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MONTAZ

Montaz jest terminem bardzo czesto przywotywanym w tradycyjnej teorii filmu,
a rzadko uzywanym przez badaczy wspotczesnego kina i twércéw teorii nowych
mediéw audiowizualnych, ktorzy od poczatku lat sze$¢dziesigtych zaczeli go trak-
towac jako charakterystyczny wyznacznik autorstwa, jezyka sztuki ekranowej oraz
jego paradygmatycznych zwiazkéw wewnatrz- oraz zewnatrztekstualnych i wiaczyli
go w zakres innych poje¢, czasami nawet nie postugujac sie juz dawng nazwa (zob.
JEZYK, RYTM, SUTURE, DYSKURS, GRAMATYKA, MOWA WEWNETRZ-
NA, NARRACJA). Do konca lat piecdziesigtych za pomocg tego terminu okreslano
najczesciej bogaty system relacji, jakie zachodzg miedzy réznymi elementami utwo-
ru ekranowego jednoczesnie na poziomie technicznym, na ptaszczyznie formalnej
(zob. FORMA) i na obszarze tresci. Umozliwiat on réwniez dookreslanie stylu
jednego rezysera, grupy tworcow i kierunkéw artystycznych (zob. STYL). Pdzniej
teoretycy przestali mysle¢ o montazu jako o kluczu do $wiata filmowego i zaste-
powali go innymi terminami, traktujgc jednak ten system relacji miedzy komponen-
tami ekranowego przedstawienia nadal jako rezultat twdrczego dziatania, stanowigcy
podstawe procesu tworzenia znaczen, a takze rozumienia ruchomych i dzwiekowych
obrazdw, opierajgcego sie na réznych sposobach organizowania i porzadkowania
wiedzy o $wiecie.

Sam termin (po francusku: montage) pochodzi ze stownika poje¢ technicznych
i 0znacza sktadanie maszyn, urzadzen lub budowli z gotowych czesci. Gdy czynno$é
taczenia oddzielnych elementéw w pewng catos¢ ma w duzym stopniu charakter
kreacyjny i dotyczy rowniez gromadzenia materiatu, woOwczas uzywa sie pojecia,
ktére ma glebsze znaczenie, obejmujgce rdézne czynnosci, np. zbieranie, sktadanie
czy mieszanie (po francusku - assemblage, po angielsku - assembly, natomiast
edititig na oznaczenie czynnosci technicznej w kinie). Dos¢ dawno termin okres-
lajacy tworzenie réznych catosci za pomoca mechanizméw uruchamiajacych prawid-
towa kolejnosé poszczegolnych etapdw czynnosci przyswoili humanisci, ktérzy
jeszcze bardziej poszerzyli jego zakres znaczeniowy. Dzieki wiedzy filozoficznej
i psychologicznej mocniej zaczeli akcentowac fakt, ze takie dziatanie tworcze opiera
sie na specyficznych umiejetnosciach wyboru, a nastepnie kojarzenia oraz integ-
rowania informacji (na analizie i syntezie), jakie ma kazdy cztowiek. Montaz zaczat
wiec rowniez funkcjonowac jako pojecie okreslajace te whasciwos¢ twoérczego pro-
cesu, ktéra koresponduje z ludzkim mysleniem, wyrazaniem uczu¢ i formutowaniem
pogladéw. Zaskakujacy jest jednak fakt, ze chociaz humanisci zawsze wskazywali
na umyst cztowieka jako na zrodto mechanizméw montazowych, to w dyscyplinach
szczegOtowych (zwhaszcza tych, ktére zajmujg sie réznymi dziedzinami ekspresji
artystycznej) za pomoca tego terminu dotad okresla sie gtownie techniczny proces
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faczenia réznych elementdéw tworzywowo-materiatowych. Na przyktad w teorii
literatury montaz oznacza zestawienie w jedng catos¢ kompozycyjng i artystyczng
gotowych fragmentéw utwordw pisanych, scen teatralnych, dzwiekéw lub wypo-
wiedzi radiowych i uje¢ filmowych. Do poczatku lat sze$¢dziesigtych rowniez teo-
retycy kina traktowali montaz przede wszystkim jako czynno$¢ polegajaca na cieciu
oraz sklejaniu tasmy filmowej i chociaz przez kilka dziesiecioleci probowali uscisli¢,
dookresli¢ szerszy zakres tego dziatania, pamietajac, ze widzowie najczesciej nie
zauwazajg sklejek i ulegaja ztudzeniu ciggtosci opowiadania ekranowego, to jednak
klasyfikacje, jakie tworzyli, odnosity sie prawie zawsze przede wszystkim do charak-
terystyki czynnosci technicznych wykonywanych przez zesp6t realizatoréw lub
samego rezysera.

W teoriach montazu filmowego dominowat endogenny punkt widzenia, tzn.
taki, ktory sytuowat zagadnienie w Scistym zwiazku z samg naturg ekspresji, naj-
pierw wizualnej, pézniej audiowizualnej, ktorg artysta oswajat za pomocg techniki
taczenia obrazéw i dzwiekéw. Z argumentacji typowej dta badawczych orientacji
egzogennych, czyli rozpatrujgcych proces montowania jako uwarunkowany czyn-
nikami spoza samej domeny kina, w powigzaniu z wieloma kontekstami zewnetrz-
nymi, korzystano przede wszystkim wtedy, gdy toczono spory o kreacyjne i re-
produkcyjne mozliwosci sztuki ekranowej, a montaz traktowano jako wyznacznik
stylu lub percepcji filmowej (zob. KREACJA i REPRODUKCJA). Najczesciej zwo-
lennicy kina fikcji bronili montazu jawnego i uprawiali refleksje endogenng, nato-
miast ich adwersarze, ktérzy byli zafascynowani kinem faktow, akceptowali jedynie
montaz ukryty i zajmowali stanowiska charakterystyczne dla orientacji egzogennej.

Poglady poszczegélnych teoretykéw trudno jednoznacznie przyporzadkowac
tym orientacjom, ale nie ulega watpliwosci, ze prawie wszyscy eksponowali zna-
czenie techniki filmowej i w zaleznosci od swoich przekonan ideologicznych oraz
upodoban artystycznych, takze gustow estetycznych zdecydowanie opowiadali sie
za nadrzedng rolg montazu w kinie lub za jej koniecznym ograniczeniem. Ten
spos6b myslenia okazat sie zbyt powierzchowny, a nawet anachroniczny, gdy telewi-
zja zaczeta dysponowaé obrazem ziarnistym, osiggajac dzieki temu ciagto$¢ opo-
wiadania, ktora nie opierata sie wytgcznie na stykach montazowych, gdy kino za-
czeto funkcjonowaé w Swiecie medidw elektronicznych i zmienia¢ si¢ pod ich wpty-
wem oraz wtedy, gdy na skutek gwattownej instrumentacji rodzajowo-gatunkowej
(zob. GATUNEK) coraz bardziej zacieraly sie jego specyficzne wyznaczniki, o ktore
wiele lat toczyli spor ,kreacjonisci” i ,realisci”. W tym samym czasie réwniez
filmoznawstwo, jako dziedzina nauki, zdominowaty orientacje egzogenne. Jednak
to wiasnie tradycyjna teoria montazu potozyta podwaliny pod narodziny nowej
teorii kina, telewizji i mediéw elektronicznych. Rozwdj oryginalnych koncepcji
montazu przyczynit sie wszak do wzrostu swiadomosci artystycznej rezyserow
filmowych. Teorie powstawaty przeciez w Scistym zwigzku z praktykg tworczg
i torowaty kinu droge do ciggtego powiekszania repertuaru srodkéw wyrazowych,
ktory poszerzat zakres mozliwosci tgczenia wszystkich elementéw przedstawienia
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ekranowego w spoistg catos¢ i dzieki temu sztuka filmowa mogta sprosta¢ wyz-
waniom nowoczesnosci. Tworcy dawno przestali traktowa¢ montaz wytacznie jako
srodek wyrazu lub chwyt formalny, umozliwiajacy uporzadkowanie fabuty i akcji,
a zaczeli ceni¢ sposoby tgczenia obrazéw i dzwiekow w uktady wertykalne, ho-
ryzontalne oraz wewnatrzkadrowe w postaci rytmoéw ksztattujgcych przestrzen,
czas i tworzacych albo sugerujgcych ruch jako zrodto ekspresji (zob. RYTM,
PRZESTRZEN, CZAS i RUCH). Juz w pierwszym trzydziestoleciu istnienia kina
montaz zyskat range procesu tworczego, ktoéry polegat na organizowaniu struktury
kompozycyjno-narracyjnej utworu ekranowego, a zarazem ukierunkowywat prze-
bieg przedstawianych zdarzen, zjawisk i proceséw oraz sposoby ich odbioru, zgo-
dnie z zatozeniami zawartymi w scenariuszu, czesto modyfikowanymi w trakcie
realizacji filmu.

Teorie montazu filmowego, ktére przez prawie cztery dziesieciolecia wywie-
raly bardzo duzy wptyw na praktyke tworcza, rozwijaty rowniez swiadomos¢ fil-
mowa widzow, ksztattowaty ich zachowania komunikacyjne, nawyki percepcyjne
i gusta estetyczne. Szybko zrozumieli oni, ze sposoby umozliwiajace wyrazanie
ciggtosci w ruchomym przedstawieniu ekranowym stuzg artystom jednocze$nie
do rejestracji rzeczywistosci oraz wywotywania emocji i sugerowania znaczen,
poniewaz potgczone ze sobg elementy przekazu filmowego nie sumujg sie w prosty
sposob, ale najczesciej uzyskujg sens w wyniku wzajemnego przenikania sie. W re-
zultacie proces odbioru wymagat coraz wiekszego wysitku emocjonalno-intelek-
tualnego oraz przechodzenia od myslenia analitycznego do syntetyzujacego i od
wiary w prawde obrazu ekranowego do jego interpretacji. Poza tym artysci tatwo
oswajali nowe wynalazki techniczne i $rodki wyrazu, ktére wprowadzali do my-
$lenia montazowego, stopniowo obejmujgcego wszystkie poziomy kodyfikacji
utworu ekranowego i sposoby odczytywania znaczen filmowych.

Wraz ze wzrostem Sswiadomosci teoretycznofilmowej stato sie oczywiste, ze
montaz jest nie tylko konkretnym dziataniem twoérczym, ale funkcjonuje réwniez
jako historycznie zmienna kategoria operacyjna, wyodrebniona na podstawie hipo-
stazowania, czyli przypisywania abstrakcjom realnego istnienia, i uzalezniona od
procesow przeobrazajacych whasciwosci tworzywowo-materiatowe medium, od ewo-
lucji ludzkiego widzenia, rozwoju technik produkcji oraz sposobow ,,konsumowa-
nia” filmoéw, a takze od pojawiajacych sie dominant kulturowych i tendencji do
integrowania réznych dziedzin sztuki i nauki. Literatura dotyczaca montazu narastata
lawinowo od potowy drugiego dziesieciolecia XX wieku i obfitowata w oryginalne
koncepcje montazu oraz w liczne préby zdefiniowania wszystkich rodzajow taczenia
poszczegblnych elementdw jezyka filmu. Dos¢ doktadnie mozna wyodrebnié etapy
coraz bardziej precyzyjnego myslenia o0 montazu, poniewaz ich granice wyznaczala
najczesciej nie teoria, ale praktyka tworcza.

Impulsu do myslenia montazowego dostarczaty juz prekursorskie préby stwo-
rzenia widowiska kinematograficznego podejmowane przez fotografow, optykow
i ludzi teatru, ktérzy nie postugiwali sie jeszcze tym terminem. Wielkie teorie mon-
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tazu powstaty dopiero w okresie petnego rozkwitu kina niemego. Montaz istniat
réwniez w ,,0zywionych fotografiach” kreconych do 1898 roku przez Auguste’a
i Louisa Lumiere’dw. Po raz pierwszy jednak uwage na dajaca niezwykte efekty
mozliwo$¢ taczenia réznych obrazéw ekranowych zwrdcit Georges Méliés, wspo-
minajac przypadkowe odkrycie triku, ktory byt rezultatem zablokowania sie aparatu
wykonujacego ruchome zdjecia (Les Vues cinématographiques, 1907). Po wprowa-
dzeniu przez niego kliszy w ruch okazato sig, ze omnibus zamienit sie na ekranie
w karawan, a mezczyzni - w kobiety. W latach 1898-1908 francuski prekursor
iluzjonistycznego kinoteatru odkryt jeszcze kilkanascie innych sposobow kombi-
nowania réznych elementow przedstawienia, ktére umozliwiaty pogtebianie i defor-
mowanie przestrzeni ekranowej. Nie traktowat zbyt powaznie tych trikow. W Po-
drozy do krainy niemozliwosci potaczyt kadry (podstawowe elementy utworu
ekranowego ztozone z serii nieruchomych fotograméw, dajacych w czasie projekcji
ztudzenie ciggtosci ruchu) ukazujgce mimo zmiany czasu akcji dwa razy tych sa-
mych pasazeréw wysiadajacych z pociggu. Tego rodzaju montaz zwigzany ze spo-
sobem opowiadania charakterystycznym dla teatru feerii kilkanascie lat pdzniej
uwazano juz za btad techniczny. Natomiast bracia Lumiére z duzg precyzjg ,.za-
budowywali” gtebie przestrzeni kadru (np. dwa plany akcji - elementy kadru okres-
lajace zasieg widzenia kamery, uzaleznione od jej odlegtosci w stosunku do filmo-
wanego obiektu - w Oblanych graczach, pie¢ planéw ukazujgcych zachowania
réznych ludzi w filmiku pt. W porcie) i $wiadomie dzielili kadr na dwa fragmenty.
W Przyjezdzie ksiezniczki niespodziewanie pojawita sie ,sklejka montazowa”,
poniewaz woznica powozacy powozem podjechat zbyt blisko kamery i zastonit
obiektyw, co zmusito operatora do przeniesienia aparatu w inne miejsce, z ktérego
sfilmowat w planie ogélnym arystokratke wysiadajaca z pojazdu. Ten zabieg po-
wtarzali pozniej w innych filmikach.

Tworczosci Lumiére’dw, Mélies’go i wielu innych pionieréw sztuki kinemato-
graficznej, oczywiscie, nie towarzyszyla jeszcze refleksja teoretyczna, ale juz w pier-
wszych publikacjach poswieconych ,,0zywionym fotografiom” pojawity sie spo-
strzezenia i stwierdzenia dajgce zaczyn mysleniu montazowemu. Mozna do nich
zaliczy¢ te fragmenty artykutu Bolestawa Matuszewskiego, w ktdrych pisat o ko-
niecznosci wyboru przez operatora takich momentéw z otaczajgcego $wiata, ktére
sg najbardziej korzystne dla okre$lonego gatunku, przy czym za najwazniejszy
uwazat naukowy film historyczny (Une nouvelle source de I'Histoire, 1898). Spo-
strzezenia Matuszewskiego okazaty sie istotne dla catego kina, co potwierdzata
przede wszystkim tworczos¢ Edwina Portera, ktory nie traktowat ,,0zywionych foto-
grafii” jako zZréda historii ani techniki naukowej rejestracji i krecit pobudzajgce
do emocjonalnego odbioru filmiki fabularne. Jego metoda rezyserska opierata sie
na mysleniu montazowym, ktére znacznie roznito sie od technik tgczenia obrazow
stosowanych przez Lumiére’éw i Méliés’go. W 1902 roku zrealizowat Zycie ame-
rykanskiego strazaka, po raz pierwszy tworzac filmowa fabute z istniejgcego juz
materiatu zdjeciowego: kronikalne kadry przedstawiajgce akcje strazy ogniowej
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potaczyt z opowiastkg o uwiezionej w ptongcym budynku matce z dzieckiem.
Méliés rozdzielat akcje na epizody i taczyt je za pomoca napiséw, Porter za$
tak zestawiat kadry ze soba, dzielgc akcje na mate epizody i tgczac zdjecia kro-
nikalne z inscenizowanymi, ze tworzyly jeden nieprzerwany epizod, oddajacy
uptyw czasu. W Napadzie na ekspres (1903) jeszcze swobodniej postugiwat sie
ruchem filmowym, przenoszac szybko akcje z jednego miejsca w drugie. Odkryta
przez niego zasade montazu rownolegtego rozwingt i udoskonalit w nastepnych
latach David Wark Griffith, ktéry wiasciwie nigdy nie inscenizowat epizodéw
w catosci, ale selekcjonowat juz filmowane zdarzenia za pomoca rozgrywania
akcji w roznej odlegtosci od kamery i zmienial punkty widzenia ze wzgledow
dramaturgicznych. Nowa metoda dzielenia scen (samodzielnego fragmentu akcji
wyodrebnionego ze wzgledu na obecnos¢ biorgcych w nim udziat oséb oraz jed-
no$¢ miejsca i czasu) na mate czesci sktadowe stwarzata problem ustalenia wia-
Sciwej dtugosci poszczegolnych ujec.

Teoretyczne zatozenia istotne dla dalszego rozwoju teorii montazu sformutowat
francuski filozof Henri Bergson w ksigzce Evolution créatrice (1907). W rozdziale
zatytutowanym Kinematograficzny mechanizm myslenia i zkudzenie mechaniczne
przekonywat czytelnikéw, ze ,,mechanizm naszego poznania jest kinematograficzny.
[...] jest wynikiem kalejdoskopowego charakteru naszego przystosowania sie do
nich [do rzeczy - T.M.]. Przerywana jest dziatalno$¢, jak wszelkie pulsowanie
zycia; przerywane bedzie wiec poznanie.” (ET, s. 258-259).

Rozwazania Bergsona zainspirowaty Véaclava Tillego do napisania rozprawki
pt. Kinema (1908), w ktorej podjat prébe klasyfikacji odmian gatunkowych filmu
i kinematograficznych srodkéw technicznych. Czeskiego krytyka mozna uzna¢ za
prekursora teorii montazu, poniewaz wyodrebnit kilka technik tgczenia zdje¢, mocno
podkreslajac dramaturgiczng funkcje gwattownych zmian planéw i miejsc akcji,
nazywajac ,,przejécie” z jednego ujecia do drugiego ,artystycznie motywowang
pauzg”, a kadry opo6zniajace kulminacje lub rozwigzanie przedstawianego na ekranie
konfliktu - ,,pauzg funkcjonalng”. Za szczegdlnie atrakcyjne z estetycznego punktu
widzenia uznawat specyficzne struktury czasoprzestrzenne widowiska kinemato-
graficznego, powstajgce w rezultacie Swiadomego zastosowania przez operatorow
réznych katéw widzenia kamery oraz ,,wyrywkowosci” scen i sytuacji filmowych.
Uwazat rowniez, ze tworcy ,ruchomych fotografii” dysponuja ,,podswiadomym
alfabetem”, ktéry umozliwia im psychologiczne oddziatywanie na widzéw. Smiatg
mysl Tillego kontynuowat w nastepnych latach Karet Teige, ktéry naktaniat rezy-
seréw do intensyfikowania procesow subiektywizacji, do tworzenia tzw. poematow
przestrzennych, czyli catkowicie zdeformowanych obrazéw ekranowych (Estetika
filmu a kinografie, 1924).

W tym samym roku zachwyt nad wynalazkiem Thomasa Alvy Edisona i braci
Lumiére’ow Ricciotto Canudo wyrazit stowami: ,,W sali, w ktérej obcujemy z cu-
downym potaczeniem ruchomych obrazéw fotograficznych i $wiatta [...], znajdu-
jemy zapowiedz nowej sztuki.” (Il trionfo del cinematografo, 1908, TC, s. 37).
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Nazwat jg Siddma Sztukg - sztuka totalnej syntezy, ktdra jest ,,dzieckiem uczucia
i maszyny”, taczacg w sobie wszystkie inne dziedziny artystycznej ekspresji
za pomocg ruchu i zgodnie z zasadami sztuki rytmicznej {Manifesté des Sept
Arts, 1911).

W praktyce rozwdj kina opartego na skojarzeniowym i oderwanym od tradycyj-
nych poetyk, stylistyk oraz symbolik zestawianiu réznorodych obrazéw, znakéw
i chwytoéw technicznych zapoczatkowali Bruno Corra i Arnaldo Ginna, wioscy
futurysci, ktorzy w latach 1911-1912 zrealizowali sze$¢ filmow eksperymentalnych,
nazwanych przez nich ,,muzykg chromatyczng”. Podjeli dzieto reformowania mtodej
sztuki zgodnie z przekonaniem, ze najwiekszg sitg wyrazu dysponuje tworca bez-
ceremonialnie wykorzystujacy zauwazalng forme w postaci czterech elementow
sztuki czystej: akordu, czyli wspotzaleznosci co najmniej kilku wrazen; motywu,
czyli podstawowego schematu tematycznego petnigcego funkcje kompozycyjna;
akordu-obrazu, czyli harmonijnego uktadu kilku wrazen, stanowigcego analogie
zjawiska, rzeczy lub cziowieka, i motywu-obrazu, czyli podstawowej czastki te-
matyczno-kompozycyjnej, ktora rowniez istnieje na zasadzie analogii {Paradosso
di arte dell'avvenire, 1910-1911). Filmy futurystyczne stanowity jednak przede
wszystkim artystyczng egzemplifikacje teorii synezy, o ktérej Filippo T. Marinetti,
B. Corra, A. Ginna, Emilio Settimelli, Giacomo Baila i Remo Chiti pisali w manife-
Scie pt. La Cinematografia Futurista (1916), nawotujagc swoich kolegow do wy-
zwalania sie z wszelkich tradycyjnych schematéw myslowych i taczenia w jedna
catos¢ m.in. analogii kinematograficznych, poematéw, przemow, symultanicznych
akcji, poliwizji, dysonanséw, standéw duszy, ¢wiczen pozbawionych logiki, drama-
tow przedmiotéw, skeczdw, rekonstrukcji ludzkiego ciata, strategicznych planéw
uczu¢ i ekranowych stow na wolnosci (wyrazow pozbawionych odniesien do stowo-
tworczych, sktadniowych i znaczeniowych regut jakiegokolwiek jezyka). Wyjatkowo
oryginalnym przykiadem alogicznej i nietrwatej syntezy byt film pt. Zycie futury-
styczne (1916), ktéry znakomicie ilustrowat stowa: ,,Dekomponujemy i ponownie
komponujemy w ten sposob wszechswiat, zawsze zgodnie z naszymi cudownymi
kaprysami [...].” (KF, s. 66). Podobnie wyrazat swoj zachwyt dla kinematografu
Wiodzimierz Majakowski w swoich artykutach (m.in. Tieatr, kiniematograf futu-
rizm, 1912) i filmach zrealizowanych w latach 1912-1918 (w Dramacie w kaba-
recie futurystéw nr 13, Nie dla pieniedzy urodzony i Spetanej przez film). Rosyj-
ski futurysta mocno podkreslat, ze nienawidzi ,,sztuki dnia wczorajszego” i uwaza
kinematograf za ,,sztuke przysztosci”. Wspotpracowat z licznym gronem tworcow
awangardowych, ktére rowniez traktowato montaz filmowy jako bardzo skuteczny
Srodek w walce z wszelkiego rodzaju tradycyjnymi alfabetami, gramatykami i je-
zykami operujgcymi ograniczong liczba elementéw oraz tradycyjnymi schematami
opowiadania.

Znacznie mniej emocjonalnie i z pewngjuz naukowga rzetelnoscig wypowiadali
sie na temat fenomenu kinowosci pierwsi teoretycy amerykanscy. W ksigzkach
Vachela Lindsaya {The Art of the Moving Picture, 1915) i Hugona Miinsterberga
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(The Photoplay: A Psychological Study, 1916), ktérych wiele lat nie doceniali his-
torycy teorii filmu, znalazty sie bardzo interesujagce mysli i uwagi dotyczace spo-
sobéw organizowania Swiata przedstawionego na ekranie. Lindsay byt zachwycony
ruchem planéw i postaci wewnatrz kadru (czyli ruchami nazwanymi pézniej mon-
tazowymi), zrytmizowang zmiang scen, czasu i miejsc akcji oraz dezintegrujgcymi
fabute funkcjami zblizen i napiséw. Poréwnywat ciggtos¢ opowiadania kinemato-
graficznego z hieroglifami egipskimi i z formami wypowiedzi jezykowych opartych
na alfabecie tacinskim: ,,Szybko zestawiajgc ze sobg plany: chate i pole, szczyt
gory i chate, otrzymujemy rozmowe, ale raczej miedzy trzema miejscami niz miedzy
trzema ludzmi. Inaczej, gdy pokazujemy kolejno cztowieka i czek, ktdry ten czto-
wiek fatszuje; wtedy otrzymujemy monolog. [...] Jezeli chiopiec zrywa rézeg, a dzie-
wczyna ja przyjmuje, stowami sg te ruchome obrazy, a nie ruchome wargi.” (AM,
s. 28). Jak wynika z przytoczonego fragmentu rozwazan, szeroko rozbudowywane
przez Lindsaya paralele miaty charakter dos¢ swobodnych dywagacji, ale samo
porownanie procesu twoérczego do c¢wiczen, ktére wykonuje cztowiek dbajacy
o kwiecisto$¢ wypowiedzi, zestawiajacy w porzadku narracyjnym znaki proste z bar-
dziej abstrakcyjnymi, otwierato nowy etap w refleksji teoretycznej nad opowiada-
niem za pomocg ,,ruchomych obrazéw”. Podsuwato bowiem innym badaczom ptod-
ng poznawczo mysl o jezykowym charakterze przekazu filmowego.

Natomiast Miinsterberg, ktdry podobnie jak Lindsay zachwycat sie zestawianiem
obok siebie na ekranie réznych rodzajow scenerii $wiata rzeczywistego, nie po-
szukiwat regut jezykowych, poniewaz za najwazniejsze uwazat to, ze Siddma Sztuka
dysponuje takimi ogromnymi mozliwo$ciami zageszczania ekspresji, ktore sg nie-
mozliwe do osiggniecia w zadnej innej dziedzinie twdrczosci artystycznej. Autor
Dramatu kinowego zwracat szczeg6lng uwage na skojarzeniowy charakter opowia-
dania filmowego. Wedtug niego zasadniczg tendencje rozwoju kinematografu cha-
rakteryzuja nagte zmiany scen, fgczenie akcji z roznych kadréw, retrospekcje, za-
ktécenia w przebiegu zdarzehn spojrzeniami w przéd, gigantyczne powiekszenia
detali i prawie nieograniczona ilos¢ watkow, ktére mozna splata¢, co wywotuje
wrazenie zanikania realnych wymiarOw przestrzeni, czasu i rozwijania sie fabuty
w wielu kierunkach. Wyjatkowosci kina nie upatrywat jednak we wiasciwosciach
samego medium, przeciwnie, traktowat je jako wynik ,,zewnetrznego rozwoju ru-
chomych obrazéw”, czyli rezultat umiejetnosci patrzenia na $wiat, zapoczatkowanej
pojawieniem sie camery obscury i phenakistoskopu, oraz jako efekt ,,wewnetrznego
rozwoju ruchomych obrazéw”, tzn. zdolnosci widza do rozpoznawania zwigzkéw
miedzy sytuacjami, zdarzeniami i procesami przedstawianymi za pomocg trikéw
kinematograficznych. ,Widz - pisat - odbiera wszystko z zewnatrz, a caty ruch,
ktory widzi, w rzeczywistosci odbywa sie na zewnatrz, w Swiecie przestrzeni - a wo-
bec tego w jego oku. Ale w $wiecie filmu ruch, ktory widz postrzega, wydaje sie
prawdziwym, ajednak jest stworzony przez jego wiasny umyst. Powidoki kolejnych
obrazdw nie wystarczajg do wytworzenia substytutu ciggtosci zewnetrznego bodzca:
warunkiem niezbednym jest raczej wewnetrzne dziatanie umystu, ktére tgczy od-
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dzielne fazy w pojecie akcji ciggtej. [...] Jest to sugestia, a idea ruchu jest w znacz-
nym stopniu wynikiem naszej wiasnej reakcji. Podobnie jak giebia, tak i ruch do-
cierajg do nas w ruchomym obrazie Swiata, nie jako fakty, ale jako mieszanina
faktu i symbolu. Sg obecne, a jednak w gruncie rzeczy ich nie ma. Wyposazamy
W nie nasze wrazenia. [...] Widzimy rzeczy odlegte i znajdujace sie w ruchu, ale
wkiadamy w nie wiecej, niz otrzymujemy; stwarzamy gtebie i ciggtos¢ poprzez
nasz mechanizm umystowy.” (DK, s. 62-63). Miinsterberg uwzgledniat wiec prawie
wszystkie elementy myslenia montazowego, na ktére zwracali uwage pierwsi teo-
retycy kina, ale dokonat ich syntezy i doszedt do przekonania, ze tgczenie réznych
komponentdw przedstawienia ekranowego koresponduje $cisle z dziataniem ludz-
kiego umystu. Bez zbytniego ryzyka mozna stwierdzi¢, ze chociaz nie postugiwat
sie on pojeciem montazu, to bardzo precyzyjnie zdefiniowat ,,montaz psychologicz-
ny” i zbudowat fundamenty koncepcji tzw. mowy wewnetrznej oraz egzogennej
orientacji badawczej.

Miinsterberg opisywat ,,dramat kinowy” z perspektywy widza, natomiast z prze-
ciwnej strony, czyli z punktu widzenia artysty, analizowali jego specyficzne wias-
ciwosci rezyserzy francuscy, ktérzy postugiwali sie w tym celu pojeciem fotogenii
(zob. FOTOGENIA), ktore nie wptyneto bezposrednio na rozwoj teorii montazu,
ale objeto swoim zakresem znaczeniowym okreslone wyznaczniki procesu twor-
czego polegajacego na taczeniu kadrow (skomponowanych plastycznie obrazow
filmowych) i zestawianiu planéw (kompozycji kadrow uzaleznionych, oprécz od-
legtosci kamery od filmowanego obiektu, rowniez od aranzacji przestrzeni, sposobu
oswietlenia i uzytego obiektywu) w ramach jednego ujecia (fragmentu akcji zawar-
tego miedzy dwoma cieciami montazowymi, ktéry moze by¢ samodzielng sceng
lub niesamodzielnym elementem jej konstrukcji). Fotogeniczny miat by¢ sposob
widzenia tworcy filmowego, ktéry powinien podporzadkowac funkcjonowanie ka-
mery i sposéb konstruowania opowiesci ekranowej wymogom scenariusza i przed-
stawianemu na ekranie zdarzeniu tak, aby dzieki kompozycji kadru i ruchowi obrazy
zyskiwaty nowe znaczenia. Louis Delluc wyrézniat {Photogénie, 1920) cztery ele-
menty fotogenii kinematograficznej - $wiatto, aktorstwo, dekoracje i rytm - i prze-
konywal, ze dzieto moze wyraza¢ okreslong prawde o $wiecie lub moze odkrywaé
rézne tajemnice zycia i sztuki tylko wowczas, gdy cinéaste ma zmyst potrzebny
do ciecia ,kilometréw tasmy” i zna ,,muzyczng algebre” rzadzaca ich rytmem.
Tworca Milczenia (1920) i Goragczki (1921) byt jednym z pierwszych artystow,
ktory uzyt terminu ,,montaz” oraz domagat sie, aby wytwornie podpisywaty odrebne
umowy z montazystami i doceniaty ich doniostg role w produkcji filméw. W swojej
ostatniej publikacji {Drames de cinéma, 1923) Delluc pogtebit rozwazania na temat
kadencji (opadania i wnoszenia sie napiecia dramatycznego), ktorg traktowat jako
gtéwny wyznacznik montazu.

Zagadnienie fotogenii dominowato réwniez w pracach Jeana Epsteina, ktéry
pomniejszat znaczenie montazu technicznego, podkreslat natomiast pierwszoplano-
wa role kumulowania réznych ruchoéw w zwigzku z samg trescig sytuacji, zdarzen
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lub fabul, a zwhaszcza ruchéw pozbawionych naturalnego napiecia (Bonjour, Ci-
néma, 1921). W popularyzowanym przez siebie kinie mistycznym cenit przede
wszystkim fotogeniczny ,,aspekt rzeczy, bytéw i dusz, ktére pomnazajg swojgjakos¢
moralng przez reprodukcje filmowg” i brak szybkiego montazu (Le cinématographe
vu de I'Etna, 1926).

Bardziej doceniata jego estetyczne znaczenie Germaine Dulac, wspottwarczyni
francuskiego impresjonizmu filmowego, walczgca o uznanie dla kina czystego,
apelujacego do wrazliwosci artystycznej widza i opartego na lirycznych przezyciach
tworcy (Le Symphonie visuelle, 1925; Films visuels et antivisuels, 1928). W wiek-
szym stopniu $wiadczg o tym jednak jej dzieta niz teksty teoretyczne poswiecone
»Symfonii wizualnej”, w ktérych pisata o rezyserach komponujacych filmy, czyli
montujacych rozne rodzaje ruchu w rytmy, zgodnie z wiasnym stanem ducha, ale
na podstawie wyliczenn metrycznych.

Z teoretykami fotogenii polemizowat miedzy innymi Karol Irzykowski, ktory
jednak réwniez odmawiat montazowi rangi gtéwnej metody tworczej (Dziesiata
Muza. Zagadnienia estetyczne kina, 1924). Polski pisarz i krytyk literacki wyste-
powat przeciwko wszystkim odmianom formalizmu i byt zwolennikiem montazu
dyskretnego, nie przestaniajgcego endogennych wiasciwosci kinematografu. Cenit
rezyserow, ktorzy w sposéb niezauwazalny ,rozciggali i szeregowali sceny” oraz
taczyli obrazy na zasadach wzajemnego wyjasniania, wynikania lub kontynuowania
mysli. Dostrzegat ekspresyjne walory przej$¢ z jednego typu narracji do drugiego,
zachwycat sie synchronicznymi uktadami watkéw, narastajgcg kulminacjg koficowa
i wyjasniajaca funkcja przebitek, ale wysmiewat ,,metode siekaniny”, ,,futurystyczne
atomizowanie”, czyli rozbijanie sekwencji na krétkie ujecia, ,,mozaiki” fragmentéw
i naduzywanie retrospekcji. Uwazat, ze wszelkie eksponowanie formy jest sprzeczne
z naturg kinematografu, ktory powinien stuzy¢ rozwijaniu widzialnosci obcowania
cztowieka z materig, i twierdzit, ze rezyserzy muszg rygorystycznie przestrzega¢
tradycyjnej zasady artystycznej, gtoszacej prymat tresci i tematu nad forma, ponie-
waz to one dyktujg prawidta rytmizacji przedstawienia ekranowego.

Irzykowski interesowat sie osiggnieciami kina montazowego, ale docenit tylko
zageszczenie ekspresji, bedace rezultatem zestawienia elementow wewnatrz jednego
kadru, i montaz we ,,whasciwym filmie przysztosci”, czyli w filmie rysunkowym,
ktéry opiera sie na jawnym tgczeniu elementéw tworzywa i form plastycznych.
Akceptowat réwniez kombinacje montazowe polegajace na zestawianiu tego typu
obrazéw z trikami wystepujagcymi w zwyktych filmach fabularnych.

Irzykowski dzielit filmy na ,,intensywne”, o ktorych pisat, ze sg ,,krélestwem
ruchu”, i ,ekstensywne”, czyli operujgce obrazami jako réwnowaznikami mysli,
ktore traktowat jako gorszg forme sztuki, poniewaz opieraly sie one wiasnie na
montazu, a to - jego zdaniem - zblizalo je do tradycyjnych dziedzin ekspresji
artystycznej, ale niebezpiecznie oddalato od istoty samego medium. Podobne sta-
nowisko zajmowat Béla Balazs w pierwszym okresie swojej pracy badawczej i wy-
razit je juz w ksigzce Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films (1923),
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wydanej rok wczesniej niz praca polskiego autora. Wegierski teoretyk uwazat, ze
kino staje sie sztukg dzieki rezyserii, a zwkaszcza dzieki ,,zgrywaniu tak zwanych
kinegramow”. Bardziej jednak cenit ,,naturalng artystycznos¢ zdarzen”, czyli wra-
zenie piekna, jakie wywotujg na ekranie zdarzenia wziete bezposrednio z zycia.
W swoich pdzniejszych studiach opowiadat sie z kolei za estetyka deformacji. ,,Pro-
wadzenie obrazéw” - jak nazywat montaz - jest wyrazem dazenia rezysera do
ukierunkowania przysziej interpretacji tresci fabuty i dlatego - wedtug niego - naj-
wazniejsze sg w kinie sugestie, aluzje i podteksty, ktére nie dajg sie wyrazi¢ inaczej
niz za pomocy poje¢ ukrytych miedzy kadrami i zakodowanych w ,,stykach” ta-
czacych rozne obrazy. Taki punkt widzenia otwierat szerokie perspektywy przed
teorig montazu psychologicznego, ale Balazs zbyt mocno fetyszyzowat jeszcze
ruch wystepujacy na ekranie i ruch kamery oraz jej mozliwosci fotograficzne. Temat
ten rozwingt dopiero w swoich pracach opublikowanych po ogtoszeniu przez ra-
dzieckich filmowcdw i teoretykdw nowych koncepcji montazu.

Do potowy lat dwudziestych teoretycy filmu skrupulatnie odnotowywali fakt,
ze bogaty system relacji zachodzacych miedzy r6znymi elementami utworu ekra-
nowego ulegat nieustannej ewolucji i stuzyt w praktyce przede wszystkim jako
instrument do doktadniejszego ,,opisywania” przedstawianej rzeczywistosci, do
wzbogacania narracji za pomocg zmiany miejsc, czasow akcji, tgczenia planow
i scen oraz do kierowania uwagg widzow. Dopiero jednak tworcy radzieckiego
,.Kina rewolucyjnego” uporzadkowali te mozaike punktéw widzenia i konsekwentnie
postugiwali sie pojeciem ,,montaz”, uznajgc go za gtdbwng zasade tworczg, za pod-
stawe kinematograficznego procesu artystycznego, za indywidualny sposob ,wy-
powiadania sie” rezysera, ktéry tworzywo filmowe przeksztatca tak, jak czyni to
cztowiek z sama rzeczywistoscia.

Podstawy teorii montazu stworzyt Lew Kuleszdw, ktory podkreslat zdecydo-
wanie autorski charakter tej metody tworczej. Chociaz jego ksigzka pt. Iskusstwo
kino poswiecona m.in. temu zagadnieniu, zostata wydana dopiero w 1929 roku, to
jednak witasnie on byt nauczycielem najwybitniejszych rezyserow radzieckich, kto-
rzy zdobyli miedzynarodowsa stawe w latach dwudziestych i trzydziestych. Tworca
Niezwyktych przygdd Mr Westa w kraju bolszewikdéw (1924) uswiadamiat swoim
uczniom, ze tgczenie roznych odcinkéw tasmy filmowej w kazdym przypadku przy-
nosi inne rezultaty, poniewaz rezyser ksztattuje materiat zdjeciowy zgodnie z whasna
wiedzg na temat narracji, z indywidualnym poczuciem rytmu, ze swojg wrazliwoscig
estetyczng i z whasnymi przekonaniami ideologicznymi. Wskazane i opisane przez
niego rodzaje pofaczen obrazowych staty sie fundamentalnymi regutami montazu
narracyjnego, rytmicznego i metaforycznego, ktére w zdecydowanej wigkszosci
obowigzujg jeszcze w kinie wspotczesnym. Ich praktyczna i teoretyczna trwatosc
ma swoje zrodto w tym, ze byly one rezultatem przemyslen tworcy filmowego.

Kuleszéw z duzg precyzja charakteryzowat jednostki ,,wypowiedzi” ekranowej.
Za najmniejszg uznat kadr, za najwieksza - czastke tematu, a miedzy nimi sytuowat
frazy i sekwencje. Zwracajgc uwage na znakowy charakter kazdego kadru, pod-
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kreslat, ze znaczenia filmowe powstajg jako efekt naktadania na siebie trzech ro-
dzajow kombinacji najmniejszych jednostek: sklejania uje¢, ich ptynnego taczenia
w szereg ,,figur” (m.in. za pomoca przenikania, zaciemnienia i rozjasnienia) oraz
ruchéw wewnatrzkadrowych, uzaleznionych od przemieszczania sie kamery, ak-
toréw i tla. Swoim mtodszym kolegom zwracat uwage na koniecznos$¢ przestrze-
gania zasady czytelnosci znaczen filmowych. Szczeg6lnie wysoko cenit montaz
,.cegietkowy”, opierajacy sie na logice zdarzen, ktoremu przeciwstawiat sie Siergiej
Eisenstein, jeden z jego najzdolniejszych uczniéw. Oprécz mechanistycznego trak-
towania technik montazowych Kulesz6w wykazywat duze zainteresowanie rolg
myslenia skojarzeniowego w procesie tworczym i prébowat je doktadnie okresli¢
w trakcie realizowanych przez siebie réznych eksperymentéw. Duzy wplyw na
wszystkie radzieckie teorie montazu miaty tzw. efekty Kuleszowa, czyli prawa
percepcji, ktore charakteryzowal w swoich pracach, postugujac sie dydaktyczng
argumentacja. W jednym z doswiadczen zmontowat sfilmowang, neutralng w swym
wyrazie twarz aktora lwana Mozzuchina na tle roznych zdarzen (m.in.: z bawigcym
sie dzieckiem, z trumna, w ktdrej znajdowaty sie zwioki kobiety, i z talerzem petnym
zupy), po czym zapisywat reakcje widzOw, ktorzy przypisywali twarzy bohatera
zmienng ekspresje mimiczng ilustrujacg rzekomo jego rézne nastroje w kolejnych
sytuacjach. W ten sposéb uzasadniat psychologiczne znaczenie montazu, ktéry - je-
go zdaniem - ma swdj poczatek juz w czasie wyboru tematu dzieta. ,,Sztuka filmowa
- pisat z przekonaniem - zaczyna sie w momencie, gdy rezyser nadaje pewien
uktad rozmaitym odcinkom eksponowanej tasmy. taczenie ich w taki a nie inny
sposéh, zgodnie z takim a nie innym porzadkiem, daje w kazdym przypadku od-
mienne rezultaty. [...] Jesli stosuje sie prawidtowy montaz, to jesli nawet sfilmuje
sie gre aktora majgca zupetnie inne znaczenie, widz bedzie jg odbierat tylko tak,
jak chce tego ten, kto film montuje.” (IK, s. 67). W innym eksperymencie inte-
resowat sie Kuleszdw psychologicznymi uwarunkowaniami i konsekwencjami mon-
tazu ptynnego. Na przyklad przedstawiat na ekranie spotkanie dwojga bohaterdw,
montujac sceny zrealizowane na tle srddmiescia Moskwy, w zachodniej dzielnicy
miasta, i w Waszyngtonie. Twierdzit, ze widzowie bez zastrzezen zaakceptowali
taki rodzaj narracji, poniewaz zrozumieli glebszy sens zdarzenia rozgrywajacego
sie w czasoprzestrzeni wykreowanej przez rezysera, a wiec nie majacej odpowied-
nika w rzeczywistosci.

Kuleszéw bardzo ostroznie formutowat jednak swoje opinie, rezyserom za$
zalecat réwniez czerpanie inspiracji z doswiadczen dziewietnastowiecznej literatury
realistycznej, opierajacej sie na narracji logicznej i opisowej. W gruncie rzeczy byt
zwolennikiem kina epickiego, przeciwnikiem kreacjonizmu zrywajgcego wiezy
z rzeczywistoscig i uwazat, ze prawidtowy dalszy rozwoj sztuki filmowej bedzie
scisle zwigzany z doskonaleniem montazu technicznego oraz linearnego opo-
wiadania.

Pierwszy peiny zarys teorii montazu technicznego przedstawit Siemion Timo-
szenko w ksigzce zatytutowanej Iskusstwo kino i montazfilma. Wstuplienije w tie-
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oriju i estietiku filma (1926), ktéra zawierata typologie réznych technik twérczych,

a takze komentarze na temat metod tgczenia uje¢ stosowanych przez tworcow ra-

dzieckich i zagranicznych. Bogaty materiat informacyjny zostat w niej uporzad-

kowany najpierw w ujeciu diachronicznym. Autor wyrdznit kilka etapdw ilustru-
jacych rozwoj kinematografu:

- pierwszy, obejmujacy lata 1895-1897, w ktérych istniaty tylko ,,ruchome fo-
tografie”,

- drugi, mieszczacy sie w przedziale wyznaczonym datami 1897-1899, charak-
teryzujacy sie zanikiem fotografowania widowisk teatralnych przez operatoréw
i przedstawianiem na ekranie krajobrazéw oraz zjawisk przyrody,

- trzeci, zakonczony w 1915 roku, bedacy okresem, w ktérym narodzita sie praw-
dziwa sztuka filmowa i wyrazne staty sie granice oddzielajace jg od innych dzie-
dzin ekspresji artystycznej, a takze utrwality sie w praktyce wszystkie podsta-
wowe techniki montazu.

Kulturowa i estetyczna nobilitacja Siodmej Sztuki stanowita przede wszystkim
rezultat utrwalenia sie w $wiadomosci twdrczej myslenia montazowego, ktére - zda-
niem Timoszenki - konkretyzowato sie w stosowaniu okreslonych metod organizacji
materiatu ekranowego, wczesniej zasugerowanych rezyserowi przez autora scena-
riusza. Montaz - twierdzit radziecki teoretyk - zawsze determinuje forme dzieta
filmowego, natomiast ekspresja jego zauwazalnej formy czyni z ,,ruchomych foto-
grafii” dzieto sztuki. Timoszenko uwzgledniat réwniez w swoich rozwazaniach
ewolucje Swiadomosci wzrokowej oraz estetycznej widza kinowego i kilkakrotnie
przypominat rezyserom, ze montaz powinien porzadkowac wrazenia wzrokowe
odbiorcy, ukierunkowac¢ jego emocje i uwage oraz wywotywa¢ w nim doznania
fizjologiczne dzieki szybkiemu ruchowi serii migotajacych zdjeé.

Timoszenko podat trzy kryteria, na podstawie ktérych mozna dokona¢ typologii
technik montazowych:

- zadania, jakie postawit sobie rezyser, dokonujagc wyboru koncepcji fabularnej,
rodzaju przezy¢ oraz podejmujac rozne inne decyzje przed przystgpieniem do
pracy na planie i w czasie realizacji zdjec,

- przestanki realizacyjne zawarte w scenariuszu, zwlaszcza w tzw. zelaznym sce-
nariuszu, ktory powinien by¢ prawie ,identyczny” ze skonczonym dzietem,

- dtugosé ujecia montazowego, ktora nie moze by¢ dowolna, poniewaz jego per-
cepcja ma Scisty zwigzek z procesem rozumienia zachodzacym w umysle widza.

Przyjmujac za punkt wyjscia tak sformutowane kryteria, wyr6znit kilkanascie
metod taczenia elementow filmu, ktére od ponad dziesieciu lat stosowali rezyserzy
europejscy i amerykanscy, przy czym zastrzegt, ze wraz z ewolucjg kina ich liczba
bedzie rosta. Byty to:

- metoda zmiany miejsca,

- metoda zmiany punktu widzenia kamery,

- metoda zmiany planu,

- metoda wyodrebniania szczegotow,
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- metoda montazu analitycznego,

- metoda czasu odwrdconego,

- metoda czasu przysztego,

- metoda akcji rownolegtej,

- metoda kontrastu,

- metoda skojarzen,

- metoda koncentraciji,

- metoda rozszerzania,

- metoda montazu monodramatycznego,
- metoda refrenu,

- metoda montazu wewnatrzkadrowego.

Okres$lenia poszczegélnych metod wyraznie wskazujg na sposoby twdérczego
postepowania i nie wymagaja, poza kilkoma wyjagtkami, dodatkowego komentarza.
Wiekszos¢ wymienionych technik gwarantowata whasciwe efekty artystyczne i psy-
chologiczne, poniewaz opierata sie na mechanizmach determinujgcych myslowy
proces syntetyzowania danych. Oczywiscie, przeciwienstwem tego rodzaju myslenia
i dziatania byt montaz analityczny, za ktory Timoszenko uwazatl niepokazywanie
na ekranie calej akcji, ale przedstawianie w kolejnych kadrach szczeg6tdéw i scen
ja budujacych. Przestrzegat jednak przed naduzywaniem tej metody, twierdzac, ze
powinna stuzy¢ przede wszystkim osigganiu punktéw kulminacyjnych i koncowych
scen filmu.

Radziecki teoretyk jako pierwszy podjat probe sformutowania precyzyjnych
definicji montazu wewnatrzujeciowego (ktéry czesto stosowali w latach 1909-1920
rezyserzy po to, aby przedstawi¢ na ekranie sen, marzenia i gtebie ekranowej prze-
strzeni), montazu koncentracji (naduzywanego przez zwolennikdw fotogenii, w po-
staci naktadania na siebie zdje¢ w jednym kadrze) i montazu réwnolegtego, ktéry
byt od dawna domeng kina amerykarskiego.

Bardzo zblizonej do typologii montazu, ktérg zaproponowat Timoszenko, cha-
rakterystyki potaczen elementow filmu dokonat Wsiewotod Pudowkin w szkicach
pt. Montaz naucznoj filmy (1925) oraz Kinorezyssior i kinomateriat (1926). W od-
réznieniu jednak od Timoszenki tworca Matki (1926) wyrazat swoje przywigzanie
do montazu epicko-ekspresywnego i pomniejszat funkcjonalne znaczenie montazu
metaforycznego. Podobnie jak niektorzy z jego poprzednikdw zajmujgcych sie tym
zagadnieniem, doszukiwat sie ich Zrédet w ludzkich czynnosciach oraz we wszy-
stkich elementarnych procesach psychologicznych i fizykalnych. Juz we wstepie
do swoich rozwazan wprowadzit rozréznienie miedzy mechanicznym konstruowa-
niem dzieta a montazem artystycznym, ktéry traktowat jako sposob wyrazania oraz
wyjasniania istotnych elementdéw tresci i tematu, stuzacy réwniez powstawaniu
jakosci estetycznych. W jego przekonaniu warto$¢ ekspresyjna wewnetrznej wspot-
zaleznosci zachodzacej miedzy réznymi scenami zawsze zalezy bezposrednio od
wiedzy, ogdlnej kultury i artystycznego doswiadczenia rezysera filmowego, ponie-
waz bardziej dotyczy ideologii i filozofii sztuki niz teorii formy.

156



Pudowkin wyrdzniat dwie gtéwne funkcje montazu: opis, czyli charakterystyke
Swiata przedstawianego, oraz analize, czyli wyodrebnianie wiasciwosci i sktad-
nikdw z pojedynczego obrazu ekranowego lub z ich zespotu, w istocie rzeczy
nasladujace zasadniczy rys ludzkiego myslenia na etapie poprzedzajagcym two-
rzenie uogolnien. Obydwie funkcje konstrukcji montazowych znakomicie spetniaty
sie wczesniej w dziedzinie literatury, teatru, plastyki i muzyki, ale w nowej sztuce,
jaka jest kino, montazysta powinien czerpac¢ inspiracje z doswiadczen innych dzie-
dzin twdrczosci tylko po to, aby za posrednictwem rytmu swobodnie poruszaé
sie w uprzestrzennionym czasie oraz odkrywac¢ gtebokie zwigzki, jakie zachodzg
miedzy réznymi wydarzeniami, za pomocg rejestrowania ich na przemian w ca-
tosci i w szczegOtach. Pudowkin podkres$lat, ze tworca musi sie przede wszystkim
odwotaé do sity oczywistosci, jaka tkwi w obrazach ekranowych, i dopiero dzieki
niej swobodnie zarowno interpretowa¢ samg realnos¢, jak i pokazywac zycie w je-
go najbardziej ztozonych formach.

W odro6znieniu od Siergieja Eisensteina, ktéry pisat tzw. nowele emocjonalne,
bedace ogolnymi szkicami struktury tresciowo-warsztatowej przysziego filmu, Pu-
dowkin przywiazywal szczeg6lng wage do przestrzegania logicznego nastepstwa
w wykonywaniu poszczegélnych czynnosci montazowych. Jego zdaniem muszg
przebiega¢ one w okreslonej kolejnosci:

- najpierw, na etapie scenariusza, opracowuje sie szczegotowo ujecie tematu,

- pOzniej na tej podstawie realizuje sie zdjecia i dopuszcza sie pewng liczbe dziatan
improwizowanych, poniewaz na planie filmowym nie mozna przewidzie¢ wszy-
stkich przypadkowych okolicznosci,

- na koniec dokonuje sie technicznego procesu montowania nakreconego mate-
rialu zgodnie z wczesniej przyjetymi zatozeniami produkcyjnymi i zamystem
autorskim.

Wstepne zatozenia powinny by¢ $miate pod wzgledem artystycznym i uwzgled-
nia¢ dostepny juz bogaty arsenat Srodkdw technicznych, poniewaz montaz odgrywa
coraz wiekszg role w rozwoju sztuki filmowej dzieki temu, ze umozliwia przed-
stawianie na ekranie réznych aspektéw rzeczywistosci.

Tworca Burzy nad Azja (1929) za najlepsza metode taczenia réznych elemen-
tow uwazal montaz narracyjny, nazywany rowniez logicznym lub konstruktywnym,
ktory stosowat w swojej tworczosci. W przeciwienstwie do Dzigi Wiertowa i Sier-
gieja Eisensteina przestrzegat rezyseréw przed putapkami kreacjonizmu i przeko-
nywalt ich, ze na wszystkich etapach myslenia montazowego pierwszoplanowa role
odgrywaja zaleznosci przyczynowo-skutkowe, ktore zilustrowat dwoma wariantami
montazu logicznego: pierwszy (A + B + C, itd.) polegat na tgczeniu kolejnych ujeé,
ktérych tres¢ artysta ujawniat przed widzami zgodnie z zasadg wynikania, drugi
(A+B=C,D+E=F, itd.) opierat sie na zestawianiu kadréw przedstawiajgcych
rézne akcje, ktére byly wyjasniane lub rozwigzywane w trzecim ujeciu, a potem
calg czynnos¢ nalezato powtorzy¢, uwzgledniajac kolejne fragmenty fabuty. Przy-
taczat przyktady praktycznego stosowania montazu konstruktywnego do budowania
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toku narracji filmowej, piszac m.in.: ,,W celu ukazania na ekranie upadku cztowieka
z okna pieciopietrowego domu mozna dokona¢ zdje¢ w sposob nastepujacy: Naj-
pierw filmuje sie cztowieka wypadajgcego z okna do sieci niewidocznej na ekranie.
Potem wykonuje sie zdjecie tego samego cztowieka spadajgcego z niewielkiej wyso-
kosci na ziemie. Polaczenie tych dwoch plandw ze sobg daje na ekranie oczekiwane
wrazenie upadku. W rzeczywistosci katastrofalny upadek nigdy nie miat miejsca.
Zachodzi on tylko na ekranie jako rezultat sklejenia ze sobg dwdch kawatkow tasmy
filmowej. Z rzeczywistego upadku cztowieka z przerazajacej wysokosci wybrano
jedynie dwa momenty - poczatek i koniec. Wyeliminowano moment $rodkowy,
kiedy cztowiek leciat w powietrzu. Bytoby niewtasciwe, gdybysmy ten proces na-
zwali trikiem, poniewaz to jest wtasnie metoda filmowego przedstawiania, doktadnie
odpowiadajgca eliminowaniu w teatrze pieciu lat, ktére dzielg akcje pierwszego aktu
sztuki od drugiego.” (FT, s. 56). Pudowkin uwazat, ze mozna osiggac bardzo suges-
tywna ciggtos¢ narracji za pomoca konstruowania sekwencji (jednostki kompozycyj-
nej filmu, stanowiacej samodzielny pod wzgledem dramaturgicznym element utworu
ztozony z uje€ i scen, w odrdznieniu od sceny nie wymagajacy przestrzegania ani
jednosci miejsca, ani czasu, ale zachowania spdjnosci dramatycznego rozwoju akcji)
wylgcznie z istotnych szczegotdw. Aby utrzymywac widza w nieustannym napieciu,
nalezy do kazdego ujecia wprowadzac¢ nowe i wazne pod wzgledem dramaturgicz-
nym momenty. W odréznieniu od Griffitha Pudowkin eksponowat konflikt fabularny
za pomocg podtekstu wytwarzanego za pomocg montazu. ,,W Matce - pisat - stara-
tem sie oddziatywac¢ na widza nie przez psychologiczny efekt gry aktorskiej, ale
przez plastyczng synteze uzyskang w montazu. Syn siedzi w wigzieniu. Nagle otrzy-
muje dostarczong mu potajemnie kartke z wiadomoscia, ze nastepnego dnia zostanie
zwolniony. Problem polegat na filmowym wyrazeniu jego radosci. Sfilmowanie jego
twarzy rozjasniajacej sie w usmiechu wyrazajgcym szczescie bytoby ptaskie i bez
wyrazu. Pokazuje wiec nerwowe ruchy jego rak i duze zblizenie dolnej czesci jego
twarzy, kat usmiechu. Te plany montuje z innym, bardzo réznorodnym materiatem
- ujeciami potoku wezbranego gwattownym wiosennym przyptywem, planami gry
Swiatla stonecznego, odbijajgcego sie w wodzie, ptakéw pluszczacych sie w wiej-
skim stawie i wreszcie $miejgcego sie dziecka. Przez zestawienie tych elementow
rado$¢ wieznia nabiera petni wyrazu.” (FT, s. XVIII).

Poglady Pudowkina podzielato wielu tworcow radzieckich, a takze zagranicz-
nych i w zasadzie r6zne kierunki oraz nurty artystyczne (oprécz ruchéw awangar-
dowych), ktore dominowaty w kinie az do wybuchu Il wojny swiatowej, opieraty
sie przede wszystkim na takim montazu epickim, zachowujgcym chronologie zda-
rzen, zwiazki przyczynowo-skutkowe miedzy nimi i przejrzystg strukture czaso-
przestrzeni. Juz na poczatku lat dwudziestych niektérzy rezyserzy zaczeli jednak
realizowac filmy na podstawie odmiennych koncepcji montazu, korzystajac z jego
ogromnych mozliwosci kreacyjnych.

Entuzjastg montazu skojarzeniowego, ktory Kuleszow i Pudowkin akceptowali
tylko wtedy, gdy nie rozbijat akcji filmu i nie rozpraszat zbyt mocno uwagi widzow,
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byt Dziga Wiertow, inicjator i wspéttworca nowej odmiany dokumentalnego kina
kreacyjnego, tzw. kino-oka. W manifescie pt. Kinoki. Piereworot, opublikowanym
przez niego w 1923 roku, pojawity sie m.in. nastepujace hasta: ,,Precz z 16 klat-
kami na sekunde!”, ,Nie nasladujcie oczu!”, ,Elektryczny miodzieniec!”, ,,Roz-
szczepianie i scalanie zjawisk wzrokowych” oraz ,,Montaz w czasie i przestrzeni”.
Za pomocag takiej osobliwej retoryki wyrazat tworca wiare w absolutng elastycz-
nos$¢ Swiata ekranowego i zachwycat sie swobodg kinematograficznej konstrukcji
montazowej. Swoje stanowisko uzasadniat doskonatg sprawnoscig techniczng ka-
mery, ktéra ,,percypuje” $wiat lepiej niz ludzkie oko, a ponadto mozna jg udos-
konala¢ oraz unowoczesnia¢ bez korca. Wiertow zachecat rezyseréw do opraco-
wywania ,,systemow pozornych nieprawidtowosci”, ktore miaty uwalnia¢ kamere
od regut ludzkiego widzenia, jak tez od dotychczasowych parametréw technicz-
nych oraz zmuszac jg, ,,by pracowata w odwrotnym Kierunku”, stwarzata czto-
wieka-maszyne, doskonalszego niz potomkowie Adama i Ewy, a zarazem umoz-
liwiata przedstawienie na ekranie kazdego tematu politycznego, ekonomicznego
i ,,jakiegokolwiek innego”. ,,Jestem kino-okiem - pisat Wiertow o sobie. Jed-
nemu [cztowiekowi - T. M.J zabieram najzreczniejsze i najsilniejsze rece, dru-
giemu - najzgrabniejsze i najszybsze nogi, trzeciemu - najpiekniejszg i najbar-
dziej wyrazistg glowe, a potem, przy pomocy montazu, tworze nowego, dosko-
natego cztowieka”, poniewaz ,,Wszystko polega [w kinie — T. M.] na takim lub
innym zestawieniu momentow wzrokowych, wszystko polega na interwatach”
(KP, s. 20-21).

Wiertow lapidarnie i bez cienia watpliwosci okreslat film stowami: ,,montazowe
widze”, a wiec wskazywat na dominujacg w kinie role instancji autorskiej (zob.
AUTOR). Jednoczesnie wszak z petnym przekonaniem twierdzit, ze samo zycie
jest najlepszym ,,tworzywem dla konstrukcji montazowej”, i pomniejszat kulturowg
oraz artystyczng range kina fabularnego, nawotujac kolegéw do realizacji przede
wszystkim kronik filmowych (O znaczeniji kinematografiji niechudozestwiennoj,
1923). Dokonane przez niego rozrdznienia rodzajowo-gatunkowe nie opieraty sie
na kryteriach genologicznych, poniewaz inspiracje do swoich rozwazan czerpat
prawie wytgcznie z ideologii marksistowsko-leninowskiej (zob. GATUNEK). Twor-
ca Historii wojny domowej (1922), Kalendarza filmowego (1925), Cztowieka
z kamerg (1925) i Trzech piesni o Leninie (1934) naiwnie wierzyt w to, ze Ki-
nematograf, ktory bedzie przede wszystkim instrumentem stuzagcym do uprawiania
rewolucyjnej propagandy, ukaze masowej widowni ,,0biektywng prawde” o $wiecie
(oczywiscie, rozumiang w kategoriach walki klasowej i zgodnie z leninowska teorig
odbicia). W rzeczywistosci, namawiajac artystow, aby z futurystycznym rozmachem
walczyli o swojg tworczg wolnos¢, ktdra wihasciwie miata polega¢ na naktadaniu
na siebie realistycznych obrazéw oraz poddawaniu ich improwizacyjnemu opraco-
waniu w czasie ciecia i sklejania kadrow, ograniczat ich swobode. Wielokrotnie
przeciez powtarzat, ze fantastyka nie jest domena kina, a rezyserzy powinni wtasng
zdolno$¢ fantazjowania trzymac¢ w ryzach ,,rewolucyjnego myslenia”.
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Wiertow rozwijat swoje mysli w spos6b bardzo meandryczny i tendencyjny,
a jego komunistyczna frazeologia zacierata logike wywodow. Nawet dzisiejsi ko-
mentatorzy jego prac z trudem wydobywajg z nich watki nowatorskie i oryginalne
z estetycznego punktu widzenia. Podobne bariery przeszkadzajg rowniez wspot-
czesnym badaczom w dokonaniu naukowej reinterpretacji dorobku teoretycznego
pozostatych radzieckich tworcow teorii montazu. Zajmowali sie oni bowiem tg
problematyka, pozostajac pod silnym wptywem dwczesnych wydarzen politycznych.

Wiertow zapoczatkowat jednak nowy sposéb myslenia o kinie dokumentalnym,
poniewaz wskazat na tkwigcy w nim ogromny potencjat kreacyjny, a stworzona
przez niego ,,teoria interwatéw”, opisana w catosci dopiero w 1929 roku (Ot ,,kino-
gtaza” k ,,radiogtazu”. 1z bukwara kinokow), w nastepnych dziesiecioleciach in-
spirowata wielu zwolennikéw sztuki zaangazowanej do eksperymentéw filmowych
(stata sie ona szczegOlnie popularna we Francji na przetomie lat sze$¢dziesigtych
i siedemdziesigtych). Wizualne interwaly traktowat Wiertow jako wzajemne ruchy
miedzy kadrami, do ktorych zaliczal przede wszystkim stosunek planéw, katow
widzenia, ruchéw wewnatrzkadrowych, swiattocienia i szybkosci zdje¢. Takie po-
wigzania bowiem najlepiej okreslaty uktad uje¢, kolejnos¢ nastepowania po sobie
poszczegOlnych sekwencji i dlugos¢ kazdego ujecia (w metrach i klatkach tasmy),
czyli czas wyswietlania filmu. Ale pozadany efekt osiggat tylko ten rezyser, ktory
potrafit wydoby¢ rytm z - uzywajac jego stdw - ,,montazowej bitwy”, jaka toczy
sie miedzy ruchomymi obrazami.

Radziecki tworca pragnagt uczy¢é swoich kolegéw ,,pisania” filmu za pomoca
kadréw i przedstawiat kurs czynnosci montazowych jako proces realizowany:

- w czasie wyboru tematu, gdy na podstawie obserwacji, lektury i kwerendy badaw-
czej selekcjonuje sie materiat informacyjny,

- w trakcie pracy na planie zdjeciowym, gdy elementy tematyczne konfrontowane
sg z percepcyjnymi mozliwosciami ludzkiego oka, a zwkaszcza z okiem kamery,

- i w okresie przetasowywania obrazoOw na stole montazowym, gdy faczone sg
(podsumowywane, przeliczane, mnozone, dzielone i wyjmowane przed nawias)
kadry jednego rodzaju, tworzace wizualne, zrytmizowane wzory, ktére powinny
sta¢ sie ,,stykami tresciowymi”.

Nad réznymi rodzajami skojarzeniowych technik igczenia scen, ale w filmie
fabularnym, zastanawiat sie w tym czasie Siergiej Eisenstein. Pracowat on wdwczas
w teatrze i tam odkryt podstawowe reguty montazu emocjonalnego, ktére opieraty
sie na osigganiu napiecia i zageszczenia ekspresji artystycznej w scistym zwigzku
z reakcjami widowni. Dokonana przez niego préba ideowej aktualizacji tradycyjnie
napisanego dramatu, jakim byt Medrzec Aleksandra Ostrowskiego, zakonczyta sie
narodzinami teorii montazu atrakcji, ktora akcentowata psychofizjologiczne deter-
minanty oddziatywania sztuki na cztowieka i przypominala ,,teorie bodzcow arty-
stycznych” Iwana Pawlowa, nie znang jednak jeszcze wtedy rezyserowi (Montaz
atrakcjonow, 1923). Atrakcjon okreslat Eisenstein jako ,,kazdy agresywny moment
teatru, czyli kazdy jego element poddajacy odbiorce oddziatywaniu zmystowemu
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lub psychologicznemu, sprawdzony doswiadczalnie i majacy z matematyczng do-
ktadnoscig wywotywa¢ emocjonalne wstrzasy receptora. Ich suma warunkuje moz-
liwos¢ percepcji ideowej strony widowiska.” (WP, s. 270). Montaz atrakcji stanowit
pierwszy etap w narodzinach Eisensteinowskiej ,.estetyki operacyjnej” i zanim zostat
wzbogacony w kolejne techniki montazowego myslenia i dziatania, stat sie zrodtem
filmowej symboliki Strajku (1925), ktéra miata porazac i hipnotyzowa¢ widzow
kinowych. Z takim zaczynem teatralnego doswiadczenia przyszedt twérca na plan
zdjeciowy, na ktérym zamierzat wyzyskac rozne triki do przeksztatcania konkret-
nych obrazéw ekranowych w pojecia. Niewatpliwie miat talent i intuicje wytraw-
nego montazysty, o czym mogli sie juz przekona¢ widzowie, ktorzy obejrzeli jego
(i Esfiry Szub) przerobke Doktora Mabuse (1924), filmu zrealizowanego w Niem-
czech przez Fritza Langa w 1922 roku.

Gdy Strajk pojawit sie na ekranach kin, rezyser opracowywat juz nowe aspekty
teorii montazu, o czym $wiadczg m.in. jego prasowe polemiki z Balazsem, w ktérych
dowodzit, ze ,,Bela zapomina o nozycach” (O pozicji Bela Balazsa, 1926; Bela
zabywajet noznicy, 1926), i wykorzystat swoje pomysty w czasie realizacji Pan-
cernika Potiomkina (1925), a takze w przygotowaniach do realizacji nastepnych
filméw (Pazdziernika, 1927 i Starego i nowego, 1929). W licznych artykutach
uzasadnial, ze przerywanie monotonii odbioru utworu ekranowego i ozywienie jego
dramaturgii mozna osiggna¢ nie tylko za pomocg atrakcyjnych kulminacji, ale réw-
niez dzieki tgczeniu kadrow na podstawie innych zasad. Zreby swojej strukturalnej
koncepcji montazu opublikowat jednak dopiero w 1929 roku. Wcze$niej najwaz-
niejsze tezy przedstawiat w artykutach, a poszczegélne metody skojarzeniowych
potaczen stosowat w praktyce.

Eisenstein traktowal myslenie montazowe jako ,,aksjomat”, wobec ktérego zaden
rezyser nie moze pozosta¢ obojetnym, poniewaz w inny sposob nie rozwigze prob-
leméw zwigzanych ze specyfika kina, ktora ma zrédto w konfliktach miedzy jej
wszystkimi skfadnikami. W szkicu zatytutowanym Pierspiektiwy (1929) pisat: ,,Nie
ma sztuki poza konfliktem” - i przekonywalt, ze tylko synteza filmu emocjonalnego,
dokumentalnego i absolutnego potozy kres rozdzwiekom miedzy ,,jezykiem logiki”
a Jezykiem obrazow”. Kadry, ktore nazywat komérkami montazu, zalecat zderzaé
ze soba tak, aby uktadaty sie w szeregi wyrazajace ludzkie mysli na zasadzie podob-
nej do tworzenia znaczen za pomoca hieroglifow (Za kadrom, 1929). Z tego powodu
podwazat ceniong przez Kuleszowa epickg zasade rozwijania mysli za pomoca
zestawiania ze sobg elementdw wynikajacych z kolejnych ujeé. Wyrazane w ten
sposob mysli wydawaty mu sie mato atrakcyjne pod wzgledem ekspresyjnym i zna-
czeniowo ubogie.

O zastepowaniu narracji epickiej technikami poetyckiego obrazowania pisat
Eisenstein w artykule pt. Kino czetyrioch izmierieniji (1929), w ktérym dokonat
podsumowania swoich dotychczasowych eksperymentdw i rozwazan na temat
montazu. Za najbardziej ortodoksyjng metode #gczenia réznych elementdéw filmu
uznat montaz wedtug zasady dominanty, czyli wedlug dominujacych w kadrach
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takich cech, jak tempo, kierunek ruchu, czas trwania (metraz), ten sam rodzaj pla-
now. Taki sposob montowania obrazéw umozliwial redukowanie zwigzkéw we-
wnatrz- i zewnatrzfilmowych oraz zastepowanie ich tzw. frazami-wskazdwkami,
czyli zespotami uje¢ petnigcych funkcje sygnatéw znaczeniowych i wskazujacych
kierunek ,,czytania”. Montaz wedtug zasady dominanty byt dojrzalszg pod wzgle-
dem artystycznym odmiang metody polegajacej na tgczeniu atrakcjonéw. Eisen-
stein nadal poszukiwat jednak takich nowych srodkdw wyrazu, ktére pozwalatyby
nie tylko na wywotlywanie w widzach nastrojow melodyjno-emocjonalnych, ale
umozliwialyby réwniez twoércom ingerowanie bezposrednio w sfere ich fizjologi-
Cznego postrzegania.

Za jeszcze blizszy naturze kinematografu uznat twdérca Pancernika Potiomkina
montaz wedlug zasady nadtonu, czyli taka metode zestawiania uje¢, ktora prze-
zwyciezata monotonie wszystkich rodzajow montazu metrycznego (opartego na
schematach dtugosci fraz), rytmicznego (uwzgledniajgcego - dodatkowo w porow-
naniu z poprzednim - tre$ci ruchomych obrazow) i tonicznego (wzbogacajgcego
obydwie wczesniej wymienione techniki dominantami emocjonalnymi). Jego zda-
niem na tym etapie rozwoju montazu rezyser mogt juz dyskontowaé sume wszy-
stkich bodzcow zawartych w serii uje¢, ale w praktyce zestawianie ze sobg réznych
Llinii wspotbrzmigcych w gtownej tonacji frazy”, ktére powinno sie zakonczyé
wzajemnymi konfliktami miedzy wiasciwosciami rozmaitych rytméw, byto bardzo
trudne do zrealizowania. Opierato sie bowiem na dysonansach, a te kazdy cztowiek
odczuwa troche inaczej. Eisenstein zdawat sobie z tego sprawe i dlatego opisujac
strukturalng koncepcje montazu - ewoluujacg od atrakcjondéw przez dominanty
i nadtony w strone teorii ,,struktury-formy”, czyli idei zrealizowania dziela, ktére
bytoby zamknietg i organiczng catoscig - traktowat sie¢ wszystkich konfliktowych
stosunkéw formalnych (zderzen, napie¢ ideowych i odczu¢ emocjonalnych) jako
skomplikowany i unowoczes$niony uktad klasycznych wzorcéw idealnych, takich
jak symetria, harmonia czy perspektywa. Mimo analogii do sztuk tradycyjnych
Eisenstein tworzyt jednak podstawy nowej teorii kina abstrakcyjnego, co w petni
potwierdzata sformutowana przez niego w nastepnych latach koncepcja montazu
polifonicznego. Byt przekonany o tym, ze mozna zrealizowa¢ film, ,w ktdrym
ujecia tagczone sg nie na zasadzie jakiej$ jednej wspolnej cechy, na przykiad ruchu,
Swiatla, rozwoju akcji itp., ale w ktérym poprzez serie uje¢ ptynie réwnoczesny
ruch szeregu linii. Z tym jednak, ze kazda z tych linii posiada swoj wiasny tok
kompozycyjny nierozerwalnie zwigzany z ogélnym tokiem kompozycyjnym cato-
sci.” (Wiertikalnyj montaz, 1940, s. 341).

Pudowkin i zwolennicy kina narracyjnego, ktore przede wszystkim ,,opisuje”
rzeczywistos¢, zdecydowanie przeciwstawiali sie tak rozumianemu kreacjonizmowi.
W ich przekonaniu sitg Siédmej Sztuki jest jej zdolno$¢ do artystycznego konkre-
tyzowania na ekranie fragmentdw samej rzeczywistosci, ktdéra dzieki synchronizacji
obrazéw wydaje sie widzom zupetnie oczywista, a wiec réwniez zrozumiata. Eisen-
stein pomniejszat oczywiscie znaczenie reprodukcyjnego charakteru obrazéw fil-
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mowych. Pisat przeciez o ,.ekspresji konkretnosci”, jakg dysponuje kino przede
wszystkim dzieki temu, ze rezyserzy stosujg kontrapunkty wizualne, czyli przeciw-
stawiajg sobie rézne elementy w jednym kadrze, w serii uje¢ i w calym utworze
po to, aby osiggna¢ jakis nadton, dotrze¢ do glebszej warstwy znaczen i zasugerowac
co$, co jest niedostrzegalne gotym okiem. Obydwie orientacje teoretyczne znaj-
dowaty oparcie w praktyce tworczej i ostro Scieraty sie az do 1928 roku, do konca
epoki kina niemego. W czasie przetomu dzwiekowego dotychczasowi adwersarze
nawigzali ze sobg, ale tylko na krétko, ni¢ porozumienia i korzystali ze swoich
réznych doswiadczen w postugiwaniu sie montazem poziomym (zwanym czesto
horyzontalnym), ktéry polegat na faczeniu ,,niemych obrazéw”, zajeli wspolne sta-
nowisko wobec tego wynalazku.

Pierwsze filmy dzwiekowe powstaly w Zwigzku Radzieckim dopiero w latach
trzydziestych, ale juz w 1928 roku Eisenstein, Pudowkin i Grigorij Aleksandrow
opublikowali na famach ,,Sowietskogo ekrana” o$wiadczenie pt. Buduszczeje zwu-
kowoj filmy, w ktérym uznali nowy techniczny $rodek wyrazu za czynnik wzmac-
niajacy | wzbogacajgcy montazowe metody oddziatywania kina na widzow. Wyrazili
réwniez przekonanie, ze przyspieszy on proces szybkiego wznoszenia sie kina na
najwyzsze wyzyny sztuki. W przeciwienstwie do wielu wybitnych rezyseréw, ktorzy
z niechecig odnosili sie do obrazéw dzwiekowych, przepowiadali oni X muzie
Swietlang przysztos¢, pod jednym wszakze warunkiem - ze warstwa akustyczna
nie bedzie wzmacniata tylko naturalistycznego charakteru przedstawienia ekrano-
wego. Duze nadzieje poktadali w rozwijaniu réznych form kontrapunktu wizualno-
-dzwiekowego, czyli umotywowanej wzgledami artystycznymi lub ideologicznymi
asynchronizacji, poniewaz - ich zdaniem - celowe przeciwstawianie efektéw sono-
rystycznych tresciom wizualnym nie zniszczy kultury montazu, ale przeciwnie - sta-
nie sie okazjg do doskonalenia metod stuzacych wywotywaniu wrazen estetycznych
i sugestii oraz jeszcze gtebszych, niz dotad osiagane, doznah emocjonalnych.

Oswiadczenie stanowito wstep do teorii montazu pionowego (zwanego rowniez
montazem wertykalnym), ktora z duzym rozmachem rozwijata sie w Zwigzku Ra-
dzieckim w latach trzydziestych i czterdziestych. Eisenstein uwzgledniat juz dzwiek
w swoich pierwszych artykutach poswieconych montazowi intelektualnemu, ktéry
byt logicznym nastepstwem rozbudowywania i poszerzania wczes$niej wypracowa-
nych przez niego metod kojarzenia roznych rytmow wizualnych. W szkicu zatytuto-
wanym ,,Nasz Oktiabr”. Po tu storonu igrowoj i nieigrowoj (1928) pisatjeszcze tylko
o rozrzuconych kadrach, ktére ,,jak kostki na liczydle, wystukujace pauzy pomiedzy
patetycznymi napisami [...], przekoczowaty z maniery filmowej w bezposrednie
sgsiedztwo nut filmu »absolutnego« [...] w postaci poligamii manier, styléw i gatun-
kow, wywracajacej do géry nogami pojecie gatunku” (WP, s. 468). W jednej z kolej-
nych publikacji Eisenstein skoncentrowat juz jednak uwage na nieoczekiwanym
styku, jaki dostrzegat miedzy japonskim teatrem Kabuki i filmem dzwiekowym,
poniewaz w jednej i drugiej sztuce mozna doznawac niezwyktych przezy¢, mozna
-jak pisat - ,,zobaczy¢ dzwiek” i ,,ustysze¢ swiatto” (Niezdannyj styk, 1928).
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Szczegotowo swojag koncepcje kina intelektualnego wylozyt tworca Pazdzier-
nika w artykule pt. I-A-28 (JIntielektualnyj atrakcjon 1928 goda, 1928) oraz w ostat-
niej czesci Kina czetyrioch izmierieniji (1929). Tematem jego zainteresowan stat
sie wowczas nadton wyzszego rzedu, powstajacy w rezultacie konfliktow, jakie
zachodza miedzy skonkretyzowanymi wyglagdami obiektow, ludzi i zjawisk przed-
stawianych na ekranie a ich wyobrazonymi formami istnienia, pojawiajacymi sie
w procesie percepcji, ktéry moze i powinien sie opiera¢ na mysleniu pojeciowym.
Na przykfad, zestawiajgc ze sobg kadry przedstawiajgce wode i oczy, artysta moze
sugerowa¢ widzom, jaki jest wewnetrzny stan bohaterki, mozliwy do wyrazenia za
pomocg takich stow, jak ,,smutek™, ,,ptacz” lub ,cierpienie”. Zasade montazu in-
telektualnego wyjasniat Eisenstein za pomocg niezwykle wymownego poréwnania
filmu z pismem hieroglificznym, piszac m.in.: ,,[...] obraz wody i obraz oka ozna-
czajg »placz«, obraz ucha obok obraz drzwi - »stuchanie«, pies plus usta - »szcze-
kanie«, usta plus dziecko - »krzyk, usta plus ptak - »$piew«, n6z i serce - »smu-
tek« itd. | to jest wkasnie montaz! Tak, to wiasnie robimy w filmie, wigzac plany,
ktdre sa przeciez opisowe, jednoznaczne i tresciowo neutralne, w konteksty i uktady
o tresci intelektualnej.” (WP, s. 301). Eisenstein wierzyt w to, ze ,,Film jest zdolny,
a wiec w konsekwencji i zobowigzany jasno i wyraznie do oddawania na ekranie
dialektyki istoty dyskusji ideologicznych w czystej postaci. Nie uciekajgc sie do
posrednictwa fabuly, tematu czy tez zywego cztowieka [...], ale wyktadajac cate
systemy, jak réwniez systemy i pojecia.” (Pierspiektiwy, 1929, s. 305). Bez zbyt-
niego zdziwienia nalezy wiec odnotowac fakt, ze przygotowywat sie on do realizacji
ekranowej wersji Kapitatu Karola Marksa. Takiego filmu nigdy nie nakrecit, m.in.
dlatego, ze kino intelektualne zdecydowanie rozmijato sie wtedy z potrzebami
i oczekiwaniami przecietnych widzéw.

Eisenstein nieustannie poprawiat, rozbudowywat i unowocze$niat swojg wizje
kina i dlatego w jego tekstach, jak w soczewce, skupiaty sie rOwniez najwazniejsze
watki teorii montazu pionowego {Montaz 1939, 1939; Wiertikalnyj montaz, w 1940
roku opublikowat pod tym tytutem dwa artykuty, a w 1941 jeden). Szczegdlnie
mocno podkreslat, ze miedzy montazem poziomym i pionowym nie ma zasadniczej
réznicy, poniewaz obydwa stuzg do tworzenia jednego obrazu filmowego, ktory
oddziatuje na wszystkie ludzkie zmysty. Wiele miejsca poswiecit w swoich roz-
wazaniach poszukiwaniu czynnikow wspoétmiernosci obrazow i dzwiekdw, a takze
okresleniu mozliwych w tym zakresie wskaznikow, jednostek miary, sposobéw
i metod. Wyroznit ,,synchronizacje realistyczng” (metryczng, rytmiczng, melodyjng
i tonalng), panujgca miedzy wizualng warstwag dzieta i muzyka, a opierajaca sie na
wspolnej ,,barwie” i podobnych stanach emocjonalnych, oraz ,,synchronizacje eks-
presyjng”, stuzaca do S$wiadomego oddzielania od siebie elementéw formy i tresci.
Najbardziej fascynowat go oczywiscie ambiwalentny charakter znaczen, jakie moze
nadawac¢ rezyser obrazom wizualno-dzwiekowym. Uwazat, ze z tej wiasciwosci
kina korzystaja tylko ci artysci, ktorzy majg zdolnos¢ ,,widzenia dzwiekow w ko-
lorach” i ,styszenia barw w dzwiekach”, poniewaz w kinie wiekszg role niz ab-
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solutne odpowiedniki odgrywaja wtasciwosci plastyczne tworzywa i konkretne uczu-
cia czlowieka, ktore sg uwarunkowane tematem utworu.

Eisenstein nigdy nie zmienit swojego stanowiska w sprawie montazu logicznego,
ktory doceniat, ale sytuowat na najnizszym szczeblu kultury montazu. Wynikato
to z jego przekonania, ze tok narracji filmowej powinien rezyser ujmowac w sposob
maksymalnie afektywny, poniewaz zawsze zestawianie ze sobg dwoch kadréw pro-
wadzi do powstania pojecia, ktére nabiera nowych cech. Bylo to spostrzezenie
kontrowersyjne, ale réwniez cenne i poznawczo bardzo ptodne nie tylko dla kina
kreacyjnego, poniewaz utrwalito w teorii oraz w Swiadomosci tworcow i widzow
imperatyw myslenia o montazu filmowym jako o zasadzie artystycznego tworzenia,
ktéra znacznie wykraczata poza ramy zagadnienia zwiazanego bezposrednio ze
sklejaniem odcinkow tasmy.

Z doswiadczen futuryzmu i ,,kina rewolucyjnego” wiele inspiracji czerpali przed-
stawiciele rosyjskiej szkoty formalnej, ktérzy podobnie jak zdecydowana wiekszo$¢
owczesnych twércéw zafascynowanych montazem sytuowali sie w opozycji wobec
pozytywistycznej tradycji sztuki. Swojg uwage skupiali na specyficznych wiasciwos-
ciach jezykow artystycznych, a przede wszystkim na chwytach decydujacych o od-
rebnosci kazdej dziedziny twoérczosci oraz na psychologicznych podstawach komu-
nikacji jezykowej. Kinematograf znalazt sie w zakresie ich zainteresowan dlatego,
ze postugiwat sie szczegolnymi znakami umownymi, ktére trudno zdefiniowac,
poniewaz ich podstawa semantyczna ma swoje zrodto w zyciu codziennym i w wie-
dzy potocznej, ale ktére czesto osiagaja wyzyny sztuki, przybierajg wyrafinowane
formy i jednoczesnie sg zrozumiate dla masowej widowni.

Borys Eichenbaum traktowal montaz jako swoisty system regut sktadniowych
jezyka filmowego i analizowat go w dwoch aspektach: z perspektywy tworcy, na-
dajacego wypowiedzi ekranowej okreslony styl (zob. STYL), oraz z perspektywy
widza, zmuszonego w procesie percepcji do wykonywania ztozonej pracy umys-
towej, nazywanej przez niego mowa wewnetrzng (Probliemy kinostilistiki, 1926).
W ekranowym strumieniu obrazéw wyrédzniat dwa rodzaje najmniejszych czastek
znaczeniowych: kadr fotograficzny, czyli dynamiczny plan, dostrzegalny tylko na
tasmie filmowej, i kadr montazowy, stanowigcy podstawe artykulacji filmowej (tzw.
»litera montazu”). taczenie kadréw staje sie czynnoscig tworcza tylko wtedy, gdy
dzieki niemu powstajg - dajgce sie wyodrebni¢ z catosci utworu - podstawowe
jednostki znaczenia, czyli frazy. Jego zdaniem frazy moga mie¢ charakter regresyw-
ny, np. wtedy, gdy rozumie sie sens zawarty w detalach dopiero po ujrzeniu planu
ogolnego, lub charakter progresywny, wtedy gdy rezyser Kieruje uwagg widza za
pomocy przejs¢ od planéw ogolnych do zblizeA. Frazy pelnia w montazu funkcje
akcentow, ktore mozna precyzyjnie wyrozni¢ w strukturze tematu, fabuty i akcji.

W formalistycznej teorii filmu wazne byty zaréwno $rodki frazeologiczne, jakimi
dysponuje twdrca, poniewaz tgczac kadry, prowadzi on gre z czasem i przestrzenia
(ktéra Eichenbaum poréwnywat z artykulacjg typu lingwistycznego), jak i techniczne
metody zestawiania fraz, takie jak kontrast, synchronia, poréwnanie i asocjacje
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innego typu, oparte na motywacjach stylistycznych. Znacznie mniejsza role od-
grywajg motywacje tematyczne, ktére muszg by¢ catkowicie podporzadkowane
tempu montazu i konstrukcjom stosunkOw czasoprzestrzennych. Tempo montazu
uwarunkowane jest faktem, ze znaczenie kadru srodkowego tworzy sie pod wpty-
wem ujecia, ktore go poprzedza, i ujecia, ktore po nim nastepuje. Rézni sie wiec
ono zawsze od tempa akcji, a ich krzyzowanie sie decyduje o charakterze czasu
filmowego i przestrzeni ekranowej, ktére nadajg kadrom okreslony odcieh znacze-
niowy i ujawniajg procesualnosc¢ jego istnienia. Zdaniem Eichenbauma ten ztozony
proces tworczy pobudza widzéw do prowadzenia mowy wewnetrznej, czyli swois-
tego taczenia w umysle poszczegdlnych obrazow ekranowych we frazy i w sek-
wencje, ale faczenia réznigcego sie od potocznego myslenia montazowego.

Semantyke pojedynczego kadru od semantyki montazu odrdézniat réwniez Jurij
Tynianow (Ob osnowach kino, 1926). Réznice miedzy nimi ilustrowat przyktadami
mowy wewnetrznej. Pisat np.: ,Jesli po kadrze, w ktérym widzimy w zblizeniu
cztowieka na tgce, nastgpi w zblizeniu kadr $wini wedrujacej po tej samej tace, to
prawo stosunku znaczeniowego miedzy kadrami i prawo pozaprzestrzennego i poza-
czasowego sensu zblizenia zapobiegnie naturalnej motywacji, takiej jak jedno$é
czasowa i przestrzenna spaceru cztowieka i swini. Dzieki przyjetej kolejnosci kad-
réw nie otrzymamy czasowych i przestrzennych przejs¢ od cztowieka do $wini,
lecz poréwnanie znaczeniowe: cztowiek jest podobny do swini.” (EF, s. 76). Ty-
nianow dostrzegat wiec wkasciwie w kinie tylko jego zdolnosci intelektualne i w od-
réznieniu od Eichenbauma umniejszat funkcje znaczeniowe zwiagzkéw naturalnych,
jakie zachodzg miedzy fragmentami fabuly filmu, a nadwartosciowywat elementy
organizacji stylistycznej utworu, takie jak skroty perspektywiczne i r6zne rodzaje
oSwietlenia, a przede wszystkim skokowy charakter przejs¢ miedzy ujeciami. We-
diug niego kadry nigdy ,.nie rozwigzujg sie”, ale zmieniajg sie w wyraznie wy-
czuwalnym rytmie, ktéry widz wychwytuje w percepcji, wyodrebniajac punkty
kulminacyjne zazwyczaj zawarte w krotkich ujeciach. Zgodnie z takg koncepcjg
montazu, ktéry opiera sie na swoistym metrum i jest podobny do rytmu poetyckiego,
mozna wiec przyja¢ zatozenie, ze widzowie mimo woli mierzg kadry i odkrywajg
znaczenia obrazdw, przechodzac skokowo od jednej jednostki filmu do drugiej.

Konieczno$¢ powrotu do tych samych konstrukcji sktadniowych (tzn. montazo-
wych) w ramach jednego jezyka artystycznego mocno interesowata rowniez Wiktora
Szktowskiego, ktory w powtarzalnosci chwytéw montazowych, czyli w ,,rytmicznie
zorganizowanej mowie”, doszukiwat sie zrodet kina poetyckiego i epickiego (Poezi-
ja iproza w kiniematografiji, 1928). Jednoczesnie zdecydowanie podkreslat, ze nie
istnieje ani czyste kino poetyckie, ani czysty film epicki, poniewaz obraz ekranowy
zawsze ,,prowadzi podwajne zycie”. Czasami bardziej ulega ,,prozie rzeczywistosci”
i wtedy blizszy jest opisowi literackiemu, ale czesto zamienia sie réwniez w symbol
i operuje niedomowieniami - wtedy upodabnia sie do obrazu poetyckiego.

Tezy sformutowane przez Szklowskiego, ktore dotyczyty zacierania sie granic
miedzy roznymi sztukami, rozwinagt na poczatku lat trzydziestych Jan Mukarovsky,
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jeden z prekursorow strukturalizmu, ktéry zajmowat sie gtéwnie przestrzenig i cza-
sem w filmie, a wiekszo$¢ swoich hipotez badawczych opart na radzieckich teoriach
montazu (K estetice filmu, 1933). Na wielu przykladach analizowat zjawisko tzw.
przestrzennej sugestywnosci (danej technikg ujecia), zwracajac przy tym przede
wszystkim uwage na poszerzanie sie percypowanej przez widza przestrzeni za po-
mocg montazu cietego i pionowego, umozliwiajgcego zmiane obiektywnego punktu
widzenia na subiektywny i ogladanie zdarzen ,,0od srodka”, oraz dzieki synchronicz-
nej i kontrapunktowej ,,pozacbrazowej lokalizacji dzwieku”. Wedtug niego prze-
strzen znaczeniowa powstaje w filmie najczesciej w rezultacie stosowania trzech
rodzajow montazu: skoku - czyli zestawienia réznych miejsc akcji, przesuniecia
- czyli Sciemnienia lub przenikania i przerzutu - czyli w postaci filmowej metafory
lub anakolutu (zob. METAFORA). Wszystko zalezy od zamystu i stylu rezysera.
Po wynalezieniu dzwieku kino stato sie sztuka bardzo wyrafinowang, poniewaz
ograniczona zostata rola ciecia i w praktyce zaczat dominowaé trzeci rodzaj mon-
tazu, ktéry opiera sie na czysto znaczeniowym procesie myslenia o $wiecie.

Okres, w ktérym X muza osiggneta takg estetyczng dojrzato$¢, zapoczatkowaty
awangardy. Najbardziej jej artystyczng ewolucje przyspieszyt jednak wynalazek
dzwieku, na co zwrécit uwage w jednym ze swoich szkicow przyjaciel Muka-
rovsky’ego, jezykoznawca Roman Jakobson {Upadek filmu?, 1933). Uwazat on,
ze dzieki dzwiekowi powstaty nowe mozliwosci tworzenia filmowej synekdochy,
poniewaz mozna mnozy¢ metody tgczenia uje¢. Zwracat réwniez uwage na mo-
zliwos¢ osiggania podobnych efektéw dzieki $wiadomej niedbatosci rezysera (np.
Luisa Bunuela jako tworcy Ztotego wieku, 1930), polegajacej na traktowaniu
fragmentaryzacji opowiadania filmowego i jego szkicowosci fabularnej jako srod-
kow formalnych.

Bardziej krytycznie, chociaz z nieskrywana fascynacjg, odnosit sie do montazu
Walter Benjamin, ktory traktowat go jako zesp6t technik konstytuujacych tzw. ilu-
zyjno$¢ drugiego stopnia, czyli artystycznie przetworzong reprodukcje rzeczywis-
tosci (Kleine Geschichte der Photografie, 1931; Der Autor als Produzent, 1934;
Das Kunstwerk im Zeitaltern seiner Technischen Reproduzierbarkeit, 1936). Niemie-
cki teoretyk znat prace Wiertowa, leningradzkich formalistow (akceptowat ich teze
o dwupoziomowosci znaczen filmowych - o ich istnieniu na poziomie kadru i mon-
tazu), Eisensteina, takze Pudowkina, i poniekad kontynuowat ich mysl, piszagc o me-
todach zmierzajacych do ukierunkowywania oraz dynamizowania w obrazach fil-
mowych okreslonych idei. Twierdzit, ze nowy, dominujacy w kinie lat trzydziestych,
rwany rytm fraz montazowych odpowiada zywiotowemu przekazywaniu informacji
we wspotczesnym Swiecie. Jego zdaniem powiekszenie ukazywato na ekranie nowe
strukturalne wzory materii, a nie ich cechy rzeczywiste, natomiast zderzanie ze
sobg dwdch obrazow ksztattuje wrazliwos¢ nowego odbiorcy sztuki, ktéry bom-
bardowany nadmiarem efektéw i informacji, przestaje przyswaja¢ dzieta w uroczys-
tym skupieniu. Benjamin zaliczat kino do grona najmtodszych wynalazkéw moder-
nistycznych, do grupy produktdw estetyki technologicznej, ktdra pozbawia sztuke
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aury Swietosci, i uwazat, ze wtasnie dzieki montazowi nie mozna kontemplowac
filmu, poniewaz zestawienia ruchomych i dzwiekowych obrazéw dekoncentruja
widza. Dzialajg one na zasadzie zaskoczenia i szoku, co jest w dzisiejszych czasach
najbardziej adekwatng do rzeczywistosci forma sztuki, ale wbrew temu, co twierdzit
Eisenstein, nie pobudza do myslenia skojarzeniowego, a nawet wyklucza z procesu
odbioru pierwiastek intelektualny.

Bez entuzjazmu, ale réwniez bez pesymistycznego tonu, jaki pobrzmiewat w pra-
cach Benjamina, oceniat dorobek kina opartego na montazu Bela Balazs, ktéry juz
w swojej ksigzce zatytutowanej Duchfilmu (Der Geist des Films, 1930) pisat: ,,Na-
uczylismy sie widzie¢ szybciej.” W Kulturzefilmowej (Filmkiltura, 1947) poswiecit
temu zagadnieniu duzy rozdziat. Z najwiekszg aprobatg odnosit sie Balazs do mon-
tazu nie polegajgcego na cieciach taSmy. Zaciemnienia, przenikania, rozjasnienia
i panoramy (tym terminem okreslat wszystkie ruchy kamery) traktowat jako $lady
obecnosci w filmie instancji podmiotowej autora, ktéry w ten sposob przerywa
ciggtos¢ narracji oraz wyraza swoje mysli i uczucia. Zachowywat réwniez pewna
rezerwe do montazu pionowego. W peini akceptowat tylko muzyke i szmery. Stowa
uwazat za elementy zawsze obce materii filmowej. W swojej ostatniej ksigzce na
temat rytmu filmu dzwiekowego, w rozdziale pt. Montaz, napisat zaledwie cztery
zdania. Przedktadat rowniez montaz wewnatrzkadrowy nad dynamike montazu cie-
tego, ale w ostatniej pracy doceniat juz dyskretne asocjacje wizualne i poetyckie
skojarzenia, poniewaz umozliwiaty nadawanie sensu rzeczom, gtebsze przezywanie
przez widzoéw czasu, odczuwanie ciggtosci formy i nastroju, wywotywanie i od-
zwierciedlanie zbitek myslowych oraz wspomnien, tworzenie metafor (réwniez
typu literackiego) i alegorii, sygnalizowanie mysli ukrytych oraz nakfadanie na
siebie ruchéw zewnetrznych (fizycznych) i wewnetrznych (emocjonalnych).

Z reguty najwiekszymi entuzjastami jawnego i dynamicznego faczenia kadrow
byli sami twércy filmowi, a zwlaszcza przedstawiciele ruchéw awangardowych.
Na przykiad Laszlo Moholy-Nagy, niestrudzony eksperymentator, wielokrotnie uza-
sadniat teze, wedle ktérej ,,Film - a zasada montazu w ogélnosci - stanowi ¢éwi-
czenie w blyskawicznej obserwacji symultanicznych bytow we wszystkich dzie-
dzinach ksztattowania.” (Von Material zu Architektur, 1929, s. 135). Wierzyt bo-
wiem w to, ze kino jest jedyna sztuka, ktora potrafi w oderwaniu od doswiadczenia
spotecznego i od uwarunkowarn biologicznych wywotywac ogromne, czysto psycho-
logiczne napiecie.

Psychologowie zajmowali jednak w tej sprawie na ogot stanowisko odmienne.
Na przyktad Rudolf Amheim interesowat sie przede wszystkim tym, w jaki spos6b
obraz reprodukujacy rzeczywisto$¢ nabiera cech artystycznych, ale wsréd swoich
kryteriéw decydujacych o artystycznosci nie umieszczal montazu, ktéry byt - jego
zdaniem - ztem koniecznym, wprowadzat do przedstawienia ekranowego obce mu
cechy dyskursywnosci (Film ais Kunst, 1933). Dyskursywno$¢ uwazat za forme
nierealistyczng, niewizualng, a nawet antywizualng. Artysta powinien organizowac
material, jakiego dostarcza mu otaczajacy go Swiat, oddzialujac na jego zmysty,
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ale porzadkowanie tych informacji musi polega¢ na upraszczaniu form artystycznych
tak, aby nie zakldcaty ztudzenia rzeczywistosci. Arnheim nie traktowat wiec mon-
tazu jako podstawowej zasady twdrczej i umniejszat wartosci estetyczne tych czyn-
nosci rezysera, ktdre wigzaty sie z dokonywanymi przezen subiektywnymi wybo-
rami. Kazdy zauwazalny przez widza wybor metody technicznej odbiera mu - twier-
dzit - zaufanie do realnosci $wiata przedstawionego na ekranie. Akceptowat wybor
tylko takich srodkéw wyrazu, ktore wynikaty z zasad sformutowanych w ramach
psychologii postaci, czyli wybdr analogiczny i réwnolegly do poznania intelektual-
nego. Wiasnie ta teza sytuowata teorie Arnheima w totalnej opozycji do koncepcji
Eisensteina, ktory za posrednictwem komunikacji filmowej zamierzat ksztattowac
nowe rodzaje poznania intelektualnego.

Podobne poglady gtosit croceanista Cario Ludovico Ragghianti, mimo ze uzna-
wat Siodma Sztuke za kontynuatorke malarstwa i innych dziedzin plastyki (Cine-
matdgrafo rigoroso, 1933). Konsekwentnie pomijat zagadnienie montazu, odnoto-
wujac jedynie fakt istnienia w kinie systemu jezykowego, ktory nie ma charakteru
nadrzednego i absolutnego; jest raczej kategorig operacyjng, swoistym tworem ab-
strakcyjnym i $rodkiem realizacji wizji artystycznej. Jego zdaniem montaz jako
srodek techniczny moze czasami sta¢ sie na ptaszczyznie estetycznej zrodtem in-
spiracji tworczej, ale nigdy nie decyduje o istocie bytu dzieta sztuki filmowej,
poniewaz jego ekspresja jest w duzym stopniu niezalezna od zelaznych zasad es-
tetyki i regut jakiejkolwiek poetyki.

Ze znacznie wiekszg tolerancjg odnosili sie do montazu kreacyjnego John
Grierson i Paul Rotha, angielscy rezyserzy filméw dokumentalnych. Przez pewien
czas uprawiali twérczos¢ propagandowsg i rozumieli, ze skuteczne oddziatywanie
filmu na widzéw jest mozliwe dzieki obieraniu okre$lonych strategii perswazyj-
nych. Grierson (twdrca m.in. Polawiaczy $ledzi, 1929) znat awangardowe eks-
perymenty rezyserow niemieckich, francuskich, takze radzieckich i chociaz za-
rzucat Wiertowowi, Eisensteinowi i Pudowkinowi, ze zbyt mocno zwigzali sie
z ,kinem artystycznym”, ze byli pr6zni w swym estetyzmie, to jednak wiasnie
swoje credo tworcze wyrazit w nastepujacych stowach: ,,Fotografujesz zycie w je-
go ksztalcie naturalnym, ale przez zestawienie szczegotdéw tworzysz jego inter-
pretacje.” (First Principies of Documentary, 1932, s. 148). Natomiast Rotha, ktéry
zdobyt stawe znacznie pozniej dzieki filmowi Zycie Adolfa Hitlera (1961), w la-
tach trzydziestych dokonat klasyfikacji wszystkich znanych metod taczenia uje¢
i wyrdznit trzy fazy montazu: scenariuszowg i scenopisowa, zdjeciowg oraz czysto
techniczng, ktéra polega na kojarzeniu obrazéw o roznych dtugosciach, innym
naswietleniu i odmiennych ruchach wewnetrznych i zewnetrznych (The Film Till
Now. A Survey ofthe Cinema, 1930).

Prébe pogodzenia wszystkich odmiennych stanowisk wobec montazu typowych
dla teoretykdw X muzy przeprowadzili reprezentanci tzw. szkoty gramatykow (zob.
GRAMATYKA), ktérzy jednakowo traktowali kino kreacyjne i dokumentalne, a tak-
ze kierunki filmowe nawigzujace do regut tradycyjnej estetyki oraz zrywajace z nig
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prawie wszystkie wiezy. Idea stworzenia nauki o budowie dzieta ekranowego miata
swoje zrodto we wczesniejszych teoriach, akcentujgcych i uzasadniajacych ,,jezyko-
wy” charakter komunikacji filmowej. W ciggu ponad trzydziestu lat przedstawiciele
tej orientacji zaproponowali kilkanascie ,,gramatyk opisowych”, przedstawiajgcych
Srodki wyrazowe zar6wno w ujeciu synchronicznym, jak i w perspektywie historycz-
nej. Ich ksigzki staty sie podrecznikami rezyserii filmowej, poniewaz zawieraty do-
ktadne opisy technik twdrczych i reguty ich poprawnego stosowania. Sposrod wielu
gramatyk, jakie powstaty w Europie, najwiekszym zainteresowaniem rezyserow cie-
szyly sie prace Raymonda Spottiswoode’a, Renata Maya, Marcela Martina, Karela
Reisza, Jerzego Plazewskiego, Roda Whitakera i Yveline Baticle.

Wysoki poziom $wiadomosci teoretycznej osiggnat Spottiswoode, ktéry dokonat
dzieta karkotomnego, a mianowicie syntezy rozbieznych zasad warsztatowych sfor-
mutowanych przez Eisensteina i Arnheima (A Grcimmar ofthe Film, 1935). Skon-
struowat tablice analitycznych struktur filmowych i tablice efektow syntetyzujacych
ze sobg rézne elementy. Przyjmujac zatozenie, ze obraz ekranowy z natury swej
jest nieciagly, starat sie udowodnié¢, ze wihasciwie kazdy rodzaj montazowego mys-
lenia opiera sie na zderzaniu ze soba réznych komponentéw utworu ekranowego,
co w rezultacie moze da¢ w obrazie i w warstwie dZzwiekowej forme realistyczng
(paralelng do rzeczywistosci) lub nierealistyczng (przeciwstawng wobec realnego
Swiata). Formy rozpoznaje sie po liczbie pozycji kamery, ruchow, oswietlen, technik
aktorskich, gry planow i sklejek, barw, dzwiekdéw i zmian czasoprzestrzennego
continuum. Spottiswoode wyodrebnit wiele rodzajéw kontrapunktéw i najwieksze
nadzieje dotyczace przysztosci Siédmej Sztuki poktadat w nieustannym doskona-
leniu i unowoczes$nianiu montazu skojarzeniowego, poniewaz ,,Dialektyka, czyli
system twierdzenia, negacji i rozwigzywania probleméw odgrywa powazng role
w metodzie artystycznej [...], apeluje do réznych aspektow doswiadczenia i wy-
prowadza zen filozofie zycia” (ZD, s. 258). Podobnie jak Eisenstein, sadzit, ze
zderzanie ze sobg kadrow dostarcza widzom najwiekszej satysfakcji estetycznej
i intelektualnej, ewokuje bowiem w ich umystach mysli o tym, czego nie byto na
ekranie. Mysli te nasuwajg sie w rezultacie wnioskowania i dotyczg wrazen oraz
poje¢, ale o tym, czy sa to wihasnie wrazenia lub pojecia, decyduje rezyser, ktory
postuguje sie okreslonymi regutami tgczenia konkretnych tresci z dtugoscig ujeé.

Bardzo popularnym podrecznikiem do nauki gramatyki ,,jezyka filmowego”
byta ksigzka Renata Maya pt. Linguaggio del film (1947), prawie w catosci po-
Swiecona teorii montazu, poniewaz jej autor uwazat, ze wszystkie zagadnienia es-
tetyczne wynikajg z czynnosci taczenia podstawowych jednostek filmu w okres-
lonym szyku, w szereg obrazow, ktére majg wartos¢ logiczng i zawierajg jakie$
stwierdzenie, mniemanie, przekonanie, przedstawiajg cate zdarzenie lub zjawisko
albo sugerujg jakas mysl. May dzielit montaz na:

- ciggly - w ktorym dominuja powiekszenia, pomniejszenia, kontrplany, przebitki,
zestawy obiektywnych i subiektywnych punktéw widzenia i symetryczne
uktady kadrow,
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- nieciggly - oparty na ostrych cieciach, przenikaniach, maskach, zdjeciach na-
k¥adanych, sciemnieniach, rozjasnieniach i trikach, szczegélnie mocno uwydat-
niajagcych umownos$¢ czasu akcji i przestrzeni ekranowej.

W obydwu typach montazu wioski teoretyk wyodrebnia dwie czynnosci kon-
kretyzujace Swiat przedstawiony na ekranie, ktére dopiero w wyniku ostatecznej
syntezy nadajg mu pozadane znaczenia:

- pierwsza, zwana montazem wewnatrzkadrowym, polega na wyborze i stosowaniu
katow widzenia kamery, ruchow aparatu, aktorow i tta, rodzajow oswietlenia,
trikéw fotograficznych oraz plastycznej kompozycji przestrzeni,

- druga, zwana zewnetrznym montazem technicznym, ma na celu zageszczenie
ekspresji pojedynczego ujecia przez jej przesuniecie poza jego granice za po-
Srednictwem jakiej$ aluzji.

W ostatnim rozdziale swojej ksigzki, zatytutowanym Montaz tworczy, scharak-
teryzowal May najcenniejsza wiasciwos¢ montazu artystycznego, za jakg uwazat
rytm, traktowany jako wypadkowa dziatan technicznych i momentu kreacyjnego
(zob. RYTM). Rytm jest prawem, ktore odkrywa sie ciggle na nowo z powodu
nieustannego rozwoju metod i technik montazu, co powoduje, ze w praktyce nie
mozna - jego zdaniem - podac¢ statych regut decydujacych o poprawnej organizacji
materiatu filmowego. Wyrazit jednak wiasng opinie w tej sprawie, opowiedziat sie
za montazem emocjonalnym, eksponujgcym jednoczesnie nastepstwo, porzadek
i ,ciezar” wzruszen, ktéry czasami moze sie pokrywac¢ z montazem twoérczym lub
technicznym.

Bardzo bogaty zestaw technik montazowych przedstawit i scharakteryzowat
rowniez Karel Reisz (The Technique of Film Editing, 1955). Jego zdaniem wszystkie
formy montazu réwnoleglego, ktéry poszerza sekwencje dramaturgicznej akcji,
znalazty zastosowanie w Kinie lat piecdziesigtych w takim samym celu, w jakim
stosowali je tworcy juz w pierwszym dziesiecioleciu XX wieku. Chcac odzwier-
ciedli¢ ruch i bieg akcji, rezyser musi:

- przedstawi¢ watek sekwencji, czyli uwaza¢, aby montazem réwnolegtym nie
pogmatwac ciggtosci filmu,

- roznicowa¢ tempo montazu po to, aby osiggng¢ zamierzone zmiany napiecia
dramatycznego,

- wprowadzi¢ statyczne przebitki uswiadamiajgce istnienie obserwatoréw, aby zilu-
strowa¢ uptyw czasu miedzy sasiadujgcymi ze sobg ujeciami i ksztattowaé emoc-
jonalnie reakcje widza,

- urozmaici¢ obraz za pomocg czestych przejs¢ do akcji réwnolegtej i zmian pun-
ktow widzenia w ujeciach, ktore ukazujg przebieg tej samej akcji.

Oprocz sekwencji akcji waznymi jednostkami filmu sg sekwencje dialogowe,
ktore majg zazwyczaj charakter statyczny (wazne jest bowiem, co bohaterowie
moOwia, a nie co robig) i dopiero montaz (np. wyodrebnienie postaci za pomocg
zblizenia, okres$lenie czasu trwania jej reakcji lub przesuniecie dialogu do innego
obrazu) wprowadza do niego dynamike. Najprostsza zasada montazowa rozwigzu-
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jaca problem scen dialogowych polega na przedstawieniu planu ogélnego i zmie-
niajacych sie plandw blizszych. Znacznie ciekawsze efekty daje pozorne odwracanie
zdarzen oparte na obserwowaniu bohaterow reagujacych na rozwoj sytuacji dra-
matycznej i eksponowaniu momentow poprzedzajacych wygtaszanie tekstow przez
aktoréw i bezposrednio po nim nastepujacych, jako ze stanowig one istotng czes¢
interpretacji kwestii. Szczeg6lng inwencjg musi sie wykaza¢ montazysta, taczac
sekwencje komediowe z pozostatymi fragmentami akcji, poniewaz najczesciej wy-
wotujg one wihasciwg reakcje dzieki wydobywaniu ich z kontekstu i umieszczaniu
ich w nieoczekiwanym miejscu akcji. Tak zwane zarty montazowe wywotujg zwykle
zaskoczenie lub poczucie absurdu i majg wptyw na odbiér catego filmu. O charak-
terze dzieta decydujg rowniez sekwencje montazowe, czyli krétkie sekwencje o cha-
rakterze impresyjnym, ztozone z nie powigzanych ze sobg obrazdw, przenikan,
zdjec¢ naktadanych lub roletek. Najczesciej przedstawiajg one szereg faktéw o nie-
wielkim znaczeniu emocjonalnym, ale sg niezbedne do zrelacjonowania akcji. R6z-
nica miedzy montazem réznych sekwencji w filmie fabularnym a w reportazu do-
kumentalnym jest niewielka i dotyczy raczej ogoélnej atmosfery utworu niz doboru
tresci. Celem reportazu jest bowiem przekazanie prawdziwych zdarzeh w udrama-
tyzowanej postaci: ,,[...] biegtos¢ rezysera filmow dokumentalnych to przede wszy-
stkim biegtos$¢ rezysera-montazysty. Musi on umie¢ przekaza¢ najdrobniejsze od-
cienie znaczeniowe przez twdrcze wykorzystanie dzwieku i zapewnienie ptynnosci
skojarzeniom uje¢; nie ma bowiem aktorow, ktérzy mogliby mu to utatwié. Proces
montazu musi sie rozpocza¢ na dlugo przed faktycznym przekazaniem materiatu
do montazowni.” (TM, s. 114). Dokument staje sie gatunkiem artystycznym wtedy,
gdy nie ogranicza sie do powierzchownej obserwacji, ale ma charakter impresji,
pokazuje sens emocjonalny i istotng tre$¢ poruszanych tematéw. Dzieki Eisenstei-
nowskim koncepcjom montazu skojarzeniowego (tzw. montaz idei) dobrze rozwija
sie w kinie dokumentalny film problemowy. Reisz scharakteryzowat réwniez montaz

w filmach o$wiatowych (ktéry stuzy gtéwnie ptynnosci prezentacji), kronikach

(wydobywa pointy) i w utworach eksperymentalnych, zwanych filmami montazo-

wymi (nadawanie nowych senséw materiatowi zdjeciowemu nakreconemu wczesniej

przez innych tworcéw).
Reisz wyrdznit nastepujace zasady montazu obrazow:

- budowa przejrzystej ciggtosci filmowej, czyli ptynnos¢ (polegajgca na zestawianiu
nastepujacych po sobie uje¢ akcji, okreslaniu rozpietosci zmian w wielkosci i ka-
cie widzenia obrazu, utrzymywaniu poczucia kierunku ruchu akcji i znaczen,
zachowaniu przejrzystej ciggtosci topograficznej sytuacji aktorow i tla, dopaso-
wywaniu do siebie tonacji zdje¢ i pokrywaniu dZzwiekiem przejscia w obrazie),

- ustalanie dtugosci ujec,

- zmienianie tempa montazu wytwarzajgce rytm,

- wybor planow, szczegolnie wazny w tzw. kinie czystym (abstrakcyjnym).

Montaz dzwieku polega z kolei na:
- wyborze tych dzwiekdw, ktére majg jakie$ szczegdlne znaczenie,
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- analizie opracowania dZzwiekowego (charakterystyce poszczegdlnych dzwiekow),
- polaczeniu warstwy dzwiekowej z obrazowa, dopuszczajagcym szerokie mozliwo-
Sci eksperymentowania.

Mocno rozbudowang koncepcje gramatyki, uwzgledniajgcg najnowsze o0sigg-
niecia artystyczne kina powojennego, przedstawit rowniez Jerzy Ptazewski w swoim
Jezykufilmu (1961). Najwiecej uwagi poswiecit on estetycznym funkcjom montazu
i trzem zespotom problemoéw. Pierwszy dotyczyt montazu dramaturgicznego, ktéry
ma trzy, réwnorzednie traktowane w praktyce odmiany:

- linearna, zapewniajgca opowiesci ekranowej maksymalng przejrzystos¢ lub suge-
stywng konstrukcje dzieki podporzadkowaniu akcji chronologii,

- synchroniczng, polegajacg na zazebianiu sie akcji rownolegtych,

- retrospektywna, opartg na tgczeniu uje¢ odsyfajacych do czasu terazniejszego
z kadrami ewokujacymi przesztosc.

Drugi dotyczyt montazu skojarzeniowego, ktory ma charakter kreacyjny, stwarza
zupetnie nowa, umowng przestrzen ekranowa, i charakter polifoniczny, poniewaz
burzy akcje dzieki zestawieniom serii krotkich, oderwanych od siebie uje¢ lub dzigki
dominujgcym w nim analogiom (co zmusza widzoéw do wysitku intelektualnego),
antytezom (przeciwstawieniom wywotujagcym zaskoczenie albo szok) lub leitmoti-
vom (opdzniajagcym rozwdj akcji filmu przez powrot do tych samych tematow).

Szczegotowo przedstawit Plazewski ewolucje jezyka filmowego w zwigzku
z wieloma odkryciami w zakresie udzwiekowiania obrazéw ekranowych. Wedtug
niego w montazu pionowym obowigzujg wszystkie podstawowe techniki, jakie wy-
pracowali artySci w okresie kina niemego (a wiec naktadanie dzwiekéw na zasadzie
analogii do naktadanych zdje¢, aczenie obu warstw z uwzglednieniem réwnoleg-
tosci akcji lub retrospekcji oraz za pomocg antytez i leitmotivéw, a takze przenikania
sie elementéw roznych tworzyw i swoistego ,,zaciemnienia” w sytuacjach przed-
stawiajgcych nieruchomiejgce postacie, ktorym towarzyszy zamierajgca melodia).
Po omowieniu dramaturgicznych, narracyjnych, znaczeniowych, symbolicznych
i emocjonalnych funkcji montazu synchronicznego autor wskazywat na duze moz-
liwosci ekspresyjne wynikajace z zastosowania technik asynchronicznych, takich
jak kontrapunkt naturalny (dzwieki pochodzace z naturalnego zrddia, ktore czasami
jest pokazane na ekranie), kontrapunkt materialny (nie pokazuje sie na ekranie
Zrodta dzwiekdw), kontrapunkt asocjacji (dzwieki sugerujg lub wywotuja okreslone
skojarzenia) i kontrapunkt antytezy (dzwieki sugeruja lub wywotujg stany emoc-
jonalne).

Szczego6towy opis metod montazu, ale uwzgledniajagcy réwniez dokonania ar-
tystyczne kina z lat szeScdziesiatych zawierata ksigzka Kennetha H. Robertsa i Wina
Sharplesa jr, pt. A Primer for Film-Making (1971). Lektura prac, ktdre zawierajg
coraz bardziej uszczeg6towione typologie i klasyfikacje opatrzone bogatymi komen-
tarzami przez twdrcéw gramatyk, podsuwa mysl o tym, ze pod koniec lat piec-
dziesigtych kino osiagneto punkt graniczny, ze dysponowato wtedy takim bogatym
arsenatem technik i metod montazu oraz innych srodkéw wyrazu, ktéry umozliwiat
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rezyserom przedstawianie na ekranie wszystkich ludzkich probleméw, przezy¢,
mysli. | rzeczywiscie, artysci filmowi z tatwoscig zaspokajali wowczas wiekszo$¢
potrzeb i oczekiwahn widzow. Nie ulega jednak watpliwosci, ze na catym Swiecie
kinomani z najwiekszym upodobaniem ogladali filmy amerykanskie, oparte na kon-
wencjach gatunkowych uwzgledniajgcych kompromis miedzy montazem kreacyj-
nym i metodami tgczenia obrazéw, gwarantujgcymi réwniez wielorakie zwigzki
Swiata ekranowego z zyciem codziennym. Rozwoj dokumentalnego kina propagan-
dowego w czasie Il wojny Swiatowej i w latach nastepnych, narodziny telewizji
oraz aktualne wydarzenia polityczne spowodowaty, ze Siddma Sztuka znalazia sie
pod koniec lat pie¢dziesiatych w nowej sytuacji, o czym Swiadczyly m.in. ostre
wystapienia niektorych krytykow i teoretykdéw przeciwko kinu kreacyjnemu. Ich
poglady podzielata rowniez duza grupa rezyserow filmowych. Na przyktad, Roberto
Rossellini, jeden z czotowych przedstawicieli wtoskiego neorealizmu, gtoszacego
hasto ,,nagiej prawdy codziennosci”, pisat w 1959 roku na tamach kwietniowego
numeru paryskiego pisma ,,Cahiers du Cinéma”, ze montaz rozumiany jako swoisty
jezyk, ktéry stat sie instrumentem powszechnej manipulacji, nie jest juz istotny,
poniewaz w $wiadomosci zbiorowej wazniejsze niz obrazy staty sie idee formuto-
wane na podstawie doktadnej obserwacji rzeczywistosci.

Jednym z najwiekszych przeciwnikéw montazu jawnego byt André Bazin, ktory
cenit rezyserow wierzacych w rzeczywisto$¢, natomiast mocno krytykowat artystow
wierzgcych w obraz, poniewaz - jego zdaniem - ignorowali oni naturalng dyspozy-
cje kina do odzwierciedlania zycia codziennego i zaniechali poszukiwania prawdy
(Ontologie de I'image photographique, 1945; L’Evolution du langage cinémato-
graphique, 1958). Tego przeciwstawienia dokonat na podstawie analizy dorobku
kina z lat 1920-1940, czyli okresu, cechujgcego sie gwattownym rozwojem mon-
tazu, ktory uczynit z reprodukcji akt wtorny wobec kreacji. Bazin probowat stworzy¢
model filmu totalnego, ktéry opieratby sie na organizacji plastycznej obrazu i mon-
tazu, ale w sposob eliminujagcy z zewnetrznego wygladu ekranowej manifestacji
Swiata wszelkie dwuznacznosci. Plastyczno$¢ pojmowat bardzo oryginalnie, nie
dotyczyta ona bowiem ekspresji, lecz obrazu samodzielnie ujawniajgcego swoj
sens. Odrzucat montaz fragmentaryzujacy przestrzen, wywotujacy nieostro$¢ przed-
stawienia oraz przyspieszony ruch akcji i koncentrowat uwage tylko na izolowanym
ujeciu, funkcjonujacym niezaleznie od kontekstu kadréw z nim sasiadujgcych. Twier-
dzit, ze jedynym rodzajem montazu gwarantujagcym najpetniejszy zapis realnosci
byto ptynne faczenie elementdw wewnatrz ujecia, a zwlaszcza inscenizacja w gigb
przestrzeni ekranowej.

Bazin prezentowat swojg koncepcje za posrednictwem analizy konkretnych scen
filmowych, zrealizowanych za pomocg obiektywu, umozliwiajacego przedstawianie
wielu planéw z jednakowg ostroscig. Czesto powotywat sie na pozbawione ciec
dtugie sceny z Obywatela Kane’a (1941) O. Wellesa, ktére ukazywaty w sposob
czytelny skomplikowane akcje, watki i sytuacje, i dowodzit, ze montaz ciety, montaz
atrakcji i zdjecia naktadane mozna zastosowa¢ zgodnie z naturg medium dopiero
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w zestawieniu z czasowym realizmem filmu bezmontazowego, poniewaz nowy
rodzaj gtebi ostrosci neutralizuje zageszczenia ekspresji. Za zgodne z naturg medium
uwazal kondensowanie zdarzen z przesztosci w jednym ujeciu, poréwnujac ten
zabieg z wystepujacym w jezyku francuskim czasem przesztym niedokonanym
i uzywanym w jezyku angielskim czasem przesztym czestotliwym.

Bazin nieustannie modyfikowat swoj model kina i nie ukrywat fascynacji fil-
mami gangsterskimi oraz westernami, co dostarczato wielu polemicznych argumen-
tow jego adwersarzom. Ich sprzymierzeficem byt Orson Welles, ktory czesto pod-
kreslat w swoich publicznych wypowiedziach, ze rezyseria opiera sie¢ przede wszys-
tkim na montazu, a narracja i struktura znaczeniowa utworu ekranowego powstajg
w montazowni. Wiasciwie tylko niewielka grupa rezyserow akceptowata koncepcje
niewidocznego montazu, ale z pewnoscig nalezat do nich wtedy Ingmar Bergman,
ktory w pazdzierniku 1959 roku na tamach ,,Cahiers du Cinéma” gtosit pochwate
zblizenia oraz inscenizacji w glgb kadru i wyrazit poglad, ze kamera powinna by¢
bezstronnym obserwatorem ekranowych zdarzen i tylko w nielicznych sytuacjach
ma prawo do uczestniczenia w akcji filmu.

Do Bazinowskiego przeciwstawienia rezyserow wierzacych w obraz i w rze-
czywisto$¢ nawiazywat Henri Agél w swojej historii mysli filmowej i podbudowy-
wat je argumentami z teorii Carla G. Junga, Paula Claudela, Gastona Bachelarda
i Amédée Ayfre’a (Esthétique du cinéma, 1957). Bronit on kina opartego na me-
taforycznym i spirytualistycznym rozumieniu odbioru rzeczywistosci, ale niezbyt
wysoko cenit montaz ciety. Uwazat go bowiem za $rodek pozbawiajacy X muze
realizmu i stuzacy uprawianiu propagandy. Ostro wystepowat tez przeciw Eisen-
steinowskiej koncepcji sztuki ideowej.

Zdecydowanym przeciwnikiem kreacyjnego kina montazowego byt Siegfried
Kracauer, ale réwniez on w bezskutecznym poszukiwaniu ,,filmu filmowego” wielo-
krotnie ulegat fascynacji utworami odlegtymi od swego ideatu (Theory of Flitn.
The Rédemption of Physical Reality, 1960). W swojej obszernej pracy zamiescit
trzystronicowy fragment podrozdziatu, zatytutowany Podstawowa zasada montazu,
ktory zamknat stowami: ,,[...] kazda narracja filmowa powinna by¢ zmontowana
w taki sopséb, by nie ograniczata sie tylko do uksztattowania fabuty, lecz od-
chodzita od niej ku przedstawianym obiektom, aby mogly ukazywac sie w swej
sugestywnej nieoznaczonosci” (TF, s. 92). Autor traktowat bowiem film jako sztu-
ke, ktéra gwarantuje osigganie realizmu dzieki temu, ze rezyserzy przestrzegaja
,»podejscia fotograficznego”, wykorzystujac camera reality, preferujaca ukazywa-
nie rzeczywistosci nie inscenizowanej i tego, co nieoznaczone, oraz akcentujacej
przypadkowos$¢ i sugerujacej nieograniczono$¢ (zob. REALIZM). W odréznieniu
od Bazina Kracauer analizowatl wiec catos¢ struktury dzieta ekranowego i ak-
ceptowat nawet montaz jawny, ale tylko wtedy, gdy pozwalat on na przedstawianie
fantastyki w postaci ,,potoku zycia”, czyli w kategoriach materialnej rzeczywi-
stosci. Zestawianie uje¢ bowiem dobrze stuzy akcji wowczas, gdy zachowana
jest nieoznaczonos¢ obiektéw, zdarzen i sytuacji, a wartoscig filmowa takiego
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utworu staje sie jego aluzyjnos¢. Dlatego Kracauer uznawat fantazje filmowe, ktére
zostaty ukazane na ekranie w taki sposob, ze mozna je byto uzna¢ za obrazy realne,
tzn. nie mozna byto ich wyodrebni¢ ze strumienia kadrow przedstawiajacych zycie
codzienne, albo wtedy, kiedy dotyczyty halucynacji wywotanych chorobliwym sta-
nem umystu bohatera (co nazywat ,,specjalnym trybem rzeczywistosci”).

Spory, jakie toczyli ze sobg w latach 1945-1960 zwolennicy kina kreacyjnego oraz
realistycznego, w zasadzie zamykaty okres, w ktérym rozwijata sie teoria montazu
i otwieraty droge do myslenia o Siédmej Sztuce w znacznie szerszych kategoriach
kulturowych i spotecznych, a zarazem z perspektywy akcentujacej egzofilmowe
punkty widzenia (czerpiace zresztg wiele inspiracji z obydwu orientacji zajmujacych
sie problematyka dotyczaca zestawiania w jednym dziele réznych elementéw). W cza-
sie gdy Bazin i Kracauer walczyli o realizm przedstawienia ekranowego, intensywnie
rozwijaly sie juz fenomenologiczne teorie kina, ale $wiadczyty one o zainteresowaniu
ich twdrcow tylko poznawczymi aspektami montazu, przede wszystkimjego zdolnos-
ciami do przeksztatcania czasoprzestrzeni, oraz badania francuskich i wtoskich
filmologow, ktore koncentrowaty sie na zjawiskach interdyscyplinarnych i percepcyj-
nych, wystepujacych w szeroko rozumianym Swiecie obrazéw audiowizualnych.

W wydanej w 1953 roku ksigzce pt. Swiatfilmowy (L'Universefilmique) Etienne
Souriau wyroznit osiem plaszczyzn badawczych (rzeczywistos¢ filmowg i profil-
mowg, fakty filmograficzne, filmofaniczne, ekranowe, diegetyczne, czyli narracyjne,
oraz fakty kreacyjne i odbiorcze), ktére odpowiadaty elementom struktury zjawiska
ekranowego, ale odsunat na dalszy plan zagadnienia montazu technicznego i artys-
tycznego. Analizowat tylko efekty funkcjonowania r6znych mechanizméw myslenia
montazowego, zgodnie z przekonaniem, ze specyfika Siédmej Sztuki ma swoje
zrodio w inteligencji setek tworcOw, sprzymierzonej z setkami tysiecy widzow”.
Souriau nie musiat sie wiec nawet postugiwac terminem, ktory w poprzednich dzie-
siecioleciach dominowatl w wielu odmianach w stowniku poje¢ teoretycznofilmo-
wych, i rzeczywiscie uzywat go bardzo rzadko.

Kompromisowe stanowisko wobec obydwu skrajnych stanowisk dotyczacych
montazu zajeli rowniez przedstawiciele nurtu antropologicznego, ktéry wyodrebnit
sie w refleksji nad kinem w potowie lat piecdziesigtych. Na przyktad Edgar Morin
traktowat zaréwno montaz jawny, jak i ukryty jako zrodto ekranowej fikcji, gtdwng
site sprawczg ,,uniwersum magicznej metamorfozy”, ktéra wigczyta kino w nurt
ludzkiego zmyslania (Le cinéma ou I'homme imaginaire, 1958). Jego zdaniem rézne
rodzaje fikcji i jej zawartos¢ znaczeniowa uksztattowaty nowy typ ludzkiej wyob-
razni, ktorg teoretycy filmu przede wszystkim powinni sie interesowaé. Sposrdd
wielu tekstow antropologicznych poswieconych tej problematyce, jakie publikowano
w nastepnych dziesiecioleciach, najrzetelniejsza pod wzgledem naukowym byta
rozprawa Virgilia Melchiorrego pt. L'immaginazionefilmica (1972), w ktérej wioski
filozof analizowat ,,montazowe” aspekty wyobrazni filmowej, piszac o ruchach
kamery odpowiadajacych ludzkim spojrzeniom i tworzacym sens Swiata przedsta-
wionego na zasadzie analogii do wspolnoty bytu nadawcéw i odbiorcéw.
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Montaz przestat by¢ przedmiotem odrebnych badan teoretycznofilmowych w po-
towie nastepnego dziesieciolecia, po wydaniu przez Jeana Mitry’ego Esthétique et
psychologie du cinéma (t. | - 1963, t. Il - 1965). Dwutomowe dzieto francuskiego
filozofa zamykato ten okres w dziejach mysli filmowej, w ktérym starano sie okres-
li¢ swoisto$¢ estetyczng kina, i zapoczatkowato systematyczne zainteresowanie
teoretykdw tymi cechami obrazéw ekranowych, ktore czynity je wehikutem komu-
nikacji Jezykowej”. Od tego czasu badacze zaczeli traktowa¢ montaz tylko jako
zaczyn formy estetycznej postugujacej sie obrazami, ,ktére (same w sobie i same
z siebie) - jak pisat Mitry - sg Srodkiem ekspresji, ale ktérych nastepstwo (to znaczy
logiczna i dialektyczna organizacja) jest jezykiem” (EP, 1.1, s. 48), i na tych logicz-
nych syntaksach jezykowych koncentrowali swojg uwage.

Niektorzy teoretycy prébowali jeszcze godzi¢ semiotyczny punkt widzenia z tra-
dycyjna refleksja estetyczng i zatozeniami przyjetymi przez gramatykéw, co wynika-
to najczesciej z przekonania, ze metody montazu petnig w komunikacji filmowej
funkcje analogiczng do regut sktadniowych, jakimi postugujg sie uzytkownicy jezyka
naturalnego. Zwienczeniem tego typu refleksji byta ksigzka Noéla Burcha, zatytuto-
wana Praxis du Cinéma (1969), wiericzaca osiggniecia gramatycznej teorii rezyserii
filmowej, w ktdrej autor poswiecit montazowi, rozumianemu jako sztuka plastyczna,
caty rozdziat. Burch wyréznit dwa rodzaje najwazniejszych czynnosci rezysera:

- artykulacje statyczng, czyli komponowanie kadrow,
- artykulacje dynamiczna, czyli zestawianie uje¢ w zaleznosci od temperamentu
tworcy.

Szczegdtowo scharakteryzowat potgczenia polegajace na zestawianiu kadrow,
ktére zawierajg elementy podobne do siebie i rozne; twierdzit, ze w pierwszym
wypadku rezyser tworzy na ekranie zwigzek plastyczny, ktory mozna rozpatrywac
w kategoriach ogdélnych, natomiast brak podobienstwa stuzy powstawaniu wyjatkow
lub dysonanséw. Do artykulacji dynamicznej zaliczat réwniez zestawienia ujec
z dominantami ruchomymi (np. z ruchami w goére i w dét), uje¢ nieruchomych
z dynamicznymi i ,struktury migawkowe” (czyli szybki montaz mocno kontrastu-
jacych obrazéw). Dowodzit, ze efekt artystyczny dynamiki przedstawienia ekrano-
wego zalezy nie tylko od kierunku ruchu, ale rowniez od predkosci, poniewaz pred-
kos¢ widoczna w obrazie zmienia sie wprost proporcjonalnie do odlegtosci kamery
od przedmiotu i dlatego rezyserzy zawsze muszg odpowiedzie¢ sobie na pytanie:
Czy, ajezeli tak, to kiedy nalezy taczy¢ na ekranie predkosci dwoch uje¢ przez
dostosowywanie ich do ,,predkosci realnych”? W jego przekonaniu z kazdego wa-
riantu predkosci mozna korzysta¢ w czasie realizacji filmu, ale na temat poprawnosci
tego typu artykulacji oraz funkcjonalnej organizacji sklejek montazowych powinni
sie wypowiadac¢ teoretycy rozpatrujacy cate zagadnienie w scistym zwigzku z prak-
tyka kina.

Postulaty badawcze Burcha nie odbity sie wyraznym echem w najnowszej teorii
filmu, ktora kontynuowata wtedy przede wszystkim nurt myslenia zaprezentowany
przez Christiana Metza w Essais sur la signification au cinéma (1968), a zapoczat-
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kowany jego wczesniejszymi pracami. Traktowat on plan jako podstawowa jedno-
stke znaczeniowsg jezyka filmu (doktadniej: jego mowy - parole), a sposoby tgczenia
tych jednostek analizowat w ramach tzw. wielkiej syntagmatyki filmu fabularnego,
postugujac sie w tym celu juz innymi kategoriami (zob. DIEGEZA i NARRACJA).
Charakteryzowat stosunki logiczne, jakie narzucajg obrazom ekranowym rezyserzy
i widzowie, twierdzit tez, ze nie trzeba juz w teorii filmu zajmowac sie réznymi
odmianami montazu, a zwlaszcza sposobami wyrazania relacji czasowych i kody-
fikacjami estetycznymi, poniewaz montaz jest rezultatem konfiguracji tych elemen-
tow powigzanych ze skomplikowanym ruchem obrazu i z jego wielokrotnoscia
znaczeniowa. Zaproponowat badaczom rozszyfrowanie swoistej gry plandw i ob-
razow, ktdre na poziomie wiekszych jednostek, takich jak syntagma, moga dopiero
ujawni¢ najwazniejsze prawidtowosci retoryczne. Jego zdaniem wielka syntagma-
tyka zajmuje sie waznymi faktami montazowymi, czyli mnogoscig nastepujacych
po sobie obrazdéw, natomiast nie interesuje sie tym, co dotychczas znajdowato sie
w centrum uwagi teoretykow, a mianowicie ruchem, ktory stuzyt uzyskiwaniu tej
mnogosci. Metz kontynuowal wiec w pewnym stopniu postbazinowska teorie mon-
tazu nakierowang na eksponowanie naturalnej ekspresji kina.

Metz (Le cinema: langue ou langage, 1964) po raz pierwszy podjat problema-
tyke montazu z punktu widzenia semiologii, ktorej przedstawiciele widzg w kinie
nie odbicie pewnej rzeczywistosci, lecz wykreowany spektakl, ktéremu bliska jest,
zwigzana z montazem, idea ,,tworczej manipulacji”. Szczeg6towo charakteryzowat
i omawiat epoke dominacji montazu (trzecia dekada), a nawet nadat jej specyficzng
nazwe epoki ,,montazu-kréla” (le montage-roi). Jego doniostos$¢ zakwestionowat
Bazin, a takze twdrcy teorii nowszych, w ktorych utracit on swojg uprzywilejowang
pozycje. Niemniej Metz podkreslat, ze doceniajg go nadal niektorzy teoretycy, np.
Luigi Chiarini, Umberto Barbaro, Raymond Spottiswoode, Renato May, a takze
rezyserzy, tacy jak Orson Welles i Alain Resnais.

Opozycje skrajnych stanowisk dotyczacych roli montazu charakteryzowat Metz,
odwotujac sie do znanej wypowiedzi Roberta Rosselliniego: ,,Rzeczy po prostu sg,
po c6z nimi manipulowaé?”, ktorej przeciwstawiat stanowisko Rosjan trawestacjg
kwestii wioskiego rezysera: ,,Rzeczy po prostu sa, nalezy nimi manipulowac.” Jego
zdaniem podpartym w tej mierze autorytetem Rolanda Barthes’a, idea ,,montazu-
-krola” koresponduje z semiotyczng ideg syntagmatycznosci, czy tez generalnie
- ze sposobem myslenia whasciwym ,,cztowiekowi strukturalnemu” (termin Bar-
thes’a), cho¢ apogeum ,,montazu-kréla” wyprzedza w czasie rozwdéj koncepcji syn-
tagmatycznosci.

W sposob wyrazistszy sformutowat Metz swoje koncepcje na temat montazu
w artykule o trzy lata p6zniejszym (Montage et discourse dans lefilm, t. 1l, 1967).
Przeciwstawiat sie w nim koncepcji, w mysl ktérej przejscie od kinematografu do
kina dokonato sie gtéwnie dzieki ,,wyzwoleniu” czy ,,uruchomieniu” kamery,
0 czym pisza zaréwno historycy, jak i teoretycy filmu. Metz przyznawat duzg role
ruchom aparatu, ale - wedtug niego - to przejscie dokonato sie przede wszystkim
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w drodze posredniej, czyli za sprawg montazu. Podkres$lat, ze montaz jest wazny
nie tylko jako pewna technika tgczenia uje¢, lecz w wymiarze generalnym, w od-
niesieniu do problemoéw sztuki i znaczenia. Okreslat montaz mianem ,serca” se-
miologii filmu i charakteryzowat jako podstawowy fundament kina, ktérego donio-
stos¢ mozna poréwnac jedynie z rolg jezyka werbalnego w kinie dzwiekowym.
Zaden inny skiadnik nie jest - jak twierdzit - réwnie wazny. Zwracat réwniez
uwage na to, ze opozycja Bazina wobec montazu w istocie sprowadza sie tylko do
ataku na pewne jego formy, historycznie zmienne, ktore szczegoélnie preferowali
starzy teoretycy. Doniosto$¢ montazu w filmie jako dyskursie, rozpatrywana w aspe-
kcie semiologicznym, wynika z faktu, ze jest on pojmowany szerzej, czyli jako
organizacja wspotbieznosci syntagmatycznych w tancuchu filmowym.

Montaz - zdaniem Metza - wystepuje w trzech podstawowych modalnosciach.
Mozliwy jest dzieki technice kolazowej, ruchom aparatu, a nawet ,,implikacjom
statycznym” (dwa lub trzy motywy potaczone wewnatrz obrazu). W doswiadczeniu
naocznym modalnosci te sg nam dane w nieréwnym stopniu. Najbardziej widoczne
sg manipulacje przy montazu typu kolazowego, kiedy to kazdy obraz jawi sie jako
oddzielne tableau. To dzieki dyspozycji elementdw aktualizowanych film przekracza
przedstawienie analogiczne (czysta fotografie) i zaczyna znaczy¢ wedle wtasciwych
mu praw, wytwarzajac ,,jezyk syntagmatyczny”.

Metz raz jeszcze powr6cit do zagadnienia montazu w artykule Ponctuations et
démarcations dans lefilm de diégese (1972), w ktorym zajmowat sie swoistg interpun-
kcja kina, przede wszystkim efektami optycznymi. Zastanawiat sie, jak z tego punktu
widzenia mozna potraktowac tzw. twardy montaz, ktéry nie materializuje przejscia.
Byt sktonny do méwienia w takim przypadku o zerowym stopniu obecnosci signifiant,
co oznacza, ze mamy tu do czynienia z zaprzeczeniem interpunkcyjnego signifié,
ktorym jest nieobecnos$¢ interpunkcji w czasoprzestrzeni diegetycznej. Metz jednak
zamacat pozorng oczywistosé tej tezy. Nieobecnosé signifiant interpunkcji oznacza nic
innego jak brak efektu optycznego, natomiast w planie konotacyjnym (ktory odbiorca
taczy z denotacyjnym) wzmacnia wrazenie interpunkcji w efekcie ostrego kontrastu
miedzy obrazami. Kontrast sam w sobie nie jest interpunkcjg, lecz faktycznie jg
powoduje, korespondujac ze znamiennym zwrotem fabuty.

W obrebie teorii komunikacji sytuowata sie koncepcja Sola Wortha (Cognitive
Aspects of Sequence in Visual Communication, 1968), ktory traktowat film jako
model obejmujacy tworce, dzieto i widza, funkcjonujacy przede wszystkim dzieki
jezykowo rozumianym mechanizmom (zob. JEZYK). Utworzyt tzw. widystyke,
uznajac widem za podstawowajednostke komunikacji filmowej, ktora istnieje w po-
staci dwdch form wydarzenia fotograficznego. Pierwszg formg jest kadem, czyli
technicznie wyodrebnione ujecie (od uruchomienia do wytgczenia kamery), drugim
- edem, czyli rezultat interwencji montazowej. Zdaniem Wortha kodowanie i de-
kodowanie znaczen nastepuje zawsze na poziomie zestawionych ze soba edemow.

Na inng wasciwos¢ wypowiedzi ekranowej zwrdcit uwage Jean-Pierre Oudart,
gdy pisat o jej zszywaniu zgodnie z relacjg przedstawienia do podmiotu, w ktérym
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mozna rozpozna¢ i umiejscowi¢ widza (La Suture, 1969; zob. SUTURE). W jego

koncepcji, ktéra powstata pod przemoznym wptywem mysli Jacques’a Lacana i za-

poczatkowata w teorii filmu nurt psychoanalityczny, wazne staty sie takie pojecia,
jak ,,brak” i ,,niecbecnos$¢”, a prawie bezuzyteczne okazaty sie tradycyjne reguty
myslenia montazowego.

W rezultacie spotkania teoretykéw w Aix-en Provence, obejmujacego przeglady
filméw i dyskusje, ktore w wiekszym lub mniejszym stopniu koncentrowaly sie
wokdét montazu, zapadta decyzja, by udostepni€ jej rezultat na tamach ,,Cahiers du
Cinéma” (Montage, 1969, nr 210), w formie swobodnego ,,montazu” tekstéw, wraz
z pOzniejszymi komentarzami autorow i redaktoréw. Wsrdd filmow, ktére dostar-
czyty materiatu do dyskusji, znalazty sie utwory bardzo rézne: Stare i nowe (1929)
Siergieja Eisensteina, O czym$ innym (1963) Very Chytilovej, Made in USA
(1966) Jeana-Luca Godarda, Méditerranée (1967) Jeana-Daniela Polleta, Marie
pour mémoire (1967) Philippe’a Garreta, Godzina wielkich piecow (1968) Fer-
nanda E. Solanasa, kilka filméw Jeana-Marie Strauba, Gertruda (1964) Carla Theo-
dora Dreyera i pare innych. Udziat w dyskusji brali Jean Narboni, Sylvia Pierre
i Jacques Rivette. Oscylowata ona miedzy dwoma biegunami: wymiang pogladow
na temat montazu, inspirowang analizami filmoéw (niekiedy bardzo drobiazgowymi
i ezoterycznymi), oraz prébami formutowania pewnych uogélnien, wyciggania wnio-
skow natury teoretycznej, propozycji wstepnych typologii. Poniewaz odtworzenie
naturalnego biegu dyskusji jest graficznie ,,niemozliwe”, ajej ,,montazowy” charak-
ter utrudnia zwyczajowe formy streszczenia, mozna tylko przedstawi¢ kolejno sta-
nowiska autorow, tez swoiscie ,,montowane” z ich tekstéw gtéwnych oraz not.

Wszystkim dyskutantom patronowato przeswiadczenie, iz wraca szczeg6lne
zainteresowanie montazem, lecz buduje sie ono na innych podstawach niz w epoce
»montazu-krola” i nastepujacym po nim okresie negowania jego tworczej roli.
Inaczej funkcjonuje sam montaz, w innym aspekcie rozpatruje sie problematyke
z nim zwiagzang. Dyskutantka, ktora starata sie wnie$¢ do rozmowy najwiecej
rygoru i uporzadkowania, byta Sylvia Pierre. Starata ona si¢ przedstawi¢ zaréwno
wiasne proby zorganizowania materii majacej by¢ przedmiotem dyskusji, jak
i podsumowac¢ wypowiedzi kolegdéw. Autorka proponowata nastepujaca wstepng
klasyfikacje, przyporzadkowujac wyréznionym przez siebie grupom autoréw fil-
my wysSwietlane w Aix:

- filmy zalezne od montazu jako instrumentu dialektyki i dyskursu (Eisenstein,
Solanas);

- filmy, w ktérych montaz nie jest obecny w postaci dominujacych efektow, lecz
ich nieobecnos¢ kryje rdzne zamierzone strategie, takze natury montazowej, np.
mata liczba zwiazkéw miedzy dtugimi ujeciami, akcent na découpage i montaz
wewnatrzujeciowy (Kenji Mizoguchi, Jean Renoir);

- filmy, w ktorych montaz petni funkcje kreacyjne, lecz nie jest nosicielem znaczen
w takim sensie, jak w typie pierwszym; montaz stuzy zaciemnianiu badz nawet
eliminacji znaczen, moze niszczy¢ dzieto, rujnowac dyskurs (Jean-David Pollet).
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Sylvia Pierre podkreslata fakt, ze o montazu méwi sie stale w wiecej niz jednym
ustalonym znaczeniu. Z jednej strony, mamy montaz w filmie, technike zestawiania
ujec¢ (co pocigga za sobg analize poje¢ zwigzkow, uszeregowan, kombinacji i tego,
co z nich wynika: rdznic, przerw, zerwan), z drugiej - idee montazu, ktérag mozna
rozciggna¢ na dziedziny inne niz film (pomyst ten rozwija w swej wypowiedzi
Rivette). Koncentracja na samym montazu filmowym prowadzi nas do ustalenia
dwdch skrajnosci: montazu ekstremalnego (film over-edited), ktoremu hotdujg za-
réwno Eisenstein, jak i Pollet, oraz minimalnego (film under-edited), ktdry preferuja
Dreyer i Mizoguchi.

Dyskusje w Aix uswiadomity istnienie dwoch negatywnych kierunkéw w po-
dejsciu do montazu: wyraza sie to jego ostabieniem z jednej strony przez wy-
dtuzanie uje¢ (Gertruda i Marie pour memoire), z drugiej - przez narracyjng
lub muzyczna ciagtos¢ (Cesarzowa Yang Kuei Fei [1955] Mizoguchiego i Reguty
gry [1939] Renoira). W pierwszym przypadku jednak ubostwo zwigzkéw mon-
tazowych moze by¢é zamierzone, a oszczednos¢ srodkow i efektéw czyni strone
montazowg czym$ nader starannie wypracowanym. W drugim wypadku chodzi
o to, by zapomnie¢ o obecnosci montazu, ukry¢, iz jest funkcjg nieciagtosci. W obu
wypadkach negatywna koncepcje daje sie odrzuci¢ - moze by¢ uznana za sposéb
uczynienia z montazu okreslonej taktyki. Gdy traktujemy montaz bardziej me-
taforycznie, méwimy o collage’u, ktéry to termin od razu przywodzi na mysl
film Godarda Made in USA (1966). Nieprzypadkowo - zauwazata Pierre - w tym
filmie jest tyle podartych afiszy. To znak wymazania umacniajgcego funkcje col-
lage’u. Aby collage zaistnial, jego elementy muszg by¢ wydarte z kontekstu, co
implikuje jaki$ rodzaj gwakttu, a takze szok wynikajacy z nowej kombinacji. W fil-
mach Godarda elementy tracg w dodatku swoja tozsamos¢ (wszystko staje sie
cytatem, nawet jesli nim nie jest), by zyska¢ supertozsamos$¢ - Godardowska.
Pollet postepuje podobnie: gubi tozsamos$¢ czesci na rzecz catosci - mitycznej
idei $rédziemnomorskosci, lecz owe czesci, dlatego ze odnoszg sie do catosci,
stajg sie na powrot fascynujace same w sobie.

Sylvia Pierre stawiala tez pytania natury ideologicznej, ktore roztrzasaja jej
koledzy, probujac znalez¢ na nie odpowiedz (w ramach paradygmatu mysli lewi-
cowo-radykalnej). Jaki montaz mozemy nazwac postepowym, a jaki wstecznym?
Czy ,,ukryty” montaz dtugich uje¢ nie jest bardziej reakcyjny, dlatego ze manipuluje
widzem w spos6b niejawny? Zamyst manipulatorski Eisensteina jest jawny, moze
zatem to on jest postepowy?

W dalszym ciggu rozmowy Rivette i Narboni nie dopuszczali juz kolezanki do
glosu, dyskusje wyraznie majoryzowat Rivette, takze z uwagi na charakter swoich
wypowiedzi (Narboni tylko jg uzupetniat). Aprioryczne podziaty, do ktérych od-
wotywat sie Rivette, sg ledwie elementarne. Jego zdaniem filmy dzielg sie na takie,
dla ktérych faza prac na stole montazowym jest waznym etapem procesu tworczego,
i calg reszte. Sgrezyserzy, ktorzy ,,robig” film w fazie wstepnego planowania i w trak-
cie zdje¢ (np. John Ford i Renoir), oraz tacy, dla ktdrych jest to faza gromadzenia
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materiatu, a whasciwa praca zaczyna sie w montazowni (np. Jean Rouch i Perrault,

rownie dobrze jak Godard i Eisenstein). Rivette méwit jednak (w odpowiedzi Sylvii

Pierre), ze woli zaczyna¢ wszelkie dyskusje od filméw niz kategorii, ktére implicyt-

nie narzucajg myslenie porzadkujgce, szufladkujace. Totez miast o tym, woli sie

wypowiada¢ 0 Made in USA. Punktem wyjscia jest dla Godarda idea montazu.

Prébuje odpowiedzie¢ sobie na pytanie, co uzyska, jesli zmontuje razem, w swobod-

nej kombinacji, czarng serie i afere Ben Barki. Nie otrzymamy zadnej ,,rzeczywis-

tosci”, lecz rodzaj wyobrazenia, rekonstrukcji z collages wycinkéw gazetowych.

Nie ma tu niczego, co nie byloby cytatem lub odniesieniem, lecz lektura filmu nie

powinna polega¢ na ich rozpoznaniu, niemozliwym zresztg i bezcelowym.

Rivette formutuje nader ciekawa mysl, ktdra podchwycili jego dyskutanci i ktora
stata sie rodzajem idei przewodniej ich dociekan. Otéz ci twdrcy, dla ktérych montaz
jest sSwiadomym instrumentem kreacji, traktuja go (Griffith implicytnie, Eisenstein
eksplicytnie) jako operacje krytyczng wobec uprzedniego tekstu, ktory w istocie
jest tylko poéHfabrykatem. Hipoteza (i odpowiedz na pytanie Pierre) brzmi zatem
nastepujaco: Jesli wszelka mysl montazowa jest de facto mysla krytyczng, wszelka
forma odrzucenia czy lekcewazenia montazu nie implikuje akceptacji Swiata takiego,
jakim jest, mentalnosci teologicznej lub co najmniej pasywnej kontemplacji. To,
ze montaz i mysl krytyczna idg w parze, brzmi moze tautologicznie, lecz trzeba
podkresli¢, ze jest to praca materialna, konkretna manipulacja, ktéra ,,generuje”
dzieto bedace wytworem mysli krytycznej na wszystkich poziomach filmu, nawet
tam, gdzie tworca tego nie zamierzat. Widz tez nie moze pozosta¢ w komfortowym
bezruchu. Jesli chce czyta¢ film, musi wykonac krytyczna prace.

Rivette dostrzega w rozwoju mys$lenia montazowego cztery fazy:

- wynalezienie go - przede wszystkim - przez Griffitha i Eisensteina,

- jego wynaturzenie - linia wywodzgca sie od Pudowkina (w typowej dla ,,Cahiers”
strategii krytycznej ,,ubGstwieniu” Eisensteina towarzyszy potepienie Pudowkina,
ktéremu w tym dyskursie przypada rola ,,diabta”) i prowadzaca przez kino holly-
woodzkie,

- jego odrzucenie - nie pada tu nazwisko Bazina, ale chodzi o ten typ stosunku
do montazu, ktéry on zwerbalizowat najdobitniej,

- jego restytucja, proba powrotu do okresu pierwszego, ale bez odrzucenia tego,
co byto zdobyczg okresu trzeciego; dialektyzacja tych dwdch etapdw, proba ich
»Zmontowania”.

Dyskusja miedzy Rivettem i Narbonim (z pominieciem Sylvii Pierre) toczyta
sie w duzej mierze wokot twdrczosci oraz idei montazowych Eisensteina i Pudow-
kina. Zwlaszcza Stare i nowe byto przedmiotem szczeg6lnej fascynacji ze wzgledu
na swa ,,wolumetryczng przestrzen”, ,pluralny czas” i ,,ztozong topologie”. Jesli
poréwna¢ Matke oraz Stare i nowe, mozna zauwazy¢, ze w pierwszym wypadku
mamy do czynienia z bohaterka, ktorej poglad na $wiat, pod wptywem wydarzen,
stopniowo ulega zmianie. W filmie Eisensteina jesteSmy Swiadkami metamorfozy
i uczestniczymy w niej dzieki serii obrazéw ukazujacych mutacje mediatorki-pro-
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tagonistki, ktére znaczg bieg filmu. Nie tyle jest ona ,,postacig”, ile punktem prze-
ciecia sit i dziatan, aktorka ,,zachowuje sie” tak, jak stowo w dyskursie werbalnym
- ulega wszelkim mozliwym transformacjom i wyprébowuje wszelkie nowe moz-
liwosci. Posta¢ jest wytworem transformacyjnych mechanizméw sekwenciji.

Wypowiadajac sie na temat innych strategii montazowych, Rivette mowit o Per-
raulcie i Rouchu, iz szybko wyszli poza etap montazu rozumianego jako wybieranie
i porzadkowanie materiatu; ich filmy przybierajg forme poetycka, gdy ten materiat
zostaje zorganizowany w precyzyjne wzory formalne. Materiat jednoczesnie zarow-
no sugeruje te wzory, jak i ksztattuje je dialektycznie. Dzieje sie to i na poziomie
relacji ujec, i strukturowania filmu w ruchu (muzycznie), i jego podziatu na roz-
dzialy. W filmach Strauba istota dzieta materializuje sie na stole montazowym
- docenia on absolutng precyzje zwiazkdw, wariacje tempa etc. Praca ta wymazuje
rozlegty materiat écriture, ale funkcjonuje juz w samej écriture. Traktowanie ma-
terialu wyjsciowego nie ma nic wspélnego z adaptacja, jako ze przygotowawcza
praca écriture funkcjonuje jak montaz.

Jean Narboni zaproponowat inny niz koledzy rodzaj wstepnego rozrdznienia,
majacego utatwic¢ dyskusje. Z regulty bowiem miesza sie ,,koncepcje montazu”
i ,,montaz jako efekt”. Ta druga sprawa przywotuje pojecie montazu-krola, suweren-
nej, organizujgcej zasady filmu, kontrolowanej manipulacji, lecz podstawowe zna-
czenie ma pierwsze rozumienie. Montaz, nawet jesli nie jest widoczny w ,,efektach”,
jest wazng wytworcza praca filmu. W tym sensie kazdy film zalezy od montazu.
Przyktadem moga stuzy¢ tak rézne od siebie utwory, jak O czyms$ innym (1963)
Veéry Chytilovej i Pour la suite du monde (1965). Montaz gra w nich gtéwna role
jako zrodto, generator napie¢ miedzy ujeciami i wiekszymi jednostkami dyskursu.
Nie mozna utozsamiaé montazu z montazem szybkim, ktory zaklada, ze bedziemy
mie¢ do czynienia z atomizacjg uje¢. W radzieckim kinie niemym fragmentaryzacja
przestaniata artykulacje sekwencji. Ale dzi$ nie ma powodu, by ten typ montazu
uzna¢ za montaz w ogéle. Wiadomo, ze w Kinie wspétczesnym wystepujg duze
bloki, ciaggtos¢ - np. w Chince (1967) Godarda. Montaz nie jest tu pracg na preegzy-
stujgcym materiale, lecz pracag tego materiatu, samowytwarzajacego sie i samo-
ksztattujgcego, miejscem ruchu i sumg elementéw tego ruchu. Podobnie w Marie
pour mémoire dominujg niepodzielne, homogeniczne bloki. Realizuje sie tu idea
montazu, ktéry nie wynika z tego, ze rezyser zdecydowat, jak by¢ powinno, ale
wynika z pracy, dla ktérej stanowi locus i ktorej $lad pozostaje w dziele. Garrel
traktuje prace na podobienstwo pracy rodzacej kobiety. Efektami montazu bytyby
natomiast wynalezione $rodki, dodatkowa ornamentacja, retoryczne triki. To wszy-
stko wystepuje w rosyjskim kinie niemym, ale Rosjanie wyszli daleko poza te roz-
wigzania, traktujgc montaz jako dynamiczny proces tworczy.

Prébujac uogolnic refleksje nad montazem, dyskutanci doszli do wniosku, ze
jest on réwniez tam, gdzie sie go unika, zarowno w swoich sladach, jak i niecbec-
nosciach. Filmem, na ktérym Narboni skoncentrowat analityczng uwage, byto Mé-
diterranée Polleta. Jego zdaniem ten film, jak zaden inny, rodzi pytanie, kiedy
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przej$¢ od jednego ujecia do nastepnego. Jego montaz wymazuje znaczenia i konota-
cje, ktérymi ujecia natadowane byty wczesniej. Caty film nabiera znaczenia w miare,
jak wymazuje znaczenia poszczegoélnych uje¢ - i tych natadowanych kulturowo
oraz symbolicznie (piramidy, Swiatynie), i bardziej neutralnych - ich status zostaje
zréwnany. Pollet chciatby nada¢ obrazom charakter stdw, lub przynajmniej czegos
najblizszego stowu. Jego strategie autorskie zmierzajg do ostabienia tych cech
obrazéw, wskutek ktorych moga one ,,zachowywac sie” jak stowa, na co w pieciu
punktach wskazat Metz (por. ZNAK), poniewaz:

- liczba planéw, w przeciwienstwie do stow, jest nieskoriczona - Pollet stara sie
maksymalnie ograniczac liczbe ujec, operuje raczej ich powtdrzeniami niz réz-
norodnoscia,

- plany sg wynalezione, stowa preegzystuja w leksykonie - Pollet stara sie nie
wynajdywac swoich planéw, nie inscenizowaé, jego obrazy robig wrazenie ,,go-
towych”, wzietych z katalogu,

- informacja zawarta w obrazie jest nieograniczona, w stowie ograniczona - Pollet
stara sie postugiwa¢ minimalnymi jednostkami tresci, ogranicza informacje tak,
jak to mozliwe,

- ostabiajac asertywno$¢ obrazu, probuje traktowac go jak jednostke wirtualng, nie
aktualizowana, zacierajgc réznice miedzy planem jako jednostkg dyskursu a po-
tencjalnoscig jednostki leksykalnej,

- plan nie nabiera znaczenia przez opozycje paradygmatyczng - twierdzit Metz,
a Pollet zabiega 0 mozliwie bogatg paradygmatyke (wszystko ,,wyjasnia sie”
dzieki odniesieniu do $rodziemnomorskosci).

Z innej perspektywy ujmowat zagadnienie montazu Jean-Louis Baudry, ktdry
kino traktowat jako proces senny, ajego odbiodr-jako dziatania psychoanalityczne
{Cinéma: effects idéologiques produits par I'appareil de base, 1970). Jego zdaniem
o specyfice filmu decyduje to, co odnosi sie do dziatan, do procesu transformacji,
ktérego typowag postacig jest montaz absorbujgcy nadawce i odbiorce. Stawiat
on pytanie: Czy sa to dziatania jawne lub ukryte? | odpowiadat, ze jesli sg one
ukryte, to produkt filmowy jest konsumowany z jego ideologicznym nadwarto-
Sciowaniem.

Baudry wyrozniat dwa aspekty dziatanh montazowych. Pierwszy wigze sie z whas-
ciwosciami kamery filmowej, ktéra rézni sie od aparatu fotograficznego rejestracja
serii obrazow dajgca w rezultacie wycinek rzeczywistosci, fragment zawsze wybrany
i opracowany. Drugi aspekt dotyczy projekcji filmowej, ktora przywraca ciggtosé
ruchu, a takze nadaje czasowy wymiar sekwencji statycznych obrazéw. Wediug
Baudry’ego optyczny konstrukt, ktory widzowie ogladajg na ekranie, wytwarza
projekcje-odzwierciedlenie ,,obrazu wirtualnego” bedace odbiciem halucynacyjnej
rzeczywistosci. Znaczenie tego konstruktu zalezy jednoczesnie od tresci i procedur
materiatowych wywotujacych ztudzenie ciggtosci (czyli zaleznie od statosci wizji)
z elementoéw nieciggtych, a relacja zachodzaca miedzy ciggtoscig - konieczng do
ukonstytuowania sie znaczenia - i podmiotem jest przede wszystkim wynikiem
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dziatania i myslenia montazowego (zob. PODMIOT). Wiasnie ta relacja zapewnia
stanowigcg atrybut podmiotu ciggtos¢, ktéra wedtug Baudry’ego pojawia sie w filmie
w dwoch komplementarnych aspektach: jako ciagtos¢ formalna - ustanowiona zgod-
nie z regutami systemu negowanych roznic, i jako ciggto$¢ narracyjna - istniejaca
w przestrzeni filmowej. Dazenie do narracyjnej ciggtosci ma na celu zachowanie
za wszelka cene syntetycznej jednosci miejsca (locum), w ktorym powstaje zna-
czenie (podmiotu).

W koncepcji Baudry’ego rzeczywisto$¢ znajdujgca odbicie w kinie jest przede
wszystkim rzeczywistoscig ,,ja”. Jest rzeczywistoscig Swiata danego jako znaczenie,
w ktdrej montaz petni gtdwnie funkcje ideologiczng albo, méwiac inaczej, pomaga
kinu peti¢ specyficzng funkcje instrumentu ideologii.

Drugiemu aspektowi jezyka kina, czyli jego ,,pismu” (écriture), szczeg6lnie
uwaznie przygladata sie Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, doktadnie opisujgc m.in.
ewolucje montazu ksztattujgcego ,,charakter pisma” filmowego, tzn. technike wi-
zualnego opowiadania (De la littérature au cinéma. Genése d’'une écriture, 1970).
Postawita ona kontrowersyjng teze, ze kino przed Orsonem Wellesem i Robertem
Bressonem korzystato przede wszystkim z teatralnych regut montazu (plany i punkty
widzenia odsytaty widzOw zawsze do jednej konkretnej przestrzeni) i nie miato
zdolnosci operowania wiasng technikg narracji. To wiazato sie prawdopodobnie
Z jej jednoznacznym poparciem stanowiska, jakie zajat w 1948 roku Alexandre
Astruc w swoim manifescie ,,kamery-piéra”, w ktorym pisat o filmie jako jezyku
umozliwiajagcym arty$cie wyrazanie, w sposob analogiczny do tworczosci esei-
stycznej i powiesciowej, kazdej - nawet najbardziej abstrakcyjnej - mysli (Naissance
d’une nouvelle avant-garde: la caméra - stylo, 1948). Réwnie kontrowersyjna
byia jej inna hipoteza, sformutowana na zasadzie analogii do Barthes’owskiej kon-
cepcji ,,pisma” literackiego (Le Degré zéro de I'écriture, 1953), ktéra wprowadzata
nowe rozrdznienia do myslenia montazowego, poniewaz oddzielata pojecie stylu
zarezerwowane dla pionowej ptaszczyzny utworu ekranowego, bedacej ,,sposobem
uchwycenia przestrzeni”, od écriture odnoszacego sie do plaszczyzny poziomej,
bedacej ,,sposobem ujecia czasu” (zob. STYL).

W latach siedemdziesigtych powstato kilka nowych teorii modyfikujacych tra-
dycyjne rozumienie montazu kreacyjnego i montazu gwarantujgcego realizm przed-
stawienia ekranowego. Na przykiad, Alicja Helman w pracy z zakresu morfologii
filmu, zatytutowanej O dzielefdmowym (1970), w ktorej bardzo rzadko postugiwata
sie pojeciem montazu, wskazywata na istnienie napieé, jakie powstajg miedzy wias-
nymi cechami obrazu audiowizualnego - nazwanego przez nig ,,substrukturg” - a ce-
chami wynikajagcymi z miejsca zajmowanego przezen w catosci utworu. Pojecie
»montaz” zastgpita autorka terminem ,,obrazowanie” i w dotychczasowym rozwoju
kina wyrdznita obrazowanie zamkniete i otwarte (zob. OBRAZ). W pierwszym
- stosunek szeregowania opierat sie na korzystaniu z substruktur zachowujgcych
autonomiczne znaczenie i nie ulegajgcych zmianie w kontekscie, w drugim - upo-
rzadkowanie obrazéw tworzyto nowa strukture, powodujgcg zmiane sensu wypo-
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wiedzi. Zdaniem Helman obrazowanie otwarte pojawito sie wraz z narodzinami
montazu i umozliwiato konstruowanie uktaddéw obrazowych zgodnie z wewnetrzng
logika subiektywnej wizji realizatora. Natomiast obrazowanie zamkniete zawsze
prowadzito do jej wzglednych obiektywizacji i miato charakter liniowy lub para-
boliczny. Liniowe grupowanie kadrow polegato na wspieraniu nieregularnej i swo-
bodnej dramaturgii dygresjami oraz czynnikami przypadkowymi, a uktad parabolicz-
ny opierat sie na tatwym do odbioru falowaniu napie¢, ktére eksponowato momenty
inicjacji, kulminacji i zakonczenia.

Morfologiczng koncepcje mys$lenia montazowego zastgpita pozniej Alicja Hel-
man teorig interkodowosci (Niektore typy relacji subkodow w systemach ztozonych,
1980; zob. KOD). W zlozonym systemie, za jaki uznata film, wyré6znita dwa jed-
noczesne procesy: destrukcje innych systemow biorgcych udziat w kinematograficz-
nej syntezie i konstrukcje nowych form jakosciowych tworzong za pomoca pieciu
typow relacji (szeregowych - prostych - bezposrednich, szeregowych - prostych
- posrednich, miedzypoziomowych ukosnych, pochodnych miedzypoziomowych
i zwigzkéw nie wprost).

Interesujaca seria tekstow porzadkujacych osiggniecia najnowszej teorii mon-
tazu pojawita sie w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych. Wtedy tacy semio-
tycy, jak Paul Willemen, Jurij £otman i Pier Paolo Pasolini, zastanawiali sie nad
specyficznoscig samego procesu filmowania. Willemen nazwat ten akt ,,czynnoscig
strukturalng”, ktéra tamie i spaja na nowo przedmiot lub serie rzeczy, tworzac
uktad kategorii stanowigcy fundament znaczenia (On Realism in the Cinema,
1972). Doktadnie opisywat, jak filmowanie przebiega. Zawsze odbywa sig
w dwoch stadiach: najpierw gromadzi sie przed kamerg szereg przedmiotow lub
wybiera sie miejsce, w ktérym mozna potrzebny ich zestaw znalez¢, a poOzniej
te przedmioty poddaje sie dziataniu kadrow filmowych, czyli przeksztatca sie
je w audiowizualng wypowiedz.

Na sposobach przeksztatcania $wiata rzeczywistego w obraz filmowy koncen-
trowali uwage réwniez pozostali semiotycy, ale kazdy z nich przyjmowat odmienne
zatozenia badawcze i dochodzit do innych konkluzji. Pasolini sformutowat tzw.
teorie stykow, czyli koncepcje montazu kadrow, ktory tworzy abstrakcyjny jezyk
czasoprzestrzenny, zdefiniowal pojecia ,,Kod Kodéw” (odnoszacy sie do samej
realnosci traktowanej jako jednostka kodu filmowego) oraz ,,Rem” (oznaczajacy
ujecie analizowane z perspektywy uzytkownika znakow) i nazwat kino nieskon-
czonym planem-sekwencja, reprodukujgcym jezyk rzeczywistosci, czyli - w jego
rozumieniu - terazniejszos¢ (Empirismo eretico, 1972). Pisat m.in.: ,,[...] gdy w gre
wchodzi montaz, to znaczy kiedy przechodzi sie od kina do filmu (a sg to dwie
catkowicie odmienne rzeczy, tak jak langue odmienny jest od parole), rzeczywistos$¢
staje sie przesztoscig (to znaczy, ze nastgpita koordynacja r6znych zywych jezykow):
przesztoscia, ktéra z przyczyn immanentnych dla srodka filmowego, a nie z uwagi
na wybor estetyczny, ma zawsze tryb terazniejszy (to znaczy czas terazniej-
szy historyczny)” (KP, s. 167). W takim ekranowym ,,pisanym jezyku rzeczy-
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wistosci” wyrdzniat Pasolini tryby rzeczownikowosci, kwalifikacji oraz czasowni-

kowosci, czyli tryby sktadniowe oparte na dwoch typach montazu:

- denotatywnym, ktéry polega na ciagu eliptycznych pofaczen réznych kadrdw,
tzn. monemdw, w uklady wspétrzedne i podrzedne,

- konotatywnym (rytmicznym), ktéry kwalifikuje czasy trwania kadréw samych
w sobie i w odniesieniu do innych uje¢, bedacych jego kontekstem.

Pasolini przyréwnat rezultat montazu do smierci cziowieka. W jego prze-
konaniu w czasie umierania ludzie dokonujg ,,montazu” swojego zycia, wy-
bieraja bowiem ze swojej Swiadomosci momenty najbardziej znaczace, by potem
ustawia¢ je w pewnej kolejnosci i wiasnie montaz filmowy jest takim samym
zabiegiem, tyle ze dokonywanym przez rezysera na materiale zdjeciowym. Na
podstawie takiego swobodnego poréwnania sformutowat Pasolini koncepcje
»~wielkiej strofy czasowej”, ktérg traktowat jako wyczucie rytmu wystepujace
w opowiadaniu ekranowym, uniemozliwiajgce widzom zapominanie o nastep-
stwie czasowym kinemow (czyli sfilmowanych realnych przedmiotow), a za-
razem o0 nastepstwie czasowym catej sekwencji. Uwazal, ze montaz zawsze
stwarza okazje do zauwazenia kontekstualnych funkcji dwdéch ujeé, co z kolei
pozwala dostrzec szereg narracyjny, skonstruowany zgodnie z regutami lek-
sykalnymi, gramatycznymi, skiadniowymi i prozodycznymi. Jego zdaniem pra-
wie zadnej roli nie odgrywajg w tym procesie zwigzki logiczno-sktadniowe
miedzy kadrami.

totman, w odréznieniu od Pasoliniego, doszukiwat sie zrédet montazowego
myslenia w samej naturze medium filmowego i w jego whasciwosciach tworzywo-
wych (Semiotika kino i probliemy kinoestietiki, 1973). Przedmiot swojej refleksji
teoretycznej okreslat jako wspotodniesienie réznorodnych elementdéw jezyka fil-
mowego, ktore opiera sie na pewnych normach. Szczegolnie interesowato go jednak
ustanawianie tych norm oraz $wiadome lub nieswiadome naruszanie ich. Procesy
automatyzacji i dezautomatyzacji uwazat bowiem tartuski semiotyk za najwazniejsza
prawidtowos¢, jaka ksztattuje charakter przekazu filmowego, i dlatego dokonat
réwniez rozréznienia miedzy nastepstwem elementéw strukturalnych wystepujacych
w sztuce a nastepstwem nieartystycznych szeregéw strukturalnych. Wedtug niego
nasycenie informacyjne osigga sie¢ w sztuce dzieki sprzecznym prawidtowosciom,
poniewaz sama struktura artystyczna neutralizuje redundancje (nadmiar informacji),
Co oznacza, ze w praktyce jezyk jest zawsze systemem dostrzegalnym, niezauto-
matyzowanym i nie dajgcym sie z gory przewidzie¢. Utwoér ekranowy ma zatem
cechy, ktore wystepuja regularnie i nieregularnie. Czasami ich pojawienie sie mozna
przewidzie¢, ale czesto bywa to niemozliwe. Te organiczng sprzeczno$¢ rezyser
rozwigzuje za pomocg dwéch odmian montazu:

- zestawia dwa elementy, ktore utozsamiajg sie na poziomie semantycznym i lo-
gicznym, dlatego mozna o nich powiedzie¢, ze sg jednym i tym samym, ale
reprezentujac ten sam denotat, ukazujg go w ré6znych modusach,

- zestawia dwa elementy, ktore reprezentujg rozne denotaty w réznych modusach.

187



W montazu wazne sg wiec dwie kategorie, ktoére odnoszg sie do kadru: dénotat
(obiekt) i modus. Twoérca moze je wymieniaé, miesza¢ i faczy¢ w rézny sposob.
Zdaniem £otmana na takim wiasnie mechanizmie opiera sie montaz filmowy. Stanowi
on rezultat korelowania dwoch odmian norm strukturalnych. To, co w tekscie ekrano-
wym jest przypadkowe, czesto staje sie prawidtowoscia z jakiegos$ punktu widzenia.
Innymi stowy, dzieki montazowi rezyser kieruje oczekiwaniami widzéw: zmieniajac
rodzaj prawidtowosci, zaczyna korzysta¢ jak gdyby z innego jezyka, a tgczenie
elementow pochodzacych z réznych systemOw semiotycznych jest podstawowym
sposobem tworzenia znaczen filmowych i figur stylistycznych (np. metafory).

Z innej perspektywy badawczej ujmowat montaz Gianfranco Bettetini, ktory za
nadrzedng kategorie teorii filmu uwazat inscenizacje i dlatego zajmowat sie badaniem
jej aspektéw funkcjonalnych. W ksigzce pt. Produzione del senso e messa in scena
(1975) sformutowat teze o Scistym artystycznym pokrewienstwie filmu i teatru oraz
starat sie dowies¢, ze obydwie sztuki tworza, a takze komunikujg znaczenia na podobnej
zasadzie, poniewaz dokonujg semantycznych przeksztatcen elementow realnosci i wpi-
sujaje w semiotyczny kontekst widowiska. Wedtug niego w kinematografii tradycyjnej
wizualna organizacja czasoprzestrzeni miata rodowod czysto teatralny, natomiast od
lat dwudziestych ma charakter coraz bardziej inscenizacyjny, tzn. ze coraz wiekszg
role odgrywaja w niej znaczeniotworcze formy wyjsciowej konstrukcji fabularnej. His-
toria, ktdra jest opowiadana na ekranie, generuje sposoby wiasnego opowiedzenia,
poniewaz zawiera konotacje ideologiczne. W rozumieniu Bettetiniego inscenizacja
obejmuje konstrukcje scenariusza, ruchy kamery, o$wietlenie i montaz tradycyjny,
a wiec wszystkie elementy wspottworzace dyskurs filmowy (zob. DYSKURS).

Bettetini uwaza, ze rola montazu polega na ustanawianiu wiasciwego seman-
tycznego ukierunkowania obrazu. Montaz okresla po prostu syntaktyczne oraz se-
miotyczne relacje obrazu i w istocie ma charakter zabiegu inscenizacyjnego, kazdy
zatem jego rodzaj ma swoj teatralny rodowod. Bettetini powotuje sie na Bertolda
Brechta, ktéry dowodzit, ze montaz atrakcji, wprowadzajacy realistycznie scharak-
teryzowany przedmiot do nierealistycznego kontekstu, byt chwytem teatralnym,
ktory sprawdzat sie dobrze w kinie, oraz na do$wiadczenia Eisensteina, sugerujace
podobng geneze pozostatych typéw montazu.

Jeszcze inng wersje poetyki filmu opartej na montazu zaproponowat John Carey
w pracy pod tytutem Conventions and Meanings in the Cinéma (1982). Dokonat
w niej historycznego opisu przejs¢ czasowych i przestrzennych, jakie stosuje sie
w praktyce filmowej, wskazujac najbardziej typowe mechanizmy oraz techniki
taczenia obrazdw stuzace tworzeniu konwencji i znaczen. Szczegolnie interesowaty
go zmiany, jakie zachodzity w mechanizmach stuzacych do oznaczania przejs¢
temporalnych i spacjalnych, oraz te wzory, ktére zachowywaty trwato$¢ w pewnych
okresach. Carey prébowat udowodni¢, ze przejscia czasoprzestrzenne ewoluowaty
w kierunku odchodzenia od eksplicytnych informacji werbalnych na rzecz sym-
bolicznej informacji wizualnej. Zwracat uwage na to, ze rozwoj okreslonych form
montazu miat Scisty zwigzek z artystycznym oraz intelektualnym dojrzewaniem
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publicznosci, ktora stopniowo i w coraz krétszym czasie uczyta sie nie tylko per-
cypowac, ale takze rozumie¢ coraz bardziej skomplikowane konwencje symboliczne.

W latach osiemdziesigtych do refleksji gramatycznej powrocit Jerry Lee Sal-
vaggio (A Theory of Film Language, 1980). Amerykanski teoretyk wskazat zasady,
na jakich opiera sie w kinie organizacja czasu i przestrzeni, stanowiace jednoczesnie
podstawe technik montazowych stosowanych nawet przez twércéw awangardowych.

Aby widz nie ulegt dezorientacji, wszyscy rezyserzy muszg owych zasad zawsze

przestrzega¢. Salvaggio wyroznit osiem zasad, ktore umozliwiajg organizacje prze-

strzeni w obrebie jednej sceny. Oto one:

- w scenie, w ktorej wystepuje kilka postaci, koniecznie trzeba przeprowadzi¢
wyobrazong 0$ dzielaca obraz, a wszystkie ujecia muszg by¢ filmowane tylko
z jednej strony tej osi,

- fotografowanie sceny, w ktdrej postaci patrza na siebie, zmusza realizatora do
tego, aby pokazal, ze linie ich wzroku sie pokrywaja,

- przedstawianie w serii uje¢ bohatera, ktory porusza sie w okreslonym kierunku,
wymaga, aby ten kierunek byt staly,

- przedmioty lub postaci wyprowadzone poza ramy kadru powinny w nastepnych
ujeciach zmierza¢ w tym samym kierunku, w ktérym zmierzaty poprzednio,

- jesli przedstawia sie bohatera patrzacego poza ekran, to kolejne ujecie powinno
ukazywac to, co on widzi,

- jesli realizuje sie zasade poprzednig, to w nastepnym ujeciu nie nalezy juz po-
wraca¢ do bohatera,

- jesli przedstawia sie w dwoch ujeciach postaci, ktore sg w ciagtym dziataniu, to
ujecie drugie powinno by¢ filmowane ze znaczaco odmiennego punktu widzenia,
zwlaszcza jesli podobna jest dlugos$¢ ogniskowej, zastosowanej w obydwu ujeciach,

- w ramach przestrzeni jednej sceny wszystkie ujecia muszg przedstawia¢ postaci
i przedmioty, ktdre je otaczajg w sposob staty.

Salvaggio wyrdznit ponadto cztery nastepujgce zasady przestrzenne, ktére umoz-
liwiajg prawidtowe tgczenie scen:

- jesli dokonuje sie ciecia montazowego, przechodzac z jednej sceny do drugiej,
to ujecie poprzedzajace nie moze sie koriczy¢ spojrzeniem postaci poza ekran,

- jezeli w dwoch scenach przedstawia sie te samg postac, to ostatnie ujecie pier-
wszej sceny i pierwsze drugiej nie moga by¢ zrealizowane za pomocg tej samej
dtugosci ogniskowej i z tego samego kata widzenia,

- przejscie za pomocg ciecia do nowej sceny wymaga podania informacji (wpro-
wadzenia wstawki) na temat jej lokalizacji w obrebie opowiadania,

- jesli za pomoca ciecia bohater zmierza w kierunku, jaki juz znamy, nastepne
ujecia powinny ten Kierunek kontynuowac.

W obrebie jednej sceny nalezy z kolei - zdaniem Salvaggia - stosowac trzy
zasady czasowe:

- ciecie dokonywane w jednej scenie musi by¢ wspomagane $rodkiem, ktéry umoz-
liwia identyfikacje czasowej relacji ujec,
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- gdy za pomocg ciecia zestawia sie posta¢ z innym jej ujeciem dzieki technice
harmonizacji, wowczas drugie ujecie musi by¢ zrealizowane z innego punktu
widzenia i za pomocg innej dtugosci ogniskowej,

- jesli za pomocag ciecia zestawia si¢ posta¢ z przedmiotem oznaczajgcym uptyw
czasu, to kolejne ujecie postaci musi zdawac sprawe z uptywu czasu.

Dwie kolejne zasady czasowe umozliwiajg dokonywanie prawidtowego mon-
tazu. Salvaggio uwaza, ze:

- jezeli dwa watki przedstawia sie na ekranie za pomocg techniki cross cutting, to
w kazdym kolejnym ujeciu akcja musi posuwac sie do przodu,

- jesli ciecie oznacza przejscie do nowej sceny, to nalezy da¢ wskazéwke syg-
nalizujaca stosunek czasowy do sceny poprzedniej.

Wszystkie wymienione zasady przestrzenno-czasowe maja w praktyce tworczej
swoje konsekwencje estetyczne i ideologiczne, ale ta problematyka znacznie mniej
interesowata autora, ktéry w sposéb najbardziej lapidarny, a zarazem konkretny
podsumowat dotychczasowe osiggniecia teorii montazu technicznego.

Estetyczne oraz ideologiczne aspekty montazu pozostawaty w latach osiemdzie-
sigtych poza obszarem zainteresowan teorii filmu. Wyjatek stanowita koncepcja
Karla Dietmara Moliera, ktéry w rozprawie pt. Parallelmontage: Syntax, Semantik,
Propaganda (1982) scharakteryzowat makrostrukturalng funkcje montazu réwno-
legtego na przyktadzie propagandowego kina hitlerowskiego. Skoncentrowat uwage
przede wszystkim na Triumfie woli (1934) Leni Riefenstahl i filmie Wczoraj
i dzi$ (1938) Hansa Steinhoffa. Niemiecki teoretyk przyjat zatozenie, ze techniki
zestawiania elementéw w sposob paralelny konfrontujg altemujace ze sobg serie
obrazéw dotyczacych przesztosci i terazniejszosci, stanowigc kombinacje, ktora
nie ma na ogdt charakteru narracyjnego, ale charakter argumentacyjny i czesto
perswazyjny. W swoich rozwazaniach rozwijat on Eisensteinowski i Amheimowski
schemat montazowy za pomocg metod sformutowanych zgodnie z zasadami gra-
matyki generatywnej (tekstualnej) filmu (ktore wczesniej zastosowat A. K. Zot-
kowski do analizy dziet tworcy Pancernika Potiomkina - 5. M. Eisenstein's Ge-
nerative Poetics, 1966; zob. GRAMATYKA).

W poziomej i pionowej kompozycji syntaktycznej wystepujacej w sekwencji
filmowej wyodrebnit Moller trzy warstwy: pierwsza zawierata najbardziej abstrak-
cyjna strukture semantyczng, druga konkretyzowata struktury tresciowe, a trzecia
rozwijata réznorodne konkretne mozliwosci jakosciowych opozycji jednostek te-
matycznych. Tego rodzaju kombinacje montazowe umozliwiaty rezyserom filmow
propagandowych uruchamianie w $wiadomosci odbiorcow takiego kontekstu ocze-
kiwan, ktory sugerowat to, co bylo na ekranie nieobecne, lub to, co powinno mie¢
warto$¢ negatywng. Zdaniem autora szczegOlnie uzyteczne w tworczosci stuzacej
okreslonej ideologii byly te warianty montazu rownolegtego, ktére opieraty sie na
powtorzeniach i abstrakcyjnych uproszczeniach. Dominowaty one nie tylko w po-
szczegoélnych ujeciach, ale rowniez w sekwencjach, a nawet tworzyly hierarchie
sekwencji. Poza tym, te zasady montazowe byly niezalezne od motywow i ideo-
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logicznie neutralne, ale stwarzaty wiele okazji do silnego znaczeniowego nacecho-
wywania obrazéw ekranowych. Molier zilustrowat mechanizmy, ktére stanowity
fundament takiego procesu indoktrynowania, grafami semantycznymi, a w zakon-
czeniu swojej pracy pisat: ,,[...] montaz rownoleglty (rozumiany jako montaz
tresciowy oparty na poréwnaniach) oraz cykliczna alternacj a (ro-
zumiana jako wzorzec syntaktyczny) nie ida zasadniczo w parze: cykliczna alter-
nacja moze by¢ takze motywowana przez przeciwienstwa lub kontrasty nie wyni-
kajace z tresci, moze tez realizowac¢ przeciwstawienia w obrebie formy wyrazowej
badZ przedstawieniowej” (NM, s. 216).

Problematyke montazu jako $cisle zwigzang z zagadnieniem znaczenia (zob.
ZNACZENIE), a doktadniej - jako jeden rodzaj wyodrebnionych przez siebie zna-
czen, tzw. znaczen formatywnych, podjat £.ukasz Plesnar w Semiotycefilmu (1990).
Znaczeniom tym nie przyznawat autor pozycji uprzywilejowanej w ogoélnej hierar-
chii znaczen, ale czynit w tej mierze wyjatki. ,,Wyjatkami sg spojniki logiczne,
czyli relacje logiczne zachodzgce miedzy przedstawiajacymi stanami rzeczy, oraz
operacje montazowe. Te pierwsze tgczg zdania atomowe w zdania molekularne
filmu, te drugie zespalajg obszerniejsze catosci tekstowe (wigzki zdan) w struktury
narracyjne - mozemy je wiec nazwa¢ operacjami tekstotwdrczymi lub narracjo-
tworczymi.” (SF, s. 120-121).

Montaz traktowat Plesnar jako cztery rézne operatory: rytmu, czasu, przestrzeni
i abstrakcji.

Ad 1. Jako operator rytmu montaz nadaje warstwie przedstawiajgcej pewna,
zamierzong przez nadawce, organizacje polegajaca na réwnomiernym podziale cza-
su. Organizacje te w najprostszej formie montazu metrycznego wykorzystywaty
awangarda francuska i niemiecka, budujac filmy na wzér utworéw muzycznych
(podstawa operacji byta bezwzgledna dtugos¢ = czas trwania odcinka tasmy) lub
jako ilustracje utworéw muzycznych. Bardziej wyrafinowang rytmizacje (opartg na
réznicy intensywnosci w obrebie ujeé¢, co odpowiada relacjom jednostek akcen-
towanych i nie akcentowanych) uzyskiwano w filmach abstrakcyjnych.

Ad 2. Jako operator czasu montaz stuzy konstruowaniu czasu przedstawionego
w filmie. Plesnar powotuje sie w tym momencie na swoja klasyfikacje typéw mon-
tazu, dokonang w pracy napisanej wczesniej, ale wydanej w tymze samym, 1990
roku - Sposaéb istnienia i budowa dzieta filmowego. Wyro6znia trzy typy montazu:
- montaz wedtug zasady ciggtosci czasowej,

- montaz wedtug zasady symultanicznosci czasowej,
- montaz wedhug zasady roztgcznosci czasowej.

W typie pierwszym zachowana zostaje ciggtos¢ czasowa i zasadniczo linearna
progresja narracji. Przy montazu wedtug zasady symultanicznosci czasowej in-
terwaty czasu przedstawionego w sgsiadujacych ujeciach pokrywajg sie ze sobg
lub zachodzg na siebie. Z takim przypadkiem mamy do czynienia w montazu
réwnolegtym, ktory Plesnar nazywa synchronicznym. Ostatni typ montazu — mon-
taz wedtug zasady roztgcznosci czasowej - stosuje sie wowczas, gdy sasiadujace
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ujecia lub ich szeregi przedzielone sajakas lukg czasowa, elipsg, tzn. reprezentujg
dwa rézne, nie stykajace sie ani nie nakladajgce sie na siebie interwaly czasu
przedstawionego. Montaz tego rodzaju moze przybiera¢ zaréwno posta¢ linearna,
jak i retrospektywng. W pierwszym wypadku stuzy kondensacji narracji, w drugim
- powoduje cofniecie jej w przesztos¢. Omawiajgc na przyktadach funkcjonowanie
tego typu montazu, autor konkluduje: ,,.Zwykte zestawienia montazowe stuzy¢ mo-
ga do konstrukcji wszelkich w zasadzie struktur narracyjnych. Ich znaczenie for-
matywne jest przeto maksymalnie niejednorodne. To samo - acz w mniejszym
stopniu - dotyczy zresztg wszystkich pozostatych figur montazowych. Wynika
z tego, ze znaczenie formatywne przystugujgce operacjom montazowym ma przede
wszystkim charakter kontekstualny; w wiekszej mierze zalezy od kontekstu ujecio-
wego, tj. denotatywnych i konotatywnych (czasem réwniez ekstensjonalnych i in-
tensjonalnych) wartosci tgczonych ujeé, niz od rodzaju samej figury montazowej.”
(SF, s. 124).

Ad 3. Jako operator przestrzeni montaz buduje przestrzen przedstawiong. W tym
miejscu autor streszcza wywody ze swojej poprzedniej ksigzki, wyrdzniajac dwa
typy montazu:

- montaz wedtug zasady symultanicznosci przestrzennej,
- montaz wedle zasady roziacznosci przestrzenne;j.

Typ pierwszy pojawia sie wtedy, kiedy zbiory przedstawionych punktéw prze-
strzennych, konstytuowanych przez zestawiane ze sobg ujecia wzglednie ich ciggi,
pokrywajg sie lub zachodzg na siebie. Typ drugi pojawia sie wéwczas, gdy zbiory
te sg roztgczne, tzn. nie maja zadnego elementu wspdlnego.

Ad 4. Jako operator abstrakcji montaz stuzy artykutowaniu poje€ i idei, co pod-
ni6st do rangi teorii Eisenstein.

Rowniez Dominique Nasta podjeta zagadnienie montazu w zwigzku ze sprawg
znaczenia, ktére stanowito generalny problem jej ksigzki pt. Meaning in Film (1991;
zob. ZNACZENIE). Autorka wchodzi in médias res w nastepujacy sposob: ,,Zgodnie
z pogladem Sperbera i Wilson, »kontrola« intencji ze strony publicznosci prowadzi
dalej do przektadu na intencje metakomunikacyjng. Przecigetny widz nie
kontroluje cie¢ i potaczen, ktére umozliwiajg dyskursowi filmowemu »komuniko-
wanie sie« z publicznoscig. Ale widz kontroluje strone metafilmowa, $rodki,
ktdre zapoczatkowujg wypracowywanie szczegOlnego znaczenia. Jest on swiadomy
przejscia od znaczenia, reprezentujgcego Swiat rzeczywisty, do znaczenia, wynika-
jacego z konwencji montazu. Dlaczego asocjacyjny styl Pudowkina jest przedkia-
dany nad abstrakcyjng technike montazu Eisensteina? Doktadnie dlatego, ze w tym
pierwszym przypadku wczes$niej rozpoznajemy intencje, podczas gdy w drugim
nieodzowna jest po temu aprioryczna wiedza.” (MF, s. 35).

Zdaniem Nasty rozwdéj opowiadania i przebieg zdarzen znajdujg wyraz w struk-
turze montazu, a przede wszystkim w kontrapunktycznym montazu atrakcji. Montaz
paralelny i altemujacy sa dla Eisensteina kodami; dostrzega tu podobienstwo do
funkcjonowania hieroglifow, ktére sg abstrakcyjnymi przedstawieniami, koncep-
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tualizowanymi za posrednictwem ciec i potagczerh montazowych. Montaz taczy kon-
kretny materiat opowiadania i abstrakcyjne $rodki montazowe: neutralne, pozba-
wione znaczenia ujecia zostajg natadowane znaczeniem w efekcie zestawien i po-
réwnan. Lineamos¢ filmow Eisensteina czesto ulega zatamaniu w rezultacie montazu
nieciggtego. Montaz taczy sie z pokazywaniem, a ciggto$¢ opowiadania pozostaje
woéwczas nieuchwytna. Jako przyktad podaje Nasta sekwencje odeskich schodow
z Pancernika Potiomkina.

Kolejny przyktad zaczerpneta Nasta z filmu Milosa Formana pt. Odlot (1971).
taczy sie on z relacjg, jaka zachodzi miedzy abstrakcyjnymi jako$ciami czasu wy-
znaczanymi przez stowo, dzwiek muzyczny lub szmery. Swobode poczynan mon-
tazysty moze ogranicza¢ wtedy partytura muzyczna badz dialog. Zaznacza sie spe-
cyficzna opozycja miedzy tym rodzajem artykulacji dzwieku, ktéry jest styszalny,
czasem takze widzialny, a niewidzialng artykulacjg, ktorg niesie montaz. W pota-
czeniu z dzwiekiem sekwencja nieciagtych obrazéw moze by¢ odebrana jako ciggla
i vice versa. W filmie niemym chaotyczny cigg obrazéw moze zyska¢ zupetnie
inng wymowe niz w filmie dzwiekowym.

Ograniczenia, ktorym podlega przedstawianie rzeczywistosci, zostajg zatem
zdublowane ograniczeniami, ktdre niesie dzwigk, lokalizujgc montaz dzwieku mie-
dzy tym, co opowiadane, a tym, co pokazywane. Montaz dZzwiekowy prowadzi do
fragmentaryzacji filmu na liczne Swiaty, tworzac specyficzny, nowy typ polifonii.
Dzieje sie tak np. dzieki (jak w Odlocie) modulowaniu rytmu obrazéw przy za-
chowaniu ciggtosci dzwiekowej (rézne dziewczeta $piewajg te sama piosenke w taki
sposob, ze rozbrzmiewa ona bez przerwy).

ZAWOD: reporter (1975) przytacza autorka jako przyktad na autorefleksywng
nieciggtos¢. W filmie Michelangela Antonioniego wystepuje jedyna w swoim ro-
dzaju kombinacja wzoru opowiadania o typie thrillera z nieciggtoscig filmowego
dyskursu. Retrospekcja obala wszelkie reguty ciggtosci filmowej oraz zasady or-
ganizacji czasu i przestrzeni. Ta scena nie dzieje sie ani w przesztosci, ani w teraz-
niejszosci, ani na ekranie, ani poza kadrem, lecz miedzy nimi. Widzimy bohatera,
ktéry znajduje sie na tarasie i rozmawia z osobg niezyjaca, ktérej gtos styszymy
zza kadru.

W najnowszej teorii filmu tego rodzaju wnikliwe analizy réznych aspektow
montazu nalezg do rzadkosci. W psychoanalitycznej, antropologicznej i femini-
stycznej teorii wihasciwie coraz bardziej tracg na znaczeniu zagadnienia specyfiki
filmowej. Problem montazu przestaje by¢ odrebnym przedmiotem badan. Parafra-
zujac stowa Christiana Metza, zawarte w jednej z jego ostatnich prac, mozna po-
wiedzieé, ze to, czym zajmujg sie wspdtczesni badacze obrazéw ekranowych, nie
jest juz kinem, lecz historig przez kino opowiedziang.

Thomas Wimmer w szkicu pt. Fabrikation der Fiktion? Versuch tber den Film
und die digitalen Bilder (1991) pisze: ,,Wydaje sie, ze osiggneliSmy juz poziom,
na ktérym zagrozenie wszechobecnym zniszczeniem [...] nie poddaje sie sygnifi-
katywnemu przedstawianiu za pomocg montazu filmowego. W owej »nadkomplek-

193

13 Stownik...



sowej« rzeczywistosci permanentne wyjscie (out-put) obrazow i dzwiekdéw mogtoby
sie okaza¢ bardziej stosowne niz zaskakujgce kombinacje [montazowej. Tej nowej
formie rzeczywistosci wychodzi raczej naprzeciw modulujgce i w zasadzie nie kon-
czace sie generowanie obrazéw via komputer, a nie filmowe oddziatywanie poprzez
wstrzags.” (PK, s. 199).
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