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Swiadectwa

W cieniu Eisensteina
Pionierska teoria montazu — Siemiona
Timoszenki

Filmologia weszla ostatnimi czasy w faze
nasilonego odkrywania, wydawania i popularyzowania zapomnia-
nych przez lata cale prekursorskich tekstéw, bedqcych zapisem
usystematyzowanej mysli teoretycznej kilkunastu najbardziej za-
stuzonych pionierdw w tej — miodziutkiej przeciez — dyscyplinie
naukowej. Doczekaly sie wigc ponownego «wskrzeszenia» po latach
tak znakomite Swiadectwa wczesnej refleksji metodologicznej, jak:
«Stylistyka filmu» Borysa Eichenbauma, «Podstawy kina» Jurija
Tynianowa, «Upadek filmu?» Romana Jakobsona, «Nieobojetna
przyroda» Sergiusza Eisensteina, trzy rozprawy o filmie Jana
Mukarovsky’ego poza tym: «Art of the Moving Picture» Amery-
kanina Vichela Lindsay’a (New York 1915, wyd. II — 1922, III —
New York 1970), innego Amerykanina, Hugo Miinsterberga «The
Film — A Psychological Study» (New York 1916, II wyd. — New
York 1970), jeszcze do niedawna zupelnie nie znany — dorobek
czeskiego teoretyka Vaclava Tillego («Kinema», Praha 1970), roz-
prawy teoretyczne Niemca Hermana Hdifkera («Kino und Kunst»
2 roku 1913), a z rodzinnych skarbéw wiedzy filmologicznej — zdu-
miewajgce wspanialg znajomoscig przedmiotu — eseje filmowe
Tadeusza Peipera.

Do szczuplego i zdecydowanie elitarnego grona tekstéw bezcennych
0 ktorych méwi sie dzisiaj z niewzruszong pewnosciq sqdu, ze zdola-
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ly stworzyé trwaly fundament pod nowoczesng mysl filmologiczng
okresu powojennego, a ktére — przez dziesieciolecia cate — wiodly
2ywot mocno zapomniany i na wpdt «utajony» (nawet historycy teo-
rii filmowych znali je tylko «z drugiej reki», cytujgc we fragmentach
nie zawsze najtrafniej oddajqcych istote rzeczy np. Guido Aristraco),
zaliczyé mozna znakomitq prace radzieckiego filmoznawcy oraz re-
2ysera Siemiona Timoszenki! «Iskusstwo kino i montaz filma». Wy-
dana w Leningradzie w roku 1926 — z inicjatywy Kinokomitetu przy
Wydziale Teorii i Historii Teatru Panistwowego Instytutu Sztuki, kto-
remu to gremium Timoszenko przedstawil uprzednio, w formie spec-
jalnego odczytu, wstepne wyniki swoich badan — ksigZka ta stano-
wi nie pierwszy i nie ostatni (lecz na pewno pierwszorzedny!) powdd
do chwaly — wielce zastuzonego dla wstepnych poczynan rosyjskiej
szkoty formalnej — leningradzkiego wydawnictwa «Academia».
Rozprawa Timoszenki nie zrodzila sie, rzecz jasna, w warunkach ab-
solutnej pustyni metodologicznej — jako swoisty «cud natury».
Przyklad jej powstania dowodzi natomiast, jak bardzo twdrczo mogaq
zaowocowaé okreslone do§wiadczenia i osiggniecia badawcze — jesli
tylko przetransponowane zostang na nowy grunt z zachowaniem
wszelkich — specyficznych dla danej dziedziny — regul i przestanek
odmiennosci. Strona po stronie odnajdujemy tutaj, umiejetnie za-
adaptowane dla potrzeb teorii filmu, zdobycze teoretyczne (przezy-
wajgcej wéwezas lata niezwyktego rozkwitu) szkoty «Opojazu».

Dzi§, z perspektywy pélwiecza, przy braku jakichkolwiek mate-
riatéw i informacji na ten temat, trudno dociec: czy i w jakim
stopniu byl Timoszenko zwiqzany z grupg «Opojazy»; zresztq udzie-
lenie jednoznacznej odpowiedzi na to pytanie nie wydaje si¢ obec-
nie kwestig najbardziej istotnq. Wazniejsze o wiele i bez poréw-
nania latwiej uchwytne w samym tekscie jest to, iz gléwne doswiad-
czenia tej szkoty byly autorowi pierwszej teorii montazu rzeczy-

1 (1811899 — 14 XI11958) scenarzysta, rezyser, scenograf, teoretyk filmu.
W r. 1920 konczy kursy przy oddziale teatralnym Narkomprosa; od 1925 —
rezyser ,Lenfilmu”. W roku 1926 wydaje «Iskusstwo kino i montaZz filma»,
w 1930 — drugaq ksiqzke pt. «Czto dotzen znat’ kinorezisor — inzynier filma».
W 1940 — studium o Leonidzie Traubergu pt. «Miortwaja pietla» (,Nowyj
Mir” 1940 nr 11/12). Filmy: «Napoleon-gaz», «Radiodetektiw» (1925), «Order
na zizh», «Turbina no 3» (1927), «Dwa broniewika» (1928), «Mjatez» (1929),
«Zagawor miortwych» (1930), «Snajper» (1932), «Tri towariszcza» (1935),
«Nebeskij tichochod» (1935), «Zapasnoj igrok» (1954).
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widcie bliskie — i przy pracy nad ksigikq praktycznie przydatne.
Wskazuje na to sam jezyk, swoiscie «opojazowskie» uczulenia ter-
minologiczne (i metaforyczne), jak zwlaszcza konsekwentnie struk-
turalny sposéb podejécia do analizowanego materiatu. Kontekst
«opojazowski» nie jest zresztq jedynym, ktéry nalezaloby w przy-
padku ksig2ki Timoszenki koniecznie uwzglednié i z naleiytq sila
zaakcentowaé. Co najmniej tak samo istotny — pozostaje éwczesny,
zarysowujgcy sie wlasnie, model kina radzieckiego. Powstaniu je-
go towarzyszyl chaos niezmierzonego wrecz bogactwa najréznorod-
niejszych tendencji i kontrastéw, a rozwédj obfitowat w dramatycz-
ne — nigdzie dotqd nie spotykane — przesilenia i metamorfozy.
Nie zapominajmy, ze «Iskusstwo kino i montaz filma» powstaje
w chwili, gdy nastepujq najistotniejsze fakty rewolucyjnego prze-
tomu, ktéry wkrétce okaze sie kluczowym w historii kina $wiato-
wego. Na ekranach kin radzieckich pojawily sie juz wdéwezas
«Strajk» (1924) i «Pancernik Potiomkin» (1925) Sergiusza Eisen-
steina; Timoszenko zna oba te filmy i kilkakrotnie powotuje sie
na mnie. Jest w pelni $wiadom dokonujgcych sie przemian, piszqc
we wstepie do swej ksiqzki, iz celem jej bylo «stworzyé zywaq teorie
dla nieprzerwania rozwijajgcej sie praktyki radzieckiej szkoty fil-
mowej», stqd zaprezentowany zostanie «systematyzujgcy opis», swe-
go rodzaju katalog najbardziej rozpowszechnionych i podstawo-
wych chwytéw zachodniego oraz radzieckiego kinomontazu.

A przeciez ksigzka Timoszenki wielokrotnie przerosta 6w skromny
zamiar. W czesci wstepnej otrzymujemy zwiezly wyktad prehistorii
montazu «Od Ptolomeusza do braci Lumiére», w ktérym autor
omawia to wszystko, co z teoretycznego punktu widzenia pozostaje
bezposrednio istotne dla zagadnienia montazu filmowego (w jego
aspekcie technicznym — z jednej strony oraz psychofizjologicz-
nym — z drugiej). Znajdujq wiec swoje miejsce w wykladzie za-
réwno naukowe ustalenia Ptolemeusza, Leonarda da Vinci, Newtona
i Francuza d’Arcy (pierwszy dokladny pomiar czasu potrzebnego
oku ludzkiemu ma zarejestrowanie bodica wzrokowego), jak i —
sukcesywnie ulepszane przez rozmaitych konstruktoréw — wyna-
lazki «jarmarczne» w rodzaju: taumotropu, stroboskopu, zootropu
czy kinetoskopu (autorem tego ostatniego — podobnie jak wyna-
lazcq celuloidowej tasmy, byt stynny Thomas Alva Edison) — one
to bowiem zlozyly sie w koncu na wynalazek kinematografu.
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Rozdziat drugi omawianej ksigéki zajmuje sie przede wszystkim
ustaleniem réznic pomiedzy sztukq teatru a sztukq kina — przy-
noszqc takq oto generalng konkluzje:

«Pokazywanie widzowi materiatu filmowego w okresSlonym nastepstwie,

w okre$lonej kolejnosdci, i z okreS§lonych punktéw widzenia — pozostaje
glownym momentem wyréiniajacym kino jako sztuke, i jednocze$mie zasad-
niczym chwytem filmu — tj. montazemn.

Kategoria montazu, odpowiednio interpretowana, pozwala Timoszen-
ce wyroznié trzy wstepne okresy istnienia kina:

1) etap prostej fotograficznej reprodukcji ruchu rzeczywistosci
(np. lumierowski «Przyjazd pociggu na stacje La Ciotat» czy «Wyj-
$cie robotnikow z fabryki w Lyonie», r. 1895);

2) (1896—1897 do 1907—1909) etap reprodukowania spektakli tea-
tralnych w ich nienaruszonej teatralnej strukturze (np. «Zabdjstwo
ksiecia Gwizjusza» wytwdérni Pathé z r. 1908); i jednoczesnie, a tak-
2e mieco péiniej: przejsciowy okres doskonalenia poszczegdlnych
chwytéw filmowych (np. western «Napad na pocigg» rez. Edwina
S. Portera z roku 1903 lub dwa znakomite filmy Georges’a Méliésa:
«Podréz na ksiezyc» — r. 1902 i «Czterysta zartéw diabelskich» —
r. 1906); wreszcie:

3) etap dojrzalosci wyrazu kina (ktérego pierwszym niewqtpliwym
symptomem sq «Narodziny narodu» Davida Warka Griffitha z ro-
ku 1915).

Rozdzial trzeci przynosi szczegétowe rozwazania nad zagadnieniem
montazu filmowego oraz jego mozliwosciami kreacyjnymi. Zdumie-
wa przenikliwoéé niektérych ustalerr autora, potwierdzanych poz-
niej wielokrotnie — w dziejach kinematografii nastepnych lat pigé-
dziesieciu.

«Montaz jest tym, co najwainiejsze w filmie — pisze Timoszenko — formag
filmu, gtéownym chwytem kinowym, okreflajgcym film jako dzieto filmo-
we (...) Przy montazu — rezyser projektuje droge uwagi widza. Tym Sposo-
bem widz oglgdajgcy film pozostaje catkowicie w rekach rezysera, ktory
przez caly czas kieruje jego uwagq, wskazujgc mu takie czy inne momen-
ty (..) Zaden twodrca sztuki mie powinien doglebniej wmnikaé w psychologie
percepcji niz rezyser filmowy».

«Cele montazu:
1. Zagarniecie, organizacja i skierowanie uwagi widza, jego wrazen wzroko-
wych, a zatem i emocji, wyzwalanych owymi wrazeniami.
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2. Skierowanie uwagi widza na to, co w filmie ‘wazne’ — i redukcja wszyst-
kiego, co w nim ‘nieistotne’.

3. Czysto fizjologiczne oddzialywanie — drogg oddzielnych ujeé montazo-
wych — przymusowe przyciggniecie uwagi widza (‘by uchwycié’, ‘by do-
strzec’)».

Nic dziwnego, Ze przy takim sposobie podejscia do przedmiotu ba-
dan — autor glosi absolutny prymat kina w dziedzinie emocjonal-
nego oddziatywania na odbiorce, ekcentujgc raz po raz, iz sekretng
przyczyng masowosci sztuki filmowej pozostaje «ekonomika kina»,
pojmowana po prostu jako «dogodnosé», jako maksymalna oszczed-
no§¢ w procesie sterowania uwagg odbiorcy.

Kréciutki rozdzial czwarty (zatytutowany «Pewniki») zawiera to
wszystko, co z punktu widzenia — dalekiej od ortodoksyjnych za-
mystéw - teorii montazu wydaje si¢ rzeczywilcie niepodwazalne.
Czytamy w nim m.in.:

«O ile montaz stanowi swoistq forme filmu — o tyle jest oczywiste, ze przy
sposobie sporzgdzania ‘planu’ fiimu (vide: reZyserski scemariusz) i przy spo-
sobie kompozycji kadru (zauwaz: filmowanie) — jedyng przewodniq zasadq
dziatania staje sie przyszly montaz filmu (p. lista montazowa). Dlatego tez:
Prawidlowa droga tworzenia filmu — winna byé maksymalnie zbieina
z listg montazowq, scenariuszem rezyserskim i zdjeciami -— precyzyjnie
z owym scenariuszem uzgodnionymi (..) Ksztaltowanie materialu filmowego
(poszczegblnych ujeé filmu) charakteryzuje sie przy montazu okre§lonym
dla rezysera zadaniem: mianowicie, jakiez to ‘wspéblprzezycia’, skojarzenia
i emocje powinien wywotywaé film u odbiorcy, by przekazaé mu takq, a nie
inng zawarto$é fabularng! (...) Diugo$é ujeé montazowych nie moze byé do-
wolna — podkres§la Timoszenko — trzeba, by byla ona ograniczona takim
okresem czasu przy projekcji danego kadru, ktérego starczy, by widz odebral
dang scene — i ktdrego bedzie nie do$é, by mial jeszcze czas skierowaé swq
uwage na cokolwiek inmego, co byloby nie po mysli rezysera».

Konsekwentnie warsztatowy i «pragmatyczny» sposéb podejscia
do analizowanego materialu dyktuje autorowi wniosek nastepu-
jacy: «kino — bardziej od wszystkich innych sztuk — stroni od
przypadkowych i mniezorganizowanych ‘wzlotéw rezyserskiej fan-
tazji’». Charakterystyczne, ze Timoszenko potepia przy tym gene-
ralnie amerykanskqg metode (czy tez mozZe zwyczaj; bo trudno tu
méwié o metodzie) rozdzielnosci dzialan reiZysera i montaZysty
twierdzqc, iz przypomina to jako zywo sytuacje, w ktérej artysta
maluje fragmenty obrazu, a kto inny — otrzymawszy do dyspozycji
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6w material — montuje z miego calo$é, ktérq podporzqdkowuje
wiasnej idei.

Najobszerniejszy z wszystkich, blisko 40-stronicowy, rozdzial piq-
ty, poSwiecony zostat w calosci wszechstronnej analizie poszcze-
gélnych chwytéw montazowych (wraz z typowymi, niejako «na-
rzucajgcymi sie», wéréd innych mozliwosci, przykladami ich zasto-
sowania). Wprawdzie Timoszenko zastrzega sie ma samym poczaqt-
ku, ze interesujq go jedynie chwyty «najczeiciej spotykane» i «naj-
bardziej typowes, lecz trudno nie zauwazyé (z najwyzszym zresztq
uznaniem dla bezprzykladnej wnikliwosci badacza!), ze lista, ktérq
podaje — jest aktualna... praktycznie po dzis dzien!. Tak wiec —
«najbardziej typowymi» i «najczesciej spotykanymi» chwytami
montazowymi w sztuce filmowej sq:

1) chwyt zmiany miejsca;

2) chwyt zmiany punktu widzenia;

3) chwyt zmiany planu;

4) chwyt wydzielania detalu;

5) chwyt montazu analitycznego;

6) chwyt czasu przyszlego;

7) chwyt czasu przeszlego;

8) chwyt zdarzen réwnoleglych;

9) chwyt kontrastu;

10) chwyt asocjacji;

11) chwyt rozszerzenia;

12) chwyt koncentracji;

13) chwyt refrenu;

14) chwyt montazu wewngtrzkadrowego;

15) chwyt montazu monodramatycznego.

Szczegblnie wiele miejsca poswieca autor oméwieniu problematyki
montazu wewngtrzkadrowego. Znamienne, ze na calych pietnadcie
lat przed powstaniem dwéch stynnych filméw Orsona Wellesa —
«Obywatel Kane» i «Wspaniatosé Ambersondws» (uznanych poiniej
jednogtosnie za przelomowe dla rozwoju techniki montazu we-
wngtrzkadrowego) — sygnalizuje juz mozliwosci kreacyjne tkwiqgce
w owym chwycie, piszqc:

«Chwyt montazu wewngtrzkadrowego jest bardzo wazny dla wywolania

wrazenia walki duchowej oraz uchwycenia rozmaitych przeiyé wewnetrz-
nych. Jak dotqd, mie byl on dostatecznie wykorzystany i trzeba, by mnasi
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rezyserzy oraz operatorzy — intensywniej niz dotad — popracowali nad
dalszym wykorzystaniem i udoskonaleniem tego interesujgcego efektus.

Prawdziwg rewelacje — zwlaszcza z punktu widzenia péiniejszych
(w wiekszosci bardzo nieudanych) teorii rytmu montazowego —
stanowiq rozdzialy szésty i siédmy (zatytutowane: «Rytm monta-
zowy i formalna metoda jego badania» oraz «Rytm i miejsca akcen-
towane»). Obok tradycyjnego wykresu montazowego autor uwzgled-
nia w nich bowiem jeszcze dwa inne — pierwszorzednie istotne —
aspekty ruchu wystepujgcego w filmie; mianowicie: ruch zmian
przestrzennych (plany, miejsca) oraz ruch wynikajgcy ze zmian
dynamiki w kadrze (wrzawa bitewna, pogori, lagodnie falujqcy lan
zboza itp.). Cechy rytmu montazowego sqg wigc wyznaczone —
wedlug koncepcji Timoszenki — nie przez jeden, lecz przez trzy
jednakowo uprawnione wspélczynniki jego rozwoju — i dopiero
umiejetne poréwnanie ze sobq: linii zmian czasowych (czyli mon-
tazu poszczegolnych ujeé) z linig zmian akcentéw (zob. przygoto-
wany wykres plandw) oraz liniq zmian charakteru ruchu, jego
tempa, itd. (zob. przygotowany wykres dynamiki ruchu w kadrze)
— pozwala mowié¢ w sposéb uprawniony (i empirycznie sprawdzal-
ny) o cechach rytmu montazowego w danym filmie.

Na szczegélnie wnikliwa analize zastugiwalby interesujgcy rozdziat
poswiecony napisom narracyjnym w rodzaju: «Nazajutrz», «Mineto
pare lat» itp. Czyta sie go niczym metodologiczny wstep do badan
nad 'tekstami reklamowymi w wydaniu «Communications»!

Twoérca pierwszej w Swiecie calo$ciowej teorii montazu zamyka
swe rozwazania mastepujgcq przepowiedniq:

«Rychlo madejdzie moment, w ktérym prze$ledzone zostang doktadnie wzory
filméw dobrych — i wyjasniona tajemnica organizacji twodrczych dziatan
rezysera montazu. Stanie sie woéwczas jasne, ze sprawq zasadniczq i maj-
silniej wyrdzniajgca sie w naturze kina jako sztuki ‘jest montaz’ — a tak-
Ze to, ze dalszy rozwdj sztuki filmowej przebiegaé bedzie przede wszyst-
kim — po linii montazu, jego mozliwosci i mowych chwytéow. Stanie sie
tez jasme, Z2e montowaé film (to znaczy porzgdkowaé nakrecony material
tak, by moc podiniej ‘przymusowo’ kierowaé uwage widza) winien ‘sam
rezyser’, jednoczqcy twdrczy kolektyw pracownikdéw filmu».

I dalej:
«Twébrczoéé filmowa — winna byé ujeta w ramy surowej dyscypliny. Odrzu-
cony zostanie wowczas miezbyt szczebliwy termin ‘rezyser filmowy’ — stowo,

ktére przywedrowalo do kina ze sztuki teatru. Bedzie ono zastgpione bar-

13
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dziej prawidlowym i bardziej trafnym okreSleniem — ‘mistrz sztuki filmo-
wej lub, jeszcze dokladniejszym i precyzyjniejszym: ‘inzynier filmu’»2,

Prognoza powyzsza nie sprawdzila sie¢ w sensie nominalnym. Ter-
min «rezyser filmowy» jest dzi§ nadal w powszechnym uyciu i nic
nie wskazuje na to, by mial wkrétce ulec jakiemus$ ostatecznemu
«wymazaniu»., Lecz hipoteza Timoszenki — podobnie jak wiele
innych intencji badawczych radzieckiego filmoznawcy — znalazla
swoéj praktyczny wyraz w poéiniejszych dziejach kina. Czoléwka
Swiatowej kinematografii sklada sie bowiem — latwo rzecz spraw-
dzi¢ — «wylgcznie» z tych twdércéw, ktérzy lata cate terminowania
przy wszelkich moZliwych warsztatach realizacji dzieta filmowego
zdolali w koticu obrécié w panowanie absolutne i niepodzielne nad
kazdym detalem filmowej roboty. Takq droge przeszli: Chaplin,
Eisenstein, Kurosawa, Fellini i wielu, wielu innych.

Zapomniany prekursor teorii filmu — mial jednak gleboka racje.

Marek Hendrykowskt

2 Interesujgce i bardzo znamienne, ze teoria montaiu Timoszenki — ro02-
patrywana w swej warstwie stylistycznej — odkrywa na kazdym kroku utajo-
ne zwigzki z rewolucyjnym futuryzmem radzieckim i jego wielkq sympatiq;
by nie rzec kultem — dla idei Maszyny. Stgd co chwila pojawiajg sie
w tek$cie — zrecznie maprowadzajgce na 6w ,technologiczny” wymiar zjawisk
filmu — wyrazenia w rodzaju: ,,material filmowy”, ,inzynier filmu” (reiy-
ser), ,,operator filmu” (autor zdjeé), ,robotnicy filmu” (cata ekipa realiza-
toréw) itp. Zauwazmy przy okazji, ze rowniez okre$lenie ,montaz” — wy-
wodzi sie ze wspomnianego kregu pojeciowego.



