»Nieobojetna sztuka’’ i nieobojetny widz

Jadwiga Bochenska

. yhieobojetna przyroda” znajduje si¢ przede wszystkim w nas sam
nieobojetna przede wszystkim nie przyroda wokot nas lecz nasza wiasna
natura czlowieka, ktéry posiada nie obojetny, lecz namigtny, aktywny i tw
stosunek do §wiata.

Aktywno$¢ tworcza czlowieka Siergiej Eisenstein wywodzi
z dwoch najdawniejszych czynnosci: polowania i splatania (umiejg-
tnosci wigzania weziow). Instynkt towiecki rzadzacy Swiatem
zwierzal, u cztowieka przejawia si¢ nie tylko w swej pierwotnej
postaci, ale rowniez w kulturze duchowej, jako poszukiwanie
nieznanego. W sztukach narracyjnych, na przyktad w powiesci czy
w filmie, moze wystgpowaé jako prosta pogofi za atrakcyjnym
tematem, watkiem czy zdarzeniem. Moze tez funkcjonowaé w spo-
s6b bardziej wysublimowany: jako specyficzna strategia narracyjna
polegajaca na ,tropieniu™, , kluczeniu”, ,,zawe#laniu” i podobnych
komplikacjach, nakierowujacych uwage odbiorcy nie na sam efekt
.,polowania”, ale na prowadzace ku niemu drogi. Dokonuje si¢
wowczas potaczenie z druga pradawng czynno$cia ludzka — splata-
niem, obejmujacym takze splatanie watkéw opowiadania,

Autor Nieobojetnej przyrody wychodzi z zatozenia, ze sztuka
nawigzujaca do tych archetypicznych czynnoSci moze silniej
oddziatywaé na odbiorcg, gdyz trafia do sfery przedracjonalnej,
istotnej dla emocjonalnych reakcji czlowieka. A wtiasnie sita
oddziatywania dzieta sztuki jest przedmiotem jego zainteresowania.
I z tego punktu widzenia rozpatruje zagadnienia kompozycyjne
filmu, stosunek obrazu filmowego do rzeczywistodci, zasady
montazu, ekspresj¢ dzwigku i koloru,

Dla Eisensteina podstawowym chwytem kompozycyjnym jest
kontrapunkt. ,,Atrakcyjno$¢ kompozycji zbudowanej na zasadzie
kontrapunktu polega na tym, Ze jakby wskrzesza do zycia te gleboko
w nas tkwiace instynkty (fowienia i splatania) i oddziatujac na nie,
wywotuje tak silny efekt.”' Kontrapunkt moze by¢ realizowany
w plaszczyZnie narracyjnej, kiedy watek lub temat (,,zmyst towie-
cki”) wylania si¢ ze ,splotow” intrygi. Moze tez by¢ — i tak
najczescie) w zwiazku z filmem bywa — rozumiany jako zestawienie
na zasadzie kontrapunktu warto$ci obrazowych i muzycznych.

Interesujace, ze mozliwosé takiego zestawienia Eisenstein do-
strzega juz w filmie niemym. Chodzi mu nie tylko o ilustracje
muzyczna towarzyszacg ,,na Zywo' projekcji, ale przede wszystkim
o warto§ci ,,muzyczne” samego obrazu. ,Jest to wewnetrzna
plastyczna muzyka, ktéra w okresie filmu niemego zawarta byta
w plastycznej kompozycji filmu. Zadanie to przypadalo najczesciej
pejzazowi. I tego rodzaju emocjonalny pejzaz, dziatajacy w filmie
jako muzyczny kontrapunkt, jest wiasnie tym, co nazywam «nie-
obojetng przyroda».”?

Taki emocjonalny odbiér pejzazu moiliwy jest dlatego, ze
odwotuje si¢ do tych samych praw, ktore taczq widza jako zywa,
biologiczna istotg ze §wiatem natury. Zmiana typu wrazliwosci
znajduje wyraz w sposobie konstruowania obrazu §wiata. Przykiad
znajduje Eisenstein juz w malarstwie chifiskim potowy VIII wieku,
kiedy dokonalo si¢ przejécie od zwoju do ograniczonego rama
prostokata. Wstgga zwoju rejestrujaca kolejne etapy podrézy
malarza wzdtuz rzeki Cialing-ciang miata charakter informacyjno-
narracyjny. Samozamykajacy si¢ prostokat obrazu przeznaczonego
do ogarnigcia jednym spojrzeniem stuzyl do przekazania syntezy
réznych nastrojéw i nadania obrazowi emocjonalnej tonacji, ktorg
whaénie miat oddziata¢ na odbiorce.

Konstrukcja dzieta sztuki winna si¢ jednak odwolywaé nie tylko
do praw natury, ktérym cztowiek podlega i ktére odbiera czasem
w spos6b fizjologiczny, ale rowniez do tradycji kulturowej, w ktérej
zanurzeni sg zaréwno twérca, jak i odbiorca. Omawiajac budowg
filmu Pancernik Potiomkim Eisenstein wskazuje na zasadg zfotego
podziatu, stosowang juz w starozytnej sztuce greckiej i przekazang
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péZniejszej tradycji. Jest to zasada rzadzaca konstrukcja Pancerni
Potiomkina. Chociaz film sprawia wrazenie kronikarskiego
tworzenia wydarzedi, w rzeczywistoSci zbudowany jest we
schematu piecioaktowe;j tragedii greckiej. Zar6wno w catym u
rze, jak i w poszczegdlnych ,,aktach” wprowadzona zostata cezy
podziatu na dwie czgsci wedtug proporcji 2: 3, znanej w geomet
jako zloty podziat odcinka. ;

Réwniez linia dramaturgiczna, linia narastania napigcia prowas
dzona jest wedlug zasad klasycznej tragedii. Eisenstein kieruj
przekonaniem, ze — podobnie jak wyrazone w greckiej rze
i architekturze proporcje odnoszg si¢ do §wiata rzeczy — tak
wypracowane przez starozytng tragedi¢ prawidlowosci zwiaza
sposobem przedstawiania przebiegu zdarzefi w sposéb szczegdl
trafiajg do wrazliwoS$ci odbiorcy. A to dlatego, ze pozostaje
w stalej syntonii z catym obszarem ,,nicobojetnej przyrody™,
sam jest jego czeScia. Ulega strukturze dzieta, gdyz podlega
samym prawom, z ktérych ono wyrasta. Nie potrzebuje znaé
praw czy zdawac sobic sprawy ze struktury dziela, ale reagu
nie, poniewaz je wspol-odczuwa.

Dlatego w kulminacji swego filmu nie zawaha sig tworca sigy
po niepopularny przeciez w sztuce awangardowej, ale charakts
tyczny dla oddziatywania tragedii — patos. Omawiajac teoretyc
zasady kompozycji patetycznej, Eisenstein nie zajmuje si¢
kiem patosu ,,samym w sobie”, uwazajac je za wzgledne i u
kowane socjologicznie. Bardziej interesuje go problem o
terze SciSle technicznym: jak ,,podaé [widzowi] odpow
«receptgr», za pomoca ktérej wpadlby on w pozadany przez
stan,”” Plan takiego oddzialywania powinien rysowaé sig juz
W scenariuszu.

Sita oddzialywania na widza jest dla Eisensteina podstawo
kryterium wartosci dzieta filmowego. Film o najwyzszej si
oddziatywania to film ,,porywajacy widzéw" w jednym v
og6lnego uniesienia. Dlatego Eisenstein jest przeciwnikiem pt
rozumianej rozrywki jako sposobu ,zaciekawienia” widza. F
powinien dawaé¢ audytorium jaki§ ,}adunek”, a nie ,m
energie tkwiaca w widzu”.

Potgznym §rodkiem kreowania filmu ,,porywajacego”, ,.ﬂ
cznego” jest montaz. Eisenstein stwierdza, ze istotna trescig
jest ,,zasada organizacji my$lenia”, ktéra materializuje si¢ w Kol
strukeji zbudowanej srodkami montazu. Takie rozumienie monta
wprowadzal juz do swej praktyki jako rezyser teatralny. Podst
teorii wylozyl w artykule o montazu atrakcji. Nie ro
montazu w kategoriach ontologicznych (jak Bergson czy I
ski), w zwiazku z mozliwoscig nasladowania przez montaz lu
proceséw mys§lowych. Montaz nie jest takze w jego ujeciu Bazi
skim ,,oknem na §wiat” ani sposobem uporzadkowania 08
rzeczywisto$ci, jak u Kracauera, ani wreszcie Lacanowskim s
rem”. Montaz interesuje Eisensteina jako narzg¢dzie kszta
reakcji odbiorcy. Konsekwencja zalozenia, e ,podstay
materialem teatru jest widz”, musi by¢ wniosek, ze , kszta N
w pozadanym kierunku jego [widza] uwagi (nastroju) — to Zao&
kazdego utylitarnego teatru”*.

Eisenstein zdaje sobie sprawg z odmiennoSci poetykl, &
tworzy, poetyki ukierunkowanej pragmatycznie, ktéra w miel
dziela pojmowanego jako ,odbicie” czy ,wyraz" wprows
pojecie dzieta jako ,,zestroju oddzialywan” . Podstawowa jednos
przy konstruowaniu tego rodzaju dzieta stanowi ,,atrakcja”, 8 Wi&
nie jednostka semantyczna, lecz jednostka miary wplywu na‘ﬂ!
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Nie ma ona charakteru w petni okre§lonego, bowiem jako od-
wolujaca si¢ do przezy¢ emocjonalnych jest czym$ wzglednym.
niem Eisensteina jest jednak maksymalne poddanie jej kontroli
worey- JAtrakcje [...] to kazdy agresywny moment widowiska, to
y jego element, ktory poddaje widza uczuciowemu i psycho-
jcznemu oddziatywaniu, do§wiadczalnie sprawdzonemu i z ma-
Wtyczr:a doktadnoscia obliczonemu na okreé§lony wstrzas emoc-
S ainy.
pnglargziej zatem, niz z tradycyjnie rozumianym wrazZeniem es-
nym, ,.atrakcje” faczy¢ by nalezato z badaniami typu em-
pirycznego, wiasciwymi naukom przyrodniczym czy psychologii
! mentalnej. Teori¢ kina Eisensteina trzeba bowiem sytuowaé
nia pograniczu réznorodnych dziedzin aktywnosci ludzkiej i specy-
ficznych dla nich metod. Nie tylko cele, lecz takze metody nauki
i spuki moga by¢, jego zdaniem, podobne. Pisal: ,Nie chcemy
| przeciwstawia¢ nauki sztuce. Pragniemy je iloSciowo
p&ownywaé jako jeden rodzaj spotecznie oddziatujacych czyn-
ikow™*.
Mkzadaniu temu najpelniej jest w stanie sprosta¢ film — synteza
asiagnie¢ nauki, rozwiazan technicznych oraz spadkobierca tradycji
 pumanistycznej. Tworczo§¢ filmowa, jaka jest rezyseria, sprowadza
sig przeciez do ,organizacji $wiadomodci widza” przez ,zor-
- ganizowanie tworzywa”. A najwigksze mozliwosci w tym zakresie
“ma film intelektualny, kt6rego podstawe stanowi montaz intelek-
@tny niczo Eisensteinowska koncepcja montazu intelektualnego
odzi si¢ z montazu atrakcji, jest jednak jego rozbudowaniem
jwzbogaceniem. Montaz atrakcji nakierowany byl przede wszyst-
kim na reakcje typu fizjologicznego. ,,Gdybym w tym czasie
posiadat wickszg wiedze o nauce Pawtowa — napisze Eisenstein po
 latach — wéwczas swa 'teori¢ montazu atrakcji’ nazwatbym teorig
~ bodZcéw artystycznych.”’
- Montaz intelektualny nie apelowal wytacznie, jak mozna by
z nazwy wnioskowaé, do sfery racjonalnej cztowieka. Eisenstein
- rozwijat koncepcje montazu atrakcji w kierunku potaczenia reakcji
~ emocjonalnych i estetycznych z racjonalnymi. Dazyt w ten spos6b
dosyntezy ,.filmu emocjonalnego, dokumentalnego i absolutnego”,
~ do stworzenia filmu nowego typu.
Realizacji tego zamierzenia stuzyt pomyst budowania innej niz
~ dotychczas frazy montazowej: w miejsce zasady dominanty (prze-
wagi elementu obrazowego, dzwickowego czy kolorystycznego)
- pojawia si¢ zasada nadtonu. Eisenstein rozumial przez nia
- mlenie bodZcow, ktore niezaleznie od udziatu poszczegélnych
- Skladnikow doprowadzi do pozadanej sity oddziatywania. ,,Za
podstawow3 cechg frazy montazowej — pisze — przyjeto sumaryczny
- ostateczny jej efekt wywotany w korze moézgowej, niezaleznie od
: 1o, jakimi drogami dotarly tam wszystkie bodzce.”* Zaréwno
~ WManifescie w sprawie filmu diwigkowego, jak i w wielu innych
F“%ch Eisenstein uznawat za tworcza jedynie zasadg kontrapunk-
lﬁ lowego taczenia obu warstw. Znany jest przyktad ze skrzypiacym
-_an. o kiérym rezyser powiada, ze mogt zaczaé¢ funkcjonowac
Eﬂﬂziele sztuki filmowej od momentu, w ktérym skrzypienie
- badzielone zostato od obrazu buta i zwiazane z twarza stuchajacego
towieka. Podobnie z kolorem, ktéry petni¢ powinien funkcje
HSpresyjna, a nie protokolarno-rejestracyjna. W notatkach zwiaza-
- WCh z realizacjg Iwana GroZnego kolor traktowany jest jako
K dramaturgiczny: obserwowa¢ mozna lini¢ narastania,
MZyzowania, kontrapunktowego wymieniania czerwieni, ziota
iczemi az po dominacj¢ w pewnych sekwencjach jednego z nich.
Ulatecznie dwie sekwencje Spisku bojaréw (druga cze$¢ Iwana
go) utrzymane s3 w jednolitej tonacji: z6ttej, gdy chodzi
kazanie uczucia zazdrosci, i czerwonej, gdy dominante
| gniew,
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Forma dziela to wlasnie calokszialt bodZcow fizjologicznych
i spolecznych materializujacych si¢ w danym utworze. P6Zniej,
w 1938 roku, zauwazy Eisenstein, ze réwniez ,,temat sam przez si¢”
moze oddziatywa¢ na odbiorce, niezaleznie od tego, w jakiej formie
bedzie podany. Za cel swej dziatalnoSci teoretycznej uznaje jednak
przede wszystkim rozwiazanie problemu, ,,jakimi Srodkami artys-
tycznymi spotegowaé mozna juz sam przez si¢ wzruszajacy temat
lub tre§¢ do najwyzszego stopnia oddziatywania””.

Stowo ,,tre§¢" — uzyte tutaj w znaczeniu potocznym — pojawia si¢
w pismach Eisensteina raczej rzadko, co wynika wiasnie z na-
stawienia na poszukiwanie metod formalnych, skutecznych w pro-
cesie oddziatywania. Jego rozumienie tresci najlepiej moze charak-
teryzuje stwierdzenie z artykutu Perspektywa: ,,Zasada organizacji
mys§lenia stanowi faktycznie tre$é utworu”',

Nasuwa si¢ skojarzenie ze znanymi sformutowaniami Marshalla
McLuhana. U obu przedmiotem uwagi jest wia§nie sposéb or-
ganizacji myslenia odbiorcy, pozostajacego pod wpltywem okres-
lonego typu komunikatu. McLuhan usituje jednak przede wszyst-
kim okreSli¢ istote badanego zjawiska i dotrze¢ do obiektywnych
praw rzadzacych tym procesem. Jego uwaga nakierowana jest na
analiz¢ réznic charakterystycznych dla kontaktu cztowieka z po-
szczegblnymi mediami, Natomiast Eisenstein koncentruje sig raczej
na odkryciu cech wspdlnych filmu z przekazem stownym, pismem
lub teatrem w celu poréwnania sily ich oddziatywania. Uwaza film
za Srodek o sile najwigkszej (co zresztg jest zgodne z rozumieniem
McLuhana, ktéry umiescit film w grupie mediéw ,,goracych™). Jesli
jednak McLuhan sugeruje odbiorcom dazenie do swoistej réwno-
wagi percepcyjnej przez obcowanie z réznymi mediami, to Eisen-
stein pozostaje entuzjasta filmu jako medium najsprawniejszego.

Gdyby szuka¢ dla tej postawy wsparcia w tradycji, nalezaloby
siegna¢ przede wszystkim do Platona i wywodzacej si¢ z niego
wiasnie tradycji retoryki. Najistotniejsza wydaje si¢ tu zwlaszcza
odmiana retoryki przekonujacej, ktora zakiada, ze méwca zna
prawdg i Ze przy pomocy dostgpnych sobie §rodkéw oraz znajomo-
Sci natury ludzkiej usiluje odbiorc¢ do tej prawdy przekonac.
W polemice z dokumentalna metodg Dzigi Wiertowa, Eisenstein
pisat: ,,«Kino-Oko» to nie tylko symbolokre §lone go widze-
nia, lecz takze symbol okre§lonego rozwazania. Tymczasem nam
potrzebne jest nie rozwazanie lecz dziatanie. Potrzebne nam jest nie
«Kino-Oko», lecz «Kino-Pigéé»"""",

W swojej analizie typéw metafory charakterystycznej dla twor-
czosci Eisensteina, Wieslaw Godzic" pisze o zalozonej w jego
poetyce biernej postawie widza. Upatruje w tym istotna sprzeczno$¢
migdzy pogladami teoretycznymi Eisensteina a jego praktyka
rezyserska. MozZna si¢ jednak zastanawiaé, czy taka sprzeczno$é
naprawde zachodzi. W teorii Eisensteina méwi si¢ wprawdzie
o aktywnosci widza, zada si¢ od niego rozumowania, zestawiania
obrazéw i kojarzenia pojeé, caly jednak materiat filmowy zor-
ganizowany jest w taki sposéb, ze widz powtarza drogg twoérczg
przebyta wczesniej przez rezysera. A wigc jego aktywno$¢ miesci
si¢ w §cile okre$lonych ramach. Godzic na przyktadzie precyzyjnie
przeprowadzonych analiz metafor PaZdziernika wykazuje ograni-
czenie w tym filmie sfery ,,wolnoéci widza”. Mozna by, prowadzac
analogiczne rozumowanie, zastanowié si¢ réwniez nad zagad-
nieniem wolnoéci tworcy., Wydaje si¢, ze i tu ,,odkrywanie”,
penetrowanie rzeczywistoSci nie jest celem sztuki. A w kazdym
razie nie daloby si¢ chyba obronié tezy o specyficznej prawdzie
artystycznej odkrywanej przez dzielo. Poetyka filmu i jego jezyk
maja bowiem charakter stuzebny, szczeg6lnie wobec ideologii.

Ukierunkowana pragmatycznie poetyka Eisensteina przezwycig-
za opozycj¢ migdzy nauka i sztuka, intelektem i uczuciem,
rozrywka i sztuka. Czy jednak cena, jaka si¢ za to placi, nie jest
autonomia sztuki wiasnie?
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