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Kinodialektvka

Trudno bedzie uniknaé suchej i ab-
strakcyjnej terminologji. Chcemy bowiem
mowié o kinie jako o sztuce dialektycz-
nej.
Dialektyka — nauka o rozwoju — uj-

muje kazde zjawisko jako proces, a pro-
ces jako wypadkowa skladajacych sie nan
proceséw drobniejszych i rownoczesnie
skladowa procesow obszerniejszych.

Uczony-dialektyk wykrywa prawidlo-
wosci w procesach i ujmuje w formuly.
Rezyser-dialektyk demonstruje nam te
prawidlowosci na samych procesach, pro-
cesy same wypowiadaja okreslajace je
formuly: ustami zasugerowanego widza
lub, poprostu, dopowiedzeniem napisu —
dialogu. Rezyser-dialektyk dopelnia w
ten spos()b uczonego, wyr¢cza go, na swo-
jej drodze, prowadzi nas do tego samego
celu: do dialektycznej wiedzy. I dlatego
powiada Eisenstein: ,Nie chcemy diuzej
przeciwstawiaé jakosciowo wiedzy i
sztuki. Chcemy je zréwnaé ilosciowo i
wychodzac z tego zaloZenia, wprowadzié
jednolita nowa forme (tego) spolecznie
wazkiego czynnika” (,Kinematograf po-

é).

s l\]Iiektérzy nazwa takie kino (i wogéle
taka sztuke) zwyczajng ,ilustracja” te
naukowych. Ale to nieprawda. Gdzie
punktem wyjécia jest abstrakcja, formula.
a wiec wiedza juz osiagnigta, a nie pro-
ces jej osiagania, tam mozna moéwié o
ilustracji. To uczony wlasnie ilustruje
swoje tezy, t. zn. dowodzi ich uzytecz-
noéci na przykladach. Dla rezysera nato-
miast punkiem wyjscia jest sam kinema-
tograficznie spreparowany proces realny,
bedacy zarazem psychologicznym proce-
sem krystalizowania sie wiedzy w umy-
§le widza. Rezyser zaprzega niejako pro-
cesy do swoich zamierzen i kaZze im ro-
dzié wiedz¢ w miljonach mézgow — w
skurczach emocji.

Dlaczego kino wlagnie jest sztuka, tak
znakomicie odzwierciadlajacy dialektycz-
ny charakter zjawisk?

Gdyz tylko kino daje nam taks wladze
nad czasem i przestrzenia, Ze mozZemy
zjawiska czasowo-przestrzenne poddaé
calkowicie naszym zamierzeniom: — mo-
zZemy je zmusié do najekonomiczniejsze-
go 1 najsugestywniejszego wyjawienia
rzadzacych niemi praw. Tylko w kinie
konkretne zjawiska, konkretne procesy —
nie tracac swej konkretnosci — stajg sie
wlasnymi interpretatorami i narzucajg
swoja auto-interpretacje z silg i rozma-
chem, wlasnie dlatego, Ze pozostaja tak
zmyslowo konkretne, tak dziewiczo real-
ne. Kino bombarduje planowo i intensyw-
nie, jak zadna inna sztuka, nietylko wa-
skg strefe ,czystego intelektiu”, ale cals
psychike widza — formuje nietylko my-
§li, ale wszystko co jest migdzy abstrak-
cyjna mysla a nagiem czuciem zmyslo-
wem. Technicznie nazywa si¢ to krétko i
skromnie: montaz.

Nie bedziemy tu méwili o rezyserach
zachodnio-europejskich, tych rutynistach,
ktérzy z mniejsza lub wigksza doskona-
toscia uzywaja swego abecadetka monta-
Zowego, wystarczajacego im dla mniej lub
wigcej zgrabnego spreparowania jakieijs
mizerniutkiej ,fabuly”., Ale nawet Ei-
senstein, Pudowkin czy Turin stojg wla-
sciwie dopiero u poczatku drogi. Tylko
ten rozumie naprawde osiggnigcia wspol-
czesnych mistrzéw kina, komu osiggniecia
te otwierajg perspektywe na olbrzymie,
trudne jeszcze do objecia, mozliwosci roz-
wojowe kinematografji.

Montaz — metoda kinowa myslowej i
uczuciowej interpretacji zjawisk — opiera
si¢ — analogicznie do metod ekspresyj-
nych w innych sztukach — na zasadach,
okreslonych przez wiedz¢: 1) na interpre-
towanych zjawiskach, 2) na tresci psy-
chicznej i mozliwosciach psychofizjolo-
gicznych widza, 3) na mozliwosciach tech-
nicznych.

Siggnijmy do przykladow.

Proces narastania buntu wsréd Chin-
czykoéw, pasazeréw ,Blegkitnego expressu®
Trauberga, jest czescia skladowa ogolne-
go procesu budzenia si¢ swiadomosci spo-
teczno-narodowej mas chiriskich — pro-
cesu ewolucji coraz szerszych warstw lu-
dowych od nieswiadomosci i biernosci,
od slepej i bezsilnej nienawisei, do Zywio-
lowej, a wreszcie swiadomej i planowej
rewolucji. Trauberg podkresla to konsek-
wentnie dwoma sposobami. Po pierwsre,
wokoél wlasciwej akeji — t. zn. rewolty
w expressie — skupia szereg momentow
dopelniajacych, rozszerzajacych perspek-
tywe na front walki (sceny przed dwor-
cem, opowiadanie filmowe o demonstracji
w Kantonie, incydent z sympatyzujacym
ze zbuntowanymi zwrotniczym i t. d.). Po
wtore, podkresla ciggle typowosé wyda-
rzerit w expressie, t. zn. okolicznosé, ze
wydarzenia te w swych zasadniczych ry-
sach sa analogiczne do setek i tysiecy
podobnych wydarzesn w catych Chinach.

rezultacie w filmie Trauberga $cie-
ra sie juz nie grupka Chificzykéw z grup-
ka wyzyskiwaczy, ale caly polginy im-
perjalizm bialych, wspomagany przes
reakcyjng burzuazje chinska, z rewolucja
chiriska. Wybiegajac swobodnie poza ra-
my wlasciwej akcji, — a wiec poza sro-
dowisko, czas, miejsce, w ktérych akcja
si¢ rozwija (np. we fragmencie z mnoza-
cemi sie armatami), — potegujac typo-
wo$é, ogolng waznosé pewnych epizodéw
az do symbolizmu (zlaczone dlonie biafe-
go finansisty i generala chiriskiego}, — po-
zwala nam Trauberg poprzez drobny e-
pizod buntu widzieé olbrzymi proces
dziejowy.

Z drugiej strony bunt chifiskich pasa-
zeréw w ,Expressie” jest sumg szeregu
proceséw indywidualnych i grupowyeh, i
Trauberg rozszczepia go na te procesy o
tyle, o ile przez to moze oswietlié spo-

teczno-psychologiczne uwarstwienie mas
chifiskich (§wiadoma awangarda: masy
rozgoryczone, ale rozproszkowane i bez-
radne; masy konserwatywne, odurzone
yhaszyszem religji; chwiejne drobno-
mieszczafistwo i inteligencja). Roéwnolegle
do tego réwniez imperjalizm pokazany
jest w codziennej praktyce, w drobnych
zrozniczkowanych objawach. Ale jak in-
dywidualne i grupowe procesy psycholo-
giczne w grze wzajemnych oddzialywan
skladaja sie razem na proces buntu w
wExpressie”, a bunt ten dzieki scharak-
teryzowanej wyzej metodzie, daje nam
obraz ogélnego wrzenia rewolucyjnego w
Chinach, rozwijajacego sie ku skoordy-
nowanym wystapieniom mas, — tak samo
drobne objawy imperjalizmu skladaja sig
razem na ogélny obraz ekonomiczno-spo-
lecznego i narodowego ucisku, kulminu-
jacego w decydujgcych rozgrywkach =z
rewolucja (pancerniki, rozstrzeliwanie,
demonstracje i t. d

Takie sa, w krotkosci, dialektyczne za-
lozenia Trauberga i réwnoczesnie jego
metoda demonstrowania tych zalozen:
metoda — w ogélnych zarysach — pu-
dowkinowska. Metoda ta za punkt wyjs-
cia bierze waski proces grupowy, lub na-
wet indywidualny (,Burza nad Azja"), i
dwoma sposobami uogélnienia i dopelnie-
nia (rozszerzenia perspektywy) — czyni
go reprezentantem wielu proceséw analo-
gicznych i skladowa szerszego procesu
dziejowego.

Metoda eisensteinowska rézni sie od
pudowkinowskiej o tyle, Ze jako punkt
wyjScia bierze raczej szerszy proces, po-
kazany zapomoca kombinacji skrotéw
(realistyczna abstrakcja) z typowemi, re-
prezentacyjnemi epizodami. Jest to w
gruncie rzeczy metoda taka sama jak u
Pudowkina, lecz konsekwetnie rozwinie-
ta w dwoch kierunkach: ,rozszerzenie
perspektywy" ma charakter staly; jest to
juz szeroko$é perspekiywy, realizowana
przedewszystkiem w formie realistyczno-
abstrakeyjnych skrotéw (np. kula komu-
nardéw 71-go roku, uderzajaca w Peters-
burg); procesy zas skladowe maja forme
licznych, krétkich, w decydujacych chwi-
lach uchwyconych epizodéw, a wiec ich
reprezentacyjnos¢ musi byé ostrzej pod-
kreslona. odrazu uchwytna, wyrazistsza
niz u Pudowkina. U Pudowkina ludzie i
zdarzenia maja wigkszy balast przypad-
kowosci, jednorazowosci; ale tez Pudow-
kin ma czas na oddzielanie elementéw o-
golnie obowiazujacych od jednorazowych
i przypadkowych, Przypadkowe sg w fil-

mie Trauberséa — roine okolicznosci u-
boczne zgwalcenia dziewczynki chinskiej
przez pijanego konwojenta; ale fakt

zgwalcenia napewno nie jest przypadko-
wy, jest to niewatpliwie jedna z mniej
rozpowszechnionych a stad, mimo swej
okropno$ci, mniej waznych form ucisku;
brutalnosé za§ bialych zolnierzy jest juz
napewno zjawiskiem caltkiem ~ogélnem.
Trauberg lub Pudowkin moze na prze-
strzeni dziesigtkow i setek metréw tasmy
przeprowadzaé linj¢ demarkacyjng mie-
dzy zjawiskami przypadkowemi, zjawi-
skami mniejszej i wigkszej wagi. Eisen-
stein natomiast w krétkim, fragmenta-
rycznym epizodzie musi skoncentrowaé
uwage widza na rysach najwazniejszych
ze wzgledu na ich czestotliwosé { znacze-
nie historyczne,

Réznica Eisenstein — Pudowkin jest
réznicg iloSciowa. ale i jakosciowa. Fisen-
stein usituje zblizyé sie do abstrakcyjnej
wypadkowej procesu historycznesgo, prze-
platajac skroty historyczne charaktery-
stycznemi epizodami, obrazujacemi pro-
cesu tego etapy. Pudowkin natomiast u-
siluije daé niejako idealng skladowa w
catej jej typowej ztozonosci, calym me-
chanizmem mniej i bardziej waznych pro-
blematéw; wystarczy ja niejako zwielo-
krotni¢ i dopelnié, Zeby otrzymaé odpo-
wiedni odcinek szerokiego procesu dzie-
jowegdo. Eisenstein formuluje kinemato-
graficznie prawidlowosci szerokich pro-
cesbw, operujac przytem konkretem zhi-
perbolizowanvm (t. zn. majacym wywolaé
w umysle widza okreslone kombinacje
skojarzeniowo-myslowe) i takim, w kté-
rym adunek typowosci jest specjalnie
wielki. Pudowkin natomiast analizuje
drobny proces skladowy, aby w ten soo-
s6b zapoznaé nas z mechanizmem okre-
slonego odcinka procesu szerszego, sta-
rajac si¢ przytem nie stracié z oczu 0g6l-
nej linii rozwojowej tedo szerokiego pro-
cesu. Pudowkin indywidualizuje i w pew-
nej mierze epicko opisuje swoich ,.bo-
haterow” i — wiaZzac nas z nimi niémij
dituzszej znajomosci oraz sympatyj i an-
tvoatyj, wynikajacych w znacznej cze-
$ci z ich cech indywidualnych, — prowa-
d7i poorzez zainteresowamie osobami do
~ainteresowania zdarzeniami. Obie meto-
dv majg swoja spoleczng racje bytu. Ale
FEisenstein stanowi o tyle ,wyzsza szko-
le”, ze obejmuje szersze perspekiywy, a
przytem wiaZe nasze emocje bezposred-
nio z procesami historycznemi. ze zjawi-
skami decvdujacej wasi, rewolucjonizujac
w ten snoséb nasz system uczuciowy.

Najelementarniejsze zalozenia naulo-
we i kinematograficzne Eisensteina i Pu-
dowkina foraz ich szkél) sa, oczvwiscie,
wspdlne. Obaj sa rezyserami-dialektvka-
mi. Ale odrebnosé metod realizatorskich
pocigda za soba koniecznosé wyspeciali-
zowania si¢ w odrebnych formach kine-
matograficznych. Nie wyklucza to oczy-
wiscie, Ze u Pudowkina moga byé ele-
menty ,eisensteinowskie”, i odwrotnie.

Przedewszystkiem wiec u Pudowkina
o wiele wigkszg role niz u Eisensteina od-
grywaja nie-montazowe, wogoble pozafil-
mowe $rodki ekspresji — pozafilmowe w
tym sensie, Ze nie wytwarza on w tych

wypadkach sposobami czysto filmowemi
(montaz wraz z kompozycja klatki, foto-
grafja i t. d.) nowych wartosci poznaw-
czych i uczuciowych, ale poteguje tylko
w pewnym stopniu istniejace niezaleznie
od filmu walory ekspresyjne zjawisk. Mo-
wa tu o grze aktorskiej i doborze typow,
o dokumentaryzmie fotograficznym i wo-
gole operowaniu wyrazistemi realjami
{sceny obyczajowe i religijne w ,Burzy
nad Azja", kinematograficznie podane
dosé surowo), wreszcie o symbolice poza-
filmowej: literackiej i popularno-ludowe;j
{ryby pozbawione wody — popularny
symbol istot, przeniesionych w nieznosne
dla nich srodowisko, w ,,Burzy nad Azja").
Rola rezysera, a przedewszystkiem auto-
ra, polega tu gléwnie na zaobserwowaniu
i wylowieniu z rzeczywistosei najprzyda-
tniejszych dla danego zamierzenia rea-
lijow, nie na przetworzeniu ich kinema-
tograficznem; podczas gdy u Eisensteina
nowe wartosci ekspresyjne, uzyskane spo-
sobami czysto filmowemi, potegujg i
przerastajag niepomiernie ,naturalng™ (t.
zn. wytworzong przez doswiadczenie zy-
ciowe, literature i t. d.) wartosé ekspre-
syjna objektéw i zdarzeri, Nastepnie roz-
wingl Pudowkin — specjalnie uzyteczne
dla jego celé6w — formy analizy monta-
Zowej oraz rozne formy filmowego wyo-
drebniania i podkreslania. Analiza mon-
tazowa jest to uzupelnienie (przeplatanie)
jakiego$ ryczaltowo pokazanego zdarze-
nia demonstracja szczegbélowiej pokaza-
nych jego gléwnych etapéw, jego doraz-
nych skutkéw, skladajacych sie na nie
zdarzent czastkowych 1 t. d. W ,, Matce"
np. radosé wieZnia z powodu bliskiego u-
wolnienia, ryczaltowo pokazana w jego
u$émiechu, uzupelniona jest demonstracja
wyobrazen, kojarzacych si¢ u wieznia ze
stowem ,wolnosé¢”: wiosenny potok, gra
promieni sfonecznych i t. d., a wiec su-
maryczny wyraz zewnegtreny uczucia, uzu-
pelniony tu jest analiza samego procesu
psychicznego.

Eisenstein rozwinal przedewszystkiem
trzy niezmiernie wazne dla kina dialek-
tycznego formy: poréwnanie, parabole i
metafore filmowa. Klasyczne poréwnanie
rozstrzeliwanego tlumu do uboju bydta
jest przykladem wydobycia z poréwnania
mocnych waloréw przedewszystkiem emo-
cjonalnych. Poré6wnanie $wiatkow prawo-
stawnych do murzynskich fetyszow za-
wiera juz, jako podstawe oddzialywania
uczuciowego (os$mieszenie), wigkszy tadu-
nek oddzialywania poznaweczego. Nato-
miast zrywajacy si¢ lew kamienny w ,Pa-
tiomkinie”, to juz parabola (poréwnanie
z opuszczeniem jednej ze stron poréw-
nawezych), parabola symboliczno-fanta-
styczna. Na pograniczu paraboli i meta-
fory (metafora: porownanie skondenso-
wane w jeden syntetyczny obraz) znajdu-
je sie scena z Kierenskim, wstepujacym
po wydluzajacych si¢ w nieskoriczonosé
schodach do Konstytuanty, a takze przy-
toczony jui obraz: kula z armaty komu-
nardéw 71-go roku, uderzajagca w Peters-
burg. Ta forma paraboli-metafory kino-
wej swa pojemnoscia myslowa i ekonomja
przewyzsza wszystkie inne formy i w re-
kach rezysera-dialektyka, jak Eisenstein,
staje si¢ narzedziem o niezwyklej sile
dzialania i precyzji. Malutki Kierenskij
na wydtuzajacych si¢ beznadziejnie scho-
dach do Konstytuanty — plastycznosé,
wzrokowa sugestywnos$é tego obrazu, u-
zmystawiajacego jeden z etapoéw roli hi-
storycznej Kierenskiego, idzie w parze
ze $wietnym efektem humorystycznym.

Metafora, a zwykle i parabola kinowa,
wykracza poza granice realizmu. Ale Ei-
senstein !gczy ponadrealizm koncepciji
metaforycznej (np. wydhiZzanie si¢ scho-
déw) z pelnym, a raczej spotegowanym,
budzacym mnajiywsza reakeje uczuciowa,
realizmem wykonania. Kula komuny 71-go
roku, uderzajaca w reakcyjny Petersburg
roku 17-go, ma pelng, plastycznie, foto-
graficznie uwypuklong mase, odpowiednie,
t. zn. mniejsze od rzeczywistego, ale zato
uchwytne dla oka przyspieszenie i suge-
stywnie pokazang site niszczaca!

Powyisza pobiezna charakterystyka
zalozeri dialektycznych i zwiazanych &
niemi gléwnych form ekspresyjnych przo-
dujgcej kinematografji sowieckiej, -oczy-
wiscie, tylko w nieznacznym stopniu mo-
ze daé pojecie o dotychczasowych osias
nigciach, a tem mniej o niezwyklych mo-
zliwosciach rozwojowych sztuki filmowej.
Jaskrawe $wiatlo na te mozliwosei rzu-
caja nastepujace slowa Eisensteina: ,.Ki-
nematograf intelektualny nie bedzie kine-
matografem epizodéw i epizodzikéw. Nie
bedzie kinematografem anegdot i anegdo-
tek. Kinematograf intelektualny bedzie
kinematografem poje¢é. Bedzie bezposred-
nim wyrazem calych systeméw ideolo-
gicznych i sam bedzie systemem pojeé.
wMetoda dialektyczna®, ,idealizm" ,,ma-
terjalizm historyczny" i t. d. i t. d., oto
jego tematy. Nie w postaci poszczegol-
nych przypadkéw. Nie w datach, nie w
uogoblnieniach, ale przez wylozenie me-
tod i systeméw samych tych, gleboko fi-
lozoficznych, koncepeyj. Tylko dla takie-
go kina, ktore zdolne jest zawrzeé¢ bez-
posredni dialektyczny konflikt w syste-
mie pojgé, otwiera sig¢ mozliwosé wszeze-
pienia nowych poje¢ i idej w miljonowe
masy. Tylko takie kino stanie réwniez
formalnie na poziomie nowoczesnej tech-
niki przemystowej. Tylko takie kino be-
dzie mialo racje bytu miedzy cudami ra-
dja, telewizji i teorji wzglednosci. Stary
typ pierwotnego kinematografu, podobnie
jak 1 typ abstrakecyjno-oderwanego filmu,
ustapi miejsca nowemu intelektualnemu,
!(olllilluelnemu filmowi" (,kinematograf po-
jeé").

Stefan Golab.



