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"Uvedba” Ejzenstejna/Zdenko Vrdlovec

Ce naj bi ta "uvedba” Ejzenstejna
imela Se kak3en uvod, potem je lahko
edini povod dvojni dolg: najprej zelo
dolg in star dolg revije EKRAN, ki
nikoli (od svoje ustanovitve dalje) ni
pisala o Ejzenstejnu niti objavila
prevoda kak3nega njegovega teksta.
To dejstvo bi paé ob vsakem
simptomalnem branju lahko postalo
dovolj zanesljiv indic slovenske
filmske situacije na podrocju "teorije”
(presenetljive teoreti¢ne
ravnodu$nosti do vprasanja filmske
forme, ki ga je prvi obravnaval ravno
Ejzenstejn), vendar naj tu zadostuje le
njegova ugotovitev, ki povsem
upravicuje izraz "uvedbe” Ejzenstejna.
"Uvedbe”, ki se tukaj vpisuje tudi kot
dolg zadnji lanski Stevilki Ekrana, ki
je odpria "dosje” sovjetskega nemega
filma (Vertov, Medvedkin) in prve
sovjetske filmske teorije, kot so jo
gradili "ruski formalisti”, a v njem
oc¢itno "izpustila” Ejzenstejna.
"Dosje"” ni bil kaj prida sistematicen,
e manj pa seveda celovit; njegova
zasluga je predvsem ta "otvoritveni
akt”, gesta, ki morda najavlja bolj
sistemati¢no sestopanje v zgodovino
filmske teorije — sestopanje na pot
pristopa k materialisti¢ni koncepciji
filmske forme in reprezentacije. In na
tej poti je neizogibna "stopnica” prav
Ejzenstejn.

Najprej ta podatek: v 24 letih (od
datuma prvega filma "Stavka”, 1924
do svoje smrti 1948) je Ejzen3tejn
posnel sedem filmov (neupos&tevaje
nedokond&ane projekte) in ogromno
napisal (njegova lzbrana dela so v
Sestdesetih letih iz&la v SZ v Sestih
knjigah, a nobena ne obsega manj kot
500 gosto tipkanih strani). Vendar je
Ejzenstejn znan predvsem po svojih
filmih in neprimerno manj po svojih
tekstih; filmi mu zagotavljajo znane
superlative: "najvecji cineast vseh
¢asov”, "prvi revolucionarni filmski
umetnik” itd., medtem ko so teksti
pogost povod nelagodnosti. Delno
celo po njegovi zaslugi: Ejzenstejn
kot pisec namre¢ ni lahek avtor —
najprej verjetno ze zaradi svojega
zgoscenega, naglega, slikovitega,
asociativnega stila, predvsem pa
seveda zaradi same teoreti¢ne drze, ki
se je pogosto premescéala, nikoli prav
ustalila ali uokvirila v trdnih
konceptih, pristopala k estetski
refleksiji, ne da bi se veliko ozirala na
tradicionalne pojme, hkrati pa — in to
je morda najbolj znaéilno —
prakticirala vztrajno prepletanje
filmske fabrikacije in refleksije o njej.
Qd tod — v zgodovini filma in teorije
— znane teze, ki so po eni strani
povzdigovale Ejzenstejna-umetnika,
da bi lazje zmanj3ale pomen
Ejzenstejna-teoretika, ali pa na oZjem
podroéju teorije videle ne le enega,
marve¢ "ve¢ EjzenStejnov”, od katerih
bi vsak spodbijal prej3njega (ta
"razmnozitev” Ejzenstejna-teoretika se
seveda nana$a na drsljivost in "ne
dovolj” znanstveno strogost njegovih
konceptov, zlasti koncepta montaze).

Ejzenstejn je gotovo malo &uden
teoretik, ki se mu ni posreéila nobena
velika teoreti¢na sinteza: njegovi
najvedji teksti — "Neravnodusna
narava”’, "Montaza” in "Rezija” so

dejansko le osnutki, kjer se misel
pogosto razpusti na vse strani. V
resnici ni "znanstven”, vendar tudi ne
brez dologene strogosti. Njegova
strast teoretiziranja ne vzdrzi v trdnih
konceptih, pa¢ pa ima raje doloéeno
poimovno svobodo, ki se dogaja v
nenehnem predelovanju pojmov. Zato
se zdi dokaj utemeljena Aumontova
trditev (1), da pri Ejzenstejnu dejansko
ne obstaja ena sama teorija filma (ali
montaze, kar je zanj isto), marveé veé
teorij, ki pa vse poganjajo ena iz
druge ali zaplodijo druga drugo.
Ejzenstejnovski sistem Di bil tedaj
ravno v tem stalnem premeséanju in
predelovanju pojmov, in nekaj teh bi
radi tukaj opisali (s tem da delno
izpus¢éamo vprasanje montaze, ki bi
zahtevalo Sir$o predstavitev; tukaj
bomo ob prevodu Ejzenstejnovih
belezk o projektu filmanja Marxovega
"Kapitala” orisali le koncept
"intelektualne montaze”).

Ejzenstejnov zgodnji tekst "Montaza

ij"" je gotovo v veliki meri
zasluzen za to razsirjeno mnenje, ki
ga je prikovalo prav na ta pojem
(Ceprav je Ze sam Ejzenstejn dovolj
ironiéno opozarjal na nevarnost
"mitologije atrakcije”). Treba pa se je
spomniti, da gre pri tem za gledaliski
manifest, ki se je seveda opiral na
dologene prakti¢ne izkusnje,
predvsem na gledalisko reZijo
Londonovega "Mehikanca”. V tej
izkusnji je opazen vpliv
"ekscentrikov”, ki so delovali v
gledalis¢u Proletkulta, odlocilna pa je
zamisel in uporaba atrakcije
(izposojene pri cirkusu in music-hallu)
kot moc¢nega momenta spektakla,
poudarjajo¢ega tehniko reprezentacije,
Ki je dale¢ od tiste, obi¢ajne v
dramatski iluziji ("na ravni forme
postavljena atrakcija kot prvi in
avtonomni element konstrukcije
spektakla”)(2). Atrakcija (in njen
najboljsi primer — trik) je tako Zze ob
svojem "sejemskem” rojstvu (torej
preden bo postala metoda) zelo
primerno sredstvo, s katerim se
Ejzenstejn izogiba tega, kar ga
navdaja s sveto grozo naturalizma,
dramatska iluzija, aristotelska
verjetnost.

Na filmskem podroéju (kjer sicer ne
bo nikcli prav "apliciran”) bo koncept
atrakcije pomenil to, kar nasprotuje
vsakem staticnem “odsevu” dogodkov
in kar uhaja nujnosti obravnavanja
neke teme preko "logiéno” povezanih
dejanj. Filmska atrakcija bo tako
predpostavljala predvsem mocéno
avtonomijo ter frapantno vizualno
prisotnost, spremljano s skrbjo "anti-
literarnosti”.

Vendar s prestavitvijo na filmsko
podrocje bo koncept atrakcije (zdaj ze
privabljajo¢ razmisljanja o metodi in
sistemu) tudi nekoliko zdrsnil iz svoje
prvotne definicije: atrakcija bo zdaj
evocirala proces bolj ali manj
svobodne asociacije (pri ¢emer bo
"veriga' asociacij posredovala
gledalcu témo filma), hkrati pa bo —
in to je verjetno njena bistvena
znacilnost — implicirala tudi
pritegovanja gledal&eve pozornosti:
"film mora uspavanega gledalca

zgrabiti za lase in ga z oblastno gesto
soociti z aktualnimi problemi”.(3) (To
vprasanje gledalca in $irSe ideoloske
uginkovitosti umetnosti seveda ni bilo
specifi¢no za Ejzenstejna, temveéd je v
znani obliki agitpropa zaznamovalo
vso post-revolucijsko obdobije).

Bolj kot ta ideoloska determinacija je
za Ejzenstejna znadilna neka druga —
namreé refleksologija, ki daje ton
temu vidiku atrakcije: v refleksologiji
(in paviovizmu, ki je iz nje izsel) je
¢lovekovo obnadanje obravnavano kot
bolj ali manj "pogojni” odgovor na
serijo "drazil”, stimulov — in
ejzenstejnovska teza bo zatrjevala, da
bo nekega dne mogoce praktiéno
dolo¢ati in preradunati te procese
odgovorov na stimule (in torej tudi
dologiti te stimule, ki naj bi izzvali
zazeljen odgovor). Na to refleksolosko
"znanost” se opira vso Ejzenstejnovo
razmisljanje o "vplivu", u¢inkovanju
filma, kar dovolj zgovorno potrjuje
pogosta raba izraza "drazile” v tekstih
iz dvajsetih let. Toda hkrati s tem
izrazom pa se zmeraj pojavi Se nek
drug: marksizem-leninizem.
Ejzenstejn se bo zmeraj skliceval na
marksizem-leninizem, toda veliko bolj
kot ta referenca je zanj originalna
njena kombinacija z refleksologijo:
kajti da bi lahko ucinkovito
preracunali stimule, je treba najprej
dologiti naravo publike, ki ji je film
namenjen, a to doloditev lahko
zagotovi le marksisti¢na analiza
razredne druzbe: "drugi dejavnik v
izbiri drazil je razredna sprejemljivost
tega ali onega drazila"(4).

Ideja atrakcije je z vso to
problematiko uéinkovanja (vplivanja)
oc¢itno tesno povezana: atrakcija je
show, s svojimi "moénimi momenti”
celo nasilje nad gledalcem, vendar
tudi ideolodko ucinkovanje. Njen
praktiéni problem je tedaj ravno v tej
napetosti (¢e Ze ne protislovju) med
momentom "spektakla” in
"ekscentrizma" (vpliva Proletkulta) ter
momentom uc¢inkovanja (leninovskim
momentom, ¢e lahko tako recemo,
kajti Lenin je obsojal proletkult zaradi
njegovih leviéarskih impiikacij). Ta
napetost {ali protislovje) se bo pri
Ejzenstejnu razresila s postopnim
izganjanjem besede "atrakcija” (ki pa
jo bo hitro nadomestila druga
terminologija — "patos”). Kajti izgon
ne bo nikoli dokonéen: Ejzenstejn bo
opustil "ekscentriéno” stran atrakcije
(ki so jo tako kritizirali v "Stavki"),
zato pa se ne bo veliko odrekel njeni
vsebini, obseZeni v asociacijah in
u¢inkovanju. To morda e prav
posebej velja za koncept ucinkovanja
("vpliva"), ki bo sicer zmeraj ohranil
svojo ideolosko vlogo, vendar se
hkrati zmeraj bolj "dopolnjeval” s
psiholo$ko (z upostevanjem gledalca
kot subjekta in ne ve¢ objekta
"predelovanja”), kot se bo to pokazalo
ob konceptu "ekstaze” in uvedbi
izrazov "energetski dobicek”,
"ekonomija troska energije” — torej
izrazov, ki so Ze veliko bliZji Freudu
kot Pavlovu (€eprav bo Ejzenstejn
Freudovo teorijo, ki jo je sicer dobro
poznal, odlo¢no zavracal).

Na vprasanje uc¢inkovanja se konéno
veze tudi vsa problematika forme, ki
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je bila se toliko bolj "vznemirljiva”,
ker je bil ocitek formalizma glavni
motiv napadov na Ejzen$tejna —
napadov, ki so ga za celo desetletje
(1927 —37) postavili v opozicijo, v
nasprotovanje uradni liniji "Zivega
Cloveka”, "socialisti¢nega realizma’.
‘r'\lapadi s0 se priceli zlasti po
Oktobru” in "Generalni liniji” in mu
nato prepredili realizacijo najmanj
petih projektov (med njimi tudi
Bezinske livade").

Ocitek "formalizma” je seveda
koreninil v dihotomiji forma/vsebina
In je bil toliko bolj trmast, kolikor bolj
je Ejzenstejn zatrjeval, da ne misli
for_me v tem odnosu; forme ni nikoli
dojemal kot adekvacijo neki domnevni
vsebini”, marved jo je zmeraj
povezoval z u¢inkovanjem, vplivom na
gledalca: zanj je forma vektor
|deplogije — "revolucionarna forma je
proizved tehni¢no pravilnih metod
ko_nkre'izacije nove vizije in novega
pristopa k stvarem in pojavom, je
nova razredna ideologija”(5). Vso
Ejzenstejnovo teoretiéno delo na
problemu forme se zvaja (v razlidni
terminologiji) na to vpradanje

"revolucionarne forme”, ki je v
njegovem obdobju nemega filma
tesno povezana s problemom
“izra¢una” gledalca (tedaj
utemeljenega na dvojni dologitvi
fizioloSkih in razrednih refleksov).
Tako v njegovih velikih teoreti¢nih
tekstih ("Maontaza”, "Neravnodusna
narava”) kot v predavanjih na V. G. I.
K (Drzavnem filmskem institutu) je
glavni napor posvecen iskanju
formalnih zakonov in njihovem
utemeljevanju v "naravnih” zakonih
dialektike.

Ideje atrakcije, kot re¢eno, ni
Ejzenstejn nikoli povsem opustil,
temvec je njeno vsebino znova povzel
v dveh drugih konceptih, ki se
pojavita v velikem tekstu
"Neravnodusna narava” — to sta
patos in ekstaza. "Patos” (ki seveda
pri njem nima pejorativnega prizvoka,
pa¢ pa mu pomeni "pozitivni uéinek”,
"gore¢ zanos”) razveljavi atrakcijo in
jo nadomesti: ¢e je atrakcija $okirala,
je patos ciljal na zapeljevanje, vendar
zmeraj z namenom vplivanja.
Pomembno pa je, da se s patosom —
in 82 posebej z ekstazo, ki je njegov

"podaljsek’” — v polni meri uveljavi
"psiholoska” dimenzija koncepta
uéinkovanja, njegova opora v
emocijah, toéneje, v gledalcu-
subjektu, ki se ¢ustveno naveze na
stvari, ki "stopa ven iz sebe": "odkrili
smo, da je glavni indic pateti¢ne
kompozicije konstantna frenezija,
kenstantno stopanje ven iz sebe”(6).
Kar je ravno Ejzenstejnova definicija
ekstaze, ki se torej sklicuje na njen
etimoloski pomen (ekstasis) in se
tako priblizuje tudi religioznemu
pomenu "zdruzitve s transcendentnim
objektom” (seveda s tem opozorilom,
da za Ejzenstejna ni protislovja med
"transcendenco” in "materializmom”):
zmeraj gre za to, da se subjekt
"preseze” in "izgubi” v tem obd&utku
"zdruZitve”, kajpada v svojo korist.
Tako bi zdaj koncept ekstaze prevzel
ideolosko funkcijo u¢inkovanja (vsaj
preko implikacije te tako tipi¢ne
stalinske teme "zdruzevanja”,
realizacije enotnosti), vendar se 3e
zdale¢ s tem ne izérpa. Ejzen&tejn je
namre¢ veliko insistiral na dologeni
"nevtralnosti” stanja ekstaze v odnosu
do "ideoloske” vsebine, na katero je
sicer zmeraj prisegal: "Tako se
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natanéno predstavi ekstaza v svojih
skrajnih tockah: izstop iz pojma —
izstop iz reprezentacije — izstop iz
siike — izstop iz sfere kakrdnihkoli
rudimentov zavesti, da bi bil mozen

vstop v "Cisto” ¢ustveno sfero "¢istih”

obéutkov, éustev, stanj”’(7). Ce ima
torej ekstaza ideolo$ko funkcijo, ¢e
posreduje ideoloski "proces”, pa
pomeni hkrati tudi eksces uzitka,
ugodja "za prazen ni¢”, vsebuje

pulzionalno, nagonsko dimenzijo. In

bistvena je ravno ta hkratnost obeh
dimenzij ekstaze, kot to ugotavlja
Jean Narboni v eseju o filmu

"Generalna linija”(8): pri Ejzenstejnu

ni nikoli v 'splosnem planu’ nekaj

takega kot ideoloska tema ali politi¢ni
ukaz in v 'velikem planu’ npr. njegova

razveljavitev ali sprevrnitev, marveé

gre za nenehno prepletanje in stalno

soprisotnost abstraktnega in
konkretnega”. Prav film "Generalna
linija” morda to najbolje dokazuje:

nosilna je seveda njegova politi¢no-
propagandna tema (industrializacija,

kolektivizacija), ki pa je hkrati

ironizirana in parodirana s "perverzno”
reprezentacijo, ki z igro velikih planov

in delnih, skrajno singulariziranih

skopiénih objektov eroti¢no "okuzi” tri

glavne paradigme filma — ¢&lovek,
Zival in stroj. Stroji dobijo erotiéne

konotacije, postanejo ekstati¢ni (niso

ve¢ zgolj sredstvo in cilj
industrializacije). Ejzenstejn tako

stalinsko politiko spravi v "delirij”, je

njen "perverznez”, vendar znotraj
stalinizma.

Vsaka resnejSa predstavitev

ejzenstejnovske problematike montaze
bi se seveda morala najprej temeljito

seznaniti s tremi velikimi teksti —

"Montaza 1938", "Vertikalna montaza”

in predvsem "Montaza 1937"(9), ki
pomenijo v prvi vrsti resen napor
teoretic¢ne utemeljitve koncepta
montaze in hkrati njeno ponovno
definicijo, opuscajoéo (seveda ne
povsem, marve¢ prej drugace
formulirajo¢o) idejo intelektualne
montaZe. Ta ideja ni dozivela

"prakti¢ne” filmske realizacije — le-ta

se je naértovala ob Marxovem

"Kapitalu” — zato pa se je pojavila v

Stevilnih teoreti¢nih tekstih iz
dvajsetih let.

V prvi vrsti v znanem eseju "Cetrta

dimenzija filma"” — katalogu razliénih

"montaznih metod” in obenem
povzetku celotne zgodovine

kinematografske montaze — kjer se

intelektualna montaza pojavi kot
"logi¢ni” iztek teoretiéne zgodovine
montaZe, pa tudi — konkretno in

prakticno — kot neposreden in ravno

tako "logi¢en” dedi¢ prej$njih
Ejzenstejnovih del, 3e posebej
montaZe atrakcij. Ta teza, v tem

tekstu bolj implicitna, je docela jasno

izrazena v "Dramaturgiji filmske
forme”, ki potrjuje, da ima

intelektualna montaza predhodnico v

montazi atrakcij, ki se ravno tako
izvajajo z asociacijami in
“"emocionalnimi kombinacijami” ter
cilja na konceptualni ué¢inek.
Intelektualna montaZa se v obeh

tekstih (in e v "Perspektivah”) najprej

predstavi kot skrajna rezsiritev
lestvice stimulov, se pravi, z

vraéunanjem gledalca in njegovih
reakcij: njen namen je proizvajanje
(ideolosko in semanti¢no) kar se da
nedvoumnih pomenov, vendar nikoli v
absulutnem, nikoli tako, da se ne bi
nanasalo tako na gledalca kot na
smisel, na katerega meri.

O tem, kako bi "prakti¢no” izgledala,
pa gotovo najve¢ povedo belezke o
naértu snemanja "Kapitala”, ¢eprav je
seveda dovolj oéitno, da v njih ne gre
niti za razvoj metode, modela ali celo
pravil intelektualnega filma, marved
prej za njegov princip.

Princip, ki je — kot se zdi — v tej
bistveni znacilnosti: deanekdotizacija.
Anekdota bi sluzila le kot izhodiséna
spodbuda (izraz, ki ga je morda
véasih dobro uporabiti namesto
"drazila”, "stimula”) in bi obstajala v
verigi "stimulov”, na osnovi katerih bi
se gradil film z razvijanjem
usmerjenih asociacij. Vendar taka
skrajna redukcija anekdote bi utegnila
imeti to posledico, da bi pogubila
vezno tkivo. Od tod nujnost definicije
"prave vsebine”, sizeja, ki bi drzal
kose skupaj. In Ejzenstejn ga takole
definira: "Nauciti delavca dialekti¢no
misliti. Pokazati dialekti¢no metodo.”
Ta splos$na znacilnost siZzeja kot
ideolosko-politicnega tako v svojem
bistvu kot namenu ima ve¢ posledic:

— film ocitno ne bi prikazoval stvari
ali dogodkov zaradi njih samih, pac
pa le v funkciji asociacij, na katere
napeljujejo in znotraj katerih (in
njihove montaze) bi Sele dobili svojo
vrednost in pomen:

— toda &e ta izhodiséni konkretni
material nima semanti¢ne vrednosti,
ima nedvomno emocionalno:
Ejzenstejn neutrudno vztraja pri
nerazdruzljivosti obeh uéinkov —
intelektualnega in emocionalnega (kar
celo sodi k sami definiciji
intelektualne montaze, da vkljucuje
gledaléeve emocije — seveda v izrazih
uginkovanja). "Intelektualna montaza
ni ni¢ manj odpoved emociji (tudi
patosu), kot ekstaza ne implicira
odpovedi montazi.”(10)

— Vse, kar je bilo v filmu
"v&erajsnjega dne” dogodkovno, bo
postalo pojmovno: filmske enote niso
ve¢ dogodkovne, temve¢ miselne,
naknadno (z montazo) obdelane na
osnovi primarnega, anekdotskega
materiala. Vsak fragment, ki figurira
doloéen material, nima pomena zaradi
te figuracije, marve& ga dobi z delnim
(metafori¢nim) smislom, ki mu ga
podeli njegovo mesto v celoti: smisel
se tedaj proizvaja iz teh fragmentov
tako, da od vsakega zadrzi le njegove
konotirane pomene.

— V Marxovem delu si Ejzenstejn
torej ni izbral kakdne klju&ne teme
("preseZna vrednost”, "cena” itd.),
pac pa si je vzel za objekt
marksisti¢no metodo; to je morda
najpomembnej$a doloditev
intelektualne montaze, ki se oéitno ni
nameravala zvesti na preprosto
nadomestitev ene vsebine z drugo
(neke "zgodbe” s kak3no
"marksisti¢no snovjo”), ampak je

ciljala na transformacijo samega
statusa te vsebine, in e posebej
gledaltevega odnosa do nje. Ce torej
Ejzen&tejn govori o "didakti¢nem”
odnosu, tedaj seveda ne misli
nazgrnitev neke resnice, ki bi se je
moral gledalec "nauciti”, marvec¢ na
zaporedje interakcij med razliénimi
filmskimi elementi. Dialekti¢na
metoda ne bi bila "vsebina" njegovega
filma, pa¢ pa njegov produkcijski
proces: ko bi ga vklenila njegova
"asociacijska veriga”, bi "gledalec-
delavec” zacutil-spoznal njegovo
dialektiko. Saj je ta zmeraj racunala
prav nanj.
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