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néhány nappal ötvenedik: születés-
napja után, halt meg Szergej Mihaj-
lovics E j z e n s t e i n szovjet film-
rendező, filmtudós és pedagógus. 
Nincs olyan filmtörténeti mű és 
filmesztétikái munka — legyen az 
bárhol írott és bármilyen világnéze-
tű — amely ne foglalkozna munkás-
ságával, művészete jelentőségével. 
1958-ban Brüsszelben megrendezett 
^Minden idők legjobb filmjei- ver-
senyen, ahol 118 filmtörténész az 
1805 és 1955 között készült összes 
film közül válogatta ki a legjobba-
kat, Ejzenstein: -Patyomkin cirkáló-
című filmje lett az első. Így aligha 
van arra szükség, hogy halálának 
15. évfordulója alkalmával mondjuk 
el — ki volt Ejzenstein, és mit al-
kotott. Sokoldalú munkásságából 
azonban érdemes kiemelni a film 
formanyelvének fejlődéséért vívott 
harcát, nagy jelentőségű eredményét 
annál is inkább, mert ezt nálunk is 
napjainkig meglehetősen vulgárisan 
értelmezik. 

Az attrakciós montázsról, vagy 
J\ ahogy általában külföldön ne-
vezik, az orosz montázsról van szó, 
amely határköve lett annak a hatal-
mas és bonyolult fejlődési folyamat-
nak, amelynek során a modern film-
művészet sok és végtelenül finom ki-
fejező eszközévé kialakult. Mjnt 
mondottuk, nem egyetlen történelmi 
jelentőségű eredménye ez Ejzenstein 
művészi munkásságának, de kétség-
telenül a legfontosabb. S talán éppen 
ez indokolja, hogy — e megemléke-
zés során — történeti összefüggésé-
ben vázoljuk fel ennek a munkásság-
nak és eredményének főbb vonásait. 

* 

A filmet vagy mozgófényképet 
művészetnek, joggal, attól az időtől 
fogva nevezhetjük, amjkor imár ké-
pes a valóság esztétikai vonásait sa-
ját eszközeivel, speciális élményként 
tükrözni. Természetesen ez nem egy-
szerre történik meg, hanem egy 
hosszú folyamat során, amely — 
mint minden történeti, folyamat — 
sajátos staíétaíutás jelleget mutat: 
sok résztvevővel és igen sck futópái-
lyán. E stafétafutás egyik startpont-
ján az angol brightoni filmiskola 
állt James Williamson: -Támadás a 
kínai misszió ellen- című, 1901-ben 
készült filmjében a mozgás látott 
folyamát megszakította és, ugyanab-
ban az időben, egy másik helyen 
végbemenő cselekvést mutatott a né-
zőnek. Az egyik képen a kínaiak 
által megtámadott misszió erkélyén 
egy kétségbeesetten integető asszonyt 
látunk, majd ez a történés megsza-
kad, s egy tengerészosztag tűnik 
fel, amelyik felfigyel — feltételez-
hetően — az asszony integetésére. 
Ezzel sikerült a nézőben izgalmat 
kelteni: odaérnek-e időben, meg 
tudják-e menteni őket? A film ele-
mi eszközeinek a tér és idő megszer-
vezésének kezdeti megnyilatkozása 
volt ez. (Megfelelője: az ugyancsak 
a brightoni iskolához tartozó George 
Smithnél az egy térben, de más-
más időben játszódó, egymás mellé 
állított történés.) Perspektívájukban 
ezek a kísérletek arra mutattak, 
hogy a film át tudja változtatni a 
mozgást cselekvéssé, — éppen az 
egymásra vonatkoztatott mozgásfá-
zisok kiemelésével és koncentrálásá-
val, - majd a továbbiakban bonyo-
lult cselekménnyé. 

A korai amerikai film teszi meg 



a következő lépést a brightoni is-
kola eredményeit felhasználva (Por-
ter), majd David Griffith összegezi 
"•Türelmetlenség-* című, 1916-ban ké-
szült filmjében. Ebben pl. a kivég-
zés é$ a kegyelem meghozásának 
egymásra vonatkoztatott képsorai-
ban nemcsak egy időben játszat 
több térben, hanem ezek bizonyos 
szabályos váltakoztatásával metrikus 
beosztásit teremt, s ezzel nagymér-
tékben viszi előre a filmi tér-idő-
egység érzékeltetéséhez szükséges 
eszközök fejlődését. De ez a metri-
kus montázs még nem oldott meg 
két problémát. Az egyik az, hogy 
a montázs-szerkezet esetenként és 
szorosan kapcsolódott egy cselekvés-
sorhoz, s nem volt alkalmas arra, 
hogy az összekapcsolt képsorok lát-
vány voltán túllépve, a nézőben sza-
badon alkotott képzeteiket keltsen. 
A másik, ezzel összefüggően az volt, 
hogy az egyes képek tartalmát még 
nem hozták kellően összhangba a 
képek változásával. 

Az első probléma megoldásához 
váratlanul a burleszk járult hozzá: 
Mack Sennett, burleszkjeinek élén-
kítése végett, gyakran "megtűzdelte-
azokat olyan jelenetekkel, melyek az 
adott történéssel semmi kapcsolatot 
nem mutattak. Ezeket a még durva 
"•szabad asszociációkat- Chaplin a 
maga filmjeiben igen széles skálán 
mozgó gagjeivel ötvözte egységbe. A 
másik probléma megoldásában, nem 
függetlenül az előbbi megoldástól, a 
legtöbbet a francia impresszioniz-
mus tette. Louis DeUuc: -Cssnd-
(1920), "Asszony sehonnan- (1922), 
Germaine Dulac: "Spanyol ünnep-
(1919) stb. című műveik részben a 
szabad asszociációk lehetőségét növe-
lik, részben a képi tartalmat és a 
képek viszonyát hozzák összhang-
ba. (Például: "Az asszony sehon-
nan—ban az emlékképek — lab-
da, táj stb. összeilleszkedése, a "Spa-
nyol ünnep—ben a szerelmesek tán-
cának és a vetélytársak párbajának 
párhuzama.) Ide számíthatjuk még 
a francia avantgardé-nak már má-

sodik szakaszáho?: tartozó Fernand 
Leger művét 1924—25-ben, a "Gépi 
balett—et, amelyet Ejzenstein "pá-
ratlan alkotásnak- nevezett, s amely 
— sajátos ritmus gyakorlatként — 
éppen a képen belüli és képek kö-
zötti elemek összekötésére tett kí-
sérletet. 

De a francia film avantgardistái 
elsősorban a pszichológiai folya-

matok megragadására törekedtek, 
gyakran igyekezve elszakítani azokat 
a társadalmi vonatkozásoktól. A lá-
tott mozgáshoz a pszichológiai moz-
gást kapcsolták, illetve mindazt, 
ami ennek képzetét keltheti. A szov-
jet avantgarde mozgalom egyik el-
indítója — Dziga Vertov — más 
úton haladt, ö az egyedi mozgások-
ban a társadalom mozgását töreke-
dett megtagadni. "Filmszem- című 
művét 1924-ben éppen ennek tisztá-
zására írta. Túl akart jutni az egy-
szerű megmutatáson, a valóságról 
adott információn; az emocionális 
hatást, az akarati mozgósítást akarta 
növelni. Módszereiben mind na-
gyobb szerephez jut a metrikus mon-
tázs ritmikus kidolgozása, egy-egy 
mozgásfázison belül a képsorok 
hosszának összhangja egy képi tar-
talommal. Lev Kulesov már ezt a 
ritmikus kidolgozást a szélsőségig 
viszi "Mr. West rendkívüli kaland-
jai a bolsevikok országában« (1924) 
című filmjében. 

Ebben az időben — 1920—24-ben 
— Ejzenstein a Proletkult Színházá-
ban díszlettervező és rendező volt. 
Részben a környezet természete^ be -
folyására, részben a maga intepciói 
alapján, nagymértékben hozzájárult 
e nézeteknek további fejlesztéséhez. 
A LEV folyóirat 1923. 3. számát ián 
"Attrakció-montázs- címmel kifej-
tette, hogy a régi ábrázoló-elbe$ z^lő 
színház elavult, s helyére a diro'imi-
kus és excentriküs, agitációs at'.rak-
ció kell hogy kerüljön. Egyrészt a 
Proletkult hagyományokat tagadó 
elve nyilatkozik itt meg, m.'^részt 
viszont a polgársággal való s:?embe-
állás túlzásai fejeződnek ki. Így 



uralja Ejzenstein nézeteit a Prolet-
kultnak a kollektív hősről vallott 
esztétikai elve is. (A proletár művé-
szet hőse nem individum, hanem a 
kollektíva. Lásd a Proletkult főideo-
lógusának, A. Bcgdálnovnaik: •-Ko-
runk kulturális feladatai* című mű-
vét.) Mindez kifejeződött akkor 
Ejzenstein színházi tevékenységében, 
majd amikor az egész társulat át-
megy a filmhez, első filmjében — a 
»Sztrájk*-ban (1924) Is. 
Azonban az attraikciós montázs, bár 

A kezdeti túlzásokikai jelentkezett, 
rendkívül jelentőséggel bírt. Nem 
pótolhatta ugyan a mesét — mint 
Ejzenstein kezdetben gondolta — az-
zal, hogy matematikailag kiszámítha-
tó és tapasztalatllag ellenőrizhető 
emocionális megrázkódtatások sorát 
idézi elő a nézőben. De éppen az 
attrakciós montázs hatásossága, ak-
tív volta az, amely akkor előrelé-
pést jelentett Griffith ugyanis az 
emocionális hatást romantikus mód-
ján próbálta felkelteni. Monumentá-
lis, reprezentatív történelmi gyilkos-
ság sorozatai azonban nem szabadí-
tották meg filmjeit a színpaddasság-
tól. A metrikus montázson nem tu-
dott túllépni. Ezért hatást inkább 
a bemutatott tettek nagyságával és 
szélsőségeivel próbált elérni — ezt 
látjuk nemcsak történeti jellegű 
filmjelben, hanem melodrámáiban 
is. A húszas évek filmművészetében 
működő naturalistákra ugyanez jel-
lemző. Stroheim filmjéből egy kelés 
kifakadását mutató jelenetet vága-
tott ki a cenzúra, Feyder Zolát vitte 
filmre (Therése Raquin), a németek 
kammerspiel-filmirányza'.ából egész 
naturalista iskola nőtt ki. S mind-
ezekben a filmekben a borzalom, a 
szörnyűség uralkodott, vagy a szá-
nalom, mint a sok gyilkosság, sze-
rencsétlenség következményeként 
létrejövő élmény. Ettől még a fran-
cia impresszionalizmus sem volt 
mentes. 

Az élmény kiváltása érdekében 
felhasznált, fentebb említett cselek-
mények azt mutatták, hogy a film-

művészet még gyenge ahhoz, hogy 
saját eszközeivel teremtse meg ezt 
az élményt köznapibb, tompítottabb, 
nem ennyire szélsőséges események-
ben is; hogy a valóság jelentős, nagy 
területén megmutassa az esztétiku-
mot. Az attrakciós montázs a film-, 
művészetnek éppen ezt a gyengesé-
gét szüntette meg azzal, hogy valódi 
művészi eszközökkel a képek meg-
döbbentő frappáns, képzeteket kel-
tő egymás mellé illesztésével hatott. 
(Persze ez nem jelentette azt, hogy 
Ejzenstein filmjeiből egy csapásra 
eltűnt volna minden cselekvésbeli 
extrémitás.) Természetes, hogy 
mindez fokozatosan ment végbe. 
Ilyen attrakciós montázs-módszerrel 
épült fel Ejzenstein filmjeinek szám-
talan képsora. Például — szándéko-
san nem a legnagyobbakat véve — 
a -Régi és új* (1929) című filmjében 
a parasztasszony megérkezése a ku-
lák udvarára. Amint kinyitja az aj-
tót, közelképben mutatott állatokat 
látunk. Allatok fogadják tehát az 
asszonyt — meghökkentő módon az 
udvar természetes környezetéből kö-
zeli képekkel kiemelt állatok. 

Az attrakciós montázsnak kétféle 
kihatása volt: egyik, hogy Ejzenstein 
rákényszerült a képek kapcsolatának 
és a képen belüli elemek összhang-
jának megteremtésére és felhaszná-
lására. (Ha — az adott példában — 
az állatokat nem közeliben mutatja 
meg, akkor minden hatás elvész.) 
Következésképpen a plánok, a beál-
lítások és a megvilágítás lehetőségeit 
szélsőségekig menően kidolgozta. Ez-
zel túllépett a metrikus montázs 
korlátain, a ritmikus montázs felé, 
amelyben "az egyes felvételek hosz-
szának meghatározásában egyenlő 
jogokhoz jut a filmkockán belüli 
tartalom is*. (Sz. Ejzenstein: "A 
film formája és a film szelleme* cí-
mű műve.) Itt még ezen is túlmegy 
a "hangsúlyos« és "felhang* mon-
tázs felé. 

Az attrakciós montázs másik ki-
hatása az volt, hogy lehetővé tette 
az extrémitások elkerülését, amelyek 



a filmművészetben gátját jelentet-
ték a társadalmi mondanivaló köz-
vetlen kiemelésének. Ejzenstein a 
formai újításokat az új szociális té-
mával egységben gondolta el és va-
lósította meg. Művészetének döntő 
tényezője, amely Vertovtól kezdve 
a szovjet avantgarde sajátja volt, 
hogy a valóságot meg kell változ-
tatni. Innen mozgósító hatású, att-
rakciós ábrázolása a különböző je-
lenségeknek. S éppen e folyamatban 
— az emocionális összefüggések 
megteremtésének folyamatában — 
tudatosult Ejzenstein ben, hogy egy 
új filmnyelv, új formanyelv kelet-
kezett, amelynek lehetősége igen 
nagy. Ebből a felismerésből született 
az un. intellektuális film. vagy intel-
lektuális montázs. 

Lényege a matematikailag is kife-
jezhető <Sz. Ejzenstein: ••Montázs 

1938- című tanulmánya) 1+1=3. 
Azaz, ha két képsort összekapcso-
lok akkor — a két képsor külön-
külön fogalmi jelentésének össze-
kapcsolása révén — a nézőben egy 
harmadik fogalom ds megszülethet. 
Ejzenstein példáját véve: ha egy 
sírhalom képét látja a néző, utána 
egy fekete ruhás nőt, akkor az öz-
vegyre fog gondolni, bár maga ez 
a fogalom nem volt meg egyik kép-
sorban sem. Felismerve ezt az össze-
függést, Ejzenstein airra törekedett, 
hogy megszüntesse az értelem és ér-
zelem dualizmusát, hogy az intellek-
tuális folyamatot az általa keltett 
érzésekkel és szenvedélyekkel rög-
zítse. S így egyszerre logikailag és * 
emóciókkal telítetten óhajtott olyan 
témákat feldolgozni, mint a dialek-
tikus módszer vagy Marx: ••Töke-
című műve. 

A vallási türelmetlenség szörnyű-
ségének átéreztetése érdekében Grif-
fith ••Türelmetlenség- című filmjében 
Jézustól Babilónián keresztül a 
Szent Bertalan éjig felvonultatja a 
vallási türelmetlenség grandiózus 
megnyilvánulásait, hogy kimutassa 
az amerikai puritánok hasonló vo-
nását. Azonban ezek a történések 

külső jegyek alapján, mechanikusan 
kerültek egymás mellé és nem ötvö-
ződtek lényegük szerint. Ezt Ejzen-
stein állapította meg. Amikor ő a 
szabad asszociációk oldaláról köze-
ledve (pl. egy bika levágása a vá-
góhídon és a katonák rátámadása a 
munkásokra a ••Sztrájk- című film-
ben) az aittrakciós montázs segítsé-
gével eljut az intellektuális filmig, 
éppen a fogalmi lényeg kiemelése, 
tudatosítása, mérlegelése alapján 
igyekszik az egyes képsorokat össze-
fűzni. Ennek következménye, hogy a 
szabad asszociációk kezdeti nyers 
formájukban eltűnnek Ejzenstein 
filmjeiből és helyüket a jelenségek 
lényegének képzelet-gazdag, sokvo-
natkozású jegyei foglalják el. Ejzen-
stein ezzel a filmművészet alaptö-
rekvését segítette elő, hogy az a 
művészet is — amely nem eléged-
hetett meg egyszerűen a felszín 
megmutatásával, hanem a lényeg 
ábrázolására törekedett — saját 
művészi eszközéivel működhessék. 

Említettük, hogy ebben a felfede-
zésben mennyire segítette az, hogy 
az adott társadalmi helyzetben kö-
vetkezetesen a valóság megváltozta-
tására törekedett, illetve az erre 
irányuló hatalmas társadalmi moz-
gásba kapcsolódott. De nem szabad 
semmiképpen úgy képzelni, hogy az 
Ejzenstein által felfedezett és kiala-
kított tormanyelv létrejöhetett vol-
na Griffith, a francia avantgarde, 
Vertov és mások munkássága és 
eredményei nélkül. Ejzenstein sok-
oldalú és sokféle filmművészeti 
munkássága — bár nem lehetett 
mentes az útkeresés tévedéseitől — 
olyan gazdag eredményekben, hogy 
áttekintésük több kötetre terjedő ta-
nulmány feladata lenne. Az itt el-
mondottakat tehát csupán e sokol-
dalú tevékenység szerves részeként 
szabad felfogni. Rendkívüli jelen-
tőségére azonban szükséges volt rá-
mutatni, s ezt nemcsak halálának 
évfordulója, hanem a filmművészet 
és a filmelmélet mai állapota is 
időszerűvé teszi. 

NEMES KÁROLY 


