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5. Filmska teorija sovjetske montazne skole i
konstruktivizam

Govor o filmskoj teoriji, ali i praksi sovjetske montazne Skole uobicajeno po-
drazumijeva razmatranje tri reprezentativna autora, Leva KuljeSova, Vsevoloda
Pudovkina i Sergeja EjzenStejna.?® Njihovo se razumijevanje filmske umjetnosti
ne moze u potpunosti svesti na jedan cjeloviti izvor kao Sto je bio slucaj s Lind-
sayjem ili Miinsterbergom. Naime, iako su ovi autori bili dijelom istovrsnog
teorijskog pristupa filmu i razdoblja u kojem su djelovali, izmedu njih postojale
su i uocljive razlike. S jedne strane, ono Sto ih veZe u jedinstvenu teorijsku Skolu
jest naglaSavanje montaZe kao osnovnog sredstva uobliavanja i specificiranja
filma kao umjetnosti te snaZzan druStveno-propagandni aspekt njihovih djela
privilegiranjem drZavno formiranih socijalistickih ideja. Primjerice, privilegira-
nje montaze kao temeljnog alata formiranja zasebnog i od drugih umjetnosti
razlikovnog medija vidljivo je u iskazima Pudovkina (1970: 23) koji predgovor
njemackom izdanju knjige Filmska reZjja i knjiga snimanja iz 1928. pocinje ri-
jeCima kako je ,temelj filmske umjetnosti montaza*, a sli¢no utvrduje i KuljeSov
(1978: 150) 1929. rije¢ima kako ,[o]snovna bitka naSe filmske partije koju smo
zapoceli bila je bitka za montaZu, za stav da je ona osnova filma“.

S druge strane, izmedu ovih autora postojale su i znacajne razlike, bilo
strukturne, prema nacinu oblikovanja teorijskih uvida, bilo konceptualne, pre-
ma sadrZaju njihovih stavova. Primjerice, dok su KuljeSov, a osobito Pudovkin
pisali sustavno o problemu montaZze drZeéi se polaznih pretpostavki o njezinoj
konstruktivnoj naravi te uglavnom argumente prezentirali u formi monografija
i udzbenika koji su imali jasnu prakticnu primjenu u filmskom obrazovanju
(usp. Czeczot-Gawrak 1984a: 108), EjzenStejn je pisao mnogo rasprsenije, cesto
eklekti¢no, razvijajudi tijekom desetljeca i pod razlifitim kulturnim utjecajima
svoje specificno razumijevanje montaZze i to u kontradiktornim smjerovima. Na-
dalje, najznacajnija konceptualna razlika izmedu Pudovkina i KuljeSova s jedne,
a EjzenStejna s druge strane odnosila se na zastupanje potpuno suprotstav-
ljenih nacela koja rukovode montaznim stvaralaStvom. Pudovkin je montazu
uvelike razumio kao vaZan, ali tek koristan alat za ulancavanje jasno plani-
ranih dijelova price i rukovodenja gledateljevom pozornos¢u, dok je EjzenStejn
montazu drZzao sredstvom oblikovanja ideja, pojmovnih sklopova koji nadilaze
narativne elemente filmskog izlaganja kroz sukobljavanje samodostatnih jedi-
nica predoCene grade.

26 Uz ove autor u ovaj teorijsko-prakticni pravac spadaju i Dziga Vertov i Grigorij Alek-
sandrov te ukrajinski redatelj Aleksandr DovZenko.
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No, gledano u nekom opéem smislu teorijske Skole osnova njihovog razumi-
jevanja prirode filmske umjetnosti, u Cijem temelju lezi upravo postupak mon-
taZe, bilo je ono Sto se nazivalo konstruktivizmom. Ovaj pristup bio je dijelom
avangardnih strujanja u Sovjetskom savezu 1920-ih te se u filmskoteorijskom
smislu uklapa u glavna nacela njegove formativne tradicije.?” Ovo konstrukti-
visticko shvacanje umjetnosti koje su mnogi povjesnicari filmskih teorija vezali
uz sovjetsku montaznu Skolu (usp. Andrew 1980: 37; Wollen 1972: 10; Aitken
2001: 27) podrazumijevalo je stvaranje filma kao gradenje nove stvarnosti pre-
ma jasnoj svrsi autora, stvaranje od neke ‘sirovine’ prema utvrdenim zakonito-
stima medija. U ovom kontekstu autor nije bio tek kanal koji reproducira vec
postojecu stvarnosti, ve¢ ona figura koja ju prorac¢unato i planski stvara poput
kakvog inZenjera u procesu industrijske proizvodnje. Rezultat svega bila je neka
vrsta mehanicistiCkog razumijevanja filma koji funkcionira poput dobro ugode-
nog stroja. Takav pristup stvaralaStvu ponajprije je bio reakcija na realisticke
tendencije u sovjetskoj (ruskoj) predratnoj umjetnosti koja se suviSe oslanja-
la, osobito u kazaliStu,?® na nacelo podrazavanja zbilje i ploSnog psihologizma
predstavljenih likova. No, uz ovakvo mehanicisticko, gotovo industrijsko razu-
mijevanje filma, neprestano je bio prisutan i drugi vid shva¢anja, ponajprije kod
EjzenStejna, odnosno razumijevanje filma kao izraza senzibiliteta autora i filma
kao samodostatnog, od zbilje odvojenog estetskog objekta.

Spoj mehanicistickog i esteticistickog pristupa Andrew (1980: 37) je u pogle-
du EjzenStejna sazZeo rijeCima kako je on ,katkad zamiSljao objedinjeni film kao
masinu, a katkad kao organizam. Govorio je ponekad o filmu kao da je to mo¢no
orude retorickog ubedivanja, a katkad kao da je viSe, skoro misti¢no sredstvo za
saznavanje univerzuma, odnosno autonomna umetnost“. Slicnu stvar uocio je
i Stam (2000: 37) isticuci kako su pripadnici §kole nastojali pomiriti autorsku
kreativnost, politicku ucinkovitost te masovnu popularnost svojih filmova. Ove
teznje ilustriraju i drugi pol razumijevanja filma koji usprkos autorskoj kreativ-
nosti izbjegava pretjeranu individualnost (smjeStajuci se u kolektivisticki motiv
socijalizma), usprkos politickoj u¢inkovitosti nastoji izbje¢i propagandu, a uspr-
kos popularnosti nastoji izbjeci komercijalnost.

Prvi od autora, pionira konstruktivistiCkog pristupa filmu bio je KuljeSov,
ujedno i ucitelj Pudovkinu i EjzenStejnu u sklopu DrZavne filmske Skole kojoj se
pridruzio 1920. godine. Njegov temeljni poriv bio je otkriti specificnost filmske
umjetnosti u odnosu na druge umjetniCke oblike u sklopu filmskog kolektiva

27 Ovaj konstruktivisticki pristup u sklopu formativne teorije razlikuje se, primjerice, od
ekspresionistickog pristupa u meduratnoj Njemackoj gdje se viSe njegovalo romanti-
Carsko poimanje filma, kako isti¢e Monaco (1982: 314).

2 Za ove antikazali$ne izvore sovjetske teorije usp. Seljeznjeva (1978).
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koji je osnovao. Kako istiCe, ,[n]Jama je, medutim, bilo potpuno jasno da film
ima svoja posebna svojstva kojima deluje na gledaoca, jer se filmsko delovanje
na gledaoca oStro razlikuje od delovanja drugih vrsta predstavljanja, ono je
karakteristi€no samo za tu umetnost* (KuljeSov 1978: 146). Dakle, KuljeSov je
pretpostavio kako svaka umjetnost ima neki tip specificnosti, odnosno da ras-
polaZe specifitnim materijalom (gradom) koji oblikuje, ima specifi¢nu organiza-
ciju, tj. nacin obrade tog materijala te uslijed toga ima i specificno djelovanje na
gledatelja. Njegova metoda otkrivanja te specifi¢nosti filmskog izraza sastojala
se u sljedeCem. Polazi od pokuSaja uoavanja reakcija gledatelja koje bi treba-
le otkriti Sto uzrokuje odredeni tip djelovanja na adresata filma, odnosno koji
tip grade i njezine organizacije je odgovoran za odredenu reakciju. Korak u toj
metodi podrazumijevao je odlazak u siroma$na kina koja posjecuju gledatelji
niZeg socijalnog, obrazovnog i kulturnog statusa s pretpostavkom kako su nji-
hove reakcije neposrednije, liSene bremena svojevrsne kulturne indoktrinacije.
Pritom uocava kako je takva vrsta gledatelja najneposrednije i najZivlje reakcije
imala na ameriCke, a ne na ruske filmove. Zatim je uocio kako je razlicitost re-
akcije bila rezultat razlicitih tipova organizacije prizora. odnosno, dok su ruski
filmovi bili mahom izvedeni sporim tempom malog broja duljih kadrova u Sirim
vizurama, pristupom koji podrazumijeva obuhvatniji pristup mizansceni kaza-
liSnog tipa, americki su filmovi prizore oblikovali znatno brzim tempom veceg
broja kra¢ih kadrova u bliZim vizurama (Cesto krupnim planovima) fokusirajuci
se na izdvajanje najvaznijih dijelova prizora bez posveéivanja pretjerane paznje
prikazu cjelovite radnje i prostora. 1z ovako uocene razlike KuljeSov je zakljucio
kako snazan utjecaj koji proizvode americki filmovi nije toliko rezultat snimlje-
nog materijala (koji mozZe biti istovjetan ruskim filmovima), ve¢ konstrukcije,
tj. montaZne organizacije kojom se mogu izgraditi zasebni, od zbilje odvojeni
prizori.?® Tako se montaZom mogu izgraditi od stvarnosti razli€iti prostori, li-
kovi, emocije, opaZzanja ili drugi tipovi doZivljaja. Primjerice, KuljeSov (ibid.:
154) istice slucaj gdje se snimanjem razlicitih dijelova tijela razlicitih Zena kod
gledatelja moZe generirati dojam kako je rije¢ o jednom, filmskom montazom
stvorenom Zenskom liku.

Dokaz ove konstruktivne naravi montaze svakako je i poznati eksperiment
koji je KuljeSov oblikovao snimajuci, u tri slijeda, lice (dijelom bezizraZajno)
glumca Ivana MoZuhina povezujuéi ga s razlicitim pojavama poput tanjura
juhe, djeteta u mrtvackom sanduku i Zene na lezaju. Svaki od ta tri montazna
sklopa sastavljena od kombinacija dvaju kadrova (MoZuhin i tanjur juhe, MoZu-
hin i dijete, MoZuhin i Zena; usp. sliku 15) prema KuljeSovu je generirao gleda-

29 Za teze oko konstruktivne i umjetnicke uporabe montaze u americkom nasuprot ru-
skom filmu, usp. KuleSov (1950: 45).
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teljev razlicit pripis emocionalnog stanja predoCenom licu (glad, tuga, poZuda)
ukazujudi na znacenja koja su rezultat montazZne kombinatorike, a ne sadrZaja
kadra lica.

F Y,

Slika 15: Kuljesovijev eksperiment. Rekonstrukcija. Primjer stvaranja znacenja
pomocu montazne Konstrukcije razli€itih pojava.

Sli¢no KuljeSovu, i njegov uenik Pudovkin tragao je za specificnostima
filmske umjetnosti. Njegovo je polaziSte bilo uocavanje specificnosti materijala,
odnosno grade kojom raspolaZe filmski medij, a koja se razlikuje od one kazalis-
ne. Za razliku od kazaliSta Cija je grada sama zbilja, film svoju gradu pronalazi
u kadrovima i pojedinim dijelovima tim kadrovima ve¢ prethodno oblikovanih
pojava. Zbog ove specificnosti grade film moZe od dijelova zbilje konstruirati
pojave zasebne i od kazaliSta i od stvarnosti, odnosno manipulirati njezinim
temeljnim znacajkama poput prostora i vremena. Kako bi pobliZe objasnio ovu
sposobnost konstrukcije zasebne filmske stvarnosti Pudovkin pribjegava mate-
matickoj analogiji. U prvoj fazi konstrukcije redatelj nastoji neku sloZzenu poja-
vu prvo analizirati (tzv. diferencijacija), odnosno uociti koji njezini dijelovi ju
dovoljno dobro predstavljaju. Nakon izbora najreprezentativnijih dijelova poja-
ve slijedi njihovo montazno spajanje, odnosno ono $to Pudovkin (1978a: 164)
naziva integracija. Ovaj korak u oblikovanju filma uobicajeno rezultira gleda-
teljevim stvaranjem predodzbe o tipu pojave koja se prikazuje neovisno o tome
$to mu cjelina pojave nikada nije prikazana. Ovaj postupak montazne konstruk-
cije predodzbe iz dijelova pojave vidljiv je, primjerice, na kraju njegovog filma
Kraj Sankt Peterburga (Konec Sankt-Peterburga, 1927) gdje se Zenski lik krece
nepoznatim dijelovima prostora Zimskog dvorca nose(i svojem suprugu pra-
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zno vjedro hrane koju je prethodno dala njegovim suborcima. Montazni sklop
prvotno uopce ne daje gledatelju jasne prostorne odrednice o pozicijama likova
u ambijentu simuliraju¢i potom prostorni susret na stepenicama montaznim
razlaganjem Sirih planova interijera i bliZih planova likova te generirajuci pre-
dodZzbu o pozitivnom emocionalnom stanju supruga suoenog s informacijom
kako je vjedro zapravo prazno, a hrana opravdano Zrtvovana za njegove suborce
(usp. sliku 16).

Slika 16: Kraj Sankt Peterburga (Konec Sankt-Peterburga, 1927), r: Vsevolod
Pudovkin. Primjer stvaranja emocionalno intenzivnog susreta supruznika pomocu
montaZze, gdje prostorne odrednice ambijenta i pozicija likova nisu klju¢ne za
stvaranje predodZbe o tipu doZivljaja koji se tako nastoji sugerirati.

Takoder, ono Sto karakterizira Pudovkinov pristup jest uvjerenje kako je
filmsko oblikovanje vodeno redateljevim planskim postupkom navodenja gle-
dateljeve paZnje te kako su zbog toga gledateljeve reakcije na odredenu filmsku
konstrukciju unaprijed zadane i predvidive. PolaziSte ovog, u naravi kogniti-
vistiCkog razumijevanja filmskog stvaralaStva jest teza kako se filmska kon-
strukcija oslanja na gledateljevo izvanfilmsko iskustvo gdje kamera zamjenjuje
pogled promatraca, a slijed kadrova predstavlja standardnu perceptivnu aktiv-
nost snalaZenja u okoliSu. Odnosno, kako to formulira Pudovkin (1978b: 169),
»[r]edosled ovih par€i¢a ne moZe biti bilo kakav, ve¢ mora odgovarati prirod-
nom prenoSenju paznje zamisljenog posmatraca (a gledalac je, na kraju krajeva,
upravo to)“. Upravo u ovom objaSnjenju funkcije montaze kao glavnog alata
oblikovanja filmskog materijala uocljiva je razlika prema EjzenStejnu. Za Pu-
dovkina je montaZa alat za jasno i ekonomi¢no oblikovanje filmskog prizora i
pripovijedanja s ciljem proracunatog navodenja i reguliranja gledateljevog Zari-
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Sta interesa.®® S druge strane, za EjzenStejna je montaZa viSe stvar gledateljevog
naknadnog razumijevanja njome kKonstruiranih odnosa za Cije shvacanje je pone-
kad potrebno posegnuti i u izvanfilmska, kulturna i druga znanja. Odnosno, to je
razlika koju su mnogi autori, poput Aristarca (1974: 181, 192; takoder i Andrew
1980: 40), opisivali kao razliku izmedu Pudovkinovog apriornog razumijevanja
znacenja montaznih sklopova i EjzenStejnovog aposteriornog shvacanja gdje se,
iako konstruirano redateljevom namjerom, znacenje sklopa nalazi izvan predoce-
nih prizora. Ova nacelna razlika ocitovala se i na nekoliko dodatnih razina. Pri-
mjerice, dok je Pudovkin zagovarao ¢vrst, proracunati scenarij i knjigu snimanja
(tzv. ,Celicnu“ knjigu snimanja, usp. Czeczot-Gawrak 1984a: 110), EjzenStejn je
scenarij tretirao tek kao skicu Cije ¢e se potpuno znacenje realizirati tek za mon-
taZznim stolom. Dok je za Pudovkina temeljna jedinica montaZe bio kadar kao
gotovi, zatvoreni odsjecak zabiljeZene zbilje, za EjzenStejna je temeljna jedinica
bila atrakcija kao tip vizualno-emocionalnog Soka. I nadalje, dok je za Pudov-
kina glavno nacelo montazne konstrukcije bilo ulancavanje, gotovo mehanicko
spajanje kadrova, za EjzenStejna je to bio sukob ili sudar dvaju suprotstavljenih
organskih jedinica (usp. Agel 1978: 92).

U svjetlu ovih razmatranja, EjzenStejn u teoriji polazi od koncepta atrakcije
koju je prethodno formulirao u svojem kazaliSnom radu, ponajviSe pod utjeca-
jem Mejerholjda (usp. Wollen 1972: 10), gdje koristi elemente cirkusa i vizual-
nog spektakla kao i nacelo uklju¢ivanja heterogenih izvora (poput projekcije
filmova uz predstavu) u multimedijski i montazni koncept kazali$ne izvedbe.!

Nakon kazaliSnog rada, on 1923. pojam atrakcije primjenjuje i u govoru o
filmu gdje u konstruktivistickoj maniri istice kako je atrakcija glavno nacelo film-
skog oblikovanja i temeljna jedinica montaze kojoj je cilj izazivanje proratunatog
tematskog efekta kod gledatelja. U tom smislu, atrakcija je u nacelu najmanja
jedinica montaZzne organizacije filma koja funkcionira kao vizualni i emocionalni
Sok, vrsta eksplozivnog filmskog trenutka koji nedovrSeno$cu svojeg samostalnog
znacenja u sudaru sa drugim atrakcijama stvara nekKi tip idejnog, nenarativnog
smisla djela. Odnosno, kako to formulira EjzenStejn (1978c: 179): ,Atrakcija (...)

jeste svaki agresivni trenutak pozorista, to jest, svaki njegov elemenat kgji gleda-
oca izlaZe culnom ili psiholoskom delovanju, eksperimentalno proverenom i ma-
tematicki sracunatom na odredene emotivne potrese kod onoga kgji percipira; sa
svgje strane, ovi (potresi) u svojoj ukupnosti jedini uslovijavaju mogucnost perci-
piranja idejne strane onoga sto se demonstrira — konacnog ideoloskog zakljucka.*

Bududéi da je glavni cilj filmske umjetnosti konstruiranje zbilje kroz njezino

izobliCenje pomocu redateljeve srediSnje ideje, ovaj proces odvija se, prema Ej-

% 0d ovakvog tipa proracunatosti montaznih sklopova Pudovkin (1978c) se odmice tek
u kasnijim tekstovima, npr. kada razmatra doZivljaj viemena u krupnom planu.

51 Ovaj tip kazali$ne prakse EjzenStejn sam opisuje u tekstu iz 1934. ,Kroz kazaliSte ka
filmu“ (AjzenStajn 1964: 32-46).
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zenStejnu, kroz dva koraka (AjzenStajn 1964: 32). Prvi korak on naziva primo,
a ukljucuje fotografsku zabiljezbu dijelova prirode. Drugi korak naziva secundo
i podrazumijeva kombinaciju tih fotografski zabiljeZenih dijelova na razlicite na-
¢ine. No, kako je fotografska zabiljezba zbilje zasiéena neposrednim znacenjem
onoga Sto je predoceno, odnosno nije liSena vlastite konkretnosti,* redatelj je pri-
moran pokusati dijelom odstraniti iz slike elemente njezine doslovnosti i u mon-
taznoj kombinatorici dodatnih elemenata stvoriti potpuno novo znacenje sklopa.
To se postiZe onim Sto je Andrew (1980: 38) objasnio kao postupak neutralizacije,
odnosno kao pokusaj da se izdvajanjem pojave iz njezinog prirodnog konteksta
ona ucini $to je viSe podloZna preoblikovanju (najceSce detalj planom ili drugim
blizim vizurama). Nakon ove neutralizacije slijedi kombinacija tako znacenjski
ispraznjenih i dijelom autonomnih filmskih jedinica kroz montaznu konstrukciju.

Kod ovako formuliranog shvacanja montaZe atrakcija prisutan je i svojevr-
sni paradoks jer je EjzenStejn atrakciju, kao temeljnu jedinicu montaZe, smatrao
znacenjski nedovrSenom i dijelom nasumi¢nom, a istovremeno je zahtijevao da
rezultat njezine kombinatorike bude strogo nadziran i specifican ideoloski efekt
(usp. Aitken 2001: 30), neSto nalik Pavlovljevom uvjetovanom refleksu ¢ijim se
istrazivanjem uvelike inspirirao.

Postupak povezivanja atrakcija u smislenu idejnu cjelinu EjzenStejn je na-
zvao asocijativnom montazom (AjzenStajn 1964: 85). U takvom tipu konstruk-
cije glavno nacelo povezivanja atrakcija jest sukob ili sudar njihovih izvornih,
dijelom neutraliziranih znacenja, a ne spajanje sa ciljem pripovijedanja jasno
prizorno predocenog slijeda dogadaja. U tom kontekstu kadrovi/atrakcije nema-
ju svojstvo dovrSenosti, poput cigli pri gradnji kuce, ve¢ svojstvo jednostavnog
organizma, bioloSke stranice koja se moZze razvijati u odredenom smjeru. Tako je
EjzenStejn izravno zamjerao KuljeSovu (ali i Pudovkinu) da se previSe oslanjao
na princip narativnog gradenja filma nizanjem gotovih znacenjskih jedinica/ka-
drova sarkasti¢no opisujuci njegovo redateljsko umijece rijeCima ,,Zrno po zrno,
pogaca / Cigla po cigla, palaca...“, nadodajuéi kako ,KuljeSov, na primer, direk-
tno piSe ciglom* (EjzenStejn 1978d: 205). Za razliku od KuljeSova, EjzenStejn
(AjzenStajn 1964: 77) je smatrao da je montaZa ,ideja koja proizlazi iz sudara
nezavisnih kadrova — Cak i suprotstavljenih kadrova“ i kao takvu ju je drZao
vrjednijim oblikom umjetnicke komunikacije (usp. Turkovi¢ 2006: 18).

Ova EjzenStejnova strategija vidljiva je, npr., u sceni klanja vola/guSenja
radnic¢ke pobune na kraju Strajka (Stachka, 1924) gdje on dijelom neutralizi-
ra izvorno znacenje elemenata prizora izdvajanjem detalja depersonaliziranih

%2 EjzenStejn ovu teSkocu vezuje uz svojstvo kadra kojeg je teZe modelirati od, npr., boje
u slikarstvu ili rijeci u knjiZevnosti, a teSko¢a modeliranja proizlazi iz konkretnosti
zabiljeZzene grade. Zbog toga on kadar smatra otpornijim od granita u pogledu gene-
riranja novih znaCenja (usp. AjzenStajn 1964: 34).
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ruku te Sirim vizurama gomile, a ideju masakra upotpunjuje montaZnim ubaci-
vanjem izvandijegetickog (nenarativnog) inserta klanja vola kao vizualnog Soka
i prizornog kontrasta tematiziranim zbivanjima u filmu (usp. sliku 17).

Slika 17: Strgjk (Stachka, 1924), r: Sergej Ejzenstejn. Primjer asocijativne montaZe
kako ju je zamiSljao EjzenStejn gdje se pomocu vizualno napadnih elemenata prizora
(atrakcija) nastoji generirati odredena ideja koja nadilazi znacenje pojedinacno
predocenih pojava.

EjzenStejn se idejom sukoba kao nacela povezivanja atrakcija, kao i idejom
generiranja posve novih znacenja koja nadilaze izvorno znacenje sukobljenih
jedinica, dijelom inspirirao i japanskom kulturom, poput kabuki kazalista ili
ideogramskog pisma gdje, npr., dva zasebna znaka tvore novo znacenje nepri-
sutno ni u jednom od tih kombiniranih znakova zasebno (npr. znak za vodu i
oko oznacavaju plakanje, pas i usta lajanje, noZ i srce tugu i sli¢no; usp. Ejzen-
Stejn 1978d: 201; AjzenStajn 1964: 59). Takoder, nacelo sukoba nije se moralo
odnositi samo na veze izmedu kadrova/atrakcija, ve¢ se moglo odnositi i na od-
nose elemenata u samom kadru, a sukobi su mogli biti razli¢itih karakteristika.
Na primjer, sukobi linija (horizontalnih i vertikalnih) i oblika (oStrih i oblih), tj.
graficki sukobi, zatim sukobi planova (total i krupni/detalj), volumena, prosto-
ra, svjetla, tempa i slicno®® (usp. AjzenStajn 1964: 82).

% Nakon pojave zvucnog filma EjzenStejn je slicno nacelo zagovarao i za odnos slike i
zvuka (usp. EjzenStejn 1978b), a specifian tip montaZne kombinatorike slike i zvuka
u svojem filmu Aleksandar Nevski (Aleksandr Nevskij, 1938) nazvao je vertikalnom
montaZom (usp. EjzenStejn 1978e).
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EjzenStejn (AjzenStajn 1964: 73-74) je ionako smatrao kako je nacelo sukoba
temeljno nacelo uobliCavanja u umjetnosti te kako se u istovrsnom obliku ono
javlja i u prirodi, dru$tvenoj zbilji i miSljenju u formi dijalektike. Zbog toga je
smatrao kako se odredene druStvene pojave, poput revolucije, i ne mogu drukdi-
je prikazati nego formalnim sukobima razli¢itog oblika jer bi umjetnicka forma
trebala biti izomorfna tematskoj okosnici filma. Tako on u Oklopnjaci Potemkin
(Bronenosec Potemkin, 1925), kako bi uobli¢io temu sukoba izmedu zapovjedne
strukture ratnog broda i potlacenih mornara, pribjegava vizualizaciji tog kontra-
sta kroz niz kompozicijskih rjeSenja. Potla¢enu skupinu broda on prikazuje u bli-
Zim planovima, neuredne, zbijene kompozicije izreza, najéesce nultim rakursom,
dok perspektivu opresora prikazuje u polutotalima, pravilne, simetri¢ne kompozi-
cije iz gornjeg rakursa ili izdvojeno u blizu jednoplanu, donjim rakursom suprot-
stavljajuci figuru modi ispraznjenoj ambijentalnoj pozadini izreza (usp. sliku 18).

Slika 18: Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925), r: Sergej EjzenStejn.
Primjer uporabe nacela sukoba prilikom predoCavanja dogadaja na palubi broda gdje
se vizualnim kontrastima evocira revolucionarna tema filma.

Iako se u kasnijoj fazi svojeg teorijskog stvaralaStva EjzenStejn dijelom od-
makao od sukoba kao glavnog nacela oblikovanja filma zagovarajuci jednako-
mjerno djelovanje svih elemenata filmskog izraza koji zajedno i istovremeno
tvore dobro uskladenu znacenjsku cjelinu,* time doprinoseci vlastitoj teorijskoj

3 Ovo je najuocljivije u njegovom tekstu ,Sinkronizacija Cula“ s pocetka 1940-ih, a
dijelom je prisutno i u tekstu iz 1928. ,Neocekivano“ gdje podrobno objasnjava utje-
caj kabuki kazaliSta na svoje montaZno razumijevanje filma (usp. AjzenStajn 1964:
149-179 1 47-56).
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eklekti¢nosti, najsistematicniji dio njegove teorije ipak ¢ini tipologija montaz-
nih sklopova razradena u tekstu ,Cetvrta dimenzija u filmu*“ (1929). Ejzenstejn
(1978a) je tako razlikovao pet tipova montaze koji sezu od one najjednostav-
nije, a ujedno i one Koja izaziva najbazicnije fizioloSke reakcije kod gledatelja,
pa sve do najsloZenije koja se obraa gledateljevim viSim umskim procesima.
Prva od njih je tzv. metricka montazZa. Ona podrazumijeva Cisto formalne odnose
trajanja medu kadrovima Koji su organizirani primjenom nekog matematickog
odnosa, poput kracenja kadrova za Cetvrtine. Sljedeci tip je ritmicka montaZza.
Ona u obzir uzima i formalne, metricke odnose izmedu kadrova, ali i sadrzajne
promjene u kadru stvarajudi, npr., ubrzanje tempa i napetost nepodudarnostima
kretanja izmedu pokreta neke pojave u kadru (poput koracanja vojnika u sceni
odeskih stuba u Oklopnjaci Potemkin) i montazZne izmjene duljina kadrova (Cija
se uCestalost izmjene ne mora podudarati sa ritmom stupanja vojnika). Ritmu
montaZne konstrukcije tako mogu doprinositi i izmjene horizontalnog i vertikal-
nog kuta snimanja koje potom tvore vlastiti formalni obrazac dijelom neovisan i
o trajanju kadrova i o ritmu predoCene pojave (usp. sliku 19).

Slika 19: Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925), 1: Sergej EjzenStejn.
Primjer ritmicke montaZe gdje se ritam stvara i izmjenama kadrova, ali i ritmom
kojim koracaju vojnici niz stube, kao i promjenama kuteva snimanja.

Treci tip montaZne konstrukcije koju EjzenStejn izdvaja jest tonalna monta-
Za ili tzv. montaZa po dominantama. U ovom je slucaju zada¢a montaznog sklo-
pa (ali i veza uspostavljenih unutar kadra) stvaranje nekog sredis$njeg ili domi-
nantnog ,tona“, odnosno ugodaja u prizoru, poput tonaliteta u glazbi. Ukoliko
je srediSnji ton (ili dominanta) ,u molu“, odnosno nesto nalik tuzi, svi elementi
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prizora (kakvi god oni bili) bit e uskladeni s tim tonom prizora, tj. podupirat
¢e ga u njegovoj realizaciji. Primjerice, u sceni Zalovanja pri stizanju u odesku
luku nakon smrti mornara Vakulincuka, stradalog pri sukobu u prvom dijelu
Oklopnjace Potemkin, difuzno osvijetljenje, kontrasti svijetle pozadine izreza i
tamnih figura brodova, usporeni pokret, smireno mreSkanje mora, lagani uzlet
ptica te oblik trokuta (Satora u kojem se nalazi mornarevo mrtvo tijelo, potom
jedara i pramaca brodova) sinkrono doprinose evociranju srediSnje teme prizo-
ra, a to je Zalovanje za Vakulincukovom pogibijom (usp. sliku 20). Sljedeci, ce-
tvrti tip montaZze jest tzv. gornjotonska montaza. Ona se odnosi na tzv. zvucanje
‘gornjih’ tonova prizora, analogno onim glazbenim, gdje kombinacija ukupnih
vizualnih i pretpostavljenih auditivnih nadrazaja tvore sukob na vi$oj razini
emocionalne opCenitosti. Ovaj tip montaZzne konstrukcije ujedno je i najsporniji
jer, kako je to protumacio Tudor (1979: 19), rijec je o iznimno dvosmislenom i
nejasnom konceptu za kojega je i sam EjzenStejn (1978a: 188) rekao kako ga je
otkrio tek slu¢ajno, naknadno pregledavajuci snimljeni materijal Starog i novog
(Stargye i novgye, 1929) na montaznom stolu.

Slika 20: Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925), 1: Sergej EjzenStejn.
Primjer tonalne montaZze kojoj je cilj stvaranje dominantnog ugodaja povezanog sa
srediSnjim motivom segmenta Zalovanja za mornarem.

Posljednji tip montaZe, koji je ujedno i zavrSni stadij u teZnjama njegovog
umjetnickog stvaralaStva, EjzenStejn (1978a: 198) je nazvao intelektualnom
montaZzom. Ovaj tip montaznog sklopa nastaje generiranjem nekog pojma ili
ideje kombinacijom medusobno prizorno nedodirnih elemenata, odnosno poku-
Sajem da se predoCene pojave povezu na izvanprizornoj razini neke uopcene ka-
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tegorije kojom su obuhvaéene. Slucaj ovog tipa konstrukcije bila bi scena kame-
nih lavova u Oklopnjaci Potemkin gdje se montaZznim spajanjem triju staticnih
kadrova kamenog lava u tri razlicite pozicije (od leZeeg do uspravnog poloZaja)
stvara dojam njegovog kretanja/uzdizanja, a u kontrastu na prethodno prikazan
pokolj na odeskim stubama nastoji se generirati neko ‘intelektualno’ znacenje,
tj. pojam otpora ili pravedniCke i hrabre borbe nad znatno nadmoc¢nijim nepri-
jateljem (usp. sliku 21). Noél Carroll (2001: 9) ovu je montaZznu Konstrukciju
smatrao tipom nenarativnog izlaganja kojim se slikovnim sredstvima nastoji
ilustrirati stara ruska poslovica kako ,,ée na veliku moralnu sablazan i kamenje
poceti rikati“. Bila ova Carrollova interpretacija spomenutog montaznog sklopa
tocna ili ne, neosporno je da je EjzenStejn njime nastojao generirati neku ideju
koja nadilazi prikazivacku konkretnost kadrom izdvojenih pojava i koja se zna-
Cenjski smjeSta u polje gledateljevog izvanfilmskog znanja.

Slika 21: Oklopnjaca Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925), r: Sergej EjzenStejn.
Primjer tzv. iintelektualne montaze kojoj je cilj stvaranje nekog pojma ili ideje
pomocu kombinacije prizorno nepovezanih elemenata.

U istom razdoblju kada je sovjetskom umjetno$¢u dominirala prvenstveno
praksa, ali i teorija KuljeSova, Pudovkina i EjzenStejna javila se jo§ jedna teo-
rijska ‘Skola’ koja je u mnogocemu bila kompatibilna montaznoj Skoli, ali se
formirala, ve¢im dijelom, neovisno od nje, a pod utjecajem istraZivackih tenden-
cija u znanosti o knjiZevnosti. Rije€ je o teoriji ruskih_formalista Ciji e pristupi
filmskoj umjetnosti biti predmetom sljedeceg poglavlja.
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