja” w obrebie
tworczosci jest wynikiem burzuazyjnego podej$cia do pracy, holdujacego
indywidualizmowi, teoretycy Proletkultu przeciwstawiali sztuce, powstajgcej
w wyniku dziatalnoSci zespotu specjalistow: rezysera, kompozytora, scenogra-
fa, aktorow — idee sztuki kolektywnej. Szczegédlnie ostrej krytyce poddany
zostal rezyser — jako figura reprezentujgca stary system autokratyczny. Jak
pisal Tichonowicz:

Gléwny twérca w teatrze wspélczesnym — to inscenizator, aktorzy — to zywy material.
Inaczej byé nie moze, jesSli inscenizator pragnie zrealizowaé swdj zamyst, bowiem kazdy
z aktoréw zajety jest tylko soba. I samodzierzawie rezysera — to jedyny sposob, by z tej masy
anarchicznych pragnien stworzy¢ sceniczng calo$¢”. [...] W teatrze proletariackim sytuacja
radykalnie sie zmienia. Psychologia kolektywistyczna i uniwersalizacja pracy wyznaczajg inne
tendencje rozwojowe teatru: od rezysera-dyktatora, speca i pedagoga oraz aktoréw-zywych
maszyn do tworczego zespotu aktorskiego oraz rezysera, wyraziciela i wykonawcy artystycznej
woli i mys$li tego zespotu. Zarazem, wczeéniej czy pézniej doczekamy sie rezysera-syntetyka,
ktéry bedzie jednocze$nie i kompozytorem, i scenografem”1.

W podobnym duchu krytyke teatru rezyserskiego przeprowadzit Oskar
Blum, positkujgc sie materiatem historycznym (wychodzac od opisu epoki
przedrezyserskiej, w ktérej krolowali aktorzy, przechodzac nastepnie do
epoki, ktora rozpoczeta sie w latach osiemdziesigtych XIX wieku — epoki
wzrastajacej roli rezysera-samodzierzawcy). Jego zdaniem, w teatrze wspot-
czesnym nastepuje odwrot od rezyserskiej przemocy:

Rola rezysera [w przysziosci — K. O.] nie na tym bedzie polega¢, ze na scenie prezentuje on
swoja historyczng erudycje, ze demonstruje dziatajacych na jego ustugach dekoratoréw lub
popisuje sie mozliwos$cig zastosowania kosztownych materialéw, albo zaskakuje wyszkoleniem
swoich statystéw. Bedzie on musial w stosunku do aktora zajaé te sama pozycje, ktérg wobec
teatru w ogéle zajmuje autor. Da on aktorowi wylacznie szkielet dzialania, wylacznie ogélne
wskazéwki, dotyczace wykonania. I znowu aktor bedzie musial tchngé prawdziwe zycie
w spektakl teatralny. Jednak juz nie jako heroiczna jednostka, ale jako przedstawiciel
historyczno-§wiatowych mas”?2.

2AW.Tichonowicz,op. cit., s. 94.
220. Blum, Aktior i riezyssior, [w:] O tieatrie..., s. 133.
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Aktor zatem stat sie gléwnym wyrazicielem idei teatru masowego, kolek-
tywnego. I nie aktor sterowany przez rezysera, lecz aktor samodzielny, aktor
dzialajacy, aktor-improwizator:

Aktor-gramofon tekstu autorskiego ustepuje miejsca aktorowi, zdolnemu do tego, by sa-
memu staé sie autorem, to znaczy — improwizatorem. Aktora, bedacego marionetka w rekach
rezysera zastapi aktor-tworca, uczestnik integralnej caloSci scenicznej. Zamiast aktora-
-specjalisty w dziedzinie mowy (dramat), gestu (pantomima), §piewu (opera), tarica (balet)
wystapi aktor syntetyczny, zdolny do pelnowartosciowego dziatania [...]23.

Ideolodzy, dziatacze, tworcy proletkultowscy wystepowali przeciwko te-
atrowi kameralnemu, intymnemu, psychologicznemu, obliczonemu na kon-
takt z konkretnym, pojedynczym widzem, przeciwstawiajgc mu

[...] teatr masowy, monumentalny, dostepny i bliski masom, sltyszalny i widzialny na
wielkich przestrzeniach. Juz nie teatr malych, osobistych przezyé¢, lecz wielkich dziatan
zbiorowych, wyrazistych i prostych namietnosSci, wspélnych i jasnych celéw, szerokich i ostrych
obrazéw, mocnych i skondensowanych akejiz4.

3. Masowa tworczosé amatorska. Teatr w armii

Idea aktywizowania mas robotniczych i chlopskich, poprzez wciggniecie
ich w dziatania kulturotwoércze, zaowocowala nie tylko pojawieniem sie
studiow Proletkultu, ale i szerzej — takze poza organizacjg. Teoretyczng
wykladnie twérczoSci amatorskiej znalezé mozna w pismach zwolennikéw
tzw. konstruktywnego amatorstwa: Adriana Piotrowskiego, Aleksieja Gwoz-
diewa, Grigorija Awlowa i innych. Zasadniczo wyrézniali oni dwie linie
rozwoju teatru amatorskiego. Pierwsza z nich, wywodzaca sie z czaséw
przedrewolucyjnych, polegata na adaptowaniu do potrzeb amatoréw osiggniec¢
teatru profesjonalnego. Druga za$ — to nowy, konstruktywny teatr amatorski,
stuzacy zadaniom walki politycznej klasy robotniczej, szukajacy nowych form
i §rodkéw.

Adrian Piotrowski, ktéry zagadnieniom twoérczo$ci amatorskiej po§wiecit
najwiecej uwagi (napisat na ten temat kilkadziesigt artykutéw, w tym takze

BW.Tichonowicz, op. cit., s. 95. Trudno nie spostrzec, ze w idei aktora syntetyczne-
go pobrzmiewajg idee Gesamtkunstwerk, rozpowszechnione przed rewolucja w Rosji m. in.
dzieki pracom Wiaczestawa Iwanowa oraz dzigeki Meyerholdowi; w latach trzydziestych idee te
zostang zaatakowane — jako obcigzone symbolistycznym spadkiem — przez wiekszos$é krytykow,
ktérzy przyjma oficjalny kurs partii.

2 Ibidem, s. 97.
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teksty teoretyczne??), komplikowatl ten podzial, dzielgc tworczo$é amatorska
na trzy typy: typ konstruktywny — tworczo$¢ oryginalna, ktora sama tworzy
tradycje; typ nasladowczy badz recepcyjny — wtorny wobec teatru profesjonal-
nego, wreszcie typ rudymentarny - odtwarzajacy zapomniane tradycje.
Piotrowski uwazal, ze rewolucja stworzyta warunki do rozwoju oryginalne;j,
nowej tworczoSci amatorskiej (typu konstruktywnego), ktéra nie tylko
sprzyjalaby uaktywnieniu robotnikow, zolnierzy czy chlopéw, nie tylko
pozwalalaby im rozwinaé sie pod wzgledem kulturalnym, nie tylko wychowy-
walaby ich i dostarczala im kulturalnej rozrywki, ale przede wszystkim
pozwolitaby na prawdziwe przeistoczenie robotnikéw i chtopéw w nowych
ludzi, $wiadomie podejmujgcych zadania, jakie przyniosta rewolucja. Ten
ponadartystyczny status kétek teatralnych, w ktérych dokonalaby sie meta-
morfoza uczestnikéw dzialai, miat sluzyé realizowaniu idei ,czlowieka
przyszlosci”, ,nowego czlowieka”, ktéry swoje indywidualne potrzeby, swoja
wolnoS¢é osobistg ztozy na oltarzu potrzeb i intereséw zbiorowosci, przy czym
bedzie to akt dobrowolny. Owo przeistoczenie zbioru jednostek w kolektyw
dokona¢ sie miato w kétkach teatralnych, ktérych celem nie byt juz teatr: ,to
nie sztuka, to byt, to droga ku $§wietu jako zjawisku przeistoczonego bytu”6.

W pierwszych latach po rewolucji, w okresie komunizmu wojennego, idee
Lkonstruktywnego amatorstwa” mozna odnalez¢ m. in. w widowiskach przy-
gotowywanych przez specjalne jednostki w duzych zaktadach przemystowych
oraz w Armii Czerwonej. Trwala wojna domowa i jak stusznie podkreslaja
autorzy wspoélczesnego opracowania tworczo$ci amatorskiej w Zwigzku
Radzieckim:

W okresie otwartej walki, w kraju wielonarodowym, w ktérym przewazali ludzie niewy-
ksztatceni, w chlopskiej Rosji, w ktérej przetrwata ludowa (ustna) kultura, ogromnie wzrosto
znaczenie zywego stowa, jezyka, gestéw, mowy nasyconej emocjami. Teatralno-widowiskowe
formy staly sie najbardziej efektywnym $rodkiem masowej politycznej propagandy i agitacji?’.

Twoérczo$é amatorska popierana byta przez nowe wtadze, takze material-
nie, zreszta w wiekszym stopniu niz w kilka lat pézniej, gdy zakonczyta sie
wojna i rozpoczal okres NEP-u. Teatralizowane formy (bo trudno tu mowié
o teatrze) stosowane byly w réznego rodzaju mitingach czy politycznych
demonstracjach. Dzialania te byly zlepkiem tradycji ludowo-obrzedowych,

2570b. m. in.: A. Piotrowskij, K tieorii ,samodiejatielnogo tieatra”, [w:] Problemy
socyjologii iskusstwa, Leningrad 1926, s. 120-129. Szerzej na temat pogladéw i biografii
tworczej Piotrowskiego — zob. K. O sini s k a, Tradycje Grecji antycznej w radzieckiej praktyce
i teorii teatralnej lat dwudziestych. Adrian Piotrowski i Siergiej Radlow, [w:] Siew Dionizosa.
Inspiracje Grecji antycznej w teatrze i dramacie w Europie Srodkowej i Wschodniej. Rekone-
sans, red. J. Axer, Z. Osinski, Warszawa 1997, s. 55-72.

A Piotrowskij, Za sowietskij tieatr!, Leningrad 1925, s. 26.

21 Samodiejatielnoje chudozestwiennoje tworczestwo..., s. 67.
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teatru tradycyjnego i $rodkéw stosowanych przez profesjonalnych organizato-
réw rewolucyjnych widowisk masowych. W owych agitacyjnych, teatralizowa-
nych akcjach uczestniczyly m. in. wytypowane oddzialy Armii Czerwonej, na
przyktad na Froncie Turkmenskim 1 maja 1920 roku:

Tego $wigtecznego dnia z rana odbyt sie ,subbotnik” [praca spoteczna, pierwotnie wyko-
nywana w soboty — K. O.]. Nastepnie czerwonoarmisci zaczeli przygotowywac sie do przedsta-
wienia — przebierac sie w przygotowane wczesniej kostiumy, zmieniaé swdj wyglad przy pomocy
watéwek, konopi, wegla i innych podrecznych $rodkéw. Na placu zbudowano pomosty oraz
przygotowano materialy na ognisko. O siédmej wieczorem z dziedzifica koszar wyszia
niezwykla procesja. Na przedzie niesiono ,ogromng kukle z batogiem w reku i dwuglowym
orfem na czole” symbolizujgcg stary ustrdj kapitalistyczny oraz bialy sztandar, na ktérym
wokot krzyza widniat napis ,Boze, chron cara”. Za owymi symbolami starego §wiata szta grupa
popow z ogromnymi dymigcymi kadzidtami, wyposazonych w gigantyczne brzuchy, szkaradne
brody, w konopne, dlugie wlosy. Obok nich dostojnie kroczyli, obnazajgc tekturowe szable,
kulawi, krzykliwi, krzywousci zandarmi i generalowie. W pochodzie szli takze ,kutacy”,
trzymajacy w rekach wielkie lyzki i noze, za nimi pedzily dosiadajagc miotel wiedzmy
z plakatami ,Precz z bolszewikami!” Za ta masg wrogow rewolucji, przedstawionych satyry-
cznie, w stylu buffo [...], maszerowaly réwne szeregi czerwonoarmistéw, trzymajacych w re-
kach plakaty, méwigce o przyszlym zyciu, o zwyciestwie robotnikéw i chlopéw, o $wiatowej
rewolucji...

Po przybyciu uczestnikéw przedstawienia na plac, odbyt sie ,sad nad starym ustrojem”.
Doszlo do — przygotowanego zawczasu — ,gwaltownego starcia” jego obroficéw z czerwonymi
adwokatami, aktywnie popieranymi przez tlum. Nastepnie ,wysoki sad” przeprowadzit
glosowanie i odczytal wyrok: ,stary rezim, winien ciezkich przestepstw, spali¢ na stosie!”
Wyrok wywolat jeki i przeklenstwa wiedZzm, grozby zandarméw i popéw oraz krzyki ,hurra!”
[...] Pojawia sie¢ Pietruszka i poéréd chichotéw i zartéw tlumu zamienia bialy sztandar
na onuce. Po spaleniu figury ,starego $wiata” miedzy dwoma obozami [...] odbywa sie gra-
-dysputa [...]%.

Jedng z najbardziej popularnych form widowisk amatorskich w pierw-
szym okresie po rewolucji byly tzw. inscenizacje (inscenirowki), czyli przed-
stawienia, bedgce montazem scen, ilustrujgcych wydarzenia rewolucyjne.
W owych nawigzujacych do tradycji zywych obrazow widowiskach czesto
stosowanym §rodkiem scenicznym byty zbiorowe deklamacje. Cecha charakte-
rystyczng tego typu widowisk bylo 1gczenie realizmu, a nawet dokumentali-
zmu z umowno$cig?’. W budowaniu obrazow, nawigzujacych do wydarzen
rewolucyjnych, uczestniczyli na przyktad prawdziwi zotnierze, ktorzy strzelali
(w powietrze) z prawdziwej broni; role sceny niekiedy petnity miejsca nazna-
czone rewolucja, jak na przyklad plac przed Patacem Zimowym w Piotrogro-
dzie (po rewolucji nazwany Placem Urickiego); z kolei charakter umowny

28 Ibidem, s. 69.
2W. Wsiewolodskij(Gierngross), Istorija russkogo tieatra, t. 2, Leningrad—Moskwa
1929, s. 389.
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miata czesto stosowana zasada dwéch scen-estrad: jednej przeznaczonej dla
,swoich” (bolszewikéw, rewolucjonistow z przeszloéci itp.), a drugiej — dla
obcych, wrogow (kapitalistow, kutakéw itp.). W scenariuszach, najczesciej
tworzonych zespotowo, wykorzystywano gotowy material literacki, popularne
piesni, a takze polityczne hasta, fragmenty przemowien dziataczy bolszewic-
kich itp.

Gatunek ten, negowany przez krytykéw teatralnych jako zbyt daleko od-
chodzacy od prawdziwego teatru, upowszechnit sie szeroko ze wzgledu na
mozliwo§¢ angazowania donn amatoréw: do zbiorowych recytacji, prostych,
zespolowych dziatan typu ,zywe obrazy”, do wykonywania pie$ni chéralnych
nie byli potrzebni profesjonalisci. W ,inscenirowkach” uczestniczyli robotnicy
— w ramach studiow Proletkultu (przygotowywani przez zawodowych rezyse-
réw badz aktoréw) oraz zoinierze Armii Czerwonej. Najgtosniejsze ,insceni-
rowki” zostaly przygotowane przez Teatralno-Dramaturgiczne Warsztaty
Armii Czerwonej (Tieatralno-dramaturgiczeskije mastierskije Krasnoj Armii)
w porewolucyjnym Piotrogrodzie. Twoérca Warsztatéw byt Nikotaj Winogra-
dow — przed rewolucjg, krétko, uczestniczyt w zajeciach w Studiu na Borodin-
skiej; po rewolucji ponownie trafit do Meyerholda, tym razem w ramach
Kurmascepu (Kursy mastierstwa sceniczeskich postanowok — Kursy Mi-
strzowskie Inscenizacji Scenicznych); w roku 1918 zaangazowal sie do
slynnego (zalozonego jeszcze przed rewolucja) Teatru Objazdowego (Pierie-
dwiznoj tieatr) Pawla Gajdeburowa, skad zreszta szybko odszedl i wystapit
z ideg stworzenia wielkich widowisk na wspélczesne, zwigzane z rewolucja
tematy oraz powotania wspomnianych Warsztatéw Armii Czerwonej. Idea ta
spotkata sie z aprobata politycznego kierownictwa piotrogrodzkiego okregu
wojskowego i Winogradow na przetomie roku 1918 i 1919 przystapit do
organizacji teatru w armii: ,na udekorowanym w hasta agitpropu motocyklu
z przyczepa, z mandatem w reku, objezdzal oddzialy wojska, obja$nial
zadania Warsztatow, szukal dostatecznie obszernych, ogrzewanych pomiesz-
czen”®, Zgromadzit w ten sposéb od 130 do 189 (wedlug réznych zrédet)
czerwonoarmistéw-ochotnikéw, z ktérych utworzono oddzielng formacje
wojskowa. Na poczatku lutego przystapiono do préb, ktére odbywaly sie pod
kierunkiem pedagogéw — w tym m. in. bylych aktoréw Teatru Objazdowego
Gajdeburowa i jednego specjalisty od pantomimy, wychowanka Meyerholda.
12 marca, w drugg rocznice historycznych wydarzen, przedstawiono pierw-
szg masowg inscenizacje — Obalenie samodzierzawia (Swierzenije samodier-
Zawija).

Adrian Piotrowski i Aleksiej Gwozdiew w rozdziale Historii teatru ra-
dzieckiego (Istorija sowietskogo tieatra) z roku 1933, poswieconym widowi-

30 Samodiejatielnoje chudozestwiennoje tworczestwo..., s. 79.
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skom piotrogrodzkim w epoce komunizmu wojennego, potwierdzajg, ze pra-
ktyka masowych widowisk stuzgcych propagowaniu komunizmu rozwineta sie
najpierw w oddzialach Armii Czerwonej, by rozpowszechni¢ sie nastepnie
w fabrycznych klubach robotniczych3!. Pierwsze proby stworzenia form teatru
agitacyjnego w wojsku zostaly podjete bardzo wczesnie, jeszcze w styczniu
1918 roku, zanim powstala Armia Czerwona. Na proshe bolszewikow,
Meyerhold opracowal — na poczatku roku 1918 — plan gigantycznych feerii
oraz ludowych, masowych widowisk i festynéw. W roku 1920 naliczono
w Armii Czerwonej i we Flocie 1800 klubéw, zajmujacych sie ,politycznym,
kulturalnym i estetycznym wychowaniem czerwonoarmistow”, a takze
zaszczepieniem im §wiatopogladu komunistycznego. W ramach owych klubéw
dziatato 1210 teatréw oraz 911 kétek dramatycznych. Wedtug statystyk, na
stu czerwonoarmistow miesiecznie przypadalo 4,8 spektaklu, co Swiadczy
o tym, ze ogladanie przez Zzolnierzy przedstawiern teatralnych stalo na
porzadku dziennym32. W ramach klubéw i kétek nie tylko przygotowywano
wspomniane inscenirowki”, ale tez organizowano wyjScia Zolnierzy do
teatréw zawodowych — to zjawisko réwniez nosito masowy charakter i nie
zawsze wprost zwigzane bylo z realizacjg zadan agitpropu. Przed zolnierska
widownig wystepowali wybitni artys$ci; Aleksander Blok, na przykiad, wy-
glosit ze sceny BDT (Bolszoj dramaticzeskij tieatr — Wielki Teatr Dramatycz-
ny) stowo wstepne przed spektaklami Zbdjcow i Don Carlosa Schillera; dla
zolnierzy data w lutym 1921 roku na scenie Teatru Maryjskiego jedyny swdj
wystep w Piotrogrodzie — Isadora Duncan. W tak znakomitych teatrach, jak
Aleksandryjski czy Maryjski przed zotnierska widownig wystepowali najlepsi
aktorzy i $piewacy, w tym Fiodor Szalapin. W ten sposob realizowana byta
idea podniesienia poziomu kultury, wychowania estetycznego prostych, czesto
niepiémiennych chtopéw i robotnikéw.

W roku 1920 Teatralno-Dramaturgiczne Warsztaty Armii Czerwonej zo-
staly rozwigzane; jednak do$wiadczenia wypracowane podczas pracy nad
sinscenirowkami” okazaly sie ptodne dla innych dziedzin teatru masowego,
a przede wszystkim — dla tworcéw gigantycznych masowych widowisk
realizowanych w Piotrogrodzie (zwlaszcza w roku 1920) i w innych miastach.
Z Warsztatami wspétpracowali arty$ci wywierajacy wplyw na sztuke nastep-
nego dziesieciolecia, w tym: Siergiej Radlow, Maksym Gorki, badacze i kry-
tycy Adrian Piotrowski, Wsiewolod Wsiewolodski-Gierngross oraz sam
Meyerhold, ktéry naszkicowal plan wystawienia przez uczestnikow Warszta-
tow Borysa Godunowa Puszkina — przedstawienie to jednak nie zostalo
zrealizowane.

31A.Gwozdiew,A. Piotrowskij,op. cit.,s. 224 in.
32 Dane podaje za: ibidem, s. 225.
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4. Widowiska masowe. Inne formy teatru dla mas

W jezyku rosyjskim na okreglenie widowisk masowych uzywa sie okre-
slenia massowaje diejstwo (od stowa: diejstwowat’ — ,dziata¢”), ktore odnosi sie
do teatralizowanych widowisk, lub massowoje prazdniestwo (od stowa
prazdnik — ,$wieto”), ktore ma szerszy zasieg i oznacza wszelkie rodzaje
uroczystoéci z udzialem mas. Jednak trzeba zaznaczyé, ze oba te terminy
czesto uzywane sg zamiennie. Je§li chodzi o geneze zjawiska, to zazwyczaj
wskazuje si¢ nastepujace tradycje:

e archaiczne obrzedy (np. miedwiezja mistierija, czyli ,misterium niedz-
wiedzia” — kultywowany przez ludy Péinocy mit o umierajgcym i zmartwych-
wstajgcym niedzwiedziu);

¢ rozmaite rosyjskie §wieta rolne;

¢ widowiska typu misteryjnego zwigzane z cerkiewnymi obrzedami, jak
Piesczanoje diejstwo z XV-XVI wieku;

e rézne formy teatru ludowego, widowiska typu jarmarcznego;
,maskarady” wprowadzone przez Piotra I,
widowiska starozytnej Grecji typu zawody, rozgrywki olimpijskie itp.;
teatr antyczny — grecki i rzymski;

§redniowieczne misteria;
niemiecki karnawat;
widowiska epoki francuskiej rewolucji i Komuny Paryskiej.

Takg genealogie rewolucyjnych widowisk podaje rosyjska Encyklopedia
teatralna wydana w latach sze$cédziesiatych; na zblizone Zrédta wskazywali
autorzy pierwszych naukowych opracowan na ten temat, przede wszystkim
Aleksiej Gwozdiew i Adrian Piotrowski, dostrzegajac w wymienionych
epokach i zjawiskach triumf pierwiastka zbiorowego, kolektywnego nad
indywidualnym33, Warto tu dodac, ze widowiska masowe doczekaly sie jeszcze
w latach dwudziestych wielu oméwien i interpretacji — do autoréw najbardziej
kompetentnych w tej dziedzinie nalezeli, poza juz wspomnianymi: Jewgienij
Riumin3¢, Orest Cechnowicer® czy Wsiewolod Wsiewolodski-Gierngrosssé.
Ostatni z badaczy nie dzielit widowisk masowych na amatorskie ,inscenirow-

3A Gwozdiew, A. Piotrowskij, op. cit., s. 81-290 (podrozdz. Massowyje prazd-
niestwa, 264-290); A. Piotrowskij, Za sowietskij tieatr...; id e m, Chronika leningradskich
prazdniestw, [w:] Massowyje prazdnistwa. Sbornik Komitieta socyologiczeskogo izuczenija
iskusstw, Leningrad 1926. Warto dodaé, ze Aleksiej Gwozdiew byl kompetentnym znawcg
widowisk masowych na Zachodzie — zob. Massowyje prazdniestwa na Zapadie, [w:] Massowyje
prazdnistwa. Sbornik... oraz teatru niemieckiego — Tieatr poslewojennoj Giermanii, Lenin-
grad 1932.

3¢ J. Riumin, Massowyje prazdniestwa, Moskwa—Leningrad 1927.

350.Cechnowicer, Demonstracyja i karnawai, Moskwa 1927.

38W.Wsiewotodskij(Gierngross), op. cit., s. 375-405.
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ki” (np. te powstale w Teatralno-Dramaturgicznych Warsztatach Armii Czer-
wonej) i na widowiska typu Zdobycie Patacu Zimowego, w ktérego przygoto-
waniu uczestniczyli artysci profesjonalni, znani ze swojej dziatalnosci sprzed
rewolucji, jak Nikolaj Jewrieinow czy Jurij Annienkow. Natomiast Adrian
Piotrowski przeprowadzal wyrazng linie demarkacyjng miedzy tymi dwoma
zjawiskami, zaliczajgc pierwsze z nich do przykladéw konstruktywne;j
tworczosci amatorskiej, ktorej zadania wykraczaly poza teatr, natomiast
drugie — do sfery teatru, w ktérym dominujgcg role odgrywa pierwiastek
estetyczny. W publikacjach Piotrowskiego z lat dwudziestych pojawiajg sie
opinie krytyczne w zwigzku z ,estetyzowaniem” rewolucji w takich przedsie-
wzieciach, jak choéby wspomniane Zdobycie Palacu Zimowego. Dla Piotrow-
skiego najwazniejszym celem widowisk masowych mialo by¢ odejscie od
teatralizacji i zastgpienie teatru misterium, podczas ktérego dochodzi do prze-
istoczenia czlowieka, do zjednoczenia jednostki ze wspdlnotg. W latach trzy-
dziestych Piotrowski odciat sie od tych pogladéw, poddajac (wraz z Gwoz-
diewem) krytyce wptyw symbolistycznych koncepcji na kulture proletariacka.

Do wspomnianych archaicznych i historycznych zrédel widowisk maso-
wych doda¢ nalezy wspélczesne widowiska przeznaczone dla szerokiej
widowni, a zwlaszcza cyrk, ktérego estetyka i techniki wywarly ogromny
wplyw — nie tylko zresztg na teatr masowy. Arena cyrkowa byta wykorzysty-
wana jako scena teatralna choéby w przedstawieniach Aleksieja Granow-
skiego, ktory podazajac za przykladem swego nauczyciela Maxa Reinhardta
wystawit w roku 1918 w Cyrku Cinisellego w Piotrogrodzie Edypa Sofoklesa
1 Makbeta Szekspira, a w trzy lata pozniej przygotowal w moskiewskim Cyrku
Salomonskim Misterium-buffo Majakowskiego. Sama idea ,cyrkizacji” teatru
miala szersze oddzialywanie: towarzyszyta wielu twércom zaangazowanym
w dzieto rewolucji kulturalnej, jak Meyerhold czy Siergiej Radlow.

Twoércy widowisk masowych wykorzystywali elementy cyrku, podobnie
jak i innych ,niskich”, ludowych gatunkéw teatralnych: teatru Pietruszki czy
budy jarmarcznej — zwlaszcza do inscenizowania tych scen, ktére w sposéb
humorystyczny, groteskowy przedstawiaty przeciwnikéw rewolucji: kapitali-
stow, burzujow, popéw itd. W tych partiach widowisk wykorzystywano takze
maski, kukly i inne atrybuty stuzgce oSmieszeniu wrogéw. Natomiast sceny,
bedgce apoteozg rewolucji, ukazywaly lud jako jednolita mase ubranych
w jednakowe uniformy robotnikéw, chlopéw, zotnierzy. W takim dualistycz-
nym porzadku, w ktérym po jednej stronie znajdowat sie odindywidualizowa-
ny tlum proletariuszy, a po drugiej — karykaturalne postaci, reprezentujace
stary, kapitalistyczny S$wiat, wyrazala sie gléwna mysl nowej ideologii,
przeciwstawiajgca pierwiastek zbiorowy — indywidualistycznemu. Powszech-
nie stosowana zasada dwoéch scen podkres§lala niemoznos$é spotkania sie,
porozumienia tych dwéch §wiatow: czerwonych i biatych, proletariatu
1 kapitalistow.
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Scenariusze widowisk prezentowaly skrajnie uproszczony, zmitologizo-
wany obraz §wiata; w instrukeji Organizacja masowych widowisk (Organiza-
cyja massowych prazdniestw) z 1921 roku podsuwano autorom gotowe
schematy: poczatki buntu — walka — pierwsza porazka, ktéra powoduje
aktywizacje sil rewolucyjnych — narastanie wrzenia — ostateczny triumf
rewolucji®’. Owe schematy wypetniano konkretnymi, historycznymi wydarze-
niami, jak zdobycie Bastylii, Komuna Paryska, powstanie dekabrystéw,
rewolucje 1905 i 1917 roku; jednak nie wierno$¢ historycznym faktom byta tu
istotna, lecz potencjat symboliczny przedstawianych faktow, ktére uktadaty
sie w nowy mit, ukazujgcy historie ludzkosci z perspektywy walki klas
uciemiezonych przeciwko wyzyskiwaczom. Niekiedy siegano do historii
starozytnej (powstanie Spartakusa) albo do ludowych buntéw i powstan.
Bohater byt zbiorowy, ale na czele owej masy czesto stawal przywddca, heros
badZz ludowy bohater, jak Spartakus czy Stierika Riazin; owym przywoddca
mogla by¢ posta¢ alegoryczna: Komunard, Rewolucjonista itp. (tak oto
przejawiala sie wewnetrzna sprzeczno$é — nie jedyna — w ideologii kolektywi-
stycznej: zbiorowo§¢é nie mogta obej$é sie bez silnej jednostki). W tej nowej
perspektywie rewolucja jawila sie jako §wiete centrum, jako zdarzenie
przetomowe, po ktérym ludzko§é juz nigdy nie bedzie cierpiata wyzysku.

Celem wszelkich masowych widowisk, uroczystosci i festynéw miata byé
aktualizacja mitu rewolucji, co zostalo wyrazone wprost, w dokumentach
partyjnych. 25 wrzesnia 1918 roku na posiedzeniu Rady Oddziatu Ludowego
Komisariatu Oswiaty w Moskwie dyskutowano m.in. kwestie zwigzane
z organizacjg uroczystoSci z okazji pierwszej rocznicy rewolucji. Oficjalny
organ partii ,Izwiestija WCIK” odnotowal, ze ,dni rocznicy powinny staé sie
powtorzeniem przezy¢ rewolucji pazdziernikowej”8. Przyjeto zatem propozy-
cje Lunaczarskiego i powotano specjalng komisje do wypracowania zasad
organizacji rocznicy: ,Komisja doszta do wniosku, ze uroczystosci nie powinny
odtad nosié¢ oficjalnego charakteru, jak to byto 1 Maja [1918], lecz powin-
ny nabraé¢ glebokiego sensu: trzeba, by masy ponownie przezyly rewolu-
cyjny zryw’s9,

1 maja 1918 roku przestrzen miejskg oddano do dyspozycji artystom, ma-
larzom i architektom. Rozpoczeta sie pierwsza wielka akcja dekorowania
miast. Na pierwszy plan poszlty budynki, pomniki i miejsca emblematyczne
dla starego rezymu, jak Patac Zimowy i Marmurowy w Piotrogrodzie, budy-
nek Dumy Panstwowej, Newski Prospekt, a w Moskwie — Kreml i inne.
W akcjach tych uczestniczyli arty$ci reprezentujacy rézne kierunki, przede
wszystkim awangardowe, w tym: Natan Altman, Aleksandr i Wiktor Wiesni-

STL.Tamaszyn,op. cit.
38 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 56.
39 Ibidem.
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nowie, Iwan Puni, Dawid Szterenberg, Kuima Pietrow-Wodkin, Borys
Kustodijew, Mscistaw Dobuzyriski, Lew Rudniew. Poza wszechobecnymi
czerwonymi flagami, do dekorowania uzywano gigantycznych panneau, pla-
katow oraz innych $rodkéw i materiatow, stuzacych swoistemu ,opakowywa-
niu” budynkéw, pomnikéw, kolumn, bram triumfalnych itp. Przyktadowo:
1 maja 1918 jedna z baszt Kremla zostala owinieta udrapowang czerwong
tkaning, na ktorej wisialy plakaty z hastami: ,Niech zyje wszech§wiatowa
republika!” i innymi; w Piotrogrodzie ogromnymi plakatami i panneau
udekorowano wszystkie wazniejsze budynki, jak patace Zimowy, Maryjski,
Marmurowy, budynek Dumy, a pomniki caréw zostaly owiniete czerwonymi
materialami; nocg wszystkie te obiekty byly iluminowane. Jeszcze wiekszy
rozmach towarzyszyl §wigtecznemu przeobrazaniu miast w pierwsza rocznice
rewolucji. Sam spis budynkéw i miejsc w Piotrogrodzie przeznaczonych do
ydekoracji” liczy kilkadziesigt pozycji. Podobnie jak z okazji 1 Maja, artysci
nie ograniczali sie zwyklym dekorowaniem wyznaczonych punktéw, lecz
realizowali znacznie bardziej ambitny plan zmiany oblicza miasta. Natan
Altman pisat:

Postawitem sobie zadanie zmiany historycznego wizerunku placu [przed Patacem Zimo-
wym — K. O.]. Przeksztatcenia go w miejsce, dokad lud przyszediby $wietowaé swoje zwycie-
stwo. Nie zaczalem dekorowaé go — dzieta Rastrellego [architekt, autor najwazniejszych
budowli Petersburga — K. O.] nie potrzebujg ozdob. Pigknu imperatorskiej Rosji pragnalem
przeciwstawi¢ nowe piekno zwycieskiego ludu. Nie szukalem harmonii ze starym, lecz
kontrastu. Swoje konstrukcje postawilem nie na budynkach, lecz miedzy nimi [...]. Jedynie trzy
ogromne plakaty, wysokie prawie na réwni z gmachami, umiescitem przed budynkami“.

Pragnienie radykalnej zmiany oblicza zastanego §wiata — takze w sferze
estetyki — towarzyszylo przede wszystkim artystom o lewicowej orientacji.
Dziatali oni nie tylko w obu stolicach, ale i na prowincji. Pierwsza rocznice
rewolucji pazdziernikowej §wietowano na ulicach i placach wielu miast; obok
Petersburga i Moskwy na czotowe miejsce pod wzgledem rozmachu uroczysto-
§ci wysunagl sie Witebsk, w ktérym funkcje komisarza do spraw sztuki
z ramienia Ludowego Komisariatu O§wiaty objat Marc Chagall. Autorka
ksigzki o zyciu artystycznym Witebska w latach 1917-1922 twierdzi, iz
w Swietowaniu pierwszej rocznicy Pazdziernika wzieto udzial okoto szesédzie-
sieciu tysiecy ludzi, podczas gdy miasto w calosci liczylo osiemdziesiat tysiecy
mieszkancéw?!. Na ulicach pojawily sie czerwone flagi, girlandy, plakaty,
panneau; sam Chagall przygotowal kilkadziesigt plakatéw, na ktorych
pojawily sie motywy ikonograficzne z jego wcze$niejszych prac; na jednym
z panneau frungca w przestworzach kobieta rozrzucala wyciagniete z rogu

40 Jbidem, s. 65. '
1A Szatskich, Witebsk. Zyzni iskusstwa. 1917-1922, Moskwa 2001.
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obfitosci ulotki z hastem: ,Wolnos¢, réwnosé, braterstwo”2. Nigdy juz potem
nie zorganizowano zadnej rewolucyjnej rocznicy z réwnym rozmachem;
w roku 1918 wladze bolszewickie wydzielity na ten cel duze sumy, a juz w rok
pbzniej zaczeto oszczedzaé. ArtySci dekorujacy miasta w 1918 roku ustyszeli
wiele cierpkich stéw o ich rozrzutnos$ci; Chagalla krytykowano, wyliczajac, ile
mozna by uszy¢ koszul z materialéw przeznaczonych na wstegi i flagi. Trzeba
jednak podkreslié, ze krytyka ze strony wiadz wynikata nie tyle z ekonomicz-
nych, ile z ideologicznych przestanek. Rewolucyjna euforia awangardy nie
spotkata sie z entuzjastycznym przyjeciem ani ze strony partii, ani ludu, do
ktorego adresowane byty artystyczne akcje. Artysci tacy, jak Chagall, Altman,
Malewicz, El Lissitzky i inni nie znalezli zrozumienia wéréd robotnikéw czy
chtopéw, dla ktérych sztuka abstrakcyjna, bezprzedmiotowa byla obca
1 niezrozumiata. Po roku 1919 rola artystéw awangardowych w masowych
akcjach stopniowo malata; z ulic zaczely znikaé geometryczne formy, abstrak-
cyjne dekoracje.

W odmienionej, §wigtecznej przestrzeni miast organizowano demonstra-
cje, parady, wiece, wyklady, w ktorych objasniano robotnikom sens rewolucji,
a takze rozmaite dzialania, majgce na celu wyeliminowanie starej symboliki
1 wprowadzenie na jej miejsce nowej, jak stawianie nowych pomnikéw na
miejscu starych, zmiany nazw ulic, zakladéw pracy itp. Najbardziej masowy
charakter — z uwagi na udzial tak widzéw, jak i uczestnikéw — miaty teatrali-
zowane widowiska. Organizowano je z okazji wazniejszych §wigt nowego,
sczerwonego” kalendarza: ,krwawa niedziela” (9-22 stycznia), dzien pamieci
Karola Libknechta i Rézy Luxemburg (17 stycznia), dzieri Armii Czerwonej
(23 lutego), Dzienn Robotnicy (dzisiejszy Dzienn Kobiet — 8 marca), rocznica
Komuny Paryskiej (18 marca), przyjazd Lenina do Piotrogrodu (16 kwietnia),
1 Maja, Dni Lipcowe (3-16 lipca), rewolucja pazdziernikowa (7 listopada),
rocznica moskiewskiego powstania zbrojnego (22 grudnia)*. W przygotowaniu
widowisk uczestniczyli przede wszystkim artySci profesjonalni; organizowano
je w wielu miastach, jednak do historii przeszly gtownie widowiska zrealizo-
wane w Piotrogrodzie w 1920 roku. Widowiska byly kontynuacjg inscenizacji
— inscenirowok, realizowanych w roku 1919 i na poczatku roku 1920
w przywolywanych wyzej Teatralno-Dramaturgicznych Warsztatach Armii
Czerwonej:

o Obalenie samodzierzawia (Swierzenije samodierzawija) z 11 marca
1919 roku, przygotowane pod kierunkiem Nikotaja Winogradowa;

o Miecz pokoju (Miecz mira) z 23 lutego 1920 roku; autorem i organizato-
rem tego widowiska byt Adrian Piotrowski;

o Zaglada Komuny (Gibiel Kommuny) z 18 marca 1920 roku; autor —
Aleksandr Gidoni.

42 Ibidem, s. 22.
43 Podajeza: A. Gwozdiew,A.Piotrowskij,op. cit., s. 265-266.
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Pierwszym masowym widowiskiem, w ktérym uczestniczyli nie tylko
czerwonoarmisci, ale i artysci profesjonalni, tgcznie blisko 2 tysiecy wykonaw-
cow, i ktore zostalo obejrzane przez prawie 35 tysiecy widzow, bylo przygoto-
wane z okazji 1 Maja w 1920 roku Misterium pracy wyzwolonej (Mistierija
oswobozdionnogo truda). Autor scenariusza — Pawiel Arski; organizator —
Dmitrij Tiomkin; rezyserzy — Aleksandr Kugel, Jurij Annienkow, S. Mastow-
ska; scenografowie — Mscistaw Dobuzyriski, Jurij Annienkow, Wiadimir
Szczuko.

W tym samym roku w Piotrogrodzie przygotowano jeszcze m. in. nastepu-
jace widowiska:

¢ Blokada Rosji (Blokada Rossii) — 20 czerwca (z okazji inauguracji ,Wy-
spy odpoczynku”); organizator — Maria Andriejewa; rezyser — Siergiej Radlow;
scenograf — Walentyna Chodasiewicz;

o Ku swiatowej komunie (K mirowoj kommunie) — 19 lipca (z okazji dru-
giego kongresu III Miedzynarodéwki); organizator — Maria Andriejewa;
rezyserzy — Konstantin Mardzanow, Nikotaj Pietrow, Wiadimir Sotowjow,
Siergiej Radlow, Adrian Piotrowski;

o Zdobycie Palacu Zimowego (Wziatije Zimniego dworca) — 7 listopada
(z okazji trzeciej rocznicy rewolucji paZzdziernikowej); organizator — Dmitrij
Tiomkin; gtéwny rezyser — Nikolaj Jewrieinow; rezyserzy — Aleksandr Kugel,
Jurij Annienkow, Nikotaj Pietrow; gléwny scenograf — Jurij Annienkow.

W tym ostatnim, najbardziej widowiskowym i najbardziej znanym (dzieki
dokumentacji fotograficznej i filmowej rejestracji fragmentéw) przedsiewzie-
ciu uczestniczylo od 6 do 8 tysiecy uczestnikéw. Mimo udzialu tlumow
statystow, widowisko to nie mialo amatorskiego charakteru; nie bylo mowy
o zadnej improwizacji; o jego ksztalt artystyczny zadbali profesjonalni artysci,
a nad realizacjg przygotowanej wczesniej partytury czuwal sztab organizato-
row z rezyserem na czele. Organizacja tego i jemu podobnych widowisk
przypominala manewry wojenne:

Na poczatku kazdego epizodu rezyser, stojacy na mostku dowddcy, wysytat sygnat — tele-
foniczny badz optyczny. Osoby kierujace grupami na poszczegélnych odcinkach przekazywaly
komende grupom i podgrupom. W ten sposéb tempo poszczegélnych epizodéw, dtugosé pauz,
dzwigkowe i §wietlne efekty — wszystko to rzeczywiscie zalezalo od woli rezysera%s.

Nikotaj Jewrieinow, propagator idei teatralizacji zycia oraz rozszerzenia
pojec ,teatr” i ,teatralno$¢” na rzeczywisto$é pozaartystyczna, wykorzystat —
jako przestrzen dzialar — realny obiekt, funkcjonujacy w powszechnej $wia-
domosci jako centrum rewolucyjnych zdarzen: Patac Zimowy. Owa realna
przestrzen zostala jednak ujeta w ramy teatralnoéci: vis a vis Patacu Zimowe-
go zostaly zbudowane dwie sceny-estrady (jedna dla ,bialych”, druga dla

4 Ibidem, s. 276.
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sczerwonych”) polaczone tukiem mostu. Caly projekt Jewrieinowa wpisywat
sie w sformutowang przezen przed rewolucja koncepcje ,teatru wspomnien”,
w ktorym przeszlo$é przeksztalca sie w terazniejszo$é dzieki inscenizacji,
odtwarzajgcej w sposob dostowny wszystkie fakty zapisane w pamieci.
W dazeniu do uzyskania iluzji realno$ci przedstawianych zdarzen Jewrieinow
nie tylko zaplanowal rozpoczecie widowiska w dokladng rocznice rewolucji
wystrzatem z krazownika Aurora, nie tylko uzyl — obok scen teatralnych —
realnej przestrzeni Patacu Zimowego, ale zamierzat (z réznym powodzeniem)
zaangazowaé w charakterze aktoréw i statystow prawdziwych uczestnikéw
rewolucji pazdziernikowej oraz wydarzen poprzedzajacych ja. W tym celu dat
do gazety ogloszenie, iz poszukuje uczestnikow szturmu na Palac Zimowy
oraz inwalidéw z [ wojny Swiatowej*.

Rekonstrukeja realnych zdarzen byta oczywiscie niemozliwa, a do tego —
niepozadana. W Zdobyciu Pafacu Zimowego kreowano bowiem w znacznym
stopniu okoliczno$ci przewrotu, ktory dokonat sie¢ w nocy z 25 na 26 pazdzier-
nika 1917 roku (czyli z 7 na 8 listopada nowego stylu) — w ten sposéb rodzit
sie jeden z mitéw zalozycielskich nowego ustroju. W rzeczywistosci Patacu
Zimowego nie wzieto szturmem, jak to zostalo ukazane w widowisku
(a potem, w roku 1926 — w filmie Eisensteina PaZdziernik; sceny z tego filmu
wielokrotnie wykorzystywano w dokumentach na temat rewolucji). Bronity go
niedobitki: batalion kobiecy i garstka junkrow, opér zatem byt staby, nie bylo
tez prawie ofiar (zaledwie pieciu zabitych i kilku rannych trafionych przypad-
kowymi kulami)*. Tymczasem w widowisku Jewrieinowa sceny szturmu
zostaly ukazane z wielkim rozmachem: uzyto do nich — wedtug Piotrowskiego
1 Gwozdiewa — 320 samochodéw ciezarowych wypetnionych czerwonoarmi-
stami. Idea rekonstrukeji przeszloSci zostala ujeta w efektowng, teatralng
forme. W kulminacyjnej scenie widowiska nagle rozbtyskiwaly $wiatla
w oknach Patacu Zimowego i oczom stutysiecznego ttumu widzéw ukazywaly
sie sylwetki walczacych postaci — jak w teatrze cieni. Teatralizacja w stylu
buffo cechowata sceny przygotowane na estradzie dla biatych — nad ich
realizacjg czuwal krytyk Aleksandr Kugel. Dynamika zmian miejsca akeji,
rezyseria poszczegolnych epizodéw, mnogos¢ efektow Swietlnych i dzwieko-
wych, wszystko to sprawito, ze propagandowy spektakl oddziatywal feeryczng
forma, przypominajaca — wedtug Piotrowskiego i Gwozdiewa — przedstawienia
w music-hallach na kapitalistycznym Zachodzie.

Jednym z ostatnich widowisk, w ktorych realizowano idee wciggania
zwyklych ludzi w dzialania, majace na celu aktualizacje rewolucyjnych
zdarzen z przeszloSci, byla zdumiewajaca nawet dzi§ swoim zasiegiem
inscenizacja zorganizowana w sierpniu 1923 roku w miescie Iwanowo-Woznie-
siensk z okazji 6smej rocznicy miejscowego strajku generalnego:

45 Zob. ibidem, s. 280.
46 Zob. R. Pip e s, Rewolucja rosyjska, Warszawa 1994, s. 392.
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W dniu inscenizacji miasto powrdcito do wygladu, jaki mialo za caratu w czasie strajku.
Na rogach ulic znéw pojawily sie okryte mglg zapomnienia postaci stgjkowych. Na fasadach
budynkéw panstwowych znowu zawisty tablice z dwuglowymi ortami: ,cyrkut policyjny”,
smagistrat” itp. Na ulicach pojawily sie oddzialy kozakéw w carskich mundurach. Podobnie jak
osiem lat temu, w miedcie zaczeto sie odczuwaé lek i oczekiwanie na nieuchronne starcie.
I rzeczywiscie, tak jak 10/23 sierpnia 1915 roku, o 4.00 rano miasto obudzil ryk fabrycznych
syren. Rozpoczat sie strajk. Przed fabrykami zaczeto organizowaé mityngi. Robotnicy, a takze
urzednicy — ok. 20 000 ludzi (wiecej niz za caratu) — wyszli na ulice?’.

Nastepnie ttum zaczal domagaé sie wyjscia policmajstra i wyjasnienia
przyczyn niedawnych aresztowan, po czym doszlo do starcia z kozakami
i demonstracja zostala rozgromiona. Inaczej jednak niz przed oSmiu laty,
,strajk” nie zakonczyl sie porazka. Dalej bowiem zaplanowano mityng na
placu, podczas ktérego ttum z odstonietymi gtowami najpierw od$piewat
marsz zalobny w intencji ,ofiar” zamieszek, a potem Miedzynarodowke.

Autor relacji opublikowanej w 1927 roku ubolewal, iz byto to jedyne ma-
sowe dzialanie, ktére ogarneto cate miasto i podkreslal, ze sens tego przed-
siewziecia nie polegal na realizowaniu abstrakcyjnego scenariusza, lecz na
odtworzeniu przez uczestnikéw realnych, pamietanych przez wiekszosc
z nich faktéw. Wedlug niego:

Masowe inscenizacje realizowane w ostatnich latach nigdy nie osiggnely takiego stopnia
zespolenia wykonawcow i widzéw, jak widowiska pierwszych lat PaZdziernika. Wystawione
w maju 1926 roku na placu Katanczewskim widowisko okazalo sie raczej wielkim spektaklem,
niz masowym dzialaniem. Widzowie nie tylko nie uczestniczyli w inscenizacji, ale zostali
zapedzeni za kordon milicji konnej*8.

W kulminacyjnym dla widowisk masowych 1920 roku, Anatolij Luna-
czarski pisal w artykule O narodnych prazdniestwach (O swietach ludowych):
,<Jest faktem bezspornym, iz gtownym artystycznym tworem rewolucji zawsze
byty i beda ludowe $wieta. Generalnie kazda prawdziwa demokracja dazy do
takich §wigt. Demokracja zakltada bowiem swobodne zycie mas™ Dalej
Lunaczarski objas$nia, iz wszelkie uliczne dziatania typu parady, pochody,
uliczne tance i $piewy nie powinny by¢ poddawane dyscyplinie wojskowe;j.
Powinno sie tworzy¢ warunki do wspoétuczestnictwa w owych dziataniach
takze obserwatoréw: ,[...] niezorganizowane masy, otaczajace ze wszystkich
stron ulice i place, na ktérych odbywa sie §wieto, zlewaja sie catkowicie
z masg zorganizowang i w ten sposob, by tak rzec, caty lud demonstruje sam
przed sobg wlasng dusze™. Jednak spontaniczno$é musi mieé swoje granice —

470.Cechnowicer,op. cit., s. 44.

48 Ibidem, s. 44-45.

49 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 106.
50 [bidem.
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Ludowy Komisarz O$wiaty dostrzega zagrozenia w pozostawieniu masom
catkowitej swobody:

Wielu wydaje sie, ze twoérczosé kolektywng nalezy rozumieé¢ jako spontaniczne, samo-
dzielne ujawnienie si¢ woli mas. Jednak najpierw, zanim zycie spoleczne nie przyuczy mas do
instynktownego przestrzegania wyzszego porzadku i rytmu, w zadnym wypadku nie nalezy
oczekiwaé, ze tlum sam z siebie stworzy cokolwiek ponad wesoly szum i wesole kolysanie sie
$wigtecznie wystrojonych ludzi®!.

Zatem Lunaczarski pragnie, by masy jednocze$nie byly spontaniczne
1 zdyscyplinowane — oczekiwanie takie nalezy ocenié¢ jako nierealne. W pos-
tulacie tym wyrazala sie¢ wiara znacznej czeSci lewicowej inteligencji, ze
robotnicze masy, wyzwolone od przemocy kapitalizmu, same z siebie okazg sie
na tyle §wiadome, by wytworzy¢é mechanizmy kontrolne, przeciwdziatajgce
chaosowi i anarchii.

Widowiska masowe od poczatku byly rezyserowane, nawet te, realizowa-
ne w Teatralno-Dramaturgicznych Warsztatach Armii Czerwonej. Z czasem
w ich organizacji coraz znaczniejszy udziat brali profesjonalisci, a co za tym
idzie, coraz wiekszy nacisk ktadziono w nich na strone estetyczng, na efekt
widowiskowy. Poza tym, celem widowisk, takich jak Zdobycie Patacu Zimo-
wego, nie byla swobodna ekspresja mas, lecz ksztaltowanie $wiadomo$ci
tychze mas w duchu nowe;j ideologii.

W dziele propagandy ogromng role odgrywaly takze inne formy teatru dla
mas. Wielka popularnoscia cieszyly sie m. in. wystepy zespoléw Zywej Gazety
— byly to teatralizowane widowiska oparte na faktach opisanych w prasie,
realizujgce zadania agitacji i propagandy poczatkowo wéréd zoinierzy Armii
Czerwonej, a potem tez w innych §rodowiskach. Odmiana Zywej Gazety byta
dziatalno§é Granatowej Bluzy (,Siniaja bluza”). Pierwszy zespél Granatowej
Bluzy powstal w 1923 roku w Moskwie, w Instytucie Dziennikarstwa.
Spektakle, na ktore skladaly sie gléwnie czastuszki i skecze na aktualne
tematy, wykonywali aktorzy ubrani w czarne spodnie lub spédnice, ciemne
poriczochy i buty oraz obszerne granatowe bluzy — stad wziela sie nazwa,
ktora szybko stata sie znana w catym kraju. Podobne zespoly zaczety powsta-
waé w innych miastach; pojawily sie takze odgaltezienia Granatowej Bluzy:
Biate Fartuchy, dzialajace w szpitalach, Czerwone Koszule na wsiach i in.

Zespoty Granatowej Bluzy wystepowaly w robotniczych klubach, domach
kultury, fabrykach, takze na estradach pod golym niebem, prezentujac
sktadanki méwionych felietonéw na aktualne tematy, rzecz jasna o chara-
kterze agitacyjno-propagandowym, numery wokalne, taneczne, gimnastyczne.
Ten gatunek teatralno-estradowy nie miat jednak juz tak wyraznie amator-

51 Ibidem.
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skiego charakteru, wzorowat sie bowiem na do§wiadczeniach twércow pro-
fesjonalnych, przede wszystkim zwigzanych z awangarda, jak rezyserzy:
Wsiewotod Meyerhold, Siergiej Eisenstein, Siergiej Jutkiewicz, Wiktor Tipot
czy rezyser i choreograf Nikotaj Foregger — tworca stynnych Taricow maszyn
iinnych uktadéw tanecznych, m. in. Konstruktywistycznego hopaka czy Tarica
kawalerii Budionnego (tzw. Budionbiegu), wystawianych przez zespoty
Granatowe] Bluzy. Bezposrednio dla Granatowej Bluzy pracowali pisarze,
poeci, dramaturdzy — Wtadimir Majakowski, Nikolaj Asiejew, Demian
Biednyj, Osip Brik, Wiktor Ardow, Wasilij Lebiediew-Kumacz, Walentin
Katajew, kompozytorzy Sigizmud Kac, Matwiej Blantier, scenograf Boris
Erdman i wielu innych. Jednym z najgloéniejszych widowisk wystawianych
przez zespoly Granatowej Bluzy byla rewolucyjna groteska do tekstow
Majakowskiego i Brika Radio-oktiabr’ (Radio-paZdziernik). Zanim Granatowa
Bluza zostata w 1932 roku rozwiazana, zdgzyta wywrze¢ duzy wpltyw na teatr
robotniczy w innych krajach, zwlaszcza w Niemczech.

Do zjawisk teatralnych o masowym zasiegu oddzialywania nalezal réw-
niez Terewsat — Teatr Satyry Rewolucyjnej. Ruch ten, zainicjowany w roku
1919 w Witebsku, przy miejscowym oddziale Rosyjskiej Agencji Telegraficznej
ROSTA, obejmowat teatry malych form, pelnigce funkcje agitacyjno-pro-
pagandowe. Na repertuar pierwszego Terewsatu, wystepujacego m. in. dla
zolnierzy frontu zachodniego, sktadaly sie satyryczne widowiska na tematy
miedzynarodowe, parodie, kuplety, skecze, tance; dramaturgami teatru byli
m. in. Michail Pustynin, Wiktor Argo, a strong wizualng przedstawien
zajmowal sie Marc Chagall. W latach 1920-1921 Terewsaty mnozyly sie jak
grzyby po deszczu; satyryczne teksty pisali dla nich zaréwno znani pisarze,
Majakowski czy Jefim Zozula, jak i debiutanci; satyryczne teatry agitacyjne
dziataly we wszystkich wiekszych osrodkach.

Idee proletkultowskie podjete zostaly przez Teatry Mtodziezy Robotniczej,
tzw. TRAM-y, zakladane przez organizacje komsomolskie, szczegélnie
w koricu lat dwudziestych na terenie calego Zwigzku Radzieckiego. TRAM-y
realizowaly postulat aktywizowania miodziezy, zwlaszcza wywodzacej sie ze
srodowisk robotniczych — przedstawienia tych grup oparte byly na scenariu-
szach pisanych przez samych uczestnikow; spektakle czesto mialy charakter
improwizowany. Rejestracje filmowe fragmentéw przedstawien TRAM-
owskich (zachowane w archiwach) pokazuja ubdstwo tego rodzaju widowisk,
przypominajgcych szkolne akademie. Zadaniem aktoréw-amatoréw czesto
bylto granie samych siebie; niektorzy z nich wcielali sie w role ,prokuratorow”,
pietnujgcych zachowania niezgodne z zasadami komunizmu, bowiem cel
agitacyjno-propagandowy owych przedstawien zakladal lansowanie postaw
pozytywnych. Na poczatku lat trzydziestych, w uchwale o przebudowie
organizacji literacko-artystycznych partia natozyta na uczestnikow TRAM-6w
obowigzek opanowania warsztatu aktorskiego i rezyserskiego oraz nakazata
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wystawia¢ badz klasyke, badZ repertuar radziecki w konwencji realistycznej.
Zespoly, ktére nie dostosowaly sie do nowych wymagan, zostaly rozwigzane,
a pozostale przeksztalcily sie w teatry profesjonalne. TRAM-y byly ostatnim
wcieleniem idei aktywizowania spoleczenstwa poprzez wcigganie go w dzia-
tania tworcze. Partia bowiem potrzebowala nie amatoréw, ale wyszkolonych
(réwniez pod wzgledem ideologicznym) specjalistow, ktorzy mieli zajaé sie
przygotowywaniem igrzysk dla mas.

5. Komunistyczne obrzedy i karnawaly polityczne

Po roku 1920, obfitujgcym w obchody rewolucyjnych §wiagt i rocznic,
przede wszystkim w masowe widowiska, nastepuje wyrazny spadek poparcia
wladz dla tego rodzaju akcji. Przed rocznicg rewolucji, w pazdzierniku
ukazuje sie instrukcja dotyczgca sposobu obchodzenia rocznicy: ,Decyzja Cen-
tralnego Komitetu RKP(b) postanowiono w czwarta rocznice rewolucji paz-
dziernikowej sprowadzi¢ uroczysto$ci do minimum, a w centrum agitacji
umiesci¢ tego dnia nowy kurs polityki ekonomicznej™2. Wraz z koricem komu-
nizmu wojennego i poczatkiem NEP-u (leninowski program Nowej Polityki
Ekonomicznej przyjety wiosna 1921 roku) wtadze narzucaja oszczednosci:

W dniu $wieta: a) demonstracji nie organizowaé; b) zorganizowaé mityngi na temat: ,Zdo-
bycze rewolucji pazdziernikowej i Nowa Polityka Ekonomiczna”. Dopuszcza sie dekoracje,
jednak w stopniu minimalnym (na przykiad flagi, sztandary itp.), bez uzywania nowych
materialéw i bez dodatkowych nakladéw finansowych. [..] Nie bedzie zadnych specjalnie
wyasygnowanych $rodkéw na organizacje uroczystosci. [...] U podstaw organizacji §wieta po-
winny znalez¢ sie surowe zasady ekonomiczne®.

Trzeba tu dodaé, ze program liberalizacji gospodarki (NEP pozwalal na
powrét niektorych form prywatnej inicjatywy) zostal przyjety z powodu
ekonomicznej katastrofy, ktérg przyniosta dotychczasowa polityka catkowitej
nacjonalizacji majatku. Pipes pisze, iz dochéd narodowy brutto w 1920 roku
oscylowat w granicach 33-40% stanu z roku 1913, a poziom zycia robotnikow
obnizyt sie do jednej trzeciej stanu przedwojennego®*. W tej sytuacji oszczed-
noéci wydawaly sie catkowicie logiczne i uzasadnione.

Postulat rezygnacji z dotychczasowego stylu $wietowania mial jednak
gléwnie podioze polityczne. Przede wszystkim na poczatku roku 1921 docho-
dzi do rozruchéw i strajkéw robotniczych w Piotrogrodzie; w marcu tego roku
ma miejsce powstanie kronsztadzkie, chodzi wiec o to, by uroczystoSci nie

52 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 118.
53 Ibidem, s. 119.
54R.Pipes,op. cit., s. 562.
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wymknely sie spod kontroli. Poza tym, ograniczajgc $rodki przeznaczone na
organizacje rocznicy, wladze uderzaja w dotychczasowych organizatoréw
masowych uroczystosci, czyli przede wszystkim w lewicowych artystow. Rzad
wyraznie dazy do zmonopolizowania calej sfery propagandowej, odebrania jej
awangardzie, ktéra dotad w pewnym sensie konkurowata z partig, narzucajgc
Swietom wlasng estetyke i wlasng wizje rewolucji. W cytowanym rozporza-
dzeniu z pazdziernika 1921 roku nie ma mowy o zadnych widowiskach
masowych, zadnych rewolucyjnych misteriach; proponuje sie organizowanie
,wieczorow wspomnien”, podczas ktorych wystapia naoczni $wiadkowie
rewolucyjnych wydarzen. W dokumencie podkreslono, iz ,punktem ciezkosci
wieczorow wspomnienn powinna staé sie czesé wspomnieniowa, a nie literac-
ka”, Chodzi zatem o to, by ,odebraé¢” rewolucje pisarzom oraz artystom i pod
pozorami dokumentalnej prawdy stworzy¢ wtasng jej wersje — trzeba bowiem
dodaé, iz relacje naocznych §wiadkéw po ich zapisaniu mialy byé przedsta-
wiane oddzialom agitacji i propagandy, a nastepnie przekazywane do
ISTPART-u, czyli Komisji do Zbierania i Badania Materialéw dotyczacych
Rewolucji Pazdziernikowej i Historii Partii Komunistycznej, czyli praktycznie
podlegaly cenzurze. Znamienne, ze partia proponuje, by w organizacji wieczo-
réw wspomnien bralty udzial studia proletkultowskie i inne organizacje ama-
torskie, a tylko w zupelnie wyjatkowych wypadkach profesjonalni aktorzy.
Odsuniecie artystow profesjonalnych ma zwigzek z niechecig partii do
awangardy, ale tez z nasilajgcg sie walka ,czerwonych geb” przeciwko
yhladolicym” (,krasnorozyje” i ,blednolicyje”) — wedtug okreslenia owczesnej
prasy. ,Czerwone geby” — to przede wszystkim radykalni dziatacze komsomo-
tu; ,bladolicy” za$ — to artysci, wywodzacy sie ze §rodowisk przedrewolucyj-
nych, czesto kojarzeni z symbolizmem; oskarza sie¢ ich o romantyzowanie
i estetyzowanie rewolucji — tak sie stalo w przypadku petersburskiego Studia
Wiktora Szymanowskiego, przeksztalconego w roku 1921 w Centralne Studio
Agitacji. Studio to, ktorego zalozyciel wywodzit sie z przedrewolucyjnego
Teatru Objazdowego Gajdeburowa, przygotowato w roku 1921 przedstawienie
Duma o PaZdzierniku (Duma ob Oktiabrie), a rok pézniej, w rocznice ,krwa-
wej niedzieli” 1905 roku — Trzy dni (Tri dnia). Oba spektakle ukazywaty
zdarzenia historyczne w sposéb zmetaforyzowany, symboliczny; dominowata
w nich atmosfera tajemniczo$ci, romantycznego patosu (scenariusz drugiego
z nich zaczynat sie od stéw: ,Pélmrok. Ttum siedzi, lezy, ludzie przywarli do
siebie”; dalej chor zaczyna recytowaé fragment wiersza dekabrysty Ryleje-
wa’6). Mimo iz Studio opowiedzialo sie jednoznacznie po stronie rewolucji oraz
przejawialo gorliwo$¢ w realizowaniu jej ideatéw (pod wzgledem organizacyj-
nym przeksztalcito sie w komune), nie ominely go oskarzenia o ,burzuazyjny

55 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 119.
56 Zob.A.Gwozdiew,A.Piotrowskij,op. cit., s. 252.
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symbolizm”, o sprzyjanie drobnomieszczanskim gustom, o negatywny wplyw
na masowy teatr robotniczy. Autorzy opracowania z 1933 roku podkreslaja, ze
mimo dobrych zamiaréw, Studio weszto w konflikt z ,masowym, proletariac-
kim teatrem komsomolskim™7.

W roku 1921 nasila sie walka o to, kto bedzie decydowal o ksztalcie ma-
sowej propagandy. Wiadze starajg sie wyeliminowac z tej sfery radykatow
spod znaku awangardy, ale tez spadkobiercéw symbolizmu. Ich miejsce beda
zajmowaé komsomolscy instruktorzy, specjaliSci od propagowania walki
klasowej oraz sukceséw nowego panstwa, a takze artysci SciSle realizujacy
polityke partii.

Po skromnych $wietach z 1921 roku wiadze hojniej dofinansowuja
obchody piatej rocznicy rewolucji; jednak zmienia sie charakter $wieta:
zamiast masowych widowisk organizowane sg demonstracje. Zmienia sie tez
wystroj ulic:

Na Placu Teatralnym [w Moskwie — K. O.], przed budynkiem Rady na Twerskiej — gory
zieleni, stukajg mlotki, artySci-dekoratorzy wspieli sie na drabiny pozarowe i ozdabiajg
budynki. Tym razem, wbrew tradycji poprzednich lat, kiedy dominowatl futuryzm, wszystkie
dekoracje i plakaty utrzymane sg w prostych realistycznych tonach, bardziej zrozumiatych dla
niedo$wiadczonych widz6éw5s.

Natomiast w roku 1923, przed 1 Maja, wladze decyduja sie przywrocié
rewolucyjnym $wietom wielki rozmach, dajac wiekszg swobode dziatan
zakladom pracy oraz poszczegélnym rejonom. Jednak w instrukcjach nie
wspomina sie nawet o widowiskach masowych; zamiast nich przez miasta
maja przej$¢ demonstranci — w karnawatowych pochodach. Z okazji szoéstej
rocznicy rewolucji pazdziernikowej w Piotrogrodzie, Moskwie i innych
miastach odbywaja sie masowe festyny. Komentator ,Piotrogrodzkiej Prawdy”
zauwaza, ze zmienil sie charakter §wiat: podczas gdy w latach 1918-1919
mialy one bojowy charakter, poniewaz trwala wojna domowa, to obecnie
dominuje atmosfera radosnego §wietowania. W istocie walka trwa nadal, tyle
ze zmieniajg sie jej formy.

yPolitkarnawaly” — to pochody i demonstracje, w sktad ktérych wchodza:
pantomimiczne intermedia, komiczne scenki, pieéni, tance, komentarze do
biezacych wydarzen w postaci ,zywej gazety” itp.; powszechnie uzywa sie
w nich typowych dla karnawatu rekwizytow, jak ogromne kuly i maski, pod
ktorymi kryja sie symboliczne figury wrogéw politycznych i typéw spotecz-
nych: popéw, kapitalistow, bankierow, kutakéw itp. ,Politkarnawaty” realizu-
ja konkretne cele agitacyjne. Nie chodzi juz o to, by idealizowaé rewolucje,
umieszczajac ja w kontekscie najwiekszych osiggnieé ludzkosci, lecz o to, by
po pierwsze, wskazywaé zewnetrznych i wewnetrznych wrogéw komunizmu,

57 Ibidem, s. 253.
58 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 123.
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a po drugie — propagowac dzialania partii zaré6wno w sferze politycznej, jak
1 ekonomicznej. Na filmowych rejestracjach pochodéw karnawatowych z lat
1923-1927 mozna zobaczy¢ scenki odgrywane na platformach samochodo-
wych badZz tramwajowych, w ktérych szydzi sie z wrogéw rewolucji: popow
(,Wzdtuz ulicy Pokrowskiej rozlozyli sie komsomolcy ze swoimi wozami.
Wszystkim sie od nich dostato, a najwiecej popom. Prawdziwa dzwonnica,
tanczacy pop — wszystko to zrobione w sposéb niedoScigly”?), kapitalistow,
politykow, reprezentujacych wrogie panstwa i ugrupowania (,Do trybun
zbliza sie samochod fabryki «Czerwony junak», na ktérym znajduje sie
ogromny kalosz, a w nim: Raymond Poincaré, Emile Vandervelde i inne
«wyzsze sfery» z popem na czele”® — tak opisywano grupe Ententa w Kalo-
szu). Warto dodaé¢, ze w latach dwudziestych ze szczegélna zajadtoscig
atakowano przedstawicieli ruchu socjalistycznego, zwigzanych z II Miedzyna-
rodoéwka, a nastepnie z Miedzynarodéwka Socjalistyczng — jedna z zachowa-
nych rejestracji filmowych prezentuje akcje polegajgca na topieniu symbolicz-
nej trumny ze ,zwlokami” II Miedzynarodowki. Tre$¢ tych scenek jest
schematyczna, postaci sie powtarzajg, oSmieszane zjawiska ukazywane sg
jako alegorie:

Rejon Sokolnicki. Na przedzie kolumny kroczg przebrani w stroje réznych narodéw grupy
mlodziezy i w marszu odgrywaja pocieszne sceny, ktére wywoluja gromki $miech. [...] Fabryka
dawniej Btandowa inscenizuje kapital. Czerwone piekarnie Sokolnickie wystawity do pierwsze-
go szeregu Cziczerina, ktory ciagnie za soba diluga sfore zagranicznych politykéw. Rymarze
niosa ogromny sztandar z czerwonej skéry — wytrzyma on przyszle boje i przyda sie jako
material na buty dla czerwonoarmist6wo.,

7Z czasem nad propagandg negatywng zaczyna przewazaé pozytywna, czy-
li propaganda sukcesu. Demonstracje i pochody organizowane w Leningradzie
w siodmg rocznice rewolucji pazdziernikowej eksponujg dwa hasta: ,Zwiek-
szenie wydajno$ci pracy” oraz ,Wiez miasta ze wsig”%2. W relacji z obchodéw
rocznicy opublikowanej w leningradzkiej ,Czerwonej Gazecie” (,Krasnaja
gazieta”) wyraznie podkresla sie, ze priorytetem wtadz jest uprzemystowienie
kraju: ,PrzestaliSmy protestowac, wygrazaé. Teraz chwalimy si¢ swoimi
osiggnieciami. Jak na dioni widaé¢ wzrost naszego przemystu”s. Przedstawi-
ciele fabryki ,,Czerwony Trojkat” (,Krasnyj trieugolnik”) niosg hasto: ,Najlep-
sza odpowiedz kapitalistom — podwyzszenie wydajnoSci pracy” oraz zamonto-
wane na specjalnych hustawkach plansze ze ztotymi cyframi: 1923 — 1,4 par
butéw na robotnika; 1924 — 2,8 par itd. Zaklady pracy, fabryki prezentuja
makiety, na ktorych demonstrowane sg ich osiagniecia, zwlaszcza w zakresie

5 Ibidem, s. 128.

60 Ibidem, s. 129.

61 Ibidem, s. 128-129.

62 Zob. Massowyje prazdnistwa. Sbornik..., s. 98.

63 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 136.
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elektryfikacji kraju oraz przemystu ciezkiego, choé¢ nie tylko. Na platformach
samochodow, a niekiedy konnych wozow jada rozmaite maszyny, motory,
wagony, ale tez inne produkty demonstrowane w postaci wielkich makiet, jak
telefony, maszyny do pisania czy tez ogromna szpula nici wieziona 1 maja
1925 roku na wozie leningradzkiej Fabryki Nici im. Kirowa. Ow patos
industrializacji nie eliminuje catkowicie patosu walki politycznej — w pocho-
dach z lat dwudziestych i trzydziestych stale pojawiaja sie kukly wrogéw
panstwa radzieckiego, niekiedy bardzo efektowne i pomystowe, jak 7-8-me-
trowe figury amerykanskich imperialistow (Leningrad, 7 listopada 1927
roku), pekate, groteskowe kukly z karnawatowej grupy ,Wesele Mussoliniego
i papieza” (7 listopada 1929 roku), oryginalne, ogromne figury ,brytyjskich
imperialistéw” grajacych w golfa glowa robotnika (7 listopada 1929 roku) czy
plynaca barka po Newie figura ,Kapitalizmu w okowach kryzysu” (1 maja
1932). Tres¢ haset zmieniala sie w zalezno$ci od biezacych potrzeb i zadar.
W $wigteczne dni miasta byly bogato iluminowane, co mialo podkreslaé
zdobycze w zakresie elektryfikacji.

yPolitkarnawaly” skuteczniej realizowaly zadania agitacji niz widowiska
masowe, w ktorych obowigzywala wyrazna granica miedzy wykonawcami
a widzami, przy czym rola widzéw sprowadzata sie na ogét do biernej obser-
wacji. Natomiast w karnawatach politycznych granica ta rozmywala sie:
uczestniczenie w demonstracjach i pochodach nie wymagato zadnych kwalifi-
kacji ani wcze$niejszych przygotowan. W zasadzie kazdy mégt wzigé w nich
udzial, pod jednym warunkiem, ze nie reprezentowal samego siebie, lecz jakas
zbiorowos¢: fabryke, zaklad pracy, uczelnie, szkote. ,Politkarnawaty” aktywi-
zowaly ludzi, wziecie w nich udziatu oznaczalo co§ wiecej niz bierng akcepta-
cje dla wiadzy, oznaczato wspétudziat w tworzeniu nowej rzeczywistosci.

Podobny mechanizm uruchamialy inne masowe §wieta nazywane komu-
nistycznymi ,obrzedami” lub ,rytualami”. Trzeba tu przypomnieé, ze juz
12 kwietnia 1918 roku, zatem w niecale p6t roku po przejeciu wladzy przez
bolszewikow, wchodzi w zycie dekret Rady Komisarzy Ludowych o pomnikach
Republiki, z ktérego wynika, iz nowa wladza ogromng wage przykiada do
symbolicznego utrwalenia swojej dominacji za poSrednictwem nowych
emblematéw, nowych §wiagt i rytuatéw. Dekret ten sankcjonuje niszczenie
starych pomnikéw i wznoszenia na ich miejsce nowych, a takze wszelkie inne
akcje niszczenia emblematéw starej witadzy, jak ta zainicjowana na Placu
Czerwonym w Moskwie w pierwsza rocznice rewolucji pazdziernikowe;:

Na miejscu egzekucji wyréznia sie masa starych carskich portretéw, koron, ortéw i innych
atrybutéw wiladzy carskiej. I oto przy poteznych dzwiekach Miedzynarodéwki buchnety pto-
mienie oblanego naftg starego, znienawidzonego, niewolniczego ustroju. [...] Stychaé gloéne
okrzyki mas: ,Hurra! Niech zyje rewolucja proletariacka i mtoda Rosja Radziecka™®.

64J.Riumin, op. cit., s. 29.
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W ten sposéb dokonywato sie symboliczne zniszczenie starego §wiata.
Funkcjg kazdego rytuatu jest zmiana; w komunistycznych rytuatach chodzito
o calkowita zmiane dotychczas obowigzujacego systemu wartosci: to, co dotad
powszechnie uznawano za anomalie, od tego momentu stawalo sie normg.
Uczestniczenie w tego rodzaju aktach oznaczalo naruszanie tabu (tasmy
filmowe utrwalily udzial w niszczeniu cerkwi, paleniu przedmiotow kultu
przez zwyczajnych, prostych, nawet starych ludzi) i w efekcie prowadzito do
odrzucenia dawnej tozsamosci.

Do kategorii komunistycznych ,obrzedéw”, odnoszacych sie do nowej rze-
czywistoSci, nalezaly takze uroczystosci przemianowania miast, ulic, placéw,
czy zaktadéw pracy. Te ostatnie, nazywane ,obrzedem chrztu fabrycznego”
(obriad zawodskich kriestin) korzystaly z jezyka symbolicznego, czerpiac
takze z tradycji cerkiewnej. W pigta rocznice rewolucji, w nocy z 6 na
7 listopada 1922 roku w Piotrogrodzie przemianowano wiele zaktadow, w tym
dawny ,Putilowskij Zawod” na ,,Czerwony Putilowiec” (,Krasnyj Putitowiec”):

Swieto rozpoczeto sie w wielkim drewnianym baraku, tymezasowym pomieszezeniu klubu
zaktadowego. Na estradzie — pie¢ stopni — pieé lat wladzy radzieckiej. Za ostatnim stopniem —
kurtyna. Odbywa sie krétkie, proste przedstawienie ilustrujgce pieé minionych lat. Podnosi sie
kurtyna — za nig przewodniczacy komitetu zaktadowego, dyrekcja, przedstawiciele organizacji.
Nastepuje przekazanie sztandaru z nowa nazwa fabryki. Spiewa chér. Krétkie przeméwienia.
Thum z pocztem sztandarowym wychodzi z baraku i z pochodniami w rekach obchodzi — w te
ciemng jesienng noc — ogromne terytorium Zakladu Putitowskiego. Zatrzymuje sie przy
wejsciu. Po zdjeciu tablicy ze stara nazwa fabryki, na jej miejsce zostaje umieszczona nowa
tablica, wszystko odbywa sie przy akompaniamencie chéréw i uderzenn mlotem w kowadto.
Procesja [szestwije — stowo to oznacza zaréwno pochdd, jak i koscielng procesje — K. O.] podaza
dalej, zatrzymujgc sie przed poszczegélnymi warsztatami i cechami®.

Jest oczywiste, Ze ceremonia ta wzorowana bylta na procesjach religijnych
— na przyklad w Wielkg Sobote wierni obchodza cerkiew, ida ze §wiecami, co
ma symbolizowaé¢ pogrzeb Chrystusa. W tym przypadku chodzito oczywiscie
o pogrzeb starego porzadku. Uzywanie dziatan i znakow symbolicznych, ktore
odsytaty do sfery religijnej, stalo sie powszechng praktyka w dziatalnosci
propagandowej partii. W walce ze starym porzadkiem bolszewicy postugiwali
sie jego atrybutami; religijne symbole i obrzedy wykorzystywane byly do
walki z religijno$cig. W efekcie religie zastgpila ideologia komunistyczna,
stajac sie ,nowa religia”.

Nowa wladza od razu oficjalnie zadeklarowala swe ateistyczne nastawie-
nie — wyrazilo sie to przyjeciem aktéow rozdzielajacych panstwo od Cerkwi
(sekularyzacje aktéw narodzin, §lubéw, §mierci nakazywat jeden z pierwszych
dekretow z 17 1 18 grudnia 1917 roku), natomiast nie zakazano praktyk
religijnych. Oficjalnie uznano je za prywatng sprawe obywateli. Gdy jednak

65 A. Piotrowskij, Chronika leningradskich prazdniestw..., s. 82-83.
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1 maja 1921 roku Pascha spotkala sie z nowym §wietem i okazalo sie, ze
wielu obywateli zamiast na pochdd pierwszomajowy udalo sie do cerkwi,
wladze bardziej aktywnie zaangazowaly si¢ w sprawe sekularyzacji spote-
czenstwa. W latach 1922-1923 przeprowadzono akcje antyreligijng z duzym
udziatem mlodziezy. W okresie tym powszechnie organizowano $wieta ,kom-
somolskiego Bozego Narodzenia” i ,komunistycznej Paschy”. Towarzyszyta im
kampania ateistyczna: wydawnictwo ,Mloda Gwardia” wydawalo $piewniki
z pieSniami antyreligijnymi, a takze scenariusze wspomnianych §wigt. Mimo
iz partia krytycznie odnositla sie do niektérych radykalnie antyreligijnych
akeji, zaktadajac, ze mogg one przynie$¢ odwrotny skutek, to jednak general-
nie nie przeszkadzata organizacjom komsomolskim w ich dziataniach®.

W okresie Bozego Narodzenia 1922 roku przez miasta przeszly antyreli-
gijne karnawaty i pochody z pochodniami, muzyks, pie$niami: ,Pochéd
komsomolcéw przypominat tradycyjne rosyjskie ludowe «swiatki» (okres mie-
dzy Bozym Narodzeniem a dniem Trzech Kroéli), majace charakter karnawa-
towy z elementami bluZnierczego §miechu™’. Organizatorzy owych pochodéw
przejeli zatem charakterystyczny dla rosyjskiej mentalno§ci zwyczaj nasmie-
wania sie z religii, trzeba bowiem zaznaczy¢, iz ludowa, siegajgca poganskich
zrodet tradycja ,swiatok”, a takze swobodnego paschalnego émiechu, doskona-
le koegzystowata z kultura cerkiewng. Do zwalczania religijno$ci komsomol-
scy aktywiSci stosowali $rodki typowe dla karnawatu, takie jak: odwracanie
1 parodiowanie usankcjonowanych spolecznie wartosci, profanacje, ambiwa-
lencje znaczen, uzywanie elementéw kultury ,niskiej” do o§mieszenia kultury
,wysokiej”, jednocze$nie jednak zmianie ulegata podstawowa funkcja karna-
walu. Tradycyjnie rozumiany karnawat bowiem to czasowe zawieszenie praw
rzadzacych normalnym §wiatem, to chwilowe wypadniecie Swiata z orbit, to
wreszcie stworzenie mozliwosci ujScia negatywnej energii po to, by wszystko
wrocito do normy. Karnawal sprzyja zachowaniu réwnowagi, spolecznej
homeostazy. Natomiast karnawaly polityczne i antyreligijne w ZSRR mialy
stuzy¢ totalnej i trwalej zmianie: to, co bylo dotad normg, stawalo sie patolo-
gig, 1 odwrotnie, to, co bylo odstepstwem, miato staé sie reguta.

6. Marsze, parady, demonstracje

Gléwny punkt obchodéw dziesiatej rocznicy Pazdziernika w Leningradzie
stanowila inscenizacja na Newie i jej nadbrzezach, przygotowana pod kierun-
kiem m. in. rezyserow Siergieja Radlowa, Nikolaja Pietrowa, do scenariusza

66 Zob. na ten temat: N. Lebina, Powsiedniewnaja 2yzi sowietskogo goroda: normy
i anomalii. 1920-1930 gody, Petersburg 1999.
67 Ibidem, s. 127.
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Adriana Piotrowskiego, z udzialem scenografa Walentyny Chodasiewicz.
Nawigzywata ona do tradycji widowisk masowych z poczatku lat dwudzie-
stych, a w jej realizacji uczestniczyli czeSciowo ci sami co wowczas artysci,
w efekcie jednak powstalo widowisko nowego typu, co wynikalo z przyjetego
zalozenia: ;maksimum techniki, minimum zywej sity”®. [ To logiczne, ze NEP
zahamowat rozwdj masowych widowisk — pisat rezyser Siergiej Radlow — ale
nie mniej logiczne jest to, ze znéw staly sie one potrzebne i ze w dziesieciolecie
Pazdziernika staneliSmy przed zadaniem przekroczenia pod wzgledem skali
i rozmachu wszystkiego tego, co czyniono w tej dziedzinie do tej pory”®. By
nadaé widowisku prawdziwie monumentalny styl, wprowadzono don (w cha-
rakterze ,gtownych wykonawcéw” — jak pisat Radlow): torpedy, kutry, kominy
fabryczne, holowniki, reflektory, armaty, kurtyng za$ stata sie zastona
dymna. Rozmiary ,sceny” i ,widowni” sprawialy, ze ,postaci ludzkie wlasciwie
nie mogly zosta¢ wykorzystane””. Obok kutréw i armat uzyto zatem ludzkiej
masy traktowanej jako material do ,lepienia widowiska”. Odtad sceny
z udzialem ludzi w widowiskach i demonstracjach beda polegaé gléwnie na
rytmicznych manewrach uporzadkowanych, zorganizowanych grup. Do przy-
gotowania tego typu widowisk potrzeba juz nie entuzjastow z kétek proletkul-
towskich, lecz specjalnie wyszkolonych kadr, chodzi w nich bowiem o mocny,
wyrazisty efekt propagandowy, a nie o aktywizowanie proletariatu.

Od konica lat dwudziestych, zwlaszcza po wprowadzeniu pierwszej piecio-
latki (w 1928 roku) zdecydowanie zmienia sie tre§¢ masowej propagandy.
Gléwny nacisk pada w niej na sukcesy komunistycznego panstwa — politycz-
ne, ekonomiczne, spoleczne; wzorem do nasladowania przestaje byé rewolu-
cjonista, staje sie nim przodownik pracy, stachanowiec. Z okazji $wiat
i rocznic przez miasta przechodzg parady, w ktorych krocza sportowcy i zot-
nierze; to juz nie jest chaotyczny ttum, lecz zrytmizowane, karne kolumny.

W latach trzydziestych miejsce karnawatu, struktury otwartej, nieprze-
widywalnej, zajmuje zdyscyplinowana parada, ktéra przeksztalca ludzka
mase w zgeometryzowang forme.

Sugestywny opis demonstracji na Placu Czerwonym z roku 1935 pozo-
stawil komunista francuski, pisarz Henri Barbusse, nawiasem méwigc —
apologeta Zwigzku Radzieckiego i Stalina:

Widaé rozchodzace sie i zbiegajace (,diverge i converge”) symetryczne kregi masowego
mrowiska i wydaje sie, ze wychodzi ono z ziemi i do niej powraca. Ceremonia rozwija sie¢ wzdtuz
i wszerz, niczym kalejdoskop, z jednego krarica placu na drugi. To niekonczacy sie pochdd,

68 Cyt. za: Agitacyjonno-massowoje iskusstwo..., s. 169.
69S. Radtow, Diesiat’ let w tieatrie, Leningrad 1929, s. 239-240.
0 Ibidem, s. 240.
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migajacy czerwonymi ptétnami i czerwonym jedwabiem, pelnym stéw i fraz [...]; to monstrualna
sportowa parada [...], az wreszcie — to zgromadzenie najpotezniejszej armii §wiata, narodu
Armii Czerwonej, maszerujgcego w czworobokach.

W latach trzydziestych w ZSRR, podobnie jak w Niemczech hitlerow-
skich, nieodlgczng czescig rozmaitych §wiat i uroczystosci stajg sie widowiska
sportowe: wykonywane w jednakowym rytmie przez tysiace sportowcow
¢wiczenia fizyczne. Sport zaczyna by¢ sprawa polityczng; sukcesy sportowe
traktowane sg jako dowdd na potege komunizmu, jako wizytowka panstwa
radzieckiego. Rozwdj] masowego sportu ma réwniez zwigzek z ideg wychowa-
nia czlowieka, panujgcego nad swoim cialem, silnego fizycznie i psychicznie,
a zarazem zdyscyplinowanego, zdolnego do podporzadkowania sie woli zew-
netrznej™.

Widowiska z udzialem wojska czy sportowcow nie tworzg przestrzeni do
wyrazania idei czy pogladéw, sg one czystg demonstracja silty i potegi panstwa
radzieckiego. Dyscyplina, musztra — oto zasada widowisk nowego typu.
Dominujg w nich dziatania mechaniczne, ktére nie przypominaja teatralizo-
wanych widowisk masowych ani karnawatowych pochodéw. Idea aktywizo-
wania mas przeksztalcila sie w zasade narzucenia masom rygoru, powszech-
nej kontroli, pozbawienia ich prawa do wtasnej inicjatywy, a idealizowana
przez Wiaczestawa Iwanowa czy Lunaczarskiego wspdlnota przerodzita sie
w kolektyw.

Prawda jest, ze ewolucja masowych widowisk pokrywa sie z ewolucja
panstwa radzieckiego: ,,od masowego widowiska poprzez masowy pochéd do
«demonstracji» — oto droga rosyjskiego sowieckiego totalitaryzmu” - pisat
Aleksander Flaker™. Jednak trzeba pamietac, ze ewolucja ta nie dokonata sie
wylacznie za sprawg decyzji odgornych; masowy udziat ludzi w widowiskach,
manifestacjach, ,politkarnawatach” sprawil, iz istotnie dokonata sie po-
wszechna inicjacja w nowa rzeczywisto$¢: odrzucenie dawnej tozsamoSci
1 przyjecie nowej.

T H. Barbusse, Staline. Un monde nouveau vu & travers un homme, Paris 1935; cyt.
za: A. Flaker, Ot massowogo zrieliszcza do demonstracyi (glazami inostrannych pisatielej),
yRussian Literature” 1996, No. 40, s. 317 (caly tekst: s. 309-318).

2 Poréwnanie widowisk masowych w ZSRR i w Niemczech hitlerowskich — zob.
R. Stommer, M. Daliigge, Massa - kolektiw - narodnaja obszcznost’, [w:] Moskwa -
Berlin. 1900-1950 [katalog wystawyl, Monachium—Nowy Jork-Moskwa 1996, s. 349-355.
Autorzy ci dostrzegajg réznice miedzy kultem tezyzny fizycznej i ciala w Niemczech i w ana-
logicznym okresie w ZSRR: ,Podczas gdy narodowi socjalisci kreslili obraz cztowieka, wycho-
dzac od rasistowskiego wzorca doskonaloéci fizycznej, to w Zwigzku Radzieckim doskonate
opanowanie ciala traktowane bylo jako cel”.

BA.Flaker,op. cit., s. 310.



