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Izvlecek
Razvoj EjzenStejnove poetike in estetike

Magistrsko delo skusa prikazati razvoj poetike in estetike ruskega filmskega reziserja Sergeja
Mihajlovica Ejzenstejna (1989-1948). Teznja po odkrivanju novega, neznanega s pomocjo
umetnosti, ki se nenehno razvija, je znacilnost sovjetskega filma montaze, ki zelo moc¢no
zaznamuje dela EjzensStejna. V prvem delu magistrskega dela avtorica prikaze zgodnji razvoj
ustvarjanja EjzenStejna, ki se je pricel z njegovim delom v gledalis¢u. Velik vpliv na njegovo
ustvarjanje je imela tudi japonska kultura, predvsem gledalis¢e kabuki in japonska poezija.
NavdusSen nad cirkusom in gledaliS$¢em kabuki ter pod vplivom biomehanike Meyerholda in
razumevanjem montaze D. W. Griffitha je ustvaril svojo montazno teorijo atrakcij. Gre za
povezovanje atrakcij v enostavne kontrastne primerjave, ki koncentrirajo ¢ustva obcinstva v
dolo¢eno smer. Primarni mehanizem za ustvarjanje novih asociativnih povezav predstavljajo
primerjave slik, ki imajo jasne in mo¢ne Custvene asociacije. Princip asociativnosti razvije do
konca v zadnji stopnji montaze nemega filma, intelektualni montaZzi. Avtorica ugotavlja, da je
razlika med uporabo montaze v obdobju do leta 1930 in po njem. 'Star' film je bil podrejen
literaturi in gledali§¢u, medtem ko i8¢e mov' film pot iz te podrejenosti. V Ejzenstejnovem
teoretskem ustvarjanju se vidi nadgradnja in razvoj pojmov, h katerim se vraca skozi celoten
Opus svojega ustvarjanja - atrakcija, ekstaza, patos, Custva, montaza. Po letu 1934, ko je
socialni realizem sprejet kot osnovno vodilo za ustvarjanje, se poveca ideoloski pritisk na
umetnike. Trideseta leta prinesejo tudi pojav zvocnega filma, kar vpliva na nadgradnjo
EjzensStejnove asociativne montaze v vertikalno montazo, kjer ima veliko vlogo avdio-
vizualen kontrapunkt. Glavne znacilnosti obeh obdobij avtorica predstavi s pomocjo izsekov
iz filma Stavka (1928) in Aleksander Nevski (1938).

Kljuéne besede: atrakcija, intelektualna montaza, avdio-vizualni kontrapunkt, Stavka,
Aleksander Nevski

Abstract
The development of Eisenteins poetics and aesthetics

The master’s thesis focuses on the development of the poetics and aesthetics in the work of
the Russian film director Sergei Mikhailovich Eisenstein (1989 - 1948). The aspiration to
discover something unknown and new, through the usage of art in a state of constant
development, is characteristic of Soviet montage, which has influenced Eisenstein's work
greatly. The first part of the thesis will focus on the early development of Eisenstein’s creative
process which started with his work in the theatre. Another great influence on his work can be
attributed to Japanese culture, namely Kabuki theatre and Japanese poetry. Eisenstein’s
enthusiasm for the circus and Kabuki theatre, the influence from Meyerhold’s biomechanics,
and his understanding of D. W. Griffith’s theory of montage, created Eisenstein’s own
montage theory of attractions. Its main idea lies in connecting attractions into basic
contrastive comparisons which guide and centre the audience’s feelings. The primary
mechanism for creating new associative connections is comparing pictures which carry clear
and powerful emotional associations. The principle of associativity reaches its pinnacle in the
final stage of silent film montage - intellectual montage. The difference between the usage of
montage before and after 1930 is demonstrated in the thesis. “The old” film was subjugated to
literature and the theatre, whereas “the new” film tries to escape that subordination. In
Eisenstein’s theoretical background, we can clearly see the upgrading and the developing of
notions to which he returned throughout his opus - attraction, ecstasy, pathos, emotions,
montage. After 1934, when social realism became the basic creative guideline, the ideology



started to push down on the artists. The 1930s also brought forth the emergence of sound film,
which upgraded Eisenstein’s associative montage into vertical montage, in which the audio-
visual counterpoint plays a big role. The final part of the thesis will apply the main

characteristics of both periods to sections from the film “Strike” (1928) and “Alexander
Nevsky” (1938).

Keywords: attraction, intellectual montage, audio-visual counterpoint, “Strike”, “Alexander
Nevsky”
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1. UuvoD

V svojem magistrskem delu se bom posvetila ustvarjanju ruskega filmskega reziserja Sergeja
Mihajovica Ejzenstejna. Njegova uporaba poetike in estetike znotraj montazne koncepcije se
skozi Cas spreminja. Estetika je filozofski pojem, ki je relevanten vsem vrstam umetnosti in je
SirS1 od pojma poetike, ki je nauk o bistvu in oblikah besedne umetnosti. Vsako obdobje v
zgodovini ima znacilno estetsko teorijo, ki jo sprejme tudi veliko ljudi tistega ¢asa. Tako so na
Ejzenstejna vplivali konstruktivizem, ameriski montazni film, japonska kultura in med drugim
tudi sovjetska oblast. Ejzenstejn se skozi svoje ustvarjanje sprasuje, kaj je v montazi
primerno, kako lahko vpliva na gledalca in kako bi gledalcu preko montaZe predal doloceno
sporocilo. Sporo¢ilo, do katerega si mora gledalec sam ustvariti pot je del poetike
Ejzenstejnove umetnosti, ki jo naredi tako kot je in skusa poudariti njene znacilnosti. Ob vsem
tem me najbolj zanima njegov razvoj v funkciji spreminjajoe se druzbene situacije in ob

pojavu zvo¢nega filma.

Imenovan za oceta filmske montaze je bil EjzenStejn nedvomno prvi vecji teoretik filmske
kinematografije. Njegovi filmi, posneti okoli leta 1920, so vklju¢evali motive ruske
revolucije, ki se je zgodila leta 1917 in je prinesla padec carskega rezima v februarski
revoluciji in zmago boljSevikov, ki so zaceli pomemben proces spreminjanja in izgradnje
nove druzbe sovjetske Rusije po komunistiénih nacelih. BoljSeviki so prenovo ruske druzbe
zasnovali na novih ideoloskih temeljih. Zmaga boljsevikov pa je spremenila tudi funkcijo
umetnosti. V tem casu je Lev KuleSov priSel do spoznanja, da je pomen dolo¢ene filmske
scene odvisen od vrstnega reda posnetih kadrov. EjzenStejn pa je razvijal predvsem bolj
dinami¢no in revolucionarno obliko montaze. Montazo je videl predvsem kot neko idejo, ki se
pojavi ob trku samostojnih posnetkov. Pozornost bom namenila odnosom EjzensStejna do
japonske umetnosti, gledali$c¢a, cirkusa, konstruktivizma in biomehanike, na podlagi katerih je
zgradil svojo teorijo montaze atrakcij. Pri tem bom pokazala tudi kratek razvoj montaze pri D.
W. Griffithu. Preko njegove paralelne montaze je EjzenStejn namrec ugotovil, da je montaza
nekaj vec kot le filmsko pripovedovanje. Znacilnosti zgodnjega ustvarjanja EjzenStejna bom
predstavila s pomocjo analize njegovega filma Cmauxa (Stavka).

Menim, da je bil film zelo pomembno sredstvo propagande, s pomocjo katerega sta
konstruktivizem (zgodnje obdobje ustvarjanja Ejzenstejna) in sovjetska oblast (pozno obdobje
ustvarjanja) vplivala na ljudske mnozice. V svojem magistrskem delu bom opisala tudi

spremembe, ki sta jih v druzbo prinesla nova ideologija ter socialni realizem. Raziskala bom,



kako je nova druzbena stvarnost vplivala na proces ustvarjanja Ejzenstejna. Osredotocila se

bom na njegovo teoretsko podlago.

V nalogi se bom predvsem posvetila vprasanju, kako je film skozi celoten Ejzenstejnov opus
vplival na gledalca. Trideseta leta so poleg socialnega realizma prinesla tudi zvo¢ni film, zato
bom v drugem delu magistrskega dela proucila moznosti, ki jih je novi medij prinesel v
filmsko umetnost. Glavne lastnosti poznega ustvarjanja EjzenStejna bom predstavila s

pomocjo analize filma Arexcanop Hesckuui (Aleksander Nevski).



2. PREDSTAVNIKI SOVJETSKE KINEMATOGRAFIJE

Avantgardno filmsko gibanje je v Rusiji nastalo v okviru komercialne kinematografije po prvi
svetovni vojni, sovjetski film montaze pa se je pojavil v dvajsetih letih. BoljSeviska revolucija
je bila kljuéna za nastanek generacije reziserjev, v katero sodijo glavni predstavniki
sovjetskega filma montaze: Sergej M. Ejzenstejn, Lev V. KuleSov, Dziga Vertov in Vsevolod

Pudovkin.

Na zacetku je bila filmska umetnost del ostalih umetnosti, Sele z razvojem teorije filma so jo
njeni zaCetniki poizkusali natan¢neje opredeliti. Vsak posamezni reziser je, kljub enotni
zaslugi sovjetskih reZiserjev, ki so montazo teoretsko odkrili in jo prepoznali kot temeljno

filmsko izrazno sredstvo, razvijal sebi lastno zasnovo montaZze.

Ena klju¢nih idej teorije izvira Ze pri Levu V. KuleSovu, ki velja za najstarejSega reziserja
montaznega gibanja, ki je ustvarjal Ze pred revolucijo. KuleSov je menil, da je gledalcev
pogled odvisen od montaze kadrov in ne od posameznega kadra. Med vsemi reziserji
montaznega gibanja je bil najbolj konservativen. Montazo je obravnaval kot tehniko
emocionalnega vpliva na gledalca. Omeniti je potrebno KuleSovov eksperiment, znan kot
uéinek KuleSova (3ddexr Kyremosa). »KuleSov je iz prizora izrezal vzpostavni kader' in
prepustil gledalcu, da ugotovi casovno in prostorsko povezanost med loCenimi kadri«
(Bordwell, Thompson 103). Omenjeni ué¢inek KuleSova potrjuje, da je montaza tisti postopek,

ki filmski material organizira v umetniski izdelek.

Pudovkin je razumel montazo kot nekaj dinami¢nega. Njegovi spisi in razmisljanja najbolj
sledijo zacetni ideji KuleSova. Kot po KuleSovu gre po Pudovkinu pri montazi prav tako za
povezovanje med seboj povezanih kadrov. Sredstvo prikazovanja je bila zanj montaZza, ki jo je
sam poimenoval konstruktivna. Pudovkin je za razliko od Ejzenstejna »kot pripadnik
kuleSovske Sole /.../ ognjevito zagovarjal montazo kot spajanje fragmentov« (Eisenstein,

Montaza 92). Veliko je pripomogel k igralski tehniki in montiranju igralCeve igre.

Denis Kaufman, ki je ustvarjal pod psevdonimom Dziga Vertov, je kot konstruktivist
poudarjal druzbeno korist dokumentarnega filma, ki je po njegovem predstavljal
najustreznejso obliko filmskega ustvarjanja. Njegova edinstvenost se kaze v tem, da v

primerjavi z ostalimi tremi reziserji dialektike ne uporablja za to, da bi transformiral t. i.

! Pri vzpostavnem kadru gre za daljni kader, ki iz neke razdalje pokaZe dologeni kader in ga pomaga uvrstiti v
prizorisc¢e dogajanja.



organsko kompozicijo podob-gibanj, temve¢ iznajde nacin, da z njo prelomi. Za razliko od
Ejzenstejna, ki je svojo montazo atrakcij povezoval s propagando oz. jo je videl kot
propagandisti¢ni pripomocek, je bil Vertov prepri¢an, da lahko s Kinoocesom (kuno-r1a3)
neposredno vpliva na dejansko evolucijsko razvojno pot cloveka. Poudarjal je tudi, da mora
reziser »preraCunati razlike med posnetki: razlike med svetlimi in temnimi toni, hitrim in
poCasnim gibanjem itd. — te razlike ali 'intervali' so jedro filmskega ucinka na gledalca«

(Bordwell, Thompson 115).

Iz delavnice KuleSova je iz§lo veliko pomembnih reZiserjev montaznega gibanja, med njimi
tudi Sergej EjzenStejn, ki pa se je od koncepcije montaze KuleSova nekoliko oddaljil.
Njegovemu razvoju koncepcije in razumevanja montaze se bom posvetila v nadaljevanju

magistrskega dela.



3. ZACETKI SERGEJA M. EJZENSTEJNA

Ejzenstejnova strast do gledali§¢a izvira iz njegovega zgodnjega otro§tva. Ze kot desetletnika
sta se Ejzenstejn in njegov kasnejsi sodelavec in prijatelj, Maksim Maksimovi¢ Strauh, igrala
gledaliSce, pri Cemer sta si razdelila naloge reziserja in igralcev. Kasneje se je EjzensStejn
razvil v navduSenega obiskovalca gledaliS¢. Poleg navduSenja nad gledalis€em je gojil tudi
navduSenje nad cirkusom. Tako je ze zgodaj postavil temelje svojega kasnejSega ustvarjanja,
ceprav so Studij arhitekture in japonologije ter prostovoljni odhod v Rdeco armado sprva
predstavljali manjSe ovire. Teorijo montaze atrakcij je Ejzenstejn zgradil na podlagi atrakcij,
vzetih iz cirkusa, kjer so bile uporabljene, da so prisilile gledalca, da je videl in obcudoval
umetnika kot umetnika. S tem, ko je akrobat hodil po vrvi, je v gledalcu vzbudil ob¢utek Zive

nevarnosti, ki je bila tukaj in zdaj.

3.1 KONSTRUKTIVIZEM

Po boljseviski revoluciji se je vloga umetnika spremenila, postal je posameznik, ki z
materialom ustvarja umetniSko delo. Umetniki so ustvarjali s koristnim namenom, saj so
menili, da je mogoce s sodelovanjem umetnosti, industrije in obrti ustvariti boljsi svet. Tudi
funkcija umetnosti se je po letu 1917 spremenila; umetnost je imela druzbeno funkcijo, sluzila
je novi revolucionarni druzbi. O konstruktivizmu je prvi spregovoril kritik Nikolaj Punin v
zvezi s Kommppenvegor (Kontrareliefi) Vladimirja Tatlina, katerih glavni kreativni koncept je
razumevanje materiala kot samostojnega izraznega sredstva. Tatlin je zahteval, da se pricne
konstruktivisti¢cna umetniska revolucija. Kljub vsemu pa je bilo gibanje, ki je zavracalo
umetnost zaradi umetnosti same, ustanovljeno in aktivno Sele leta 1920. K nastanku
konstruktivisti¢nega gibanja je pripomogel tudi Pearucmuueckuii Manugecm (Realisticni
manifest) Nauma Gaborja in Antona Pevsnerja, napisan leta 1920. Konstruktivizem je v
svojem jedru vseboval kritiko samozadostne in izolirane umetnosti. Umetniki so svoj nacin
dela morali prilagoditi koristnim namenom. Konstruktivisti so pristali na to, da ne bodo
gradili v slavo in Cast oblasti, vendar nova okolja za novo druzbo, nacrtovano po meri ¢loveka
in idejah funkcionalizma. Konstruktivisticna umetnost se je prilagodila tehni¢ni revoluciji in
reSevala nasprotja med estetiko in Zivljenjem. Umetniki so tako priceli uporabljati nove
tehnoloSke materiale za nove industrijske metode, umetnost se je prepustila konceptu
koristnosti. Zmaga komunisti¢ne revolucije v Rusiji je dala ruski avantgardi moznost, da se

vsaj za nekaj Casa udelezi vzpostavljanje nove, komunisticne druzbe. Umetnino so
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konstruktivisti najveckrat primerjali s strojem. »Komunizem je naglasal dostojanstvo dela in
tako sta tovarna in stroj postala simbola nove druzbe. V studiih so torej videli tovarne, v
katerih delavci sestavljajo koristne izdelke« (Bordwell, Thompson 112). Konstruktivisti so
zeleli ustvariti nekaj novega za novo sovjetsko druzbo. Umetniki, kot so Tatlin, Rod¢enko in
bratje Stenberg so razvijali umetnost, ki se je odmaknila od ezoteri¢nega suprematizma in se s
povrsine platna preselila k oblikovanju realnega prostora. Umetnost ruskega konstruktivizma
se je posvecala preizkuSanju novih materialov, katerih umetniSka raziskava naj bi sluzila v
dobro cele druzbe. V cCasu nastanka ruskega konstruktivizma je bila veclina ruskega
prebivalstva nepismenega, zaradi Cesar se je konstruktivistiéno gibanje osredoto¢ilo na
vizualno umetnost. Lenin je menil, da je vsa umetnost propaganda in da je med vsemi
oblikami umetnosti film najpomembne;jsi, saj je njegova ciljna skupina ljudstvo, mnozica
ljudi, ki ji vizualno predaja svoje sporocilo. To je omogocalo hiter razvoj sovjetske
kinematografije, ki je bila v zacetkih zelo eksperimentalna. Konstruktivisticno gibanje se je
zgledovalo po zgodnji idealizaciji ideje revolucije in kasneje padlo kot Zzrtev realnosti

politi¢nega sistema, ki se je pojavil.

Leta 1921 Lenin razglasi Novo gospodarsko politiko, ki je umetnost v Sovjetski zvezi
podvrgla vse ve¢jemu politicnemu vplivu druzbe. Progresivno umetnost med revolucionarnim
obdobjem, ki je bila formalisti¢na, individualna in antikomunisti¢na, je kasneje prepovedal
Stalin. V Casu povecanega politicnega pritiska, se je konstruktivizem usmeril predvsem na

podrocja uporabne umetnosti. SCasoma je konstruktivizem izrinil socialni realizem.

Ko je Ejzenstejn delal kot inZenir v Rdeci armadi, je prisel v stik z ve€ino velikih mislecev in
umetnikov konstruktivisticnega gibanja: Gan, Rod¢enko, Stepanova, Arvatov in Bogdanov.
Od leta 1919 naprej je Ejzenstejn snoval scene in reziral Stevilne eksperimentalne igre. Leta
1921 se je pridruzil delavnici pod vodstvom Vsevoloda Meyerholda, ki je bil glavni
nasprotnik naturalizma v ruskem gledali$cu in je v svojih igrah uporabljal konstruktivisti¢na

prizorisca. Konstruktivisti so film sprejeli kot nadaljnjo fazo razvoja gledaliSke umetnosti.

Med deli Ejzens$tejna in konstruktivizmom lahko potegnemo celo nekaj vzporednic. Tako
lahko primerjamo fotomontazo, ki jo je v svojem delu uporabljala graficna oblikovalka
Vervara Stepanova, z urejanjem posnetkov v filmu. Pri obeh postopkih gre namre¢ za rezanje
in zdruZevanje fragmentov v neko novo celoto. Ejzenstejn je menil, da omenjeno zdruzevanje

fragmentov manipulira s Custvi gledalca, saj v njem vzbudijo nov pomen, metaforo.
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Z vidika avantgarde lahko posnetek, ne glede na to, ali predstavlja resni¢ni svet ali ne, vpliva
na gledalca. Moc¢ni kontrasti na sliki vznemirijo gledalca, kar povzro¢i ¢ustven in kasneje tudi
politicen odziv. Tocno te obcutki pa bodo privedli gledalca do tega, da sprejme politi¢no
temo. Konflikt je v rusko kulturo tako prinesla avantgarda, ki ga je gradila na ravni soses¢ine
(t. 1. sintagmatska metafora). V svojih spisih je EjzenStejn pod vplivom konstruktivizma
verjel, da gledalis¢e zbuja v gledalcu Custva zaradi same oblike odnosa nove sovjetske druzbe.
Po Ejzenstejnovi teoriji je montaza klju¢no orodje za popacitev realnosti in kreiranje njenega
radikalno novega staliS§a. Nekatere EjzenStejnove atrakcije imajo tako celo politi¢no
sporocilo.

Kot smo ze omenili, so konstruktivisti povelicevali mo¢ stroja. Tudi Ejzenstejn je bil nad
stroji navdusen, kar se vidi v njegovih filmskih upodobitvah. Tako se npr. film Stavka dogaja

v tovarni, kjer so skozi celotno dogajanje delavci predstavljeni skupaj s stroji.

3.2 GLEDALISKO DELO

Leta 1920 je zacel Ejzenstejn z delom v moskovskem gledalis¢u Proletkult, v katerem se je
proletarska ideologija povezala s skrajnimi formalnimi eksperimenti poznih futuristov s
ciljem, da se proletarska in futuristicna umetnost sCasoma akademizirata in nadomestita
tradicionalno akademsko gledaliS¢e, do Cesar pa seveda ni prislo. EjzenStejn v tistem Casu Se
ni bil izrazita umetniska oseba, zato je z zanosom sprejel vse ponudbe, zaradi Cesar je bil v
svojih zacetkih pod moc¢nim vplivom Proletkulta. Kot avantgardist je prekinil stike z
mescansko, staro umetnostjo in se boril proti njej. Kot ¢lan Proletkulta je videl ta boj
predvsem v uporu proti individuumu v umetniSkem delu — eni sami osebnosti je nasproti
postavil ljudsko mmnoZico, s ¢imer je Zelel premagati egoizem in izolacijo meScanske
umetnosti. Cailenje strojev in mehanizacije prav tako izvira iz asov Ejzenitejnovega
ustvarjanja pod Proletkultom. Kult stroja je simbol novega Casa in uteleSenje revolucije in

predstavlja rdeCo nit Ejzenstejnovega gledaliSkega in filmskega ustvarjanja.

V stirih letih, ki jih je EjzenStejn prezivel v gledaliScu, je opravljal razli¢ne naloge: najprej je
delal kot vodja oddelka scenografije v Prvem delavskem gledali§¢u Proletkulta, kasneje je
poslusal predavanja o biomehaniki in reziji v drzavni Soli za rezijo GWYRM. Ko se je vrnil v
gledalisce Proletkult, je tam prevzel vlogo reziserja. V tem Casu se je njegov kontakt s filmom

omejil predvsem na vlogo gledalcev.
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3.3 BIOMEHANIKA

Kot ze omenjeno, je Ejzenstejn od septembra 1921 do oktobra 1922 studiral na drzavni $oli za
rezijo GWYRM. V tem Casu se je v teoriji in praksi seznanil s sistemom biomehanike. Gre za
znanstveni sistem analitiéne konstrukcije gibanja igralcev v prostoru, ki ga dosezejo s
pomoc¢jo najvecjega moznega izrazanja. Meyerhold je razumel gibanje kot materialisti¢no
izrazanje Custev in motorike. Motoriko je razlozil s pomoc¢jo nove vede, refleksologije. Kot v
behaviorizmu, je bila tudi v biomehaniki psiha strogo kavzalna. Drazljaju je sledil refleks in
ne reakcija. Ta refleks je treba razumeti kot vzrok Custva in ne kot njegovo posledico.
Ejzenstejn se glede na omenjeno v svojem spisu Kax s cman pexcuccepom (Kako sem postal
reziser) naveze na izrek psihologa William Jamesa, ki je dejal, da »MbI mrauem He motomy,
YTO HaM I'PYCTHO, HO HAM IPYCTHO MOTOMY, YTO MBI mragem«’ (Diisenmreiin, Tom 1 100). S

tem je zelel prikazati, da se emocija pojavi kot reakcija na fiziolosko dogajanje.

Zaradi vsega tega je bil lahko igralec ob pravilni izvedbi refleksnega gibanja premescen v
doloceno cCustveno stanje. Dinamika telesa je po Meyerholdu izvirala iz konflikta med
nagonom in zadrzki in med gibanjem celotnega telesa in gibanjem posameznih delov telesa.
Ker je bila naloga biomehanike razkriti konstruktivisti¢ni karakter vloge, gledalis¢a in tehniko
igre, je oder ostal prazen. Igralci so nastopali brez li¢il in kostumov, bili so obleceni v
umetniSko delovno obleko, oba spola v enak modri kombinezon, ki je omogocal prosto
gibanje in obenem spominjal na obleko navadnega delavca. Igra v izpraznjenem prostoru je
potekala po vnaprej dolo¢enem nacrtu gibanja in gest, ki so bili izvedeni s popolno
natan¢nostjo; vse naj bi zgledalo popolno kot kak akrobatski trik. S tem je biomehanika dala
gledaliski igri tudi nekaj baletnega in cirkuskega. Biomehanika je zmanjSala mnozico
cloveskih karakterjev na nekaj gibalnih modelov, s ¢imer bi jo lahko primerjali tudi s
Commedio dell'arte, znaCilnost katere so vnaprej dani vzorci dialogov in skromna
scenografija. Meyerhold to prekine z delitvijo oder—dvorana, saj je skusal doseci neposredno
sodelovanje obcinstva. Igral¢evo sproscanje simultanih cutnih vtisov v gledalcu je za

Meyerholda namre¢ osnovni pogoj gledaliske komunikacije.

Meyerhold je postavil na prvo mesto reziserja. Menil je, da je prav reZiser tisti, ki naj doloci

rdeco nit igre. Tako je vsak gib igralca doloCen s strani reziserja.

% »ne jo¢emo, ker smo Zalostni, ampak smo Zalostni, ker jo¢emo« (Eisenstein, Notes 12).
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3.4 ODKRITJE MONTAZE

MontaZza je sinonim za obliko urejanja, ki so jo prakticirali sovjetski filmski ustvarjalci, t. 1.
'veliki Stirje': Lev KuleSov, Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov in Sergej Ejzenstejn. Zaceli so
okoli leta 1920 v Soli filmske produkcije KuleSova. Vsak od njih je v montazo vkljucil svoje
lastne oblike in svojo lastno ideologijo sovjetske montaze, ki jo je potem po naukih KuleSova
vkljucil v politi¢ni koncept. Ejzenstejn je poimenoval omenjene razlicne oblike filmskega
urejanja montaza atrakcij (MonTax arrpakiuonos). Eksperimentiral je z vsemi moZnimi
oblikami filmskega urejanja, ki so poskusale v gledalcu vzbuditi najvec¢ji mozen Custveni
odziv, s tem ko sta se soocila dva nasprotujoca si kadra. Na njegovo montazno koncepcijo je

vplivalo vec stvari, med drugim tudi montaza Griffitha in japonska kultura.

3.4.1 D.W.GRIFFITH IN EJZENSTEJN

Ko je v Sovjetski zvezi prislo do oktobrske revolucije se je Stevilo filmov v dezeli izredno
zmanjSalo. Eden izmed redkih dostopnih filmov na VGIK (Bcepoccuiickuii
roCyJIapCTBEHHBIN yHHBepcuTeT kuHemarorpaduu nmenu C.A.I'epacumoBa) v tistem Casu je
bil Griffithov film Intolerance (Nestrpnost, 1916). Kulesov, ki je bil takrat mlad ucitelj na
VGIK, je film razrezal in preuredil slike. Ugotovil je, da spremenjeni vrstni red slik vpliva na
pomen predstavljene scene. Vse to je vodilo KuleSova do njegovega znanega eksperimenta,

ucinek Kulesova.

Ruski reziserji, ki so ustvarjali v tistem ¢asu (poleg Eisensteina tudi Pudovkin, KuleSov in
Vertov) so opazili, da mnozica najbolj obcuduje ameriske filme, tako da so jih s tem razlogom
reziserji vzeli pod drobnogled. Preucili niso samo posameznih scen ampak tudi filme kot
celoto.? Primerjava je pokazala, da so razlike med ruskimi in ameriSkimi filmi ogromne.
Ruski filmi so bili sestavljeni iz ve¢ kadrov, posnetih iz istega mesta. Ameriski filmi pa so
vsebovali »a large number of short shots filmed from various positions«* (Kuleshov 46).
Razlog za to naj bi bil zahteven ameriski gledalec, ki je bil zadovoljen samo z maksimalno
zabavo, ki mu jo je ponujal film. Ravno te sestavljene scene, ki so bile odraz zahtevnega
igralca in hitrega Zivljenjskega tempa v Ameriki, so predstavljale najvecjo razliko med

ameriSkim in ruskim filmom. Nadaljnja primerjava je pokazala razlike v vplivu na filmskega

¥ S primerjavo obeh kinematografij se je ukvarjal predvsem Lev Kulesov.
* wveliko kratkih izsekov, posnetih iz razliénih mest.«
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gledalca. Za razliko od ruskega je ameriski film organiziral dolo¢ene kadre med sabo in s tem
predstavil vsebino. Organizacija kadrov je v ameriSkem filmu hitra, medtem ko ruski film
kadre zdruzuje pocasi, zaradi ¢esar je vpliv na gledalca manj u€inkovit. Zaradi tega se je ruska
kinematografija usmerila h urejanju kadrov in s tem vplivu na gledalca. Ko so ruski reziserji
videli, da ameriski filmi bolj vplivajo na gledalce, so spremenili tudi svoj nacin snemanja.
Menjavanje kadrov, slik se je odvijalo hitreje, zaradi Cesar je kinematografija dosegla vecji

ucinek na gledalca.

Ob nadaljnjem raziskovanju ameriske kinematografije je Ejzenstejn preko paralelne montaze,
Ki jo Griffith uporablja v filmu Birth of a nation (Rojstvo naroda, 1915), spoznal, da se
montaza ne omejuje zgolj na filmsko pripovedovanje, ampak lahko tvori tudi filmske
metafore. S pomoc¢jo omenjenega filma se je tako Ejzenstejn seznanil z novimi montaznimi

tehnikami.

Griffith velja za prvega filmskega klasika, ki je ustvarjal pod hollywoodsko produkcijo. Med
leti 1908 in 1913 je posnel ve¢ kot 400 filmov. V tem casu je skupaj z ostalimi
hollywoodskimi reziserji razvil metode, kot so klasi¢no pripovedovanje in 180-stopinjsko
pravilo®, ki so gledalca 'potegnile’ v samo filmsko zgodbo. Omenjeno pripovedovanije je bilo

izredno uspesno in se Se danes uporablja v vseh filmih hollywoodske produkcije.

V svojih delih je Griffith uporabljal paralelno montazo. Pri slednji gre za postopek montaze,
ki gledalcu omogoca izmeni¢no sledenje dvema istocasnima in lo¢enima dogodkoma, ki sta
povezana s svojim vzrokom ali ciljem. Paralelno montaZzo ima Cuckov za »sinhrono montaZo
v prizorih dramske kulminacije« (Cuckov 7). Griffitha je zanimala funkcija omenjene
montaze v kompoziciji celotnega filmskega dela. S tem, ko je scene razdelil na ve¢ kadrov in
jih zdruzil glede na notranjo emocionalno linijo in pripovedni ritem, je kamero osvobodil
konvencij odrske perspektive. Griffith je raziskoval moZnosti urejanja kadrov v filmih, ki jih
je ustvaril v svojem Biograph studiu med leti 1908 in 1913. Z zdruzevanjem kadrov je
Griffith zdruzil filmske lokacije, ki so bile fizicno locene obenem pa sosednje glede na Cas in
kraj v sami zgodbi in so v finalnem prizoru skoncentrirale samo napetost prikazanega

dogodka.

® Cilj klasi¢nega pripovedovanja je, da gledalec vse svoje Eute usmeri v samo pripoved. 180-stopinjsko pravilo
pa igralcem omogoca, da vedno ostanejo v kadru, ¢eprav med tem zamenjajo svoje mesto.
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V Ejzenstejnovem spisu Juxkenc, I pugppum u mor (Dickens, Griffith in mi, 1944) gre za prvi
obsirnejsi opis Griffithove montaze. O Griffithu je napisal, da je njegova nenavadna montaza
prikazovala neskladje kapitalisticne druzbe. Menil je, da so zasnove Griffithovega ustvarjanja
loCene, tako kot razredi kapitalizma. Zapisal je, da sta se »auaHHE 00eux /../ Amepuk
CILICITUCh B MaHepe M MHIuBHIyanbHOCTH ['pudduTa Kak camblil MpUYyUIMBBIA U3 BCEX €ro
napauiensHbix MonTaxeii«® (diisenmreiin, Tom 5 131). Pod vplivom oktobrske revolucije so
Ejzenstejn in ostali reziserji Sovjetske zveze po letu 1920 ustvarili bolj radikalen pristop k
urejanju kadrov, kot ga je poznal Griffith. Griffith se je v svojih delih posluzeval velikih
kadrov obrazov. Lev KuleSov pa je bil mnenja, da to ni potrebno in da Ze samo urejanje
kadrov lahko ustvari doloCen izraz obraza. Tako je postal ucinek KuleSova del osnovne
folklore kinematografije. Za razliko od Griffithovega neprekinjenega zdruzevanja kadrov na
osnovi pripovedovalnega uc¢inka, Ejzenstejn kadre zdruzuje na osnovi konflikta in spopada.
Prav tako za razliko od EjzenStejna v filmih Griffitha »He 3Byuwmt /.../ mporect mpoTHB
cormanbHoii HecrpaBemmBocti« (161) in njegovi filmi ne vsebujejo »Hu npussiBa, HU
60pb6bl«8 (161). Griffithova montaza tako predstavlja predvsem druzbo, ki je razdeljena na
bogate in revne. Ko Ejzenstejn v svojem spisu Dickens, Griffith in mi primerja montazo
Griffitha in sovjetsko montazo ne more mimo velikega plana, ki ga omenjena sistema
montaze drugace razumeta. »Y aMepuKaHIla TEPMHUH CBSI3aH C BHJICHHEM. Y HAC - C OICHKON
BUJIEMOT O« (166).9 Hollywoodska produkcija je tako Zelela z uporabo velikega kadra neko
stvar predstaviti, medtem ko je sovjetska kinematografija veliki kader uporabljala z namenom,
da »cosmaBaTh HOBOE KAayecTBO LENOr0 M3 COMOCTaBIeHHs oTxenbHoro« (166). Tako je
montaza v rokah sovjetskih reziserjev »mpexae Bcero pacKpbhIBaTh HICOJIOTHIECKYIO
xoumemmio« ™ (167). Do vsega tega je prislo zaradi vpliva nove socialistiéne drzavne

ureditve, ki je porodila nove koncepcije in konéne cilje.

Na vseh svojih potovanjih po ZdruZenih drZzavah Amerike pa EjzenStejn ni nikoli posnel
filma. Leta 1935 je priSel v Zdruzene drzave Amerike na povabilo Paramount Pictures, a
filmska druzba ni sprejela nobenega njegovega projekta. Ne glede na vse vidi Ejzenstejn

Griffitha kot predhodnika sistema sovjetske montaZze.

® »liniji obeh Amerik /.../ prepletli v Griffithovi individualnosti kot najbolj nenavadni od vseh njegovih
paralelnih montaZ« (Ejzenstejn, Dickens 106).

' »ne odmeva protest proti druzbeni nepravi¢nosti« (Ejzenstejn, Dickens 146).

& yne poziva ne boja« (Ejzenstejn, Dickens 146).

® »Pri Ameri¢anu je termin povezan z videnjem. Pri nas pa z oceno videnega« (Ejzenstejn, Dickens 152).
1%5ustvari novo kvaliteto celote iz sopostavljanja posameznega« (Ejzenstejn, Dickens 153).

1y, postane sredstvo razkrivanja ideologkih koncepcij« (Ejzenstejn, Dickens 153).

16



3.4.2 FASCINACIJA NAD JAPONSKO KULTURO

Osrednja tema EjzenStejnovega zgodnjega obdobja ustvarjanja in zanimanja je razlikovanje
gledaliske in filmske umetnosti. Veliko pozornosti je namenil povezavi Kinematografije in
tradicionalne japonske umetnosti. V svojem ¢lanku Kax s cman peswcuccepom (Kako sem
postal filmski reZiser) je leta 1945 opisal metode, ki so mu pomagale pri ucenju japonskih
besed na pamet. To se mu je zdelo izredno tezko, ne le zaradi pomanjkanja podobnosti z
besedis¢i evropskih jezikov, ampak tudi zaradi popolnoma druga¢nega nacina razmisljanja
japonske kulture, ki je vplivalo na strukturo celotnega stavka (povzeto po: Eisenstein, Notes
11). Njegova prva teorija 0 montazi je tako nastala pod vplivom japonskega gledalis¢a kabuki.
Gledalisce kabuki izvira iz 17. stoletja in je zelo zaznamovalo ples in estetiko japonske
umetnosti. Kabuki si ne prizadeva za realisticno prikazovanje sveta, temvec¢ zasleduje ideal
lepote. EjzensStejn se je nad gledalis¢em navdusil, ko je gledalisc¢e leta 1928 obiskalo
Sovjetsko zvezo. Gledalis¢e kabuki uporablja nenavadna sooCenja igralcev in glasbe ter
igralcev in scenske postavitve. V gledalis¢u kabuki je EjzensStejn videl sopostavitev vseh
teatralnih elementov — jezika, kostumov, gibanja igralcev, scenografije in glasbe. Zvo¢ni
ucinki so v kabukiju povezani z vizualnimi ulinki. Tu velja omeniti lesena kladivca, s
katerimi doseZejo poveCanje napetosti. Za poveCanje napetosti se uporablja tudi boben, s
katerim prikazejo elemente, kot sta veter in deZz. Ejzenstejn je v gibanju razliénih delov
igralCevega telesa, ki je prikazoval smrtno agonijo, videl razpad filma v lo€ene posnetke, ki so
jih predstavljali telesni deli igralca. Vidiki gledalis¢a kabuki so prodrli globoko Vv
Ejzenstejnovo teorijo montaze. Pod vplivom kabukija je videl montazo kot sintezo
mentalnega dogajanja, kjer so bili doloCeni detajli zdruzeni Sele na neki vi§ji ravni. Omenjen
princip zdruZevanja zvoka in gibov je EjzenStejna tako navdusil, da se je zacel vedno bolj
ukvarjati s problemom zvoka, saj je videl, da ¢as zvocnega filma ze prihaja. Tako je svoj
tonalni tip montaze razsiril na montazo gornjih tonov, saj je bil mnenja, da se montaza ne sme

osredotociti na dominanto v vsakem kadru ampak na visje, gornje tone.

Kabuki je na EjzenStejna vplival predvsem s svojimi principi odrske scenografije, ki principa
dogajanja ne prikazuje, ampak ga predlaga oz. samo dogajanje naveze nanj. Kar je pritegnilo
Ejzenstejnovo pozornost ni bila sama lepota kabukija, temve¢ njegova zmoznost prikaza
Custev s pomocjo ritma igralCevega gibanja. Osnova igralca kabukija je ples, sestavljen iz
posameznih gibov, ki imajo razli¢éne pomene - kabuki spremeni besede v gibe. Kot je zapisal
Ejzenstejn leta 1928 v svojem spisu Heoorcudannwiii cmoix (Nepricakovano), njegovo
navdusenje nad gledalis¢éem kabuki temelji predvsem na sintezi zvoka in gibanja: »we [the
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audience] actually 'hear movement' and 'see sound'«? (Eisenstein, Film Form 20). Med
ustvarjanjem EjzenStejna in umetnostjo kabukija lahko potegnemo S$e druge vzporednice.
Veliko iger je bilo narejenih na podlagi resni¢nih dogodkov. Gledalci so tako lahko v igri
nasli vzporednice z resni¢nim dogajanjem. Vidimo, da imajo gledalci v gledalis¢u kabuki
veliko vlogo, so del prikazane igre. Tako je tudi pri filmih Ejzenstejna. V filmih so prikazani
dogodki, ki so se ze zgodili in preko katerih gledalec nato razume samo sporocilo filma. S
pomocjo prikaza aktualnih dogodkov je kabuki zelel postati bolj podoben politicnemu in

socialnemu okolju. Ideja je bila vse¢ Ejzenstejnu, ki jo je kasneje prikazal v svojih filmih.

Kot montazne postopke v japonskem gledalis¢u predstavi Ejzenstejn 'igro brez prehodov',
princip 'razstavljene igre' in pocasen tempo. Pri prvi metodi gre za ¢isti filmski postopek, ki
predstavlja organski del filma. »B kakoM-To MOMeHTe Wrpbl OH TpepbiBacT ee. UepHbie
YCIYKJIMBO 3aKPBIBAIOT €ro OT 3puTeis. M1 BOT OH BO3HHMKAaeT B HOBOM TIpHUME, B HOBOM
MapuKe, XapaxTepPH3YIOUIMX IPYTYH CTaIui0 (CTEIEHb) €ro AMOIMOHAIBHOTO COCTOSTHUSK
(Diisenurreiin, Tom 2 294)." Ejzenstejn uporabi omenjeno metodo v filmih s pomo¢jo velikih
kadrov obrazov, s pomocjo katerih povecuje napetost. Princip 'razstavljene igre' primerja z
razstavljanjem na kadre. Japonski umetnik je tako v neodvisnih delih igre prikazal
nadaljevanje ene in iste scene, pri ¢emer je vsakokrat uporabil le doloCene dele telesa. Za
pocasen tempo pa meni, da tako pocasnega tempa sovjetska scena ne pozna. Gre za t. i.
'Zeitluppe', kjer gre za zelo pocasen posnetek gibanja. Pocasnost vpliva na gledalca, saj v

njem izzove doloc¢en Custven pritisk.

Ejzenstejn vidi montazo kot osnovni element japonske figurativne kulture, ki jo predstavljajo
hieroglifi. Za pesniski obliki japonske kulture, haiku in tanko, je Ejzenstejn napisal da sta
»OHH - TIOYTH IepeHeceHHas B (paseonormio Meradoprka«™ (285). Princip hieroglifa se
zdruzi v gledaliSkem delu. Ko EjzenStejn govori o filmskih metodah se naveZe na pouk risanja
na japonskih Solah, kjer ucence ucijo risanja tako, da u¢enci »u3 3T0il 0OLTHOCTH BBIPE3bIBAIOT
110 KBAJPAaTOM, [0 KPyraMH, MO MPSMOYTOJIBHHKOM KOMITO3HIHOHYIO eXuHMIy«™ (293). V

omenjenem postopku vidi metodo, ki dolo€en pojav prostorsko organizira.

12 5ymi [gledalci] dejansko 'sligimo gibanje' in 'vidimo zvok'.«

3V doloGenem trenutku se igra prekine in &mi usluzno zakrijejo igralca pred gledalci. Nakar se igralec pojavi z
novo masko in novo lasuljo, ki karakterizirata novo stopnjo njegovega emocionalnega stanja« (Eisenstein,
Montaza 96).

Y wti dve obliki /.../ skoraj isto kot hieroglifi, preneseni v fraze« (Eisenstein, Montaza 87).

Y5/.../ iz te celote izrezejo kompozicijsko enoto v obliki kvadrata, kroga, ali pravokotnika« (Eisenstein,
Montaza 95).
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Poleg tega je bil Ejzenstejn navdusen nad radikalnimi sopostavitvami slik v haiku poeziji. Kot
najpomembnejSo lastnost haikuja omenja jedrnatost: »JlakoHwka maeT HaaMm Mepexon K
apyromy. SIoHust o0lagaeT caMbIM JAKOHHYBIM BHAOM II093HH: Xaii-Kail /... M TaHKa«™
(285). Vse omenjeno in Meyerholdov konstruktivizem je vplivalo na Ejzenstejna, da je videl v
povezavi filmskih kadrov dialekti¢ni konflikt, ki bo prinesel individualnim posnetkom nekaj
novega. Ce malce poenostavimo — individualni posnetki ustvarijo nekaj smiselnega $ele, ko se

zdruzijo med sabo.

35 PREKO ATRAKCIJ DO INTELEKTUALNE MONTAZE

Atrakcija je za EjzenStejna sredstvo filma, ki na gledalca vpliva, ker v njem izzove dolo¢ene
fizioloske in emocionalne odzive. Princip asociativnosti (pri tem gre za tvorjenje tretjega
pomena) Ejzenstejn dokon¢no razvije v zadnji fazi montaze nemega filma, tj. intelektualna
montaza. Namen montaze atrakcij vidi v poudarjanju posameznih emocionalnih kadrov. V
spisu 3a xadpom (Izven kadra) Ejzenstejn zapise, da je kader »stueiika morTaxa«™ (290), v
katerem gre (tako kot v sami montazi) za tréenje dveh sopostavljenih fragmentov. V
omenjenem spisu se Ejzenstejn prvi¢ dotakne problema konflikta akustike in optike v
zvoénem filmu, za katerega meni, da je pomemben »IpUHIHIT ONTHYECKOro KOHTPAITYHKTAK
(292).

V spisu Yemesopmoe usmepenue 6 kuno (Cetrta dimenzija filma) Ejzenstejn opiSe pet stopenj
montaze. Zgrajene so ena na drugi tako, da viSje oblike vsebujejo pristope enostavnejSih.
Poleg tega pa so nizje stopnje montaZze omejene na kompleksnost pomena, s katerim
komunicirajo. S tem, ko montaZza raste na svoji kompleksnosti, je pomen sposoben
komunicirati. Ejzenstejnove teorije montaze temeljijo na ideji, da montaza izvira iz tréenja
dveh razli¢nih kadrov, ki temeljita na ideji teze in antiteze. Ta ugotovitev mu dovoljuje, da
skritizira svojo prvotno trditev, da je montaza po naravi dialekti¢na. EjzenStejnovo tréenje
kadrov je temeljilo na konfliktih graficnih smeri (stati¢ne in dinamic¢ne linije) volumna, ritma,
gibanja, prostorov in tudi na visjih konceptualnih vrednostih, kot je npr. socialni razred. Vseh

pet stopenj montaze opredeli glede na posebnosti njenega procesa v razlicnih situacijah.

16 yLakoni¢nost nam daje prehod k ne¢emu drugemu. Japonska ima najbolj lakoni¢no obliko poezije: haiku /.../
in tanka« (Eisenstein, Montaza 87).

17 ymontazna celica« (Eisenstein, Montaza 92).

18 »yprincip opti¢nega kontrapunkta« (Eisenstein, Montaza 94).
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1. V metri¢ni montazi (MoHTax MeTpudeckuii) se fragmenti povezujejo po njihovih dolzinah
(izkljuéno na osnovi fizicne narave ¢asa). Vsi ostali parametri kadra (kompozicija, svetloba,
vsebina in fokus) pa so podrejeni absolutni dominaciji dolzine kadra. Montaza se realizira v
njihovem ponavljanju. V gledalcih vzbudi metricna montaza zelo Custvene reakcije; gledalec
se lahko pri taki montaZi sam za¢ne premikati v ritmu montaZe, sam zacne reproducirati

dolocena gibanja.

2. Ritmi¢na montaza (MmoHTax putrmuueckuit) vkljuCuje dolzino fragmenta in dolZzino
notranjosti samega kadra, pri ¢emer oba temeljita na kontinuiteti in s tem ustvarjata vizualno
povezanost kadrov. Za razliko od metriéne montaze gre pri ritmi¢ni za nadgradnjo. Slednja Se
vedno temelji na dolZini kadrov, vendar hkrati uporablja vizualno vsebino kadrov. Napetost se
Se vedno ustvarja s krajsanjem kadrov. Kot primer Ejzenstejn navaja stopnice v Odesi iz filma
Bpounenocey Iomémxun (Oklepnica Potemkin). Ceprav je film nem, izhaja iz vizualnih
iztoénic. V filmu ritem vojaskih nog krsi vse zakone metrike. Napetost ritmi¢ne montaZze pa
doseze visek z naslednjo stopnjo intenzivnosti samega dejanja, ki ga predstavlja kotaljenje
otroskega vozicka. »ColICCTBHE HOT CIPEXOAWUTBB CKarhiBaHHe Komsicku«  (53).%°

Stopnjevanje napetosti zdruzi z vizualnimi in vsebinskimi lastnostmi kadra.

3. Temelj tonalne montaZze je poleg manipuliranja trenutne dolZzine kadrov oz. njihovih
ritmi¢nih znacilnosti tudi Custven pomen kadrov. Ta izzove Se bolj zapletene reakcije
obcinstva kot ritmi¢na montaza; ima mocnejsi vpliv na gledalca. Za razliko od ritmi¢ne
montaZe, kjer je »IBIKCHHE BHYTPH Kajpa MPHHHMAIOCH (AKTHUECKOE MepeMeIaHHe«’
(53), pa je v tonalni montazi ta »IOCTPOEH MCKIFOYUTEIBHO HA SMOIMOHAIBLHOM 3BYYaHUHU
OTACIBHBIX KyCKOB, TO €CTh Ha pPUTMHUYECKUX KOJCOAHUSAX, HE MPOU3BOISIINX
IPOCTPAHCTBEHHBIX Tepementenmii«’ (54). Kot primer Ejzenitejn navaja sceno iz Oklepnice

Potemkin, ko se po smrti mornarja dvigajo meglice v odeskem pristaniscu.

4. Montaza gornjih tonov (MoHTax 00epTOHHBII) je vsota vplivov metricne, ritmi¢ne in
tonalne montaze na gledalca. TeZje jo je definirati kot tonalno montazo. Montaza gornjih
tonov na gledalca ne vpliva zavedno. Gre za podzavestni obcutek, ki ga dobi gledalec ob
gledanju filma. Kot rezultat raziskovanja ritma in tona in njunega vpliva na gledalca

Ejzenstejn ugotovi, da gre pri tonu za stopnjo ritma.

19Korakanje nog preide v kotaljenje vozicka« (Eisenstein, Montaza 124).

20 ,gibanje znotraj kadrov pomenilo dejansko premes¢anje« (Eisenstein, Montaza 125).

21 zgrajena izkljuéno na emocionalnem zvenu posameznih fragmentov, se pravi, na ritmiénih vibracijah, ki ne
proizvajajo prostorskih premestitev« (Eisenstein, Montaza 126).
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Ko vse $tiri omenjene montazne metode vstopijo v konfliktne medsebojne odnose, so razlike
med njimi Se bolj vidne. 1z tega sledi, da se film za¢ne Sele takrat, ko pride do konflikta med

dvema razli¢nima stopnjama, med dimenzijo gibanja in svetlobnega valovanja.

5. Intelektualna montaZa (uHTemIekTyanbHbIi MOHTax) predstavlja zakljucek teoreti¢ne
zgodovine montaze in nadaljevanje montaze atrakcij. Nadgrajuje montazo gornjih tonov, saj
zdruzuje kadre, ki skupaj izzovejo dolocen intelektualen pomen. Princip intelektualne
montaze je Ejzenstejn zelel uresniCiti v filmu, ki naj bi ga posnel po Marxovem Kapitalu,
vendar mu ga nikoli ni uspelo posneti. »HHTeIeKTyanbHOE KUHO OyneT TeM, Kotopoe /.../
co3laeT HeObIBaAIYIO0 (GopMy KuHemarorpaduu - BKJIaJa PEBOJIONMH B OOIIYIO HCTOPHUIO
KyJIbTYpbI, CO3/[aB CHHTE3 HAaYKH, HCKYCCTBA M BOMHCTBYIOIICH KiaccoBoctu« (59).% Vseeno
pa EjzensStejnu uspe uresniciti idejo v posameznih delih njegovih filmov. Tako v Stavki z
zdruzitvijo posnetkov uboja mnozice in zakola bika reZiser ustvari filmsko metaforo, Ki ne
obstaja v posameznih posnetkih. Pojavi se Sele, ko sta posnetka z montazo postavljena skupaj.
Intelektualna montaza ustvarja svoj ucinek z nizanjem kadrov brez vzrocne zveze in tako

spodbuja gledalca, da sam poveze, osmisli pomen razmerja med kadri.

Ejzenstejnova teorija intelektualne montaze je temeljila na japonskem ideogramu, s pomocjo
katerega je ustvaril tisti tretji pomen dveh loCenih kadrov. Tako bi npr. slika ptice in ust v

gledalcu vzbudila nek tretji pomen, in to bi bilo petje.

EjzensStejnov slog intelektualne montaze je zelo podoben efektu KuleSova. Tu je Slo za
eksperiment, kjer je reziser zrezal stare posnetke igralca Ivana Mozuhina in vsakemu
posnetku dodal druga¢no sliko (kroznik juhe, jok otroka, mrtvo zensko telo). Gledalci so
vsakokrat gledali enake posnetke igralca, ki so jim sledile vsaki¢ drugacne slike. Zaradi tega
so vsaki¢ videli drugacen pomen (lakota, Zzalost, pozZelenje). Intelektualna montaza
Ejzenstejna pripelje mo¢ zdruzevanja kadrov $e na visjo stopnjo, pri cemer gledalci niso samo
ustvarili nekega novega tretjega pomena, ampak tudi globlje simbolne pomene, ki so $li izven

konteksta filma.

Znacilnost intelektualne montaze je po Vrdlovcu tudi deanekdotizacija, ki meni, da je
anekdota tako le izhodisCe za tvorjenje asociacij. Narativnost filma se zgodi z montaZzo:

»Enote, na osnovi katerih se razvija misel, niso ve¢ dogodkovne, marvec¢ idejne, sekundarno

22y Intelektualni film bo tisti, ki bo /.../ ustvaril novo obliko kinematografije — prikazovala bo vlogo revolucije v
splosni zgodovini kulture in ustvarila sintezo znanosti, umetnosti in razrednega boja« (Eisenstein, Montaza 132).
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obdelane na podlagi primarnega. tj. anekdotskega materiala, in sicer z vsemi postopki

konfrontacije in montaze« (Eisenstein, Montaza 37).

Z intelektualno montazo pride tudi do dokon¢ne loCitve med gledaliS¢éem in filmom.
Gledalisce se tako osredotoCi na Custva, film pa se preko intelektualne montaze osredotoc¢i na

gledalcevo zavest.
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3.6  STAVKA: FILM O JEZNIH LJUDEH, KI ZELI, DA POSTANETE JEZNI TUDI
Vi

3.6.1 NASTANEK IN VSEBINA

Leta 1923 je Proletkult ustanovil filmsko organizacijo Proletkino. Navdusen nad montazo je
Ejzenstejn rotil vodstvo Proletkulta za dovoljenje, da posname film. Napisal je nacrt za
sedemdelno serijo z naslovom K ouxmamype (Proti diktaturi), v kateri bi bil predstavljen
razredni boj delavcev. Slo bi za nekaksen vizualni u¢benik — vodnik po korakih za svetovno
revolucijo (Stavka je bila miSljena kot peta od skupno sedmih lekcij). Delo je nastalo v
sodelovanju z Gosfilmom, saj je pri Proletkinu Ze nastal podoben film. Direktor Goskina se je
odlocil za peti del — Stavka — ker se mu je zdel najbolj dinamicen in Se je z njim lahko

mnozica ljudi najbolj poistovetila. Vloge v filmu so odigrali igralci Proletkulta in laiki.

Osnovo scenarija predstavljajo resni¢ni dogodki iz leta 1920. Pred zacetkom filma se na
ekranu pojavi citat Lenina iz leta 1907: »Cwmuia pabodero kiacca-opranusanus. bes
OpraHu3alK Macc IposierapuaT-HndITo. OpraHn3oBaHHbBIN OH-BCE. OpraHU30BaHHOCTH-ECTh

o 23
CAUHCTBO ACUCTBUA, CAMHCTBO MMPAKTHYCCKOI'O BHICTYINICHUAK .

Kraj dogajanja je tovarna, v kateri se srecata antagonisti¢na nasprotnika: delavec in drzavni
aparat. Medtem ko se delavci pripravljajo k stavki, jih direktor nadzoruje preko ovaduhov, Ki
se pomesajo med tovarniSke delavce. Povod za stavko je samomor delavca, ki so ga po
krivem obtozili kraje. Zahteve delavcev po spremembah so s strani tovarniSkega vodstva
zavrnjene, tako da se kljub lakoti in dvomom v delavskih Cetrtih stavka nadaljuje. Vrste bojev
delavskega razreda so soofene z metodami vodstva tovarne in policije: provokacija,
vohunstvo, teror, diverzija itn. Kljub temu da se policija posluzuje vseh moznih metod, se
stavka nadaljuje in postaja vedno bolj stabilna. Na koncu se mestna oblast posluzi policije, ki

dokonéno zatre stavko.

8 ySila delavskega razreda—organizacija. Brez organizacije je ljudstva proletariat nepomembno. Organiziranost
je vse. Organiziranost predstavlja enotnost delovanja, enotnost prakti¢énega nastopa, govora.« (Sergej Ejzenstejn:
Stavka. 00:56.) Ce v nalogi ni navedeno drugace, je avtorica prevodov avtorica magistrske naloge, op.a.
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3.6.2 OD MONTAZE ATRAKCILJ DO INTELEKTUALNE MONTAZE

Svojo montazo atrakcij je Ejzenstejn v Stavki predelal kot posledico pretresenosti gledalca. V
filmu vladajo nasprotujoci si kadri. S tem je Zelel EjzenStejn ustvariti kombinacijo drazljajev,
ki bi porodili socialne reflekse, kot npr. razredno sovrastvo in razredno solidarnost. Menil je,
da je tak sistem efektivnejsi v filmu kot v gledali$¢u, saj gledalec reagira hitreje na slike kot
na telesno upodobitev. Filmska slika kot taka vzbuja nastanek asociacij v gledalcu. Na koncu
filma je EjzenStejn s tem namenom zmontiral uboj stavkajocih in resnien zakol Zivine v
klavnici.

Bulgakova pripise omenjeni montazi:

[D]as psychologisch empfundene Entsetzen angesichts des realen Totens (und des Todes) auf die
Szene des Menschenmassakers [...], das kein Schauspieler so schaurig hitte darstellen konnen.
Nicht der logisch nachvollzogene Vergleich (Schlachthof-Massaker) war von Bedeutung, sondern
die Ubertragung der emotionalen Erschiitterung diente dem notwendigen ideologischen Effekt des
Films, der mit dem Zwischen Titel 'Vergiss nicht, Proletarier!" einen Schlusspunkt setzte®
(Bulgakowa, Sergej Eisenstein 66).

Bik v zgodbi ne obstaja, Ejzenstejn ga je prikazal, da je poudaril uboj delavcev s strani vojske.
Z uporabo scene zakoljenega bika je pametno uporabil montazo in tako nadomestil gledal¢eva

Custva strahu in panike s Custvi jeze in negodovanja.

Montazo doseze reziser z zdruzevanjem dveh kadrov, ki v filmu ustvarita nek tretji pomen (t.
1. intelektualna montaza). Gledalec obcuti od zdruzevanju nek tretji pomen, nek nov obcutek.
Omeniti velja sceno v drugem delu filma, I7osoo k cmauxe (Razlog za stavko), kjer se Jakov
pritozi upravi, da je bil po krivem obtozen kraje. DeleZen je zanicevalnega smeha. Potem se
pojavi direktor. Jakov in direktor gledata direktno v kamero. Omenjena velika kadra si mo¢no
nasprotujeta. Veliki kadri Jakova so namenjeni gledalcu, da se z njimi poistoveti in da z njim
deli razocCaranje nad direktorjem. Veliki kadri direktorja pa v gledalcu vzbudijo obcutek
krivde, ker socustvuje z Jakovom. Gledalec dobi namre¢ obcutek, da direktor obtozuje prav
njega. Ce nadaljujemo zgornjo misel o tretjem pomenu, lahko iz tega sklepamo, da direktor ne
obtozuje le Jakova, ker je tat, ampak tudi gledalca, ker se je poistovetil z Jakovom. Tako
gledalec preko montaze ustvari tretji pomen dveh posnetkov. Prav tako je ob zdruzevanju

kadrov uboja delavcev in ubitega bika reziser uporabil intelektualno montazo.

# ypsiholosko dojemanje groze zaradi resniénega uboja (in smrti) v sceni pokola ljudi /.../, ki je nihée od igralcev
ne bi mogel odigrati tako grozljivo. Nujnemu ideoloskemu ucinku filma sta sluzila logi¢no razumljena
primerjava (klavnica — pokol) in prenos ¢ustvene pretresenosti. Vse skupaj se zakljuéi z napisom »Ne pozabi,
proletarec!«
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Montaza je bila v Stavki uporabljena z namenom ustvarjanja metafor. V filmu je veliko tem in
metafor, Ki postavijo mo¢ mnozice nad mo¢ individuuma. Kadrom uprave, policista in ruske
vlade EjzenStejn zoperstavi kader mnozice, s ¢cimer povelicuje moc¢ slednje. Skozi celoten film
se pojavlja voda. Metaforicno reko predstavlja tudi premikajoca se mnozica v prvem delu

filma.

V Stavki ni individualnega junaka in sizeja. V filmu sta junaka dva, mnozica in 'zgodovina'.
Namesto individualiziranih junakov se pojavijo tipizirane figure. Kot v Ze omenjeni
Commedii dell'arte, kjer je v vsakic€ istih kostumih in maskah nastopalo sedem tipov, je Zelel
biti EjzenStejn posebno natancen in je Zelel prikazati prepoznavne like: delavca, kapitalista,
ovaduha, mojstra in ostale. 1zmed vseh stiliziranih figur se vzdigne le delavec, in sicer kot
edina realisticno predstavljena oseba. Pojave predstavnikov kapitala in njihovih
pomoc¢nikov so popacene, s Cimer pride do izraza njihovo bistvo. Tako so obrazni izrazi
direktorja in njegovih agentov urejeni preko podobnosti z Zivalskim svetom: nazrt mops,
krvoseski vampir in vohljajo¢ buldog. Tehni¢no doseze EjzenStejn omenjene primerjave s
paralelno montazo. Z uporabo tipa delavca je Ejzenstejn zelel prikazati »beneficiary, a double
who pulls all the strings, hiding behind the man /.../ who risks his life to challenge the 'old' on
his behalf«® (Christie 199).

Osredotocenje na mnozico ustreza druzbeni potrebi v Sovjetski zvezi leta 1924. V boju proti
moc¢nemu individualizmu v mes€anskih filmih je Ejzenstejnu uspelo povzdigniti mnoZzico kot

junaka.

Stavka se ne osredotoca le na delavski razred, ampak tudi na upravo in njene vohune. Scena,
ki prikaze omenjeni polozaj in karakterje, je v tretjem delu filma 3as00 3amep (Tovarna
umre), ko delnicarji in direktor berejo zahteve delavcev. Ejzenstejn predstavi omenjeno sceno
tako, da je gledalcu jasno, da skupina ne jemlje delavcev resno. Delnicarji pijejo vino, kadijo
cigare in se smejijo drug drugemu. Nih¢e od njih se ne meni za delavce. Omenjena scena je
postavljena nasproti sceni, ko policisti napadajo delavce. Vse skupaj se potem vrne na sceno,
ko delniCar uporabi list z zahtevami delavcev, da pocistijo svojo obutev. Obe prikazani strani
zgodbe dajeta gledalcu Sir§i vpogled na krivico, ki se dogaja. Tehni¢no je to EjzenStejn
dosegel z nenehnim menjavanjem kadrov naprej in nazaj. Sceno nadgradi z oZemanjem
citrusa, Ki ga na sestanku izvede eden od delnicarjev, s ¢imer metafori¢no predstavi pritisk, Ki

ga delnicarji izvajajo nad delavci.

% yalternacijo /.../, ki se skriva za delavcem /.../, ki tvega svoje Zivljenje, da oporeka staremu.«
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Potrebno je omeniti tudi EjzenStejnovo navduSenje nad stroji. Delavei so v filmu tako
nenehno prikazani v odnosu do strojev: delavci v tovarni, delavci na kmetijah, delavci na
zerjavu itn. Skozi celotni film se ponavlja njegov vizualni motiv, ki ga predstavljajo kolesa,
obro€i in sodi. Pravilnost kroZzne oblike ustvari obcutek strukture in enotnosti. Stroji in delavci
niso prikazani v svojem produktivnem razmerju. Ko je bilo potrebno prikazati sestanek, je
Ejzenstejn postavil svoje ljudi v eksoti¢no situacijo, s katero ni izrazil druzbene vsebine in ki

deluje kot dekorativni mehanizem za neko zunanje dogajanje.

3.6.3 VPLIV

Film je izdelan kot propaganda, ki v ospredje postavlja marksisti¢éno sporo¢ilo. Film je postal
z uporabo intelektualne montaze Se vecje orodje za propagando, saj intelektualna montaza
tvori misli gledalca in vpliva nanj. Kot v vecini propagande, je karakterizacija v filmu zelo

enostavna. Gledalec jasno vidi, s kom naj simpatizira.

Ce pogledamo film Stavka v celoti, ta ne predstavlja nekega zadetka Ejzenitejna v filmu,
lahka ga vidimo predvsem kot preizkus njegovega gledaliskega dela v nekem novem okolju.
Oksana Bulgakova meni, da film »tatsdchlich mit dem russischen Film nichts zu tun [hatte],
dafiir viel mit dem Meyerhold-Theater und dem russischen Konstruktivismus. Streik war ein
Kind der Linken Front«®® (Bulgakowa 72). Tudi Ejzentejn se je pri ustvarjanju filma
navezoval na gledaliSke tradicije Proletkulta. Tako so slikovne kompozicije pod mocnim
vplivom kubistiénih dekoracij, ki so bile v tistem ¢asu v gledali¢u zelo priljubljene. Cistost
geometrijske oblike predstavi idejo bolj mo¢no, saj umetnost v konstruktivizmu dobi socialno

funkcijo.

Se pred premiero je film prejel veliko pozitivnih kritik. Tako so nekateri kritiki o filmu
zapisali, da gre za »der erste talentierte, original internationale und proletarische Film«*” (71).
Vsi pa niso bili istega mnenja, med njimi tudi Sefi Goskina, KuleSov in Vertov. Nekateri so
menili, da je bil film predrag in da se je za njegovo snemanje porabilo preve¢ materiala.
Vertov je EjzenStejna celo obtoZil plagiatorstva, ¢e§ da so bile doloCene scene (npr. scena

koljenja zivine) vzete iz njegovega Kino-ocesa (Kuno-ena3).

% ,dejansko nima ni¢ z ruskim filmom, ima pa veliko skupnega z gledalis¢em Meyerholda in ruskim
konstruktivizmom. Stavka je bila otrok leve fronte.«
27 wprvi nadarjen, izviren mednarodni in proletarski film.«
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Vseeno pa lahko zaklju¢imo, da je Stavka prvi politi¢ni in revolucionarni film narejen v
sovjetski produkciji. Ravno zaradi tega razloga so Ejzenstejnu kasneje zaupali snemanje filma

Oklepnica Potemkin ob dvajseti obletnici revolucije leta 1905.
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4. MONTAZA V TRIDESETIH LETIH

V tridesetih letih, v Casih, ko je Sovjetska zveza postajala moderna industrijska druzba, se
pojavita zvo¢ni film in nov umetniski diktat. Sprememba umetniSke ideologije je uveljavila
socialisti¢ni realizem. Gre za zanr, ki se je razvil v knjizevnosti in je opisoval dejansko
Zivljenje ljudi skozi prizmo romantiénega hrepenenja po boljem. Zanr je uposteval nacela
ljudskosti, partije in konkretnosti. Film je bil zaradi omenjenih nalog socialisti¢nega realizma
primeren za propagandne in mobilizacijske namene — preko njega se je namre¢ ucinkovito
prenasalo ideolosko sporocilo. Ideja o pisatelju kot inZenirju du$ se je tako preko literature
razSirila tudi v glasbeno, gledaliSko in filmsko umetnost. Socialisti€ni realizem je postal
uradna filmska smer na kongresu sovjetskih filmskih delavcev leta 1935. Razvoj
industrializacije je Sovjetski zvezi omogocCil samostojno proizvodnjo potrebnih snemalnih
materialov, ki so jih pred industrializacijo uvazali iz drugih drzav. Kinematografija je bila
centralizirana v okviru Sojuzkina (Coro3kuno). V Casu prve petletke (1928-1933) je dotok
gledalcev dolocil in spremenil naloge sovjetske filmske umetnosti. »Poenostavljanje jezika in
preprosta izrazna sredstva so bila neogibno nujna tudi zategadelj, da so lahko s filmom

pojasnjevali zamotane naloge in probleme obdobja izgradnje dezele« (Sadoul 398-399).

Oblast je po dvajsetih letih utrdila svojo vlogo v umetniskem ustvarjanju, s tem pa veliko
umetnikom omejila njihovo ustvarjalnost. Kar nekaj jih je tako odSlo v tujino, kjer so
poskusali nadaljevati s svojim delom. Ejzenstejn je tako leta 1928 zapustil Sovjetsko zvezo in
odsel v Francijo. Od tam je odSel naprej v Zdruzene drzave Amerike, kjer se je seznanil s
hollywoodsko filmsko produkcijo. Iz ZdruZenih drzav Amerike je odSel v Mehiko, od koder
se je kasneje vrnil v Moskvo.

V njegovih delih je po tej prelomnici opaziti nekak$no preobrazbo. Poleg izraza intelektualni
film opusti kasneje tudi izraz atrakcije. Nadomesti ga z izrazoma patos in ekstaza, pri tem pa
tako postaneta ekstaza in patos, pri ¢emer gre za custvene in ne ve¢ intelektualne cilje. Patos
od zacetka samo nadomeS€a pojem atrakcije, nato pa zacne postopoma z zapeljevanjem
gledalca, ki ga emocionalno spodbudi, da se pravilno usmeri. Pojem ekstaza pa izhaja
neposredno iz patosa. Za razliko od agresivne Sokiranosti, ki so jo v gledalcu vzbudile
atrakcije, je gledalec sedaj, kot pravi Vrdlovec, »'ves iz sebe' od emocije in ekstati¢no
'stopajoC iz sebe' v sfero transcendentne teme (ki je bila samo ena: socialisticna enotnost)«

(Vrdlovec 30).

28



Svojo koncepcijo montaze Ejzenstejn razvija v svoji nedokonc¢ani knjigi Moumaowe (Montaza),
ki je izSla leta 1937 in v ¢lanku Moumaowe 1938 (Montaza 1938), ki povzema in nadgrajuje
dognanja leto prej izdane knjige. V Montazi 1938 omeni, da je bila napaka dosedanjega
razumevanja montazne tehnike »B akmeHte, rIaBHBIM 00pa3oM Ha BO3MOXKHOCTSX
COIOCTABJICHUSI TIPH OCJIA0JICHHOM AaKIICHTE MCCIIC0BATEILCKOTO BHUMAHUS K BOIPOCY
MaTepHalIoB comocTaBieHnsi«’ (Diisenmreiin, Ton 2 158). Nadalje svojo pozornost tako
nameni druga¢nemu pojmovanju montaze. Ta temelji na razkrivanju neke vecje celote, ki jo
predstavljajo vsak fragment posebej in vsi skupaj, saj ta celota predstavlja njihovo skupno

temo.

B HEX 3TO [€JI0€ COBEPIIEHHO TaK K¢ OyAeT BO3HUKATh, KAk HEKOE TPEThE, HO MOJHAXA KapTHHA
TOT0, KaK OMPEACIIIOTCS W Kaap W MOHTaX - CONCPIKAHHWE TOTO U JAPYroro, - OyAeT HariisiqHee u
orueriuBee. /.../ IIpH TakOM pallMOTPEHHH MOHTaKa KaK Kaapbl, TaK M HX COIOCTABICHHE
OKa3bIBAIOTCS B IPABHJILHOM B3aHMOOTHOIICHHH. Majo Toro, cama mpHpoJa MOHTaXa HE TOJBKO
HE OTPLIBACTCA OT MPUHIOHIIOB PCATUCTHYCCKOTO MNHCbMa (I)I/IJ'HJMa, HO HeﬁCTByeT Kak OJHO u3
Haubosee mocienoBareNOHBIX W 3aKOHOMEPHBIX CPEACTB  PEATHCTHYECKOTO  PACKPBITHS
conepxanus (159).%°

Ejzenstejn proucuje pojem montaze tudi s staliS¢a igralca in gledalca. Meni, da se montaza
gledalcu prikaze preko igral¢eve igre. Dinamicni princip ustvarjanja slik v ¢loveski zavesti
prikaze proces, v katerem se nove slike oblikujejo tudi v resni¢nem zivljenju. Do sedaj je bila
vloga gledalca pri razumevanju montaze recepcijska, v Montazi 1938 pa neke vrste
recepcijsko teorijo nadgradi z vkljucitvijo gledalCevih Custev in razuma v ustvarjalni proces
montaze. Odziv gledalca vsebuje individualne in kulturne asociacije. Umetnik mora ustvariti
doloCene pogoje (tu gre za gradnjo patosa), e zeli popeljati gledalca v stanje ekstaze.
EjzensStejn pravi takemu gledalcu »TBopsimmii 3pI/ITeJII7I«3O (172). Med montazo in igro so tako
dolo¢ene podobnosti, saj se sama igra ukvarja z vzbujanjem emocij v gledalcu, montaza pa

poskusa vzbuditi emocije pri gledalcu:

Cuita MOHTaXa B TOM, YTO B TBOPUECKHUIT MPOIIECC BKIIFOYAIOTCS AIMOIMH U pPazyM 3pUTeNs. 3puTess
3aCTaBILIIOT MPOJENaTh TOT XK€ CO3MJATEBIHBIN MyTh, KOTOPBIM MPOIIEN aBTOp, co3JaBas 00pas.
3puTenbs HE TOJBKO BHUAMT HW300pa3uUMbIe 3JEMEHTHI MPOU3BEICHHS, HO OH M IEPEKHUBACT
JMHAMHYECKUI TpolecC BO3HUKHOBEHMSI U CTAHOBJICHHs 00pasa Tak, Kak MEepeXuBall €ro aBTop.
3T0 U ecTh, BUANMO, HaUOOJIbIIass BO3MOXKHASI CTENEHb MPUOIIIKEHUSI K TOMY, YTOOBI 3pUTEIILHO
nepeaTh BO BCEH IOMHOTE OLIYLIEHUS M 3aMUCEN aBTOpa, IepefaTb ¢ TOH cuiloi (u3udecKoil

% v tem, da smo poudarjali predvsem moznost povezovanja, veliko manj pozornosti pa smo posvetili
raziskovanju samih materialov, ki jih spajamo« (Eisenstein, Montaza 175).

2,V takih primerih bo ta celota postala 'nekaj tretjega' — celostna slika, oblikovana tako s kadrom in montazo
kot z njuno vsebino. /.../ Pri takem obravnavanju montaze so tako kadri kot njihovo povezovanje v pravilnem
medsebojnem odnosu. Se ve¢ — ne le, da sama narava montaZe ni ve¢ lo¢ena od principov realisti¢ne filmske
pisave, ampak sluzi celo kot eno najbolj doslednih in zakonitih sredstev za realisti¢no prikazovanje vsebine«
(Ejzenstejn, Montaza 176).

% yustvarjalni gledalec« (Ejzenstejn, Montaza 189).
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OIIYTHMOCTH, C KaKO OHH CTOSUTH IIEPE aBTOPOM B MHHYTBI TBOPUYECKOH PabOTHI H TBOPYECKOTO
Buenns . (170-171).

Montaza torej vzbuja v gledalcu emocionalno dozivljanje teme, ki jo vizualno predstavljena

slika vsebuje.

V Montazi 1938 EjzensStejn iS¢e montazo tudi v literaturi in slikarstvu. V literaturi najde
montazne postopke v delih Puskina, Jamesa Joycea, Shakespearja in Maupassanta. Odlomek
Poltave, pesnitve Puskina, Ejzenstejn celo prepise v montazno zaporedje. V Puskinovih delih
najde tudi ritem, ki poudari karakter dolocene osebe in njena dejanja dinamic¢no karakterizira.
V slikarstvu pa najde montazne postopke, t. i. 'montazni list', v zapiskih da Vincija o zasnovi
nerealizirane slike Potop, kjer sta jasno predstavljeni zvocna in slikovna podoba potopa. Pri
gibanju o¢i, ki sledi dogajanju na sliki, gre za strogo montazno dinamiko. Ko opazovalec
opazuje predmet, njegove o¢i preckajo oris opazovanega predmeta in senzori¢no gibanje okoli
predmeta opazovalcu daje custveno kakovost njegovega dojemanja. Temu sledi, da opazovani
predmet opazovalec prepoji s Custvi. Nastali estetski obcutek pa je odvisen od samega vzorca
prekinitve opazovalCevih zaznav. V sredi$cu estetskega dozivljanja opazovalca oz. gledalca je
senzori¢no gibanje. Za razliko od slikarstva pa slika v filmu nikoli ni stati¢na, vedno gre za

sliko v gibanju.

V svoji Studiji Piranesi ali tekocnost oblik EjzenStejn na primeru dveh slik Piranesija iz
sklopa Carceri (Jece) prikaze metodo osvajanja globine prostora v slikarstvu. V Studiji
nadgradi svoje ugotovitve glede montaznih postopkov v slikarstvu, ki jih nato prenese tudi v
filmsko umetnost. Studija sodi med njegove razprave o ekstazi. Zaéne z analizo bakroreza
Carcere Oscura (Temnica), ki »je znan kot zadrzan predhodnik slovitih Carceri«
(Eisenstein, Montaza 227). Z reprodukcijo Temnice je Ejzenstejn prikazal, kako se prikazana
predmetnost ne spreminja. Vse forme, vse elemente Temnice najde tudi v Jecah. Razlika med
obema je, da gre pri bakrorezu Temnica za »realizacijo Zelje, ki jo je ze videl reprezentirano
na drugi grafiki« (Vrdlovec 9). S sistemom ‘eksplozij' razkriva sliko in tako prodira v njeno
globino. Elemente grafike prikaze izven njenih okvirov. Obeh grafik ne predstavi »v funkciji
reprezentacije realnosti, marve¢ /.../ v funkciji montaze« (10). Tako se Ejzenstejn vsakic loti

tudi predstavitve posnetka v filmski umetnosti — v funkciji montaze.

31 ,,)Mo¢ montaZe je v tem, da v ustvarjalni proces vkljucuje gledaléeve emocije in razum. Gledalca prisili, da gre
po isti ustvarjalni poti kot avtor, ki je ustvaril sliko. Gledalec ne vidi samo elementov, ki predstavljajo koncano
delo, ampak dozivlja tudi dinamiéni proces nastajanja in oblikovanja slike, kot ga je doZivel avtor sam. To je
o€itno tudi najvecja mozna stopnja vizualnega predstavljanja avtorjeve zamisli in njegovih obcutkov v vsej
njihovi popolnosti in s 'tak$§no mocjo fizi¢ne otipljivosti', s kakrsno so se pojavili v trenutku ustvarjalnega dela in
ustvarjalne vizije« (Ejzenstejn, Montaza 187-188).
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Ejzenstejn tako iS¢e fenomene montaznega postopka povsod (kadriranje, zvok, igra in celo v
slikarstvu in literaturi). Pojem montaze razsiri preko notranjih konfliktov med elementi do
njihovih konfliktov z osrednjo temo. Bistvo montaze vidi v gledalcih, v katerih montaza
vzbuja gibanje postopnega izgrajevanja globalne slike. Ne smemo pa pozabiti, da je, prav tako

kot vse v EjzenStejnovem ustvarjanju, to izgrajevanje sporocila konfliktno.

41 ZVOCNI FILM

Trideseta leta so poleg socialnega realizma prinesla tudi velik tehnoloski napredek, ki je v
filmsko umetnost vnesel zvok. Sovjetske zveza je utrdila nacionalizirano kinematografijo s

strogimi politi¢nimi navodili glede snovi in stila filmske pripovedi.

Po letu 1928 za¢ne Ejzenstejn veliko intenzivneje pisati o pravem sovjetskem filmu in opusti
primerjave med filmom, literaturo in gledalis¢em. Ejzenstejn, Aleksandrov in Pudovkin
napiSejo istega leta manifest byoywee ssykosoco ¢unoma (Manifest o zvocnem filmu), v
katerem se zavzemajo za vpeljavo zvoka v filme. Po njihovem mnenju so Sumi v filmu
zazeleni, saj zvok filme osvobaja vmesnih besedil in vizualnih opisov. Menijo, da ima zvok
mocnejsi vpliv na gledalcevo percepcijo kot montaza. Obenem pa opozarjajo na potrebnost
vpeljave nove montaze, preko katere bo lahko posredovan pomen: slika in zvok morata biti v
kontrapunktu. »Only a contrapuntal use of sound in relation to the visual montage piece will
afford a new potentiality of montage development and perfection« (Eisenstein, Film form

258).%2 Za avtorje manifesta je bil temelj filmske umetnosti montaza.

Leto po napisanem Manifestu o zvocnem filmu sta Ejzenstejn in Aleksandrov slisala Stalinovo
izjavo o zvo¢nem filmu. Ob njunem odhodu v Zdruzene drzave Amerike je obema narocil, naj
dobro proucita tamkajSnji zvocni film, saj »ko bodo nasi junaki priceli govoriti, se bo vplivna
mo¢ naSega filma neizmerno povecala« (Vrdlovec 15). To pa je ravno nasprotovalo
napisanemu v Manifestu. Nih¢e od podpisnikov Manifesta pa ni vedel, da bodo tudi oni v
svojem kasnejSem ustvarjanju politicno izkoris¢ali govorno plat filma (npr. Aleksander

Nevski).

V obdobju zvoc¢nega filma si Ejzenstejn prizadeva preinterpretirati montazo nemega filma. V

tem Casu iz njegovih spisov izgine izraz intelektualni film. Omeni ga le Se enkrat, leta 1935 v

% ,Samo kontrapunkti¢na uporaba zvoka v odnosu z vizualno montaZo si bo privo§éila nov potencial razvoja
montaze in popolnosti.«
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govoru na kongresu filmskih delavcev, ko ga uporabi kot predmet samokritike: »Teorija
intelektualnega filma je predstavljala svojevrstno skrajnost /.../ tistega koncepta montaze, na
katerem je temeljila estetika filma v celotnem obdobju nastajanja sovjetskega filma in Se
posebej mojega lastnega dela« (39). Po letu 1935 je Ejzenstejn ¢util ideoloski pritisk, saj so ga
obtozevali zaniCljivega odnosa do vsebine. Zaradi obtozb formalizma v svojih filmih
Oklepnica Potemkin in Oxms6pws (Oktober) je bil prisiljen opustiti 'divjo' uporabo montazne
tehnike. Kritike EjzenStejna niso ustavile, kljub temu je nadaljeval s svojim teoreticnim

delom.

Kontrapunktna metoda povezovanja vizualne in zvocCne slike predstavlja podobnost med
kabukijem in zvo¢nim filmom. »V nasi izjavi o zvo¢nem filmu smo pisali o kontrapunkti¢ni
metodi zdruzevanja vizualne in zvo¢ne slike. Da pride do omenjenega kontrapunkta mora ena
od metod razviti nov smisel: sposobnost zmanj$uje vidne in sluSne zaznave na 'skupni

imenovalec'« (24).%

Ejzenstejn je ze priSel do spoznanja, da je gibanje osnovni element umetnosti. In ravno
podobnosti med gibanjem slike in glasbe so podlaga skupnih tock omenjenih dveh elementov.
Ker je gibanje prisotno v osnovi filmskih slik in glasbe, gre za enotnost mogoco le v filmski
umetnosti. V filmu je gibanje ustvarjeno iz dveh negibnih celic (ne pozabimo na to, da je
kader 'montazna celica') in ni omejeno le na gibljive slike. Gibanje povezuje vizualno in
zvocno domeno. Povezavo med filmom in glasbo vidi Ejzenstejn v filmu 'avdio-vizualnega
kontrapunkta'. Tako se odlo¢i, da se ne bo ve¢ ukvarjal samo s kadriranjem, ampak tudi s
kompozicijskimi principi. Kot v koncepciji EjzenStejnove koncepcije montaze tridesetih let se
YUCKYCCTBO 3BYKO3PUTEIBHOTO MOHTa)XKa HAYMHAETCS C TOTO MOMEHTa, Koraa /../ aBTOp
MEPEXOIUT Ha CTAIHMI0 YCTAHOBJICHUS CBSI3EH, MPH 3TOM TAKHX CBS3CH, KOTOPhIE OTPAXKAKOT
CYIIHOCTh TOT'O COJEPIKaHUs, KOTOPOE 10 MOBOJY JaHHOTO SIBJICHUS OH JKEJIAeT BBIPA3UTH H,
BO3JICICTBYs Ha HEro, mepeiars sputento« . (Ditsenmrreitn, Tom 3 585). S prehodom na
avdio-vizualno montazo se osnova montaze premakne v prehod, v vizualno upodobitev samo.
Sredis¢e ni ve€ v elementih med posnetki, ampak v elementih v posnetku, ki predstavljajo

konstruktivno podporo dejanske strukture vizualne upodobitve. Ejzenstejn v avdio-vizualni

# »In our statement on the sound film we wrote of a contrapuntal method of combining visual and aural images.
To possess this method one must develop in oneself a new sense: the capacity of reducing visual and aural
perceptions to a 'common denominator.«

* yumetnost avdio-vizualne montaze /.../ priéne v trenutku, ko preide avtor od stopnje, ki preprosto zrcali vidne
povezave, k stopnji konstituiranja povezav, ki odrazajo bistvo vsebine in jo Zeli avtor izraziti v zvezi z danim
pojavom ter jo posredovati gledalcu, da bi vplival $e nanj, kot je ta vsebina Ze vplivala na njega (samega
avtorja)« (Eisenstein, Montaza 311).
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montazi postavlja montazo v tocko med sliko in zvokom. Proizvod te dialektike pa

predstavljata posnetek in zvocni zapis.

Aumont opaza »med zadnjima nemima filmoma in /.../ zvo¢nimi serijo razlik, najpogosteje
miSljenih kot zanikanje, odpoved, regresija ali 'povratek' k manj drznim formam, k
dramati¢nosti, k igralcu — in kajpada kot opustitev montaze (vsaj montaze kot dinami¢nega
principa)« (Aumont 11). V nemih filmih Ejzenstejn ritem doseze z razlicnimi dolzinami
fragmentov, akcentuacijami, spreminjanjem velikosti prikazanega objekta itd. V zvocnem
filmu pa ritem doseze prav tako s pomoc¢jo omenjenih postopkov in predvsem s pomocjo
zvoka. Zvok je v film popolnoma integriran in omogoc¢a novo razporeditev funkcij glede na

izrazna sredstva.

Avtorji Manifesta so v njem zahtevali nasprotje zvoka in slike, ki naj bi privedlo do bodoc¢ega

kontrapunkta. Leta 1945 pa Ejzenstejn napiSe sledece:

Zdi se, da montazni kontrapunkt kot forma vraca odmev temu ¢arobnemu stadiju postajanja zavesti,
kjer se — potem ko sta bili obe prej$nji etapi zmagoslavno preseZeni — analiticno razkosan svet
znova gradi v celoto ter ozivlja vse vezi in odnose osamljenih posameznosti, da bi oCarani zavesti
ponudil polnost sinteticno zaznanega sveta (47).

V avdio-vizualni montaZi je poudarek namenjen predvsem montaZzi znotraj fragmenta in med
elementi, ki so vkljuceni v doloceno sliko. Vsi elementi morajo tako biti v sozvocju enotne
emocije. Poseben primer poudarka je tudi veliki plan, ki gledalcu predstavi najmanjSe
realnosti, prikazane na ekranu, in poudari osebo v tistih dolocenih podrobnostih, s katerimi se
gledalec prekriva. »V velikem planu moramo pokazati tisto, kar smo poklicani delati, opaZati,

Kritizirati in razvijati« (Eisenstein, Montaza 213).

Problema avdio-vizualnega kontrapunkta se je EjzensStejn Se posebej dotaknil v svojem eseju
Bepmuxanvnviit monmaxc (Vertikalna montaza). Pod pojmom vertikalna montaza Ejzenstejn
razume montazo elementov, ki naj bi oznacevali socasnost ali soglasje. Nasproti ji Stoji
horizontalna (oz. linearna) montaza elementov, ki predstavljajo neko casovno zaporedje. V
vertikalni montaZi so urejeni predvsem slika in barve ter zvok in glasba. Ceprav avtorji
Manifesta v njem zahtevajo kontrapunkticno uporabo zvoka je priSel Ejzenstejn ob
razmi$ljanjih o vkljuevanju barve v sploSna izrazna sredstva do ideje o simfoni¢nih
istoCasnih sredstvih. Kot primer uresnicene vertikalne montaze Ejzenstejn omeni film Hean
I'posnuiir (lvan Grozni), kjer se montaza pojavi na stopnji spremenljive kompozicije, do
katere pride v istem staticnem posnetku, kjer velja vsaka sprememba za estetski trenutek. V

svojem filmu Aleksander Nevski je poskusal z glasbo Prokofjeva in vzporednostjo slik
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prikazati predvideno vzporednost slike, glasbe in gibanja. Omenjena vzporednost je namre¢
skupna filmu in glasbi. NaraS¢ajoce linije se tukaj namre¢ enacijo z naras¢ajo¢im zaporedjem

tonov in obratno.

V sklopu avdio-vizualnega kontrapunkta je Ejzenstejn urejal tudi vprasanje barve. Dan pred
svojo smrtjo, 10. februarja 1948, je Levu KuleSovu napisal pismo o barvnem filmu, v katerem
se sklicuje na svojo izkusnjo pri snemanju filma lvan Grozni. Po mnenju Ejzenstejna mora
vsak reziser iz vsakega elementa izvleci najve¢ kar se da in to pokazati pred gledalcem. Vsi
elementi pa med sabo sodelujejo kot dramaturski elementi. »[IlepBoe yci0BrHe 000CHOBaHHOTO
ydJacTusi B KMHOKAPTHUHE JJIEMEHTA LIBETa COCTOUT B TOM, YTOOBI LBET BXOAMJI B KapTUHY
NpekJae BCEro Kak JpaMaTU4ecKuil M apamatypruueckuil dakrop« (DizenwreitH, Tom 3
581).% Taksen vstop v film jo enadi z glasbo, katere vstop v film mora bit prav tako
dramati¢en. Tako zvok kot barva sta torej elementa splosne filmske dramaturgije. Ceprav je
barva v filmu zmeraj prisotna, pa to ne predstavlja nobenih razlik med barvo in glasbo.

Slednja se namre¢ v filmu pojavi le takrat, ko je nujno potrebna.

%, Prvi pogoj utemeljenega sodelovanja barvnega elementa je torej v tem, da vstopi barva v film predvsem kot
dramati¢ni in dramaturski faktor« (Eisenstein, Montaza 307).
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4.2  ALEKSANDER NEVSKI

Zanimanje za zgodovino v filmskih krogih kljub narascajoCemu socialisti¢cnemu realizmu ni
izginilo. Razvil se je zgodovinski zanr, ki ga predstavlja tudi film Aleksander Nevski,
premierno predvajan novembra 1938. Aleksander Nevski predstavlja vrhunec zrelega
ustvarjanja Ejzenstejna. Omenjeni Zanr je prikazoval zgodovinske dogodke, v katerem je bilo
dodeljeno osrednje mesto individualnemu junaku, ki predstavlja ljudstvo. V zgodnjih filmih
EjzensStejna je za razliko od njegovega poznega ustvarjanja zelo malo protagonistov, kar
predstavlja del takratnega ideoloskega sporocila, da posamezniki ne spreminjajo

zgodovine. Ruski vojak je tako protagonist, kar tudi ustreza merilom stalinisti¢ne kulture.

Zgodba filma je enostavna in postavljena v leto 1242. Nekaj let po invaziji Mongolov nemski
tevtonski vitezi z zahoda napadejo oslabljeno Rusijo in zavzamejo rusko mesto Pskov. Pri tem
jim pomagajo tudi razli¢ni izdajalci. Blizje mesto Novgorod je zadnje nezasedeno rusko
mesto. Po ostri razpravi prebivalci Novgoroda prosijo princa Aleksandra, da zasciti njihovo
mesto in osvobodi narod. Aleksander Nevski, ki je nedolgo nazaj premagal Svede pri reki
Nevi (od tod tudi njegov vzdevek Nevski) in je delezen velikega spoStovanja s strani
Mongolov, povabilo sprejme in ustvari enotno vojsko kmetov, s katero bo napadel Nemce.
Celotno mesto pomaga v pripravah na bitko. Zenske se odlo¢ijo, da bodo pomagale in odidejo
v bitko. Po zadetnem prerivanju Aleksander vabi Nemce na zamrznjeno Cudsko jezero, kjer
vecina nemskih vitezov utone. Aleksander zmagovito pride v Pskov, s seboj pa pripelje tudi
izdajalce in nemske viteze. V Pskovu se veseli in praznuje zmago nad Nemci. Sporocilo filma
je enostavno: »Pychk xkmuBa. /.../ A eciii KTO C MEYOM K HaM BOWIET OT Meya U morudaer. Ha

TOM CTOMT U CTOATH Oyty Pycckas 3eMTs’®.

Aleksander Nevski ne zaide v formalizem in je v mnogih pogledih zgrajen na hollywoodskih
nacelih dramskega dejanja. V filmu najdemo mocnega, a obcutljivega junaka, necloveskega
sovraznika in jasne cilje, dosezene s skupno voljo. Film vsebuje tudi nekaj komi¢nih
elementov in romanti¢no zgodbo, ki preko skupne custvene izkuSnje zdruzuje glavno
pripoved s sreénim koncem. Ker Nevski ne sme razocarati, so konflikti in negotovosti
zgrajene ob drugih scenah. Vojaka Gavrilo in Vasilij tekmujeta za naklonjenost Olge, Ki
izjavi, da se bo porocila s tistim, ki bo bolj pogumen v bitki. Prijateljsko rivalstvo predstavlja

drugotno pripoved filma in prikaze tudi clovesko plat borbene drame.

% ,Rusija je ziva. A Ge bo kdo k nam prisel z meem, bo od me¢a tudi umrl. Na tem stoji in bo stala ruska
zemlja.« (Cepreit M. Dysenireiin: Arexcandep Hescxuil. 1:46:36-1:46:52.)
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Ejzenstejn ustvari mo¢no povezavo med zvokom in sliko, kar je produkt reziserjevega prvega
sodelovanja s skladateljev Sergejem Prokofjevim. Glasba v filmu doloca veliko filmske
dinamike, pripoved pa zagotavljajo besedila pesmi. Gre za prvi dokoncani zvo¢ni film
Ejzenstejna. Avdio-vizualni kontrapunkt je predstavljen s podobami in sijajno glasbo
Prokofjeva. Avdio-vizualne kombinacije so v filmu pripeljane do stopnje perfekcije. Skozi
celoten film se pojavlja ve¢ glasbenih melodij, nekatere od njih so zdruzene v zakljucku
filma, ko se med opozorilom Aleksandra vsem napadalcem Rusije ponovno slisi melodijo
‘Poklicite Aleksandra!'. Glasba za film ni bila posebej skomponirana. Ejzenstejn je posnel film
po glasbeni predlogi. To se zelo dobro vidi na primeru iz filma, ko Aleksander zbira ljudstvo
za bitko proti Nemcem tudi med kmeti, vstalimi iz tal. V naslednji sceni nam reziser pokaze
kmete, ki so vstali iz zemlje in hodijo naprej. Vse skupaj spremlja glasba, ki govori ruskemu
ljudstvu, naj vstane. Glasbo vodi enostavno Custveno prebujenje. Vcasih glasba prenasa
informacije ozadja prikazanih scen, kot na primer uvodna melodija, ki opeva Aleksandrovo
zmago nad Svedi pri Nevi. »Music (in the traditional sense) creates some kind of conflict
between German and Russian melody, which is presented in the movie. /.../ All the other
visual motifs in the movie represent a comparison of the Russian land and the German
knights« (Leyda 214-215).%” Omenjene povezave glasbe in slike so povezane z Ejzenstejnovo

teorijo o vertikalni montazi.

Film je simfonija patriotizma, kar je tudi njegova glavna tema. Bistvene razlike med Rusi in
germanskimi vitezi so prikazane na skoraj enak nacin, kot so tradicionalne ljudske pripovedke
prikazovale razliko med dobrim in zlim. Nepredvidljivo so Nemci prikazani v belih plas¢ih,
Rusi pa v temnih opravah. Prizori zavzetja mesta Pskov vsebujejo presenetljivo uc¢inkovitost
strelov, prelivanje krvi in nasilje. Kostumi so nedvomno prikaz nacisticne in krS¢anske
ikonografije. Ceprav je bil kljukast kriz prikazan e ve¢ tisoéletij nazaj, ga nemski vitezi niso
uporabljali. Ejzenstejn ga je uporabil, da so bile vzporednice z nacisti bolj o€itne. Veliki vodja
Nemcev nosi ¢elado z bikovimi rogovi, medtem ko njegova pomocnika nosita ¢eladi s pti¢jim
krempljem oz. ¢lovesko roko. Kasneje prikaze EjzenStejn pomocnika s ¢elado, na kateri je
roka, na nacin, ki spominja na nacistiéni pozdrav. Vizualni motivi v filmu so si moc¢no
nasprotujoCi. Kot Ze omenjeno, si bela barva nems$kih vitezov in temni toni ruske oprave

stojijo nasproti. Glasba nemske romarske himne je nasprotna bolj melodi¢nim ruskim tonom.

¥ »Glasba v tradicionalnem smislu ustvarja nekaksen konflikt med nemsko in rusko melodijo, predstavljeno v
filmu. /.../ Vsi ostali filmski vizualni motivi pa predstavljajo primerjavi ruske zemlje in nemskih vitezov.«
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Ejzenstejn isce simbole tudi v sklopu osnovnih simbolov: napadalce poveze z ognjem in
ledom, medtem ko Ruse prikazuje v povezavi z bolj rodovitnimi elementi. Aleksander lovi

ribe; voda sCasoma unici napadalce.

Princ Aleksander je ljudski junak — je pogumen in mocan, a vseeno prijazen in pameten.
Osebno sodeluje s svojimi ljudmi in je pripravljen obvarovati rusko zemljo in napasti vse
napadalce. On vodi od spredaj, ampak vseeno poslusa kmecke ljudske modrosti. V Buslaju in
Gavrilu, ki sta dva njegova bliznja druzabnika, vidimo ognjevitost in modrost. Medtem ko se
Aleksander pripravlja na bitko, slisi zgodbo starega vojaka o lisici, ki lovi zajca. Med lovom
se ujame med dvema brezama. Zajec vprasa ujeto lisico, ¢e zeli, da jo 'onecasti'. Lisica prosi
za milost, a zajec je ne posluSa. Aleksander sprejme omenjeno zgodbo vojaka za svojo
vojasko strategijo boja z Nemci. Nemce bo Aleksander 'onecastil' na ledu. T. i. 'bitka na ledu’
je najbolj znan del filma Aleksander Nevski. Omenjena scena traja trideset minut in je vplivala
na generacijo filmskih ustvarjalcev, ki so prikazovali zgodovinske boje. Bitka je osupljiva v
svoji kompleksnosti in dimenzijah, ¢eprav je morda vseeno malo preve¢ enostranska, da bi
dosegla popoln dramati¢ni ucinek. Bitka poudarja fizicno moc¢ ruskih vojakov, kjer niso
zenske ni¢ manj drzne od moskih. Te namreC prav tako sodelujejo v boju za Rusijo. Glasba
med bitko na ledu ucinkuje na gledalca tako mo¢no, da spremlja njegovo dihanje in bitje
srca.*® Kot zanimivost velja omeniti, da se je 'bitka na ledu' snemala poleti, saj bi snemanje v

zimskih mesecih zelo otezilo samo izvedbo.

Enostavnost pripovedovanja je Ejzenstejn razbil na serije velikih scen in pasaz, ki vse skupaj
povezujejo: soocenje Aleksandra z Mongoli, pogovori v Novgorodu, nemsko zavzetje mesta
Pskov, bitka na ledu, rusko zavzetje Pskova. Povezovalne scene predstavljalo Aleksandra pri
rekrutiranju ljudstva, bojne naérte itn. Po mnenju Leyde je EjzensStejn nacrtoval vsak posnetek
in njegovo posledico vnaprej (povzeto po: Leyda 349). V filmu je Ejzenstejn uporabljal

razli¢na kadriranja istega dogajanja, s ¢imer je razsiril ritmi¢no montazo.

Ta na videz enostavna drama spretno zdruzuje akcijo in romantiko, junasko prizadevanje in
socrealizem s Custveno nacionalno pravljico. Gre za ob¢utljivo domoljubno simfonijo, ki ima
v druzbi trajen pomen. V filmu Ejzenstejn preko skrbnega zaporedja in razmika podob vpliva

na psihologki odziv obé¢instva. Zelel je, da gledalci vidijo film z njegovega vidika.

% ) This episodes passes through all the shades of an experience of increasing terror, where approaching danger
makes the heart contract and the breathing irregular« (Film Form, 152).
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Poleti 1939 sta Nemcija in Sovjetska zveza podpisali pakt o nenapadanju, zaradi Cesar je bil
film Aleksander Nevski umaknjen iz sovjetske kinematografske produkcije. Po nemski

invaziji, leta 1941, je film ponovno predvajan v kinematografih.

Nemogoce je, da ne bi filma, ki se dogaja v 13. stoletju, videli v kontekstu zgodovine poznih
1930-ih let. Aleksander Nevski je alegorija, ki prikazuje sedanje dogodke pod masko
zgodovine. Film je bil zasnovan tako, da v druzbo prinasa zaupanje svetovnemu boju proti
fasizmu. Preko poudarjanje neposredne povezave med srednjeveskim ¢asom in sedanjostjo
film prikazuje dramati¢ne komentarje o sodobnih razmerah in kako jih popraviti. Ejzenstejn je
primerjal svojega protagonista z »the greatest strategist in world history-STALIN!«*
(Bordwell 223).

Medtem ko nemi filmi EjzenStejna raziskujejo alternative junaSko realisticne kinematografije,
pa Aleksander Nevski predstavlja zgodovinski spektakel. Ce ne bi socialisti¢ni realizem postal
tako monoton, je Ejzenstejn verjel, da »it had to assimilate a wide range of impulses-
iconostasis, pseudofolk narrative, montage-unit scenography, and a bold, almost cartoonish

use of music«*® (223).

¥ ) najvedjim strategom v svetovni zgodovini-STALINOM!«
%0 »bi v sebi zdruzeval sirok spekter impulzov-ikonostas, ljudsko pripovednistvo, montazno scenografijo in
drzno, skoraj $ablonsko uporabo glasbe.«
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5. SKLEP

V magistrskem delu sem prikazala razvoj ustvarjanja Sergeja M. EjzenStejna in znacilnosti
njegovega zgodnjega in poznega ustvarjanja. Zgodnje ustvarjanje EjzenStejna je povezano z
oktobrsko revolucijo in zmago boljsevikov, ki je v druzbo prinesla konstruktivizem. Umetnost
je dobila druZbeno funkcijo in je sluzila novonastali revolucionarni druzbi. Ejzenstejn je zacel
s svojim ustvarjanjem v delavnici KuleSova, nanj pa sta vplivali tudi japonska kultura in

predvsem biomehanika Meyerholda.

Ejzenstejn je v svojih delih ugotovil, da lahko filmske slike posredujejo pojme, abstraktne
misli. Slike imajo moznost sopostavitve nasprotujocih si podob. Osnovo Ejzenstejnovega
razumevanja montaze predstavlja montaza atrakcij, ki jo je razvil iz svojega gledaliSkega
ustvarjanja. V skladu z vladajoco ideologijo atrakcije v gledalcu vzbudijo nepri¢akovana
spoznanja. Montazo atrakcij Ejzenstejn razvije do stopnje intelektualne montaze, preko katere
dobijo filmske scene pomen Sele, ko so zdruZzene. Omenjena montaza je bila zanj najbolj
pomembna. Gre za metodo trka razli¢nih kadrov, ki stopnjujejo napetost dogajanja in porajajo
nove pomene. Navdih je naSel v japonski umetnosti, kjer iz konkretnih piktogramov ustvarijo
abstraktno idejo. Vsa svoja dognanja je poskusal prikazati v svojih filmih. Eden izmed
njegovih vecjih primerov intelektualne montazne koncepcije predstavlja scena zakola bika v
filmu Stavka. Stavka in ostali Ejzenstejnovi filmi so izkori$¢ali propagandno funkcijo filma in
preko kinematografov gledalcem tako prenasali doloGeno ideolosko sporocilo. V skladu z
ideologijo individualizem posameznika ni bil pomemben, pomembna je postala pripadnost
Siroki mnozici. V svojih spisih je lo¢eval med petimi razli¢nimi vrstami montaze, ki so bile
med seboj v hierarhicnem razmerju. Pri analizi EjzenStejnovega zgodnjega ustvarjanja sem

izhajala predvsem iz njegovih teoretskih izhodis¢, ki jih je uresnicil v svojih filmih.

V zacetku tridesetih let se utrdi Stalinova oblast v Sovjetski zvezi. Odnos do kulture in
umetnosti se je spremenil, oblast si je podredila celotno umetnisko sfero. Nacin umetniskega
izrazanja je postal pod socialisticnim realizmom enoten, tehnoloski napredek pa je razvil
zvoéni film. Pri obravnavi vpliva socialistiénega reZima in zvocnega filma na razvoj
ustvarjanja EjzenStejna sem prikazala, kako EjzenStejn nadgradi svoje pojme in svojo
montazno teorijo zakljuci z vertikalno koncepcijo montaze. Gre za enakopravno razumevanje
zvoka in slike, ki se razkrije preko gibanja, ki je skupno obema elementoma. V omenjeni

montazni koncepciji EjzenStejn Se vedno poudarja konfliktnost, nasprotja (avdio-vizualni
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kontrapunkt), ki jih poskusa zdruziti v celoto. Ta celota naj bi v druzbi prikazala napake

prejsnjih sistemov in pravilnost stalinisti¢ne ideologije.

Ker so umetniki v filmih predstavljali zgodovinske teme, so bili junaki bojevniki iz ruske
preteklosti, ki so predstavljali zglednega pripadnika stalinistiénega rezima. Glasba v zvo¢nih

filmih Ejzenstejna je podpirala idejo filma.

Sklenem lahko, da je ustvarjanje Ejzenstejna odvisno od vloge reziserja, ki mu jo je pripisal
vladajoci rezim. Tako je na njegovo ustvarjanje v 1920-ih letih vplivala oktobrska revolucija z
zmago boljsevikov, v 1930-ih letih pa je nanj vplival stalinizem s socialisti¢nim realizmom.
Ob vsem tem pa ne gre zanemariti Ejzenstejnovega stika z japonsko kulturo, biomehaniko,

gledalis¢em, cirkusom in amerisko montazno koncepcijo.
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6. PE3IOME

B nanHO# MarucTepckoi Iuccepraiyy NpeAcTaBlIeHO pa3BUTHE TBopueckoro merona Cepres
M. Dii3eHmTeiiHa 1 0COOGHHOCTH €r0 PaHHEro M MO3JHEro TBOopuecTBa. PaHHee TBOpUYeCTBO
Di3eHIITeiHA CBA3aHO C OKTSIOPHCKON peBOIIOLMEH U 1100e10i OOJIBIIEBUKOB, B CIEICTBUU
9Yero BO3HUK KOHCTPYKTHBHU3M. McKyccTBO mproOpeno oOmiecTBeHHY0 (QYHKIUIO U CITYXKHIIO
HOBOOOpa30BaBIIEMYCsl PEBONIOLMOHHOMY oOmiecTBy. Hawano TBopuectBa Dif3eHmiTeiina
ObUIO 3aJ105keHO B MacTepckoil Kyiemiosa.. 3HaunTenpHOE BIMSHUE Ha HErO OKas3ajla TaKkke

ATOHCKAsI KyJIbTypa U OMoMexanuka Melepxomba.

B cBoux pabGortax Oi3eHIITEWH MNpUILET K BBIBOAY, YTO KaApbl M3 (PUIBMOB IEpenaroT
NOHATHST W abcTpakTHble MbIcau. Kaapbel HMEIOT BO3MOXHOCTH — COIMOCTABIICHUS
POTUBOPEUYUBBIX 00pa3oB. OcHOBOH Ei3eHINTEHIHOBOro MOHMMAaHHUS MOHTa)Xa SBISETCA
MOHTaK aTTPAKIIMOHOB, KOTOPBIN OH pa3BWJI U3 CBOETO T€aTpaJbHOIO TBOpuecTBa. CoriaacHo
JOMHUHHUPYIOIIEH  MJEOJIOTMM  aTTPAKUUM  BBI3BIBAIOT Yy  3pUTENsl  HEOKUJAHHbIE
OTKPBITHS.. MOHTaX aTTpakLMOHOB, CBOIO IEPBYIO TEOPUIO MOHTaXa, DU3EHIUTEHH pa3BUBaET
JI0 YPOBHS UHTEIJIEKTYaIbHOTO MOHTaXa, C IIOMOIIBIO KOTOPOT'O CIIeHbI U3 (puiIbMa 00peTaoT
CMBICII TOJIBKO TOTJA, KOIZlda OHU COEIMHEHBbl. ATTpakUus SIBISETCA CPEACTBOM, KOTOPBIM
(GWIbM TIpUBIEKAET 3pUTENS M, CaMO€ TJaBHOE, OKa3bIBae€T Ha HETO BIHSIHHUE, TaK Kak
BBI3BIBACT OIpECNIEHHbIE SMOIMOHATIbHBIE U (PU3UOIIOTMYECKHE pEeaKUU. DTOT MOHTaX ObLI
HamOojee BaXXKHBIM g Hero. Peub HMIeT O MeToAe CTOMKHOBEHUS Pa3UYHBIX KaJpoB,
CMOCOOCTBYIOUIMX 3a0CTPEHUIO CUTYallMM M POKIACHUIO HOBBIX 3HaueHHH. BioxHOBeHHE OH
Hallesl B SINOHCKOM MCKYCCTBE, IJIE U3 KOHKPETHBIX IMUKTOPAMMOB pOKIAaeTcsl abcTpakTHas
uzes. Bee cBou 3akimoueHust D3eHIITEHH nonbITancs oTo0pa3uTk B cBouX puiibMax. OnHUM
W3 CaMbIX SIPKMX NPHUMEPOB HHTEIUIEKTYaJbHONM MOHTaXHOM KOHLIENIMH OM3eHIITeHHa
ABIIsIETCS  ClieHa yOuiicTBa Oblka B ¢mibMe «Cmauxkay. OuneMm  «Cmaukay, Kak U Jpyrue
(buIpMBI DW3CHINTEHHA HCITOJIB30BAIIM MPONaraHIHy0 QYHKIHIO QrIbMa U TAKUM CTIOCOO0M
yepe3 KuHemMaTorpad Heciau 3puTelio ONpeesIeHHOe Haeoornyeckoe coooduenue. CorimacHo
WJICOJIOTUH, UHIMBUYaIU3M OT/IEJIBHOTO YeJOBeKa OBbLT HECYIECTBEHHBIM, BaXKHBIM CTAJIO
OBITh YacThlO Macchl. TakuM 00pa3oM HMICOJOTHsS MacChl MPOJIETAPUEB U KPECThSIH CHIIBHO
oTpakaeTcs B paHHUX (uibMax Di3eHImTeiHa. B cBoux paborax DW3eHIITEHH onmucal IsaTh
Pa3IMYHBIX BHJIOB MOHTa)ka, KOTOPbIE CTOSUIM Ha OMPEJCIICHHON HepapXU4ecKO JIECTHHIIE.
Moii aHanM3 paHHEro TBOPYECTBA MOCTPOEH HCXOMAS U3 €r0 €ro TEOPETUYECKHX B3TJISA0B,

KOTOpPBIE OH OTOOpa3ui B CBOMX (pHIIbMaX.
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B cBoux mnocneayrommx IUCKYCCHSIX OW3CHINTEHH OTKIOHWICS OT CBOEH KOHIICTIIUU
VMHTEJIEKTYalbHOTO MOHTaXa, B OCHOBHOM H3-3a IpOLIECCa CO CTOPOHBI BIIACTEH IMPOTHUB
dbopManu3Ma, B KOTOPOM €ro OOBUHWJIM B MPE3PUTEIHHOM OTHOIICHUU K COACPKAHUIO U
MPEYBEIUYCHHBIX MeTadopax ero mpousBeneHuil. KymbMuHaIMed STUX KPUTHK, KOTOPHIE
MOJTYYMJI MHOTHE COBETCKHE CO3/1aTeli, ObUIO N3MEHEHHE XYI0)KECTBEHHOM HUICOJIOTHH — B

TPUALATBIX I'0aX B3 HAYAJI0 COI_[I/IaJ'II/ICTI/ILIeCKI/II\/'I pcain3Mm.

B navane tpunuarteix rogoB B CoBerckoMm Coro3e yTBEpAWIOCH MpPaBUTENbCTBO (CTanuHa.
N3menunoch OTHOLIEHUE K KYJBTYPE U UCKYCCTBY, IPABUTEIBCTBO B35UIO MOJ KOHTPOJIb BCIO
chepy uckyccra. Criocod Xy 05K€CTBEHHOTO BBIPAKEHHS MO/ COITMATUCTHYECKUM PEXUMOM
CTaJl 0THOOOPA3HBIM, TEXHUUECKHM Mporpecc AOMIEN 10 BO3SHUKHOBEHHS 3ByKOBOTO0 KMHO. B
XOJIe UCCIIEZIOBAHUS BIUSHUS COIIMATUCTHUECKOTO PEKMMA U 3BYKOBOTO (PMIIbMA Ha Pa3BUTHUE
TBOpUYECTBAa DU3CHINTEHHA s MOKa3alia, KaKMM CIIOCOO0M DHU3EHIITEHH yCOBEPIICHCTBOBAI
CBOU 3HAHUS U MOHTAXXHYIO TEOPHUIO 3aBEPUIMJ BEPTHUKAJIBbHOW KOHLENUMEW MOHTaxa. Peub
UJIET O PaBHOIIPABHOM TMOHUMAHHUH 3BYKa M (hoTorpadun, KOTOPOE OTKPHIBAETCS C TTOMOIIBIO
NBUKEHUSI M SIBJISICTCSl XapaKTepHbIM JUIsi OOOMX 3JIEMEHTOB. B 1aHHOW MOHTa)xHOMN
KOHIENIMN DU3CHINTEHH BCE €Ille MOAYEePKUBAET KOH(MIMKTHOCTh, MPOTUBOpEUHs (ayauo-
BU3YAJIbHBIA KOHTPAITYHKT), KOTOPHIE OH CTPEMHTCS OOBEIWHUTH B €IUHOE IeJI0€.JTO
€IMHCTBO JOJDKHO OBl OBUTO TOKa3aTh OIMIMOKH NPEABIAYIIAX TOJUTHYECKUX CHUCTEM U
MPaBWIBHOCTh CTAJMHCKOM  WAEOJOTHMH. DTO HMHasg KOHIIEMIMS MOHTa)ka OCHOBaHa Ha
PacKpBITUU OOIIEro LeNoro, riae KaKAbld (parMeHT MOHTa)Xa, HE3aBUCHUMBIA O] JPYroro
(dbparmMenTa, 0co00BIM 00pa30M TPEICTABISIECT OOIIYIO TIABHYIO TEMY, TPEIOMPEICIISIONTy 0
yCIOBUSA I UX MHTerpauuu. lIpu 3ToM DH3EHIUTEWH BBIACISAET BAaXKHYHO pOJIb 3PUTEN U
aKTepa: B aKTepe 4Ye3ep BHYTPEHHMI MpOIECC OKMBAaeT 3MOIMS, KOTopas BO Bceil cBoeil
pEeaIbHOCTH TPOSIBISIETCS B €ro ACHCTBUAX, U €ro 3ajadya COCTOUT B TOM, YTO B HIpe
BBIPAXKaeT OCHOBHBIE AJIEMEHTHI, CO3/aloIINe OOIIYI0 KapTHHY, Kak €€ 3aJymall aBTop WU
aktep. CyTbI0 MOHTaXa TaKUM 00pa3oM SBJISIETCS €€ CIoco0 MpoOyKAEHUS SMOITMOHAIBHOTO
BOCTIPUSATHUSL TEMBI, KOTOPYIO COIEPKUT U300pakeHne — 0ObequHss OTAeTIbHbIe (PparMeHThI
MOPOXKJIaeT AWHAMUYHO BO3HUKAIOIIME YYBCTBA W JUHAMHYHO BO3HHKAIOIIYIO OOIIYIO

KapTHHY.

Ccplnasich Ha 3TO, XyJA0KHUKHA B CBOMX (PMIIBMax IPEICTaBIISIIM UCTOPUUYECKHE TEMBI, Ie
reposMu OblTM GOpLbl U3 mpouutoro Poccuu, SBISBIIMECS SPKUM HPUMEPOM CTOPOHHHMKOB
pexxuma ctanuHckod Brmacth. OauH M3 HUX Obul repoil ¢uinbma Anekcanap Hesckuii. B
¢mIbMe pedb UAET O MOABUraXx MU(OIOTH3UPOBAHHOTO Tepost Anekcanpa, kotopsiid B XII|
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BEKE ITOBEJI HOBFOPO/ILIEB B MOOETOHOCHBIN O0M MPOTUB TEBTOHCKUX PhILAPEN, HAMABIINX Ha
pycCcKyto 3eMiTt0. OUIbM SIBISETCS COBPEMEHHON MHTEPNPETAIUEN CTapOidl pyCCKON UCTOPHUH,
KOTOpasi oTBeuasna TpeOoBaHUSAM IpaBsiiel uaeonoruu. GuinbM MoA4YEepPKUBACT JIESTUTUMHOCTh
Bractu CranvHa M NOPEACTaBIsSIET €ro KakK BEeIMYaMIIero cTpaTera, JuAepa, BEAYILIETrOo
COBETCKYIO CTpaHy K HEBOOOpa3uMbIM moOeaamM. My3blka B 3BYKOBBIX (UIBMax

Dif3eHmTeitHa 0TOOpaXkaia uack GuIbLMa.

MoxHO cpaenaTh BBIBOJ, YTO TBOPYECTBO OMN3EHIITEHHA 3aBUCUT OT POJU PEKUCCEPA,
KOTOPYIO €My MpPHUITMCAl MPABUTEIbCTBEHHBIN pekuM. Takum o0pa3oMm, Ha €ro TBOPYECTBO
1920-x rr. Bnusiia OKTSOpbCKasi peBOJIONUSA M ToOena OonpmieBHKoB, B 1930-x IT. Ha Hero
MOBJIMSJI CTAIMHU3M M COLMAIMCTUYECKUM pexxuM. [Ipu Bcem 3TOM Henb3sl yIyCcKaTh €Ile U
TOT (axT, 4To DH3eHIITeHH ObUT TECHO CBS3aH C SIMOHCKOM KyJNbTypoil, OMOMEXaHUKOM,

TE€ATPOM, IUPKOM U aMEPUKAHCKON MOHTaKHOW KOHUEILIHEH.
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8. 1IZJAVA O AVTORSTVU

Izjavljam, da je magistrsko delo v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in

literatura navedeni v skladu z mednarodnimi standardi in veljavno zakonodajo.

Ljubljana, 29. oktober 2015 Spela Cizel
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