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Teoria Eisensteina w $wietle poznawczych mozliwosci filmu
Teopmi di3eHwWTeiHa B CBETE MO3HABATENbHLIX BOIMOMHOCTEH KUHO

La théorie d’Eisenstein a la lumiére des possibilités de connaitre au moyen du film

Teoretycy kultury zgodni s3 w swoim twierdzeniu, ze cywilizacja
wspolczesna, to cywilizacja obrazu, obsesja wszystkiego, co widzialne. U
podstaw epoki kultury wizualnej lezy niewatpliwie wynalazek kina. Pod-
wazy! on rozwijany przez stulecia $wiat kultury opartej na slowie i zro-
dzil potrzebe ogladowego poznawania rzeczy i zjawisk. Pociagnelo to za
sobg rewolucje w dziedzinie informacji, ktéra w kontekscie cywilizacyj-
nym XX w. odgrywa doniosla role.

Wzrastajace tempo Zzycia stworzylo konieczis§¢ operowania skréotem
myS§lowym, znakiem i symbolem. Wyostrzona zdolno$¢ postrzegania pobu-
dza do tworzenia znakéw wymagajacych natychmiastowej interpretacji.
Prymat obrazu przyczynil sie jednak do powstania pewnych niekorzyst-
nych cech charakteryzujacych kulture epoki cywilizacji technicznej, tj.
powierzchownos$ci. Na szczescie wyzwolil takie reakcje na zbyt powierz-
chowne rejestrowanie zjawisk, a narastanie potrzeb spolecznych zwigza-
nych z obecnym etapem cywilizacji sprawilo, ze zwrbcono baczniejsza
uwage na skale mozliwoSci wizualnej prezentacji zjawisk, szczegélnie
w dziedzinie przekazywania poznawczych konstatacji o $wiecie.

Akcentujgc mozliwosci sztuki wizualnej w dziedzinie syntetycznego
przedstawienia rzeczywistosci, traktuje sie jg jako swoistg forme poznaw-
czej dzialalno$ci czlowieka, jako ,sui generis” przekaz informacyjny. Je-
zeli jednak przyja¢ za wspolczesnymi filozofami, ze funkcja poznawcza
sztuki realizuje sie jedynie poprzez jezyk, to najbardziej istotny staje
si¢ problem wypracowania systemu jezyka wizualnych znakéw og6lno-
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dostepnego i odpowiadajacego wspoélczesnej cywilizacji. Problem ten ma
swojg znamienng historie.

Prze$ledzenie zakresu i kierunku badan poprzedzajacych rewolucje
w dziedzinie informacji pozwoli na uchwycenie i zrozumienie tych ten-
dencji kulturowych, ktére doszly do glosu na poczatku naszego stulecia
i torujag sobie droge w epoce szybkiego rozwoju Srodkéw masowego
przekazu.

Historia problemu.
Obszar badan—postulaty i nadzieje

Szybki rozwo6j nauk Scistych i techniki nie przyczynit sie do osiggnie-
cia harmonii w zyciu jednostek i spoleczenstw. Narastajace coraz wyraz-
niej konflikty spoleczno-polityczne znalazly swoéj tragiczny wyraz w wy-
darzeniach I Wojny Swiatowej. Narodziny nowej epoki w dziedzinie spo-
leczno-politycznej zbiegly sie z narodzinami mlodej i ekspansywnej sztuki
o szerokim zasiegu oddzialywania, tj. filmu. Nie od razu byla ona w stanie
podja¢ najwazniejsze zagadnienia epoki i spetni¢ bardziej ambitne zada-
nia. Jednakze waga wydarzen lat wojny i przenikanie do filmu wybit-
nych twércéw uczynily ja bardziej dojrzaly. Fakt rozszerzenia proble-
matyki stworzy!t przestanki do rozpoczecia tworezych poszukiwan w dzie-
dzinie srodkéw wyrazowych filmu. Krystalizujaca sie powoli teoria sztuki
filmowej miala w tym okresie szereg niepochlebnych ocen krytykéw
i przedstawicieli kultury z lat 1914—1919 oraz wiele trudnosci w ustaleniu
miejsca i artystycznego programu zmierzajacego do sprecyzowania spe-
cyfiki nowej sztuki. Jedni — jak ! K. Lange i H. Hafker — widzieli w niej
mechaniczng kopie rzeczywisto$ci. Inni (np. V. Lindsay i S. Dawley) trak-
towali jg jako plastyke w ruchu, dostrzegajac jedynie elementy rzezby,
malarstwa i dramaturgii, ktérymi rzgdzi bezdzwieczny rytm. Kojarzono
takze film z pantomima lub balladg, wzglednie uwazano jg (jak V. Pordes)
za dramaturgicznie skomponowang powie$¢. Nie odmawiano jej (jak R.
Arnheim) miana sztuki, ale nie dostrzegano jej odrebnej drogi rozwojo-
wej. Na tle tych stwierdzen korzystnie prezentujg sie wypowiedzi M. Gor-
kiego, K. Irzykowskiego, M. L. Herbiera, P. Wegenera i R. Canudo. Po-
zytywne opinie dawaly filmowi znaczny kredyt zaufania w nadziei, ze
zajmie on w naszym zyciu, jako sztuka totalna (L. Herbier i M. Gorki)
wyjatkowe miejsce. Wybitny aktor i rezyser P. Wegener widzial film
przyszto$ci jako symfonie wizualng, muzyke geometryczng i liryke op-
tyczng.

! A.Jackiewicz: Teoria siodmej sztuki R. Canudo, ,,Kwartalnik Filmowy”
1960, nr 4.
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Wyrazny postulat stworzenia jezyka filmu postawil R. Canudo. Film
zdaniem Canudo zjawia sie¢ jako odnowiciel wszystkich rodzajow twor-
czosci artystycznej, wzbogacajge ludzka wartosé ekspresji obrazem w ru-
chu. Bezsporna jest dla Canudo wizualno§¢ filmu, niespotykana dotych-
czas mozliwosé chwytania zjawisk w ich plynnosci i ruchu. Poglady Ca-
nudo, podobnie jak Germaine Dulac i Louis Delluc i innych, mialy duze
znaczenie dla rozwoju mys$li filmowej. Bez wyjasnienia jednak podsta-
wowego problemu, tj. zwigzku miedzy my$leniem i jego wizualnym od-
powiednikiem — obrazem, nie mozna okresli¢c specyfiki filmu i dotrzeé
do praw dyskursu filmowego. Probe taka podjeto dwdch teoretykow lat
dwudziestych i trzydziestych — Epstein i Eisenstein.

Problematyka filozoficzna i artystyczna teorii Epsteina oscylowala
wokoét dwoch zagadnien: 1) intelektualnych mozliwosci kinematografu —
jako waznego instrumentu w poznaniu $wiata, rozszerzajgcego zakres wi-
dzenia rzeczywistosci; 2) zrozumienia drog skojarzeniowych rzadzgcych
formowaniem sie sensu obrazu filmowego i 'my$li wizualnej.

Problem poznawczych waloréw kinematografii zajmuje wiele miejsca
we wszystkich teoretycznych wypowiedziach Epsteina. Juz w 1922 r.2,
analizujac mozliwosci literatury i filmu, dochodzi do wniosku, ze nowe,
subtelne narzedzia informacji o $wiecie (lupa, kinematograf, obiektyw)
nie s martwymi przedmiotami gdyz pozwalajg czlowiekowi na wielo§é¢
katow obserwacji w stosunku do rzeczy.?

»Okiem obdarzonym nadludzkimi zdolno§ciami analizy” nazywa Ep-
stein kinematograf w swej trzeciej ksigzce.t Filozoficzny aspekt nowego
srodka wyrazu widzi w ciggtym odkrywaniu nowosci i przywréceniu na-
szym oczom ostrosci zdziwienia. Kinematograf rozszerza zasieg naszych
zmystow stwarzajgc synteze rzeczywistosci wyniklej z zespolenia trzech
form przestrzeni i czwartej czasu. Na pozor czysto techniczna zdobycz,
jak przyspieszenie zdje¢, moze sta¢ sie kategorig filozoficzng, jezeli ruch
obrazéw odkrywa nowe, dotychczas nieznane prawdy oraz ukazuje, gdzie
tkwig korzenie wszystkich zjawisk.5 Analityczna i badawcza funkcja kine-
matografu nadaje mu range filozoficzng, a ambicja i talent artysty stwa-
rzajg walor artystyczny i estetyczny. Specyficzna synteza sztuki i nauki
w filmie umozliwia powstanie w dobie cywilizacji technicznej nowej
formy kultury, bezposrednio wizualnej, a co za tym idzie, odrodzenie
wyobrazni i emocji. W roku 1921 ¢ pisze Epstein, ze ,,film nie jest tylko

t Z. Gawrak: J. Epstein: ,Studium filmowej natury w $wiecie”, Warszawa.
Ibid.

J. Epstein: Kinematograf widziany z Etny, Paris 1926.

Z. Gawrak: J. Epstein — filozof ekranu, ,Kwartalnik Filmowy” 1959, nr 1.
J. Epstein: Bonjour cinéma, Paris 1921,

4 Annales, sectio F, t. XXVIII
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sztuka, ale czym innym, czyms$ lepszym™.” W ostatecznych swych sfor-
mulowaniach dotyczacych roli filmu we wspélczesnym $wiecie, dochodzi
do wniosku, ze wlasciwie rozumiana rola sztuki w epoce wysoko rozwi-
nietej cywilizacji technicznej opieraé sie musi na réwnowadze sit uczucia
i rozumu. Nasze nowe, liryczno-filozoficzne poznanie, oparte bedzie —
zdaniem Epsteina — na estetyce. Jest ona jedynym lekarstwem dla inte-
lektualnie przemeczonego $wiata. Filozoficzng przeslanke teorii Epsteina
stanowil Bergmanowski podzial na mysl zewnetrzng (operowanie symbo-
lami logiki) i mysl wewnetrzng (drogi emocjonalnych skojarzen obrazo-
wych na zasadzie marzen sennych). Oparcie badan nad prawami jezyka
filmu na pod$wiadomo$ci przy stanowczym podkreslaniu roli intuicji w
poznaniu mialo swoje zasadnicze konsekwencje zaré6wno w dziedzinie me-
tody, jak réwniez w wynikach badan. Chcac pozosta¢ wiernym przyjetym
zalozeniom filozoficznym cofa sie Epstein przed pelnym wyjasnieniem
poznawczej nosnosci obrazéw filmowych. Twierdzi wprawdzie, ze film
jest odnowicielem pisma, ale nie podejmuje préb wykorzystania mate-
rialu empirycznego lingwistyki dla zrozumienia mechanizmu konstruowa-
nia poje¢ z ikonicznych znakéw filmowych. Odciecie sie od materialu
z dziedziny genetycznych postaw mys$lenia i poznania ludzkiego znacznie
opdznilo poszukiwania zmierzajace do stworzenia ikonografii odpowia-
dajgcej wspodlczesnemu mysleniu i odczuwaniu $wiata.

Aktualnos$é¢ zalozen
Eisensteinowskiej teori syntezy sztuki i nauki

W historii nauki tak sie dzieje, ze punkt dojscia jednych staje sie
punktem wyjscia dla innych. Istnieje bowiem sama potrzeba i ona sta-
nowi bodziec do dalszych badan. Koniecznosci przywrocenia zachwianej
rébwnowagi miedzy osiggnieciami technicznymi i humanistycznymi nie wy-
mys$lili teoretycy kultury i filmu. Stworzenie nowego humanizmu w okre-
sie unifikacji cywilizacyjnej stanowi imperatyw uznawany przez wszyst-
kich.

Uaktywnienie wszystkich wtadz poznawczych i psychicznych czlowie-
ka jest mozliwe jedynie dzieki przerzuceniu pomostu miedzy naukg i sztu-
kg. Nie rezygnujgc z refleksji filozoficznej, w sztuce dazy sie do wypra-
cowania takich $rodkéw wyrazu, ktére umozliwia uchwycenie i przeka-
zanie emocjonalnego klimatu bliskich czlowiekowi spraw. Gorgcy spér
0 nowe rozumienie Swiata opatrzony jest og6élnym tytulem: wiedza nau-
kowa a humanizm. Zaréwno wzrastajgca ingerencja nauki, jak i ambicje
poznawcze sztuki zmniejszajg wyrazne do niedawna granice miedzy nimi.

T Ibid.
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Coraz glosniej moéwi sie o0 koniecznos$ci wzajemnej polary-
zacji tych dziedzin i wyjscia poza kragg tradycyj-
nie pojmowanych wyltagczno$ci. Nikt jednak oprocz teorety-
kéw filmu, a szczegdlnie Eisensteina, nie postawil tak jednoznacznie pro-
blemu artystycznej syntezy obydwoéch dziedzin dzialalnosci ludzkiej i nie
pokusil sie o wypracowanie teoretycznych podstaw ,,sztuki naszego czasu”.

W Eisensteinowskiej teorii filmu przyszlosci mocno zaakcentowana
zostala rola filmu w Zzyciu wspoélczesnego czlowieka i jego wspotudziatu
w aktualizowaniu poznawczych i emocjonalnych treéci zawartych w dzie-
le sztuki. Stworzenie filmu o maksymalnej poznawalnos$ci i uczuciowosci 8
umozliwi —zdaniem Eisensteina ~— zniesienie rozdzwieku miedzy jezy-
kiem logiki i jezykiem obrazow na gruncie dialektyki filmowej. Zaréw-
no w uzasadnieniu tego postulatu, jak i nastepnego, tj. kierowania myslo-
wym i emocjonalnym procesem odbioru dzieta sztuki u widza, odwoluje
sie Eisenstein do argumentéw nie tylko z kuchni sztuki, lecz takze z
historii mysli ludzkiej. Uwaza on, ze w procesie wyjasniania zwigzkow
czlowieka ze Swiatem odgrywala sztuka ogromna role. Poznanie i prze-
zycie byly ze sobg zwiazane, ale zakres widzenia i rozumienia $wiata
wcigz sie zmienial. Wyjasniajac etymologie stowa ,,poznanie” podkresla
jego aktywny charakter i odrzuca jednostronne, kontemplacyjne rozu-
mienie tego pojecia.® Analizujac mozliwosci kazdej ze sztuk dochodzi do
wniosku, ze film stanowi te prawdziwa i ostateczng synteze wszystkich
artystycznych srodkéw wypowiadania sie.

Film moze z latwoscig ukaza¢ zaréwno dzwiekowa strone, jak i wzro-
kowe bogactwo otaczajacej rzeczywistosci, lgcznie z wewnetrznym bie-
giem zjawisk i mechanizmem rzadzacych nim sil.!® Katy ustawienia ka-
mery, burza bierna, egzystencjalng wiez miedzy zjawiskami, dajgc ich
jednoznaczng ocene. Wraz ze zmiang planoéw ustala sie nowa, przyczyno-
wa wiez miedzy zjawiskami. Odchodzac od ilustracji przedmiotowej, film
moze wyja$ni¢, a nie opisywaé.!! Zmiana plandéw powoduje takze od-
mienne rozlozenie akcentéw emocjonalnych, co ulatwia kierowanie emo-
cjonalnym procesem odbioru. Wyodrebnione z realnego bytu zjawisko
przechodzi wtedy dzieki montazowi i nowemu zestawieniu w uogélnia-
jace skojarzenie. W ten sposéb powinno doj$¢ do syntezy sztuki i nauki.
Wszystkie badania Eisensteina nad montazem zmierzajg do tego, aby trak-
towaé go jako rekonstrukcje prawidel toku myslowego. Eisenstein zastrze-
ga sie jednak, ze ,tok mySlowy jako forma montazu niekoniecznie musi

8 S. Eisenstein: Perspektywy FAW [w:] S. Eisenstein: Wybor pism,
Warszawa 1959, s. 296.

? S.Eisenstein: Film kolorystyczny, FAW, 1959, s. 285.

10 Ibid., s. 286.

1 S. Eisenstein: Dickens, Griffith i my, FAW, Warszawa 1959, s. 46.



52 Maria Bystrzycka
mie¢ fabularny charakter, bowiem mysl to co§ wiecej i co§ innego niz
fabuta.1? Montaz elementéw odtwarzanego zjawiska w filmie, to specjal-
na organizacja w przestrzeni i w czasie. Istota tej organizacji jest ruch,
ktory okresla takze prawa budowy obrazu filmowego. Méwiac o ruchu
klatek zastrzega sig, ze nie chodzi tu tylko o ruch klatek filmowych, lecz
rozumie go jako przechodzenie jednej jakosci w drugag. Zestawienie ele-
mentéw nie jest ich prostg suma, lecz iloczynem i nowg jakoscia.

W ambitnej teorii Eisensteina, zmierzajacej do przerzucenia pomostu
migdzy mys$leniem pojeciowym a dostepng sztuce ruchomego obrazu ja-
kosciowa prezentacjg §wiata, zasadniczg role (obok ruchu) odgrywat takze
czast W zmieniajgcej sie tre§ci obrazowej ruchomych kadréw wyste-
puje jeszcze jeden moment — pionowy ruch elementéw wizualnych
i dzwiekowych.

Metode tworzenia tego typu nazwal Eisenstein montazem pionowym.
Przez pion rozumial rownoczesno§¢ jednostek réznych kategorii, tj. ru-
chu, muzyki i obrazu oraz towarzyszacych im skojarzen wizualno-diwie-
kowych. Celem tych powigzan bylo stworzenie jednego, uogélniajacego
wizualno-dzwigkowego obrazu w ogoélnych ramach przestrzenno-czasowej
charakterystyki swiata. Montazowe préby lgczenia réznorodnych elemen-
tow w pionie, mialy za zadanie wszechstronne odzwierciedlenie zjawiska
oraz uchwycenie jego dynamicznej struktury. W dynamicznym ujeciu
dzielo sztuki jest procesem powstawania obrazéw w uczuciu i umysle wi-
dza, za$ krzywa ruchu zawiera nie tylko jego dynamiczng specyfike, lecz
takze kompleks cech charakteryzujacych tresci obrazéw. A zatem zamie-
rzony tancuch obrazéw w filmie, to koncepcja, ktéra wylania sie z ko-
lizji niezaleznych od siebie ujeé.

W montazowym obrazie, ktory rezygnuje z informacyjnej ilustracji
tematu na rzecz poznawczej oceny faktu i jego odczucia, nastepuje prze-
suniecie akcentu ze sfery akeji w sfere skojarzenia. Metoda ta w odroéz-
nienju od filmu konwencjonalnego, ktéry wplywa tylko na emocje, po-
zwala na dynamizacje intelektualnych tresci zniewalajac widza do okres-
lonych skojarzen.

W konstruktywnym modelu sztuki filmowej przyszlosci, stworzonym
przez Eisensteina, podniesione zostaly nastepujace sprawy: a) poznawcze
ambicje sztuki ruchomego obrazu, b) specyfika filmowego dyskursu o
Swiecie, ¢) montaz pionowy jako proba przestrzenno-czasowej charakte-
rystyki swiata, d) montazowy obraz skojarzeniowy.

12 S Eisenstein: Raczcie sie prosze [w:] E. Eisenstein: Wybdr pism,

FAW, 1959, s. 195.
183 S Eisenstein: Montaz pionowy [w:] E. Eisenstein: Wybdr pism,

FAW, 1959, s. 344,
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Potwierdzaja one w pelni postawiona uprzednio teze o aktualnosci
Eisensteinowskiej teorii mys$lenia obrazami, gdyz zawarte w nich sg naj-
wazniejsze postulaty wspéiczesnych teoretykéw kultury, kierowane pod
adresem filmu. Gloéne wolanie o wszechstronng edukacje przy wyko-
rzystaniu m. in. telewizji czy filmu, stale przybiera na sile. Wséréd przy-
taczanych argumentéw spotykamy wszystkie znane nam juz z oméwio-
nego materialu poréwnawczego, postawione przed wielu laty. Pasowa-
nie filmu na obserwatora i komentatora szybko nastepujacych przeobra-
zen musi pociggaé za soba rozszerzanie jego funkcji i zakresu oddziaty-
wania.

Coraz glo$niej méwi sie o jednoczesnym, aktywnym gromadzeniu wie-
dzy, rozwijaniu wyobrazni artystycznej i wrazliwoSci oraz umiejetnym
ksztaltowaniu $wiatopogladu. Aktywne gromadzenie wiedzy mozliwe jest
tylko wtedy, gdy w filmowym przekazie uchwycona zostanie dynamika
procesu poznawczego, ktéra pobudza wyobraZznie i wywotuje tancuch sko-
jarzen utrwalajgcy problem w pamieci. Bez owego napiecia wywolanego
zainteresowaniem, nie do pomy$lenia jest aktywne uczestniczenie widza
w aktualizowaniu przekazywanych treSci. Przezywanie tematu jest na-
turalng konsekwencjg wciggniecia wyobrazni w ten specyficzny proces
poznawczy. Przy tak rozumianej koncepcji filmu nie rezygnuje sie z po-
znawczej funkcji sztuki oraz oddzialywania na sfere pod$wiadomosci, od-
grywajacej w zyciu duchowym czlowieka wazng role. Wychodzi ona
naprzeciw tym glosom, ktére domagaja sie bardziej poglebionego spoj-
rzenia na skomplikowane uklady otaczajgcego $wiata. Przecina takze stary
spor teoretykow kultury o to, czy system mys$lenia w filmie nalezy do
lingwistyki, czy tez jest jedng z konstrukeji estetycznych. Przyjecie Eisen-
steinowskiej tezy o montazu jako rekonstrukcji prawidel toku myslowe-
go nadaje kierunek dalszym badaniom w oparciu o genetyczne podstawy
myslenia ludzkiego i teorii poznania. Jest to ostatnie ogniwo w postulo-
wanej przed 40 laty syntezie sztuki i nauki, a takze poczatek etapu coraz
wyrazniejszego wkraczania do filmu nowej dyscypliny naukowej — se-
mantyki z naukg o ewolucji znakéw — semiotykg wigcznie.

Semiotyczne badania z zakresu genetycznych podstaw myslenia ludz-
kiego i rekonstrukcji procesu poznawczego oraz mechanizmu konstruowa-
nia my$li ze znakéw ikonicznych sa nie tylko potwierdzeniem poszuki-
wan prekursor6w Eisensteina i jego samego. Stanowig takze teoretyczne
zaplecze dla wlasciwie rozumianej edukacji ekranowej, bez ktérej nie do
pomyslenia jest obsesyjnie wizualna kultura dwudziestego wieku.
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PE3KOME

TeopeTuku KYNbTYphbl CHMTAIOT, YTO COBPEMEHHAas UMBUNM3ALMS sB8nseTcs
uusunusauuen obpaza. B ocHoBe MHBA3MKM BM3YanNbHOrO MCKYCCTBA NEMMT
usobperterue KkuHO, HaubBonee MaccoBOro U3 BCEX WMEIOLWMXCS BUAOB MC-
kycctea. OfHaKo poNb W rpaHvUbl BO3AEHCTBMA KMHO 33BMCAT OT ero No3Ha-
BATENbHBIX U XY[AOKECTBEHHbIX 4OCTOMHCTB.

KoHcTpykTHBHas mopent KuHouckyccTsa Byayuiero cchopmuposanace He
cpa3sy. bonewylo ponb B ee co3faHMM Chbirpanu TeopeTMHECKME M NPaKTHU4e-
CKME MOMCKM NPEeALIeCTBEHHWKOB Jii3eHwTelHa. B Hactoswen paborte pac-
CMAaTPMBAIOTCA T€ OCHOBHbIE MOCTYNaTthl M HAAEMAbI TEOPETUKOB KYNbTYpPbI
M KMHO, KOTOpble cNOCOBCTBOBANMU BbISCHEHUIO CNELUMdUKMU A3bIKA KMHO.

Teopus SizeHwTeNHa BLIABMHYNA Ha NEPBOE MECTO TAKYIO CYLLECTBEH-
HYIC AnA TeXHM4ecKOHW Umusunu3auuu npobnemy, kax npobnema cea3bIBaAO-
LLero 3BeHa MeMAY HAYKOW M MCKYCCTBOM. [apMoOHMUEcKOe COYEeTaHUA IThX
ABYX 3/1EMEHTOB AaeT BO3MOMHOCTb, NO MHEHMUIO DH3EHWTEeNHA, AaKTMBHU3M-
poBaTh BCE MNO3HABATENbLHbIE M NCUXMUYECKUE BO3IMOIKHOCTH uenosexa. Ycno-
BHeM, HEoBXOAWMBIM ANS OCYWIECTBNEHWUS 3TOrO NoCTynata, ABNAETCH CO3-
AAHME CHMCTeMbl BM3yanbHbIX 3HAKOB, 3afauyeit KoTopbix Byaer He TOALKO
KAaYecTBEHHAs XapaKTepuCTMKA MMPAa, HO W nepefada NO3HABATENbHbIX KOH-
cratauum O HeMm.

B cratee paccmarpuBalotcs 83arnsabl DH3eHWTEHHA HA 3TH BONPOCkl. MbI-
Cfit 3TOrO TEOPETUKA M MPAKTHKA KMHO HAaXOANT OTKNMK B NPOBO3rNalLaembix
B HacTOsUlee Bpems npu3biBax o Bceobujem o6pa3oBaHUM M BOCNUTAHMM NPU

NOMOUWM 3KPaHa, 06 UCNONb3OBAHWM KAK KWHO, TAK M TENeBMAEHMA B Kaue-
CTBE NPOBOARHWKA UMBUNIN3IALMUM,

RESUME

Les théoriciens de la culture sont d’avis que la civilisation contempo-
raine c’est la civilisation de 'image. A la base de I'invasion de l’art était
Iinvention du cinéma. Il est l'art plus en masse que tous les autres,
formés précédemment. Cependant le role et la sphére d’'influence du
film dépendent de ses ambitions de connaitre et de celles artistiques. Le
modéle constructif de 1’art cinématographique de 'avenir n’a pas tiré son
origine du premier coup. Les précurseurs de la théorie d’Eisenstein y con-
tribuérent beaucoup avec ses recherches théoriques et pratiques. Dans le
travail présent on a discuté les postulats et les espoirs les plus importants
des théoriciens de la culture et du film qui contribuérent a I’explication
du langage spécifique du film. L’ambitieuse théorie d’Eisenstein, en con-
stituant la continuation de cette étape, a exposé le probléme, si essentiel
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pour I'époque de la civilisation technique, celui comment jeter un pont
entre la science et I’art. L’union harmonieuse de ces deux éléments rendra
possible — selon Eisenstein — mettre en action toutes les facultés intel-
lectuelles et psychiques de I'hnomme. La condition de la réalisation de ce
postulat c'est la formation d’un systéme des signes visuels, la tache des-
quels sera non seulement la caractéristique qualitative du monde, mais
de méme la transmission des constatations intellectuelles concernant le
monde. Le travail contient une discussion des réflexions d’Eisenstein con-
cernant cette question. Cettes réflexions viennent & la rencontre de 1’appel
retentissant & présent a une éducation d’écran universelle et & la mise
en valeur également du film comme de la télévision en fonction du pilo-
tage de civilisation.



