Strajk Siergieja Eisensteina,
czyli atrakcyjnos¢ ideologii

JAROStAW TWARDOSZ

Filmy radzieckie lat 20. uktadaja si¢ w odmienny wobec catej kinematografii
Swiatowej model kina, w ktérym brak fabuly i konwencjonalnej dramaturgii zostat
zastgpiony retoryka propagandowa. Strategie narracyjne byly podporzadkowane
potrzebie skonstruowania przekazu perswazyjnego. Relacje przyczynowo-skutko-
we zachodzace migdzy wydarzeniami stuzyly nie tyle zapewnieniu ciaglosci
opowiadania, ile logice ideologicznej argumentacji. Potrzeby wywodu decyduja,
czy rezyser poshuzy sie w filmie realistycznym obrazem, czy jego deformacja,
przerysowaniem, trickiem. To typ narracji retorycznej o stylistyce awangardo-
wej, gdyz twoércom radzieckiej szkoly montazu przyswiecala idea potaczenia
rewolucji proletariackiej z rewolucja w sztuce. Chcieli radykalnie zerwa¢ z tra-
dycja rosyjskiej kinematografii i dominujaca w sztuce iluzja rzeczywistosci.
Z drugiej strony marksizm-leninizm begdacy ideologia klasowa potrzebowat swo-
jego klasowego obrazu '. Pelnometrazowy debiut rezyserski Siergieja Eisensteina
Strajk z 1924 roku jak w soczewce skupia te wszystkie tendencje. Jest jednozna-
cznie agitacyjny i propagandowy, a réwnoczesnie $cieraja si¢ w nim réznorodne
awangardowe koncepcje artystyczne. Strajk, mimo nieustannej obecnosci technik
deziluzyjnych, ktére nie pozwalaja widzowi poczud, ze znajduje si¢ wewngqtrz
opowiadane;j historii, poddaje go szokowi emocjonalnemu. Przesledzenie, w jaki
sposéb ideologia marksistowska przejawia si¢ w filmie Eisensteina, a przede
wszystkim, w jaki sposob determinuje jego ksztatt formalny, wymaga odwotania
si¢ do sytuacji dwczesnego kina radzieckiego na tle kinematografii Swiatowe;.
Z drugiej strony nowatorstwo debiutu Eisensteina ma Zrédto w awangardowych
kierunkach dynamicznie rozwijajacych si¢ w teatrze i sztukach plastycznych Ro-
sji radzieckiej okresu NEP-u.

Jak podkresla Barry Salt, kinematografia radziecka lat 1919-1924, w aspekcie
technologicznym, artystycznym i pod wzgledem konstrukcji opowiadania filmo-
wego, wyraznie ustgpowala kinematografii francuskiej, niemieckiej czy amery-
kanskiej, a filmy realizowane w Rosji radzieckiej w tamtym okresie pod
wzgledem stylistycznym przypominaly filmy amerykarskie sprzed lat prawie
dziesieciu >. Do analogicznych wnioskéw doszed? tez pionier radzieckiej szkoty
montazu Lew Kuleszow, ktéry w pracy Sztuka filmowa podsumowal wiasne
doswiadczenia z tamtego ,,goracego” okresu: W zagranicznych filmach fotogra-
fia byta wyraZna, jasna, staranniej dobrani aktorzy, bardziej interesujqca i bo-
gatsza rezyseria. Sposrod filmow zagranicznych amerykariskie dostarczaty
najwiecej wrazen, cieszyly sie najwigkszym rozgtosem i wywotywaty najgtosniej-
sze oklaski. (...) Film rosyjski sktadat sie z niewielkiej ilosci dtugich fragmentow
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nakreconych z jednego miejsca. Film amerykariski tymczasem sktadat si¢ z bar-
dzo wielu krétkich czesci, zdejmowanych z réznych miejsc °.

Kuleszow oraz jego uczniowie i wspétpracownicy przeprowadzali liczne ana-
lizy poréwnawcze filméw amerykariskich i rosyjskich *. Na ich podstawie uznali,
ze podstawowym Srodkiem oddziatywania filmu nie jest tre$¢ poszczegdélnych
fragmentdw, ale ich organizacja, konstrukcja, odpowiednia kolejnos¢, czyli mon-
taz filmowy. Doszli do wniosku, ze im szybsze, bardziej rytmiczne jest nastep-
stwo scen, tym wiekszy efekt oddziatywania. Kuleszowowi nie wystarczato
jednak rytmizowanie filmu coraz krétszymi ujgciami, nie zadowalal si¢ pokazy-
waniem zdarzefi réwnoczesnych za pomoca technik montazu réwnoleglego. Wi-
dziat w montazu sil¢ pozwalajaca kreowaé nieistniejace w rzeczywistosci
zdarzenia, przestrzenie, sytuacje, krajobrazy. W Sztuce filmowej opisuje bardzo
nowatorski, jak na poczatek lat 20., eksperyment montazowy: Realizowatem
pewnq sceng. Brali w niej udziat Chochtowa i Oboleriski. Sfilmowatem ich w na-
stepujacy sposob. Chochtowa idzie ulicq Pietrowka w Moskwie koto sklepu ,,Mo-
strog”, Oboleniski idzie bulwarami nad rzekq Moskwq — odleglos¢ miedzy tymi
ulicami wynosi w rzeczywistoSci okoto 3 km. Zobaczyli sie, usmiechneli i pode-
szli do siebie. Spotkanie ich zostato nakrecone na bulwarze Prieczistienskim,
ktory znajduje si¢ w zupetnie innej czesci miasta. Nastepnie podali sobie rece na
tle pomnika Gogola i spojrzeli w innq strone; w tym miejscu wmontowalismy
kawatek z amerykariskiego filmu — Bialy Dom w Waszyngtonie. Kolejny kadr:
Chochtowa i Oboleriski znajdujq sie na Prieczistienskim bulwarze i postanawiajq
stqd odejs¢. Wchodzq na ogromne schody — w rzeczywistosci schody kosciota
Chrystusa Zbawiciela. Filmujemy te scene, montujemy i oto jaki rezultat: aktorzy
wchodzq do Biatego Domu w Waszyngtonie. Demonstrowalismy te fragmenty
i nikt nie miat watpliwosci, Ze Mostrog leZy nad brzegiem rzeki Moskwy, Ze miedzy
Mostrogiem i rzekq Moskwa przebiega Prieczistienski bulwar, gdzie stoi pomnik
Gogola, a naprzeciw pomnika — waszyngtoriski Biaty Dom. Nie byto tu Zadnych
trickow, Zadnej podwajnej ekspozycii, efekt osiqgnelismy wylqcznie przez odpowied-
niq organizacje materiatu, czyli metode jego filmowego opracowania ”.

Eksperyment ten ukazuje, jak wielka role Kuleszow przywiazywat do monta-
7u, dzigki ktéremu modgt catkowicie zmienié materiat filmowy. Uwidocznito si¢
w tym przekonanie, Ze operacje czysto syntaktyczne moga w duzej mierze decy-
dowac o ksztalcie i znaczeniu obrazéw filmowych. Kuleszow posunat si¢ jeszcze
dalej, prébujac za pomoca sklejek montazowych kreowaé zupelnie nowy wize-
runek czlowieka: Pokazatem mianowicie na ekranie dziewczyne siedzqcq przed
lustrem, ktora podkresila tuszem oczy i brwi, maluje usta, i wktada pantofle. Za
pomocq samego tylko montazu przedstawilismy t¢ dziewczyne tak, jak gdyby Zyta
ona naprawde, chociaZ w rzeczywistosSci taka dziewczyna nie istiata, poniewaz
sfilmowalismy usta jednej kobiety, nogi drugiej, plecy trzeciej, oczy czwartej.
Skleilismy te odcinki w okreslonej kolejnosci i mimo zachowania autentycznego
materiatu powstat zupelnie nowy cztowiek °.

Nie sposéb w tym miejscu nie wspomnie¢ o najstynniejszym doswiadczeniu
okreslanym mianem ,,efektu Kuleszowa”, a polegajacym na zestawieniu ujgcia
twarzy Iwana Mozzuchina z innymi uje¢ciami. Efektem powyzszych zabiegéw
mialo by¢ nadanie neutralnej twarzy aktora znaczenia w zaleznosci od charakteru
obiektu, na ktéry zdawal si¢ on patrze¢. Widz mial przypisywac aktorowi od-

60




STRAJK SIERGIEJA EISENSTEJNA

mienne uczucia, a ich Zrédlo stanowil montaz. Tasmy i fotogramy rejestrujace
.efekt Kuleszowa” zagingty. Niemozno$¢ jego bezposredniej weryfikacji do dzi-
siaj budzi watpliwosci, czy takowy efekt w ogdle zaistnial. Watpliwosci pogle-
biaja kilkakrotnie czynione préby powtdrzenia eksperymentu pioniera
radzieckiej szkoly montazu ’. Niezwykle istotny jest jednak aspekt wptywu do-
Swiadczen Kuleszowa na praktyke realizatorska innych twércéw, a szczegdlnie
Eisensteina. Nieco paradoksalne, ale i znamienne moze si¢ wydac to, iz punktem
wyjscia dla Kuleszowa i jego wspoéipracownikdw byto konwencjonalne kino
amerykarnskie, ktére stopniowo i konsekwentnie dazylo do modelu ciaglosci nar-
racyjnej. Swiadomy wptywu kina amerykariskiego byt réwniez Eisenstein, cze-
mu dat wyraz w tekscie z lat 40. Dickens, Griffith i my, w ktérym starat sie
opisaé genealogie ksztattowania si¢ form montazowych ®. Pierwowzorem miata
by¢ konstrukcja powiesciowa Dickensa, z ktérej korzystat Griffith i na podstawie
ktérej zaczal stosowaé w filmach zblizenia, nastgpstwo planéw, montaz réwno-
legly itp. Griffith z kolei stat si¢ dla Rosjan wzorem, mistrzem montazu réwno-
legtego, ktéry wedtug nich bardzo silnie dziala na odbiér emocjonalny. Dla
Eisensteina filmy Griffitha sa jedynie inspiracja, uwaza on kino radzieckie dru-
giej polowy lat 20. za wyrastajace ponad dualistyczna estetyke montazu Griffit-
ha: Dla nas montaz stat sie narzedziem, ktore pozwolito nam osiqgnac jednos¢
wyzszego rzedu — poprzez obraz montaiowy dojs¢ do monistycznej koncepcji
ideowej, obejmujqcej wszystkie elementy, szczegdly i detale dzieta filmowego °.
Nowy model kina zaproponowany przez Rosjan w potowie lat 20. powstat
w opozycji do przedrewolucyjnej kinematografii. Nieche¢ do tradycji, o ktdrej
wspomina Kuleszow, wynikata gtéwnie z zapdzZnienia technologicznego i estety-
cznego. Stad braki na wlasnym gruncie sktaniaty Rosjan do wnikliwych analiz
filméw zagranicznych. Z drugiej strony zapleczem dla kina okazaty si¢ nowator-
skie, awangardowe tendencje w sztukach plastycznych i w teatrze dwczesnej
Rosji. Ferment artystyczny spod znaku kierunkéw elitarnych, antymimetycz-
nych, trudnych w powszechnym odbiorze (takich jak futuryzm, konstruktywizm
czy kubizm), stat si¢ Zrédtem inspiracji dla kina skierowanego w swej istocie do
masowego odbiorcy. Byt to bardzo niezwykty moment w historii filmu, gdyz tak
duzy wptyw awangardy na cata kinematografi¢ narodowa nie zdarzyt si¢ nigdy
wczesniej i nigdy pdZniej. Préba stworzenia nowego sposobu prowadzenia opo-
wiadania filmowego i nowej estetyki na podstawie radykalnych, awangardowych
wzorcOw okazala si¢ zadaniem fascynujacym, ale bardzo karkotomnym.

Aokl

Od doswiadczen scenograficznych i teatralnych mieszczacych si¢ w estetyce
futurystyczno-konstruktywistycznej rozpoczal dzialalno$¢ artystyczna Siergiej
Eisenstein. Zwiazat si¢ z teatrem Proletkultu, ktéry od 1921 roku zblizal si¢ do
kierunkéw awangardowych: futuryzmu, konstruktywizmu i produktywizmu.
Wspomina o tym Tadeusz Szczepaiiski: (...) w moskiewskim Proletkulcie (...)
Stanistawski wyktada swojq metode, a obok niego Meyerhold propaguje powsta-
ta w opozycji do tej metody biomechanike. Foregger mowi o teatrze futurystycz-
nym, a Michait Czechow o filozofii hinduskiej, odbywajq sie takze sesje na temat

freudyzmu i marksizmu "°.
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Eisenstein rozpoczat wspoélprace z Proletkultem od zaprojektowania sceno-
grafii do spektaklu Meksykanin wedlug opowiadania Jacka Londona. W jej sce-
nicznej realizacji zderzyly si¢ dwie przeciwstawne poetyki: teatru MCHAT
wyrazajaca si¢ w psychologizujacej grze aktorOw oraz teatru awangardowego
reprezentowana przez kubistyczno-futurystyczng scenografie.

Eisenstein przez dziewig¢ miesigcy uczeszczat tez na kurs rezyserii teatralnej
prowadzony przez Wsiewoloda Meyerholda. Meyerhold w tamtym okresie szu-
kat nowatorskich rozwiazan scenograficznych i eksperymentowat z nowymi sty-
lami gry aktorskiej. Wynikiem tych poszukiwan byto opracowanie biomechaniki
— teorii gry aktorskiej zrywajacej catkowicie z psychologizujaca koncepcja Sta-
nistawskiego. Zatozenia biomechaniki opieraly si¢ na zmechanizowaniu ruchéw
i gestow aktora, sprowadzeniu ich do poziomu, na ktérym mozna je racjonalnie
i precyzyjnie opisaé. W ten sposéb aktor miat si¢ sta¢ narzedziem w petni pod-
danym woli rezysera.

Eisenstein, dalej szukajac twodrczej inspiracji, rozpoczal, jako scenograf,
wspoélprace z prowadzonym na wzér commedia dell’ arte teatrem Nikolaja Foreg-
gera. U Foreggera spotkal si¢ z koncepcja ,,music-hallizacji” teatru polegajacej
migdzy innymi na wprowadzeniu do spektaklu ekscentrycznych popiséw tanecz-
no-akrobatycznych, ktére mialy by¢ wyrazem ironicznej postawy Foreggera wo-
bec wspdtczesnego mu teatru. Dzigki tej wspotpracy Eisenstein nawigzatl kontakt
z piotrogradzka Fabryka Ekscentrycznego Aktora (FEKS) i uczestniczyt w pracy
nad jej pierwszym przedstawieniem — OZenkiem Gogola. Spotkat si¢ tam z po-
mystem wprowadzenia filmu do spektaklu teatralnego i koncepcja gruntownego
»przerabiania” klasyki — OZenek na plakacie reklamowano hastem ,,elektryfikacji
Gogola”.

Od 1923 roku datuja si¢ kontakty Eisensteina z Lewym Frontem Sztuki (LEF)
— niezwykle radykalnym stowarzyszeniem propagujacym podporzadkowanie
sztuki potrzebom rewolucyjnym. Utozsamienie sztuki z produkcja w LEF-ie za-
owocowalo estetyka produktywistyczna i przekonaniem, ze relacja miedzy sztu-
ka a rzeczywistoscia nie polega na odwzorowaniu rzeczywistosci, ale na
przeksztalceniu jej w twdrczym procesie. Antyfikcjonalizm LEF-u sklonit Eisen-
steina do przemyslert na temat miejsca i roli fikcji w sztuce. W tekscie Jak zosta-
tem rezyserem filmowym Eisenstein wspomina: Zewszqd dochodzita niecichngca
wrzawa na ten sam temat zniszczenia sztuki, likwidacji jej gtownego przymiotu —
obrazu i zastqpienia go materiatem i dokumentem, jej tresci bezprzedmiotowo-
Sciq, jej materii — konstrukcjq, stowem — miast sztuki — praktyczna, realna prze-
budowa Zycia bez posrednictwa fikcji i basni "'

Eisenstein powrdcil do Proletkultu, gdzie miat mozliwos$¢ wystawienia swo-
jego pierwszego samodzielnego spektaklu. Wybrat Medrca — sztuke klasyka ro-
syjskiego dramatu realistycznego Aleksandra Ostrowskiego . Gruntowne
,przerabianie” rosyjskiej klasyki w duchu awangardowym bylo zjawiskiem po-
wszechnym w tamtym okresie. Pomyst inscenizacyjny polegal na podporzadko-
waniu calej gamy teatralnych Srodkéw wyrazu nie tyle scenicznej realizacji
tekstu, ile emocjonalnemu i psychofizjologicznemu oddziatywaniu na widza.
Idea spektaklu, ktéry wszelkimi §rodkami dazy do niepodzielnego panowania
nad uwaga odbiorcy, a nawet stara si¢ wprowadzi¢ widza w obreb spektaklu,
bliska byla juz futurystom i koncepcjom teatralnym Meyerholda. U Eisensteina
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przybiera ona ksztalt teorii montazu atrakcji, w mysl ktérej atrakcja jest kazdy
agresywny moment spektaklu poddajacy widza zmystowemu lub psychologicz-
nemu oddziatywaniu, doswiadczalnie sprawdzonemu i matematycznie obliczo-
nemu na wywolanie okreslonego wstrzasu emocjonalnego . Koncepcja
Eisensteina okazuje si¢ bliska behawiorystycznej teorii Pawtowa i modnej w la-
tach 20. w Rosji radzieckiej refleksjologii, zaktadajacej ze u podstaw wszelkich
proceséw psychicznych tkwi odruch bezwarunkowy, reakcja organizmu na bo-
dziec zewnetrzny. Rodzi si¢ w ten sposob przekonanie, ze odbiorcag mozna w pet-
ni sterowac, dowolnie wptywac na jego reakcje. Rola sztuki jest zmuszanie widza
do patrzenia tylko na to, co oferuje autor, atakowanie i obezwladnianie odbiorcy,
a w koricu ksztattowanie jego zachowania.

WyraZnie mechanistyczne traktowanie sztuki i widza gleboko wptyneto na
ksztatt calej tworczosci rezysera, zadecydowato o kierunku poszukiwan filmo-
wych §rodkéw wyrazu i sposobach konstruowania narracji.

W ramach teatru Proletkultu Eisenstein zrealizowal jeszcze dwa przedstawie-
nia: Styszysz Moskwo i Maski przeciwgazowe, oba wedtug pomystu propagatora
sztuki skrajnie agitacyjnej, Siergieja Tretiakowa. Obie sztuki reprezentuja poety-
ke tendencyjnego, plakatowego realizmu. W ich realizacji Eisenstein po raz pier-
wszy podjal si¢ zobrazowania klasowego konfliktu migdzy proletariatem
a burzuazja. Na wiele lat konflikt ten stanie si¢ podstawowym schematem dra-
maturgicznym jego filméw. W omawianych spektaklach odnajdziemy réwniez
starcie dwoch konwencji przedstawiania: groteskowo-satyryczno-ironicznego
opisu przedstawicieli burzuazji z emocjonalno-tragicznym sposobem prezentacji
loséw bohateréw proletariackich. W Styszysz Moskwo, oprécz stosowania styli-
styki dramatycznej na przemian z groteskowa, Eisenstein, charakteryzujac po-
szczegélne postacie, postuzyl si¢ metoda maski aktorskiej. Miata ona
funkcjonowaé na zasadzie symbolu i rownoczes$nie podkresla¢ odejscie od kla-
sycznej motywacji psychologicznej. W Strajku maska aktorska przerodzi sig¢
w typazowa koncepcje gry aktorskiej. Akcje Masek przeciwgazowych — jednego
z pierwszych w Rosji radzieckiej dramatu produkcyjnego — rezyser umieszcza
w scenerii autentycznej gazowni miejskiej, wplatajac fabule spektaklu w rytm
codziennej dziatalnosci zaktadu '*.

ekl

Wyjscie poza przestrzen sceny teatralnej w Maskach przeciwgazowych meta-
forycznie zapowiada porzucenie przez Eisensteina praktyki teatralnej na rzecz
rezyserii filmowej. W 1924 roku powstat Strajk, ktéry miat by¢ pierwotnie piata
czgScia rozbudowanego cyklu Ku dyktaturze, prezentujacego metody i techniki
walki proletariatu z kapitalizmem. Film zostal podzielony na sze$¢ aktéw przed-
stawiajacych narodziny, przebieg i sttumienie robotniczego strajku.

W fabryce (miejsce ani czas akcji nie jest blizej okre§lone) zostaje skradziony
kosztowny mikrometr. Robotnik Jakow Strongin — niestusznie oskarzony o kra-
dziez — popelnia samobdjstwo. Wydarzenie to staje si¢ pretekstem do wybuchu
niezadowolenia zatogi fabryki, co przeradza si¢ w strajk. Strajk si¢ przedtuza,
robotnikom koricza si¢ Srodki do zycia, a policja z inspiracji wlascicieli fabryki
dopuszcza sie licznych prowokacji. W finale filmu strajk zostaje krwawo sttu-
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miony. Mamy tutaj bardzo wyraznie nakre§lone przeciwstawne sily: robotnikéw
i grupg antagonistyczna, czyli przedstawicieli burzuazji. Robotnicy daza do jasno
okreslonego celu — poprawy warunkéw pracy, a posrednio (co wyraznie sugeruje
Eisenstein) do przejecia wladzy i zmiany stosunkéw wtasnosci. W wyniku serii
wydarzeni ukazujacych narastajacy konflikt obu grup, wzmocniony jeszcze prze-
ciwstawieniem dobrego, prawego (robotnicy) ze ztym, zdemoralizowanym (wla-
Sciciele fabryki, policja), raz jedna, a raz druga strona zyskuje przewage.
Dramatyczna kulminacj¢ stanowi masakra robotnikéw. W calym filmie tatwo
dostrzec progresje dramaturgiczna, polegajaca na przeplataniu scen o duzym ta-
dunku emocjonalnym, zwieficzonych czastkowymi kulminacjami, ze scenami,
w ktérych napigcie wyraZnie opada. Przemienno$¢ patosu i liryzmu widaé w sce-
nie korniczacej drugi akt, w ktdrej ekspresyjnie ukazany wybuch strajku jest ze-
stawiony ze sceng rozpoczynajaca akt trzeci, ukazujaca w konwencji wiejskiej
sielanki spokojny poranek w robotniczej osadzie.

Powyzsza charakterystyka struktury dramaturgicznej nie oddaje jednak istoty
filmu, polegajacej na przezwycigzeniu fabularnych ograniczen i na prébie pre-
zentowania idei za pomoca poje¢ obrazowych. Strajk w zalozeniu samego rezy-
sera mial reprezentowaé marksistowsko-materialistyczna metode ukazania walki
proletariatu z burzuazja, ale nie w ujeciu historycznym i jednostkowym, a uni-
wersalnym. Wprawdzie napis wiericzacy film zawiera odwotanie do konkretnych
wydarzeni — robotniczych strajkéw w Lenie, Jarostawiu czy Kostromie, ale ma to
tylko wzmocnié retoryczna wymowe catosci. Film nie miat by¢ opowiadaniem
o powyzszych strajkach, a interpretacja materiatu historyczno-rewolucyjnego.
Miat stanowi¢ syntez¢ pojecia strajku. Rezyser chciat odkry¢ logike rzadzaca
procesami ekonomiczno-spotecznymi prowadzacymi do walki i ukazac jej tech-
niki oraz metody jako ,,zywy”, plynny proces, niedajacy si¢ uja¢ w tradycyjne
struktury i normy. Dlatego tez uzyte srodki stylistyczne i kompozycja filmu mia-
ly przeciwstawia¢ si¢ wszelkim powszechnie uznanym i stosowanym zasadom
dramaturgicznym. Eisenstein byl przekonany, ze odnalazt wtasciwa z marksistow-
skiego punktu widzenia form¢ ujecia catosci historyczno-rewolucyjnego materia-
tu, o czym pisal w tek$cie podsumowujacym realizacj¢ Strajku: Rewolucyjna
forma jest niczym innym jak produkcjq nalezytych chwytow technicznych, za
pomocq ktorych nastepuje konkretyzacja nowego spojrzenia i ujecia rzeczy i zja-
wisk .

Dalej Eisenstein podkreslat, ze stworzenie nowej sztuki nie odbywa si¢ przez
poszukiwanie form odpowiadajacych nowej tresci, lecz przez logiczne poznanie
wszystkich faz technicznego procesu wytwarzania dzieta sztuki w zaleznosci od
panujacej ideologii. Strajk przyjmuje wigc ksztatt agitki, plakatu, apelu, ktére to
formy samymi obrazami atakuja zmysly i emocje widza. Posrednictwo tradycyj-
nie rozumianego opowiadania wydaje si¢ tu zbe¢dne, a nawet niewlasciwe. Pro-
gramowo awangardowy i afabularny film Eisensteina nie do korica jednak zrywa
z zasadami klasycznej dramaturgii, co szczegdlnie dobrze widaé w Srodkowej
czgSci ujawniajacej jakby wahanie Eisensteina co do jasnosci i czytelnosci pro-
wadzonego wywodu.

Przyktadem niech beda tutaj obecne w filmie zaskakujace rozwiazania styli-
styczne. Nietypowa stylistyke zapowiadaja juz pierwsze ujgcia prezentujace fa-
bryke, stanowiace ekspozycje okreslajaca miejsce akcji. W kilkunastu bardzo
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krétkich ujeciach widzimy kominy fabryczne, ktére w przenikaniu zmieniaja si¢
w uSmiechnigtya twarz wlasciciela fabryki. Kolejne ujgcie pokazuje dynamiczna
krzatanine pracownikéw w biurze, a potem nastepuje powolna jazda kamery fil-
mujaca z géry pracg w ogromne;j hali. Pojawia sie napis informujacy, ze w fabry-
ce wszystko jest w porzadku, a zaraz po nim stowo HO (ale). Litery tego wyrazu
zaczynaja si¢ poruszac, zachodza na siebie, przeksztalcaja si¢ w wirujace koto,
ktére w przenikaniu zmienia si¢ w koto napgdowe jakiejS maszyny. W nastep-
nym ujeciu widzimy wielkie fabryczne okno, za ktérym na kilku poziomach
poruszaja sie robotnicy. Kolejna seria ujgc jest najdziwniejsza: Eisenstein poka-
zuje katuze, ktérej powierzchnia odbija znane z pierwszego uj¢cia kominy fabry-
czne. Na ich tle pojawiaja si¢ szepczacy co$ do siebie, poruszajacy si¢ do tylu
robotnicy. Kolejne obrazy przedstawiaja spiskujacych robotnikéw i Sledzacego
ich kierownika. W jednym z tych ujeé spiskujacy robotnicy znajduja si¢ na
szczycie stalowej konstrukcji, filmowani sa natomiast z dohu.

W tej krétkiej ekspozyciji Eisenstein postuguje si¢ szerokim wachlarzem Srod-
kéw stylistycznych. Mamy ujgcia krecone pod réznymi katami, migdzy innymi
ujecia z dotu i z géry, stanowiace nowum w 6wczesnym kinie radzieckim '°.
Pojawia si¢ tez jazda kamery i ruch wsteczny. Eisenstein stosuje obszerny zakres
planéw, zestawia je kontrastowo, taczy ze soba za pomoca montazu cigtego lub
przenikan. Stosuje wstawki montazowe i zdjecia trickowe, zmieniajac ksztalt
napisu filmowego i przeksztalcajac obraz tafli wody w widok fabryki. Kompo-
zycja wielu kadréw ukazujacych fabryke, rozpedzone maszyny, stalowe konstru-
kcje maja uwydatni¢ mechanistyczny charakter filmowanych przedmiotéw.
Ksztalt kadrow sugeruje abstrakcyjnos¢ ukazywanych elementow rzeczywistosci
i bliski jest konstruktywistycznej i rewolucyjnej estetyce. Rewolucjonizowanie
sztuki w tamtych latach w rozumieniu Eisensteina polegalo na korzystaniu z in-
nych sztuk, na przyklad teatr czerpal wiele z literatury, malarstwa, muzyki. Re-
wolucyjnos$¢ Strajku byla posunigta o krok dalej, gdyz jego nowatorstwo
polegato na wykorzystaniu materiatu pochodzacego nie ze sfery zjawisk artysty-
cznych, a bezposrednio praktycznych. Eisenstein siggnat po forme inspirowana
procesem produkcyjnym. Istota prezentacji proceséw produkcyjnych w sposéb
podkreslajacy ich dynamike, mechaniczno$é, totalnos$¢ nie polegata wytacznie na
samym wyjsciu poza sfer¢ estetyki, ale na tym, Ze z materialistycznego punktu
widzenia bezbtednie wybrana zostala ta sfera, ktorej zasady jedynie okresli¢
mogaq ideologig form sztuki rewolucyjnej, podobnie zresztq jak okreslity i rewolu-
cyjng ideologie w ogdle — a wigc ciezki przemyst, produkcja fabryczna i formy
procesu produkcyjnego .

Pierwsze ujecia Strajku w niewielkim stopniu petnia role ekspozycji, ktérej
funkcja jest dostarczenie precyzyjnej informacji o prezentowanej historii. W fil-
mie Eisensteina zamiast ekspozycji i zawigzania akcji (w sensie dramaturgicz-
nym) mamy do czynienia z zapowiedzia stylu, ktéry obecny bedzie w calym
filmie. To styl o rodowodzie awangardowym, odmienny od stylu typowego dla
owczesnego kina amerykanskiego czy europejskiego. Pierwsze kilka minut sta-
nowi manifestacje pogladow rezysera, jest wykladnia jego rozumienia roli i fun-
kcji kina. Ujawnia si¢ tutaj futurystyczny rewolucjonizm wymierzony
W przyzwyczajenia percepcyjne widza — miat to by¢, jak pisal sam Eisenstein,

499,

,film-pigs¢”: Potrzebne jest nam nie ,,Kino-Oko”, lecz ,, Kino-Pies¢”. Film ra-
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dziecki winien grzmocic po tbie. (...) Walic filmem — piesciq po czaszkach, wali¢
az do ostatecznego zwycigstwa, a zwlaszcza teraz, kiedy grozi niebezpieczenstwo
zalewu rewolucji przez mieszczaristwo i byt codzienny, walic jak nigdy .

Motywacja konstrukcji ekspozycji Strajku jest zewnatrztekstowa, a w termi-
nologii neoformalnej okres§lona jako artystyczna i transtekstualna. Aczkolwiek
Eisenstein uznalby raczej motywacje tu obecna za realistyczna, gdyz realizm
w jego przekonaniu byt kategorig natury ideologicznej, a nie prosta reprodukcja
o cechach obiektywnego opisu. Rzeczywisto§¢ w rozumieniu ideologii marksi-
stowskiej mozna okresli¢ mianem procesu determinowanego zjawiskami na-
tury ekonomicznej, spotecznej i politycznej. Realizm jest wiarg w taki obraz
Swiata, a realistyczne jest to, co wyraza marksistowska teori¢ poznania, czyli
reprezentuje ideologiczna interpretacje rzeczywistosci. Okreslenie motywacji
jako zewnatrztekstowej i artystycznej bynajmniej nie jest sprzeczne z przekona-
niami Eisensteina, gdyz to, ze skorzystat z doswiadczen futurystéw i siggnat po
poetyke procesu produkcyjnego, w petni jest zgodne z ideologia sztuki rewolu-
cyjnej. Rezyser sam pisal, ze w Strajku poszedt droga rewolucyjnej akceptacji
wszystkiego, co w sztuce nowe. To metoda dialektycznego ujecia materiatu za
pomoca form, ktdre zostaly zaczerpnigte z tworzywa mu bliskiego lub catkowi-
cie odmiennego . Eisenstein odwotuje si¢ do tendencji obecnych w sztukach
plastycznych, literaturze i teatrze Rosji radzieckiej poczatku lat 20., gtéwnie do
futuryzmu i konstruktywizmu. Warto przypomniec, ze rdwniez futurysci nie trak-
towali realizmu jako reprodukcji. Odrzucali bezposrednie podobiefistwo czy na-
Sladownictwo, w zamian postugujac si¢ analogia, ktéra zapewniata tworcza
swobodg. Na plan pierwszy wysuwali fascynacj¢ materia, technika, mechaniza-
cja, dynamika i rytmem produkcji wielkoprzemystowej. Eisenstein zblizyl si¢ do
futuryzmu przez krétka wspélprace z FEKS-ami, ktérzy w manifescie Ekscen-
tryzm glosili:

Drzisiaj: Hasto: Do maszyn!

zgietk transporteréw

taricuchy
kota
rece
nogi
elektrycznos¢
rytm produkcji *°

Akcja trzech pierwszych aktéw osadzona jest na terenie fabryki, trudno jest
jednak wyrézni¢ spojna przestrzeri akcji. Fabryke pokazuje Eisenstein w serii
ekspresyjnych uje¢ rozpedzonych maszyn oraz robotnikéw obstugujacych te
skomplikowane urzadzenia. Wiele z tych uje¢ funkcjonuje jako wstawki, detale,
ktére nie lacza si¢ wprawdzie bezposrednio z sasiednimi ujeciami, ale tez nie
burza skadinad zwyczajnie skonstruowanej sceny. Rezyser nie opisuje konkret-
nego miejsca, ale za pomoca obrazéw tworzy pojecie abstrakcyjne. Tu nie chodzi
o konkretng fabryke, ale o jej ideg. Eisenstein eksponuje pot¢zne dZwigi, suwni-
ce, lokomotywy. Zgromadzenie spiskujacych robotnikdw umieszcza na ogromnej
hatdzie z kolejowych két i podktadéw. Catos¢ filmuje z dotu, co powoduje wy-
sunigcie na pierwszy plan optycznie powigkszonych stalowych két, wsréd kto-
rych nikna postacie robotnikéw. W tym miejscu ujawnia si¢ futurystyczna
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fascynacja Eisensteina tym, co mechaniczne, dynamiczne, bgdace w ciagtym
ruchu.

Powiazanie z estetyka ekscentryzmu rodem z Fabryki Ekscentrycznego
Aktora oraz wsp6lny rodowdd stylistyki i pomystéw realizatorskich Eisensteina
i cztonkéw FEKS-u widad, jesli si¢ porowna poczatek Strajku z powstata row-
niez w 1924 roku komedia Grigorija Kozincewa i Leonida Trauberga Przygody
Oktiabryny, ktérej akcja: (...) rozgrywata si¢ w miejscach najbardziej niezwy-
ktych — ekscentrycznych: na dachu jadgcego tramwaju, w samolocie, na kopule
Sw. Izaaka. (...) Byty tam zdjecia zwolnione i przyspieszone, odwrécone, poklat-
kowe, przeplatane rysunkami i animacjami

Zainteresowanie urbanizmem, technika, dominacja mechanistycznej wizji
Swiata sa zjawiskami bardzo charakterystycznymi dla pierwszych filméw ra-
dzieckiej szkoly montazu. Estetyka wielkoprzemyslowa nie wynika wylacznie
z futurystycznych inspiracji, jest rownoczesnie realizacja leninowskiego hasta
gloszacego, ze socjalizm to whadza Rad i elektryfikacja . Mechanizacje i ele-
ktryfikacj¢ uznawano za gtéwne Zrédto postgpu oraz podstawe, na ktérej mozna
budowaé komunistyczng wizje §wiata.

Zabawa z przeksztalcaniem napisu filmowego ma réwniez rodowdd futury-
styczny, wyrasta z typograficznych ekstrawagancji futurystéw. Uwazali oni gra-
ficzny ksztalt wiersza za réwnie istotny jak jego tres¢, dlatego w poezji
futurystéw pojawiaja si¢ kombinacje matych i wielkich liter, stowa przybieraja
ksztalt figur geometrycznych. Wiaze si¢ to z futurystycznym hastem ,,stéw na
wolnosci” okreslajacym sposéb pisania poezji .

Specyfike stylistyczna form montazowych obecnych w Strajku dobrze charak-
teryzuje scena samobdjstwa Jakowa Strongina. Trwa ona zaledwie 70 sekund,
a zawiera blisko 30 sklejek montazowych, co powoduje, ze Srednia dlugosé
ujecia w jej obrebie jest bardzo krétka, wynosi okoto 2,3 sekundy. W 6dwczesnej
Swiatowej produkcji filmowej coraz wyrazniej wprawdzie bylo wida¢ tendencje
do skracania ujec i zwigkszania liczby cig¢, a mimo to przyktad Strajku stanowi
ekstremum wczesniej niespotykane. Montaz w scenie samobdjstwa jest typowy
dla calego filmu i przybiera ksztalt twérczej metody, ktéra Eisenstein bedzie
wykorzystywat w nastgpnych filmach. Trudno przeceni¢ znaczenie tej metody.
Dlatego warto blizej przyjrze¢ si¢ scenie samobdjstwa, ktéra rozpoczyna sie
powrotem robotnika na stanowisko pracy, po oskarzeniu go przez przetozonych
o kradziez:

1. Plan ogdlny — jazda kamery filmujacej z goéry prace w hali fabryczne;.

2. Plan pelny — zatamany oskarzeniem o kradziez Strongin powraca na miej-
sce pracy.

3. Plan ogdlny — praca w hali fabryczne;j.

4., 5., 6., Pétzblizenia — robotnicy obstugujacy maszyny, ruch maszyn.

7. Detal — rece robotnika pracujacego przy imadle.

8. Pétzblizenie — ujecie siddme przechodzi w przenikaniu w 6sme, widzimy
posta¢ robotnika z poprzedniego ujgcia.

9. Plan pelny — plecy zgarbionego Strongina.

10. Plan ogdlny — rozpgedzone pasy napedowe maszyn w fabryce (ujecie
o czysto abstrakcyjnej kompozycji).

11. Detal — dlonie przekladajace pasek od spodni przez klamre.
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12. Plan og6lny — praca w hali fabryczne;j.

13. Zblizenie przewracajacego si¢ krzesta.

14. Detal — pasek od spodni zaciskajacy si¢ na maszynie.

15. Plan ogdlny — praca w hali fabryczne;.

16. Potzblizenie — pracujacy robotnicy co$ dostrzegaja.

17. Detal — stopy wiszacego robotnika, ujecie z przodu.

18. Potzblizenie — robotnicy ruszaja w kierunku, w ktérym patrza.

19. Zblizenie — stopy wiszacego robotnika, ujecie z tytu.

20. Zblizenie robotnikéw biegnacych w strong ciata.

21. Plan pelny — robotnik wspinajacy si¢ na ogromna maszyng, aby zdjacé
ciato.

22. Potzblizenie — robotnik odcina pas, na ktérym wisi ciato.

23. Plan pelny — robotnicy zdejmuja ciato kolegi.

24. Potzblizenie — robotnik odcina pas, na ktérym wisi ciato.

25. Plan ogdlny — rozpgdzone pasy napgdowe maszyn.

26. Plan pelny — robotnicy trzymaja cialo Strongina.

27. Zblizenie — twarz Strongina filmowana z gory.

28. Plan pelny — robotnicy pochylaja si¢ nad ciatem kolegi.

29. Potzblizenie — robotnik czyta pozegnalny list Strongina.

Eisenstein nie pokazuje samego aktu samobdjstwa, jedynie przygotowania do
niego i jego skutek. Nie widzimy doktadnie poczynan Strongina, wnioskujemy
o nich z szeregu ujg¢ — detali ukazujacych na przyktad dlonie przeplatajace pa-
sek, czy tez moment zaczepienia go o maszyng¢. Nie bytoby nic niezwyktego
w tych detalach, poniewaz mozna je uznaé za typowe ujgcia analityczne, brak
jednak w obrgbie catej sceny ujgé ustanawiajacych czy tez uje¢ w planach pet-
nych, ktére stanowityby odniesienie, kontekst powyzszych detali. Eisenstein po-
zornie stosuje tu montaz ze wzgledu na ,,punkt widzenia” postaci. W jednym
z ujec pracujacy robotnicy nagle coS$ dostrzegaja i kieruja wzrok na obiekt poza
kadrem. Nastepuje cigcie, po ktérym pojawia si¢ obraz bosych stép wiszacego
Strongina, filmowanych z przodu. W kolejnym ujeciu widzimy robotnikéw
zmierzajacych w kierunku tego, na co patrza. Cigcie, obraz wiszacych stép, tym
razem pokazanych z tytu. W nastgpnym ujeciu robotnicy staraja si¢ zdjaé wisza-
ce cialo, nadal wida¢ tylko nogi filmowane z tylu. Ekspresyjna wstawka bosych
stop ujetych z przodu, pozornie majaca stanowi¢ ujecie z punktu widzenia, a tym
samym przyczynic¢ si¢ do zapewnienia ciaglosci narracji, w rzeczywistosci burzy
te ciaglos¢. Funkcjonuje jako czynnik dezorganizujacy przestrzen filmowa, ale
nie dezorientujacy widza. W kinie zachodnim wstawka montazowa prezentujaca
punkt widzenia postaci stanie si¢ z czasem podstawowym elementem montazu
analitycznego, ktérego zasadniczym celem jest jasne i klarowne prowadzenie
opowiadania filmowego. Funkcja narracyjna jest w tym przypadku na pierwszym
planie. Eisenstein pokazuje, ze ten sam Srodek wyrazu moze stuzy¢ zgola od-
miennym celom. Omawiana wstawka funkcjonuje w Strajku jako element dra-
maturgiczny o duzym stopniu autonomii. Podobna rol¢ petni ujecie twarzy
Strongina zastyglej w poSmiertnym grymasie, bedace jedynym ujeciem twarzy
robotnika w obregbie catej sceny. Eisenstein filmuje odchylona glowe Strongina
z gbry, co powoduje deformacj¢ jego twarzy i zwigksza efekt oddzialywania
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emocjonalnego. Posuwa si¢ jeszcze dalej i sigga nawet po ikonografi¢ religijna,
gdyz ujecie prezentujace robotnikéw zdejmujacych cialo Strongina wyrazZnie jest
wzorowane na obrazach przedstawiajacych moment zdjecia ciata Chrystusa
z krzyza. Takich religijnych nawigzan jest w filmie wigcej. Dawid Bordwell
w swojej monografii Eisensteina wskazuje na podobieristwo sylwetek demon-
strantéw skrgconych pod naporem wody tryskajacej z wezy strazackich do posta-
ci chrzescijaiiskich megczennikéw

W calej scenie wielokrotnie pojawiaja si¢ ujecia rozpgdzonych maszyn, ktére
w zadnym stopniu nie posuwaja akcji naprzdéd. Stanowia czynnik intensyfikujacy
napigcie i dramatyzm, sa kontrapunktem dla centralnych w tej scenie zblizer
i detali. Wiele z tych ujeé pelni rolg wstawek, ktérych powiazanie z innymi uje-
ciami polega na podobienistwach graficznych i skojarzeniowych, na przyktad
obraz paska od spodni, na ktérym wiesza si¢ Strongin jest zestawiony z obrazem
rozpgdzonych paséw napgdowych maszyn. Eisenstein zastgpuje w ten sposéb
ciaglos¢ akceji ciaglosciag argumentacji. Scena samobdjstwa Strongina ma rowniez
reprezentowaé pojecie ogbélne — niesprawiedliwo$¢ i bezsilno$¢ robotnika
w $wiecie rzadzonym przez burzuazje¢. Nie chodzi o §mierc¢ konkretnego robotni-
ka, a o ,,uniwersalng prawde”. Celem jest wytworzenie przekonania o daremno-
$ci indywidualnych dziatari, poniewaz sukces jest mozliwy do osiagnigcia
dopiero w momencie zjednoczenia wysitkéw. Zgodnie z ideologia marksisto-
wska reprezentantem rewolucyjnej sitly moze by¢ tylko proletariat jako grupa.
W filmie wtasnie §mier¢ Strongina staje si¢ impulsem do zbiorowego wystapie-
nia robotnikéw przeciw burzuazji.

Bardzo dynamiczny, rytmiczny, szybki montaz wyrdznia sekwencj¢ prezen-
tujaca wybuch strajku, ktéra nastepuje tuz po scenie samobdjstwa. Poczatek
sekwencji to seria migawkowych ujeé pokazujacych zatrzymujace si¢ maszyny
i robotnikéw porzucajacych stanowiska pracy. Eisenstein, taczac ujgecia w roz-
nych planach, filmowane pod réznym katem, uniemozliwia ustanowienie ciagto-
Sci akcji. Na jej miejsce wprowadza asocjacje miedzyobrazowe, podobiefistwa
graficzne i rytmiczne, ktére staja sie¢ podstawowa zasada organizujaca materiat
filmowy. W obreb omawianej sekwencji Eisenstein wprowadza ujgcie-wstawke
upadajacych na podloge narzgdzi. Pojawia si¢ ono kilkakrotnie, stanowiac leit-
motiv catej sekwencji. Wstawka jest zrozumiala mimo braku ujecia kogos, kto
rzuca narzedzia, a fakt, ze upadaja po przekatnej kadru, sugeruje jednoznacznie,
ze zostaly rzucone. Eisenstein stawia ekspresyjny sens ujecia nad zapewnienie
ciaglosci montazowej; wywoluje dysonans, ale w zamian oferuje silnie dziataja-
cy chwyt, ktdry staje si¢ waznym elementem struktury narracyjnej filmu. Wstaw-
ka upadajacych narzgdzi jest zrozumiata dzigki kontekstowi. W nastgpnych
filmach FEisensteina liczba analogicznych wstawek montazowych wyraZnie si¢
zwigksza, rdwnoczesnie rezyser pozbawia je kontekstu wyjasniajacego ich zna-
czenie.

Charakterystycznym wyréznikiem Strajku sa pojawiajace si¢ w nim metafory
filmowe, czego przyktadem moze by¢ ujecie koniczace drugi akt. Na obraz roz-
pedzonego kota zamachowego zostaje nalozone zdjgcie robotnikéw, ktérzy po-
wolnym ruchem zaktadaja rece. W momencie gdy stoja juz z zatozonymi rgkami,
ruch kota staje si¢ coraz wolniejszy, az w koricu ustaje. Z naktadanymi zdjeciami
spotkamy si¢ rOwniez w scenie prezentacji tajnych agentéw policji. Eisenstein,
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opisujac ich, naktada na ich twarze obrazy zwierzat: sowy, lisa, buldoga, matpy.
W ten sposob wskazuje na metody, jakimi si¢ postuguja, ukrywajac swoja tozsa-
mos$¢ i dokonuje tym samym jednoznacznej oceny postaci. Powyzszy przyktad
doskonale prezentuje zamyst twérczy Eisensteina, polegajacy na zastgpieniu tra-
dycyjnego opowiadania szeregiem obrazowych pojec. Zamiast budowac chara-
kterystyke postaci i nada¢ im psychologiczng glebig, rezyser sigga po ikoniczne
znaki, jednoznaczne w wymowie. W tym miejscu wyraznie wida¢ ideg¢ calego
filmu polegajaca na stworzeniu retoryki obrazowej i postugiwaniu si¢ obrazami-
pojeciami jako atrakcjami silnie angazujacymi uwage i emocje odbiorcy.
Wigkszo$¢ wymienionych form i §rodkéw stylistycznych stanowi elementy
montazu atrakcji, ktory dominuje w strukturze catego filmu. Atrakcjami sg roz-
maite tricki montazowe, analizowane wcze$niej wstawki, ruchy i ustawienia ka-
mery, a nawet proba stworzenia za pomocg montazu iluzji dZwieku, na co zwraca
uwage Regina Dreyer-Sfard ». Tak si¢ dzieje w scenie tajnego zebrania robotni-
kéw upozorowanego na rozspiewany korowdd przy dZzwigkach harmonii. Efekt
iluzji dZwigku powstat przez zastosowanie podwéjnej ekspozycji: obrazu uczest-
nikéw zabawy w planie ogélnym z obrazem rytmicznie poruszajacych si¢ mie-
chéw harmonii ukazanych w duzym zblizeniu. Atrakcjg stanowi trick montazowy
polegajacy na prezentacji czterech fotografii tajnych agentéw, na ktérych posta-
cie zaczynaja si¢ poruszac, Smiac si¢ i gestykulowaé w strone widza. Nastgpnie
agenci przebierajg sie, wieszaja czgsci garderoby i rekwizyty na ramce fotografii
i znikaja z pola widzenia. Charakter wizualnej atrakcji ma scena §ledzenia kon-
spirujacego robotnika przez tajnego agenta, gdy widzimy w ogromnym zblizeniu
przesuwajaca si¢ raz w prawo, raz w lewo gatke oczna policyjnego agenta.
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W Strajku wiele atrakcji budowanych jest przez kontrastowe zestawienia.
Eisenstein przeplata sceny masowe ze scenami kameralnymi. Ruch mas ludzkich
zestawia z mechanicznym ruchem maszyn, sceny obrazujace gtdd robotnikow ze
scenami przyje¢ i zabaw wiascicieli fabryki. Najsilniej zasada kontrastowego
montazu uwidacznia si¢ w scenie finatowej, w ktérej zestawione zostaje rozstrze-
liwanie robotnikéw ze scenami uboju bydta w rzeZni. Zderzenie to budzilo kon-
trowersje, zmuszalo do przyjecia jednoznacznego stanowiska wobec
przedstawionych wydarzen. Eisenstein po raz pierwszy zmierzyt si¢ z préba
stworzenia abstrakcyjnej asocjacji pojeciowej za pomoca przedstawienia dwoch
konkretnych obrazéw, niepotaczonych wiezia przyczynowo-skutkowa czy czaso-
przestrzenna. Tadeusz Szczepariski uwaza, ze byla to obrazowa realizacja tropu
stownego a dokladnie metaforycznego zwrotu z jezyka rosyjskiego: ,krwawa
rzeZnia” *°. Sam Eisenstein tak wspominal realizacje finalowej sceny Strajku:
Masowe rozstrzeliwanie demonstrantow w finale, splecione z krwawymi scenami
w rzeZniach miejskich (w tym dziecinnym okresie naszego filmu brzmiato to zu-
petnie przekonywujqco i wywierato ogromne wraZenie!), stapiajq si¢ w metafore
filmowq rzeZni ludzkiej (...) choc jeszcze prymitywna, choc lapidarna — [byta to]
konsekwentna i swiadoma proba skojarzenia. Skojarzenia zmierzajacego ku te-
mu, by opowiedziec o rozstrzelaniu robotnikow nie tylko w sposob obrazowy, lecz
takze przez uogdlniajgcy plastyczny tok mowy, budzqcy analogie ze stownym
obrazem krwawej rzezni >’

Eisenstein, taczac sceny i sekwencje na zasadzie zderzen efektownych, kon-
trastowych i szokujacych obrazéw, lamie wszelkie istniejace konwencje estety-
czne i dramaturgiczne, uzyskuje niespotykane rozwiazania narracyjne. Istota
jego metody bylo zmuszenie widza do nowego, intensywnego sposobu odczuwa-
nia, przez wywarcie na nim gwattownej presji emocjonalnej (najlepszym jej
Zrédlem byty potaczenia uje¢ o charakterze naturalistycznym). Eisenstein nie
wywiddl koncepcji montazu atrakcji z istniejacej wczesniej praktyki filmowe;,
a opracowal go w catosci na podstawie wlasnych doswiadczen teatralnych.

Istotnym sktadnikiem struktury narracyjnej Strajku byla nowatorska a zara-
zem kontrowersyjna metoda postugiwania si¢ postaciami filmowymi. Najbar-
dziej zauwazalny jest brak gtéwnego bohatera i postaci centralnych, gdyz za
takowe nie mozna uzna¢ ani Strongina, ani robotnika szantazowanego przez
policje i zmuszonego do wydania przywddcéw strajku. W zamian Eisenstein
postuguje sie aktorska maska dziatajaca jak symbol. Dobrze uwidacznia to wspom-
niana juz scena upodabniania policyjnych agentéw do zwierzat. Podobny chara-
kter ma ujecie, w ktérym jeden z agentdw, w wyniku zastosowania przenikania,
zmienia si¢ w zebraka. Oprécz maski Eisenstein korzysta z typazu — fizjonomie
aktoréw stereotypowo maja reprezentowaé dany typ charakterologiczny, spote-
czny, zawodowy. W ten sposob ukazany jest dyrektor fabryki — otyly jegomosé
ubrany we frak i cylinder, z cygarem w zgbach i cynicznym u§miechem, bolsze-
wickie wyobrazenie stereotypu burzuja-kapitalisty. Robotnicy to zawsze postacie
muskularne, o pigknej szlachetnej fizjonomii. W finale, jak réwniez w scenie
wybuchu strajku, brak indywidualnego bohatera zostaje zastapiony masa ludzka
— réznorodng, dynamiczna, groZna. Rezygnacja z postaci pierwszoplanowych
stanowi istotng innowacj¢ w éwczesnym kinie, do dzisiaj jest niezwykle rzadko
spotykana, niesie ze soba trudne do przecenienia konsekwencje w prowadzeniu
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narracji filmowej. Sam Eisenstein podkreslat, ze wysunat sceny masowe na pier-
wszy plan, gdyz od strony plastycznej najlepiej prezentowaly ideologiczng zasa-
de uzycia formy odpowiadajacej danemu zamierzeniu twoérczemu: (...)
ilustrowaty one i dokumentowaty dialektyczng sprzecznosc istniejacq pomiedzy
owq zasadq a burzuazyjnq konwencjq filmowq (fabuta — bohater). Zastosowane
one zostaty z formalnego punktu widzenia zupetnie swiadomie, w nastepstwie
skonstruowania logicznej antytezy koncepcji filmowej burzuazyjnego Zachodu,
ktory niczym nas nie pociqga i ktoremu we wszystkim si¢ przeciwstawiamy #
Zaskakujace jest tu przekonanie Eisensteina, ze pozbawienie filmu indywidual-
nego bohatera powoduje intensyfikacje oddziatywania emocjonalnego na wi-
dzéw *. Z tego stanowiska rezyser z czasem si¢ jednak stopniowo wycofa.

Najczgsciej postac traktuje si¢ jako jedna z gtéwnych sit napgdowych opo-
wiadania, osrodek skupiania uwagi widza i czynnik generujacy jego zaangazo-
wanie emocjonalne. Posta¢ posredniczy w uzyskiwaniu informacji o $wiecie
przedstawionym, decyduje o postawie, jaka widz przyjmuje wobec prezentowa-
nych wydarzen. Murray Smith formutuje teze, ze postac jest kategoria, za pomo-
ca ktorej przekazywane sa widzowi okreSlone wartosci i przekonania, mozna ja
rozpatrywaé jako nosnik ideologii **. Zrédtem ideologii w filmie sg przekonania,
postawy moralne nabywane przez odbiorcg na podstawie §ledzenia loséw postaci
fikcyjnej. Ideologia jest pochodna konstrukcji fikcyjnej postaci i co za tym idzie,
zalezy od obecnosci lub braku zindywidualizowanego bohatera w filmie. Eisen-
steinowi bliski byt prawdopodobnie taki sposéb myslenia i przekonanie, ze indy-
widualny bohater jest wytworem kultury zachodniej i tym samym jest no$nikiem
ideologii burzuazyjnej. Samo wyeliminowanie postaci pierwszoplanowych ma
zapewnié¢ podatny grunt do zaszczepienia nowych idei. Eisenstein, pozbawiajac
nas posrednictwa fikcyjnych postaci, stara si¢ je zastapi¢ maksymalizacja napig-
cia emocjonalnego uzyskiwana dzigki szokujacym zestawieniom kadréw, chce
w ten spos6b wyzwoli¢ kino od tradycyjnej (burzuazyjnej) dramaturgii i repre-
zentujacych ja zasad estetycznych.

Mimo prezentacji modelowego wydarzenia rewolucyjnego, jakim jest robot-
niczy strajk, i potozenia duzego nacisku na kwesti¢ ukazania konfliktu klasowego,
ktéry mial prowadzi¢ do historycznie koniecznej walki proletariatu z kapitalizmem,
to w Strajku odnajdziemy wigcej rewolucji artystyczno-estetycznej niz rewolu-
cyjnych tresci spotecznych *'. Wezesna twérezosé filmowa Eisensteina byta silnie
zwigzana z awangardowymi kierunkami w sztukach plastycznych i w teatrze, ktore
na poczatku XX wieku mialy wyraZnie rewolucyjny charakter. Ich powstanie
i rozwéj nie byly zwigzane wylacznie z buntem wobec zastanych konwencji,
lecz gléwnie z uswiadomieniem sobie nowych perspektyw, nowych form wyra-
zowych. Przedstawiciele rosyjskiej awangardy bardzo chcieli potaczy¢ rewolucje
artystyczng z proletariacka. Tworzyli konstruktywistyczne projekty bolszewickich
symboli, propagandowe plakaty, ich wysitki okazaty si¢ jednak utopijne. Eisen-
stein nie réznil si¢ pod tym wzgledem od Majakowskiego, Meyerholda czy
Tatlina, z wyjatkiem tego, ze polem jego dzialania stata si¢ sztuka, ktérej skala
oddziatywania na odbiorce okazata si¢ nieporéwnywalnie wigksza niz malarstwa
kubistycznego. Eisenstein, przekladajac na film swoje fascynacje konstruktywi-
zmem i futuryzmem, wazy! si¢ podja¢ wyzwanie uczynienia z najbardziej maso-
wej sztuki XX wieku sztuki awangardowe;j.
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Awangarda rosyjska poczatku ubieglego stulecia dziatata w rzeczywistosci
Scisle okreslonej spotecznie, byla skierowana przeciw burzuazji, ale nie tyle
kwestionowata rzeczywisto$¢ burzuazyjna, ile zycie poddane wtadaniu dyskursu
burzuazji. Doswiadczenie awangardy artystycznej jest doswiadczeniem formy,
ktére konkretyzuje sie w kreowanych utopiach **. W centrum probleméw awan-
gardy sytuuje si¢ kwestia znaku i jezyka przybierajaca postac¢ utopii komunika-
cyjnej, ktéra dazy do zniesienia systemOw posredniczacych w komunikacji
spotecznej. Swiadomos¢ jezykowego charakteru sztuki, wysuwajaca sie na pierwszy
plan, prowadzi do uswiadomienia sobie roli formy jako jedynego posrednika
migdzy cztowiekiem a Swiatem. Dlatego struktura dziela awangardowego zawiera
sie w relacji utopii i formy oraz prowadzi ustawiczng gre przedstawiajacego z przed-
stawianym, ktérej celem jest przezwyciezenie wlasnego ograniczenia znakowego.
Eisenstein podejmuje t¢ gre, probujac za pomoca obrazéw filmowych zaprezentowaé
wlasna koncepcje rozumienia roli sztuki jako Srodka komunikacji idei. W ten sposéb
wikta si¢ w utopi¢ zaktadajaca czysto znakowy charakter obrazu filmowego, wi-
dzaca w kinie nos$nik poje¢ abstrakcyjnych na podobienistwo jezyka naturalnego.
Swiadczy o tym fakt, ze w Strajku licza si¢ jakosci graficzne, rytmiczne, asocja-
cje obrazowe, a nie logika czasoprzestrzenna. Daje temu wyraz juz sam poczatek
filmu, w ktérym to futurystyczny kolaz obrazéw zastepuje tradycyjna ekspozy-
cje. Niezwykta intensywnos¢ i ostro§¢ rozwiazan w tej nietypowej ekspozycji ma
przygotowaé widza na odbiér formy i stanowié matryce dla procesu lektury filmu
niewatpliwie wykraczajacego poza horyzont oczekiwan éwczesnego widza. Fil-
my Eisensteina, w swojej istocie, byty rozumiane przez niewielka, dobrze przy-
gotowana publicznosé, gotowa zmierzy¢ si¢ z wyzwaniem, jakie stanowil proces
odbioru i rozumienia filméw tego rezysera.

Tu moze mie¢ 7rédlo porazka modelu kina zapoczatkowanego przez Strajk.
Kina kierowanego do szerokiego krggu odbiorcéw, a postugujacego si¢ awangar-
dowymi metodami prowadzenia opowiadania filmowego i obfitujacego w nowa-
torskie Srodki stylistyczne. Kino ciagglosci narracyjnej rozwijato si¢ ewolucyjnie
w ciagu kilkunastu lat. Srodki wyrazu, ktérymi sie postugiwano, byty doskona-
lone w sposéb swiadomy lub nieswiadomy metoda préb i btgdéw. Rosjanie nato-
miast zaproponowali nowe praktyki montazowe nagle, praktycznie z dnia na
dzien. Okazaty si¢ one nie tyle sprzeczne z naturalng percepcja, ile z przyzwy-
czajeniami 6wczesnych widzéw. Co wigcej, z dzisiejszej perspektywy mozna
uznad, ze nie byly one zgodne z zasada oszczg¢dnosci poznawczej. Rozglos ra-
dzieckiej formacji byl zwigzany z licznymi opracowaniami teoretycznymi na
temat metod ich pracy, ktérych autorami zreszta byli oni sami. Czgsto pomysly
inscenizacyjne zawarte w rozprawach teoretycznych okazywaty si¢ bardzo trud-
ne badZ niemozliwe do realizacji. Koncepcje montazowe Rosjan miaty charakter
fascynujacych, nowatorskich rozwiazan, ktére pobudzaly wyobraznig, ale nie
mogly zaistnie¢ na state w typowej produkcji przeznaczonej do szybkiego obiegu
komunikacyjnego, a wiec stawiajacego niskie wymagania procesom poznaw-
czym widza. Warto w tym miejscu pamigta¢ o stynnym ,.efekcie Kuleszowa”
i problemach z jego powtdérzeniem.

Kazus debiutanckiego filmu Eisensteina polega na jego odrgbnosci od wigk-
szosci filmoéw radzieckiej szkoly montazu, a w szczegdlnosci od dalszej twoérczosci
samego autora. Rezyser pokazuje w Strajku, ze réznorodne srodki oddziatywania

74




STRAJK SIERGIEJA EISENSTEJNA

na widza nie musza by¢é no$nikami fabuly. Eisenstein zrealizowal w gruncie
rzeczy film afabularny, w ktérym brak klasycznie rozumianego czasu, przestrze-
ni i bohateréw. Film odrywa si¢ od obrazowej tresci i méwi o pojeciach takich,
jak kapitalizm, proletariat, strajk, fabryka. Eisenstein proponuje tu podstawy
retoryki obrazowej, to prawie montaz intelektualny avant la lettre. Strajk uzmy-
stawia, co mégl mie¢ na mysli Eisenstein, gdy deklarowat cheé sfilmowania
Kapitatu Marksa. Poddawanie widza wstrzasom staje si¢ gtéwnym celem filmu.
Koncepcja prezentacji danej historii za pomoca montazu atrakcji nie stuzy wigc
przekazaniu odbiorcy fabuly, lecz jest zbiorem powiazanych ze soba emocjonal-
nych wstrzaséw, ktérymi atakuje si¢ widowni¢ w okreslonej kolejnosci. Film,
wedlug Eisensteina, jest emocjonalnym lunaparkiem, w ktérym nastgpuja po so-
bie i tacza si¢ ze soba wstrzasy emocjonalne wywotlane przez montaz atrakcji.
W ten sposéb struktura formalna Strajku staje si¢ bardziej rewolucyjna niz jego
tres¢. Funkcjonuje jako no$nik ideologii marksistowskiej na podobnej zasadzie,
jak funkcjonowaty w zbiorowej swiadomosci stynne sceny z pdzZniejszych fil-
méw Eisensteina: sekwencja schodéw odeskich z Pancernika Patiomkina czy
szturm na Palac Zimowy z PaZdziernika. Staty si¢ ikonicznymi obrazami rewo-
lucji przede wszystkim w kulturze zachodniej. Wizualna sita i sugestywnos¢ tych
filmowych scen spowodowaly, ze ich jawny przekaz ideologiczny zostat zepch-
nigty na dalszy plan. Postrzegano je bardziej jako obiektywny zapis faktow
historycznych, a nie jako utopijny obraz idei stworzenia nowego lepszego $wiata.
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