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Ο Σεργκέι Άιζενσταιν αρχικά ακολούθησε σπουδές πολιτικού μηχανικού και αρχιτεκτονικής ύστερα από προτροπές του πατέρα του, πολιτικού μηχανικού και του ιδίου, αλλά είχε προτίμηση στις τέχνες και κυρίως το σχέδιο. Το ξέσπασμα της Ρωσικής Επανάστασης όμως λειτούργησε με τρόπο ώστε ο Άιζενσταιν να καταφέρει να αποδεσμευτεί από τη μηχανική και τις επιθυμίες του πατέρα του. Του έδωσε την ελευθερία και τη δυνατότητα να ακολουθήσει τις προσωπικές του επιθυμίες. Κατατάχτηκε στον Κόκκινο Στρατό όπου αρχικά δούλεψε ως μηχανικός αλλά τελικά μετατέθηκε σε θεατρική ομάδα στην οποία σχεδίαζε προπαγανδιστικές αφίσες και σκηνοθετούσε ερασιτεχνικές παραγωγές στο μέτωπο, που στόχο είχαν να συμβάλλουν στη διατήρηση του υψηλού ηθικού των στρατιωτών. Μετά το τέλος του εμφυλίου, μετέβη στη Μόσχα όπου μπήκε σε ένα εργατικό θεατρικό σύλλογο στον οποίο δούλεψε ως σκηνογράφος. Έτσι άρχισε η πορεία του στην τέχνη, αρχίζοντας από το θέατρο και συνεχίζοντας στον κινηματογράφο.

Εκτός από την αποδέσμευση του Άιζενσταιν από την παράδοση που επέβαλλε στα παιδιά να ακολουθούν το επάγγελμα του πατέρα, η Ρώσικη Επανάσταση αποδέσμευσε και την κοινωνία από το παρελθόν της. Έτσι, άρχισαν να εξερευνούνται νέοι τρόποι καλλιτεχνικής έκφρασης και ριζοσπαστικά μέσα καλλιτεχνικής δημιουργίας. Οι καινοτομίες που εισήγαγε ο Άιζενσταιν στην κινηματογραφική τέχνη είναι απόρροια της ενασχόλησής του με την τέχνη τον καιρό της αρχικής ιδεαλιστικής περιόδου της επανάστασης, κατά τη διάρκεια της οποίας η Σοβιετική Ένωση ενθάρρυνε τη δημιουργία νέων καλιτεχνικών μέσων και μορφών οι οποίες θα υπηρετούσαν τη νέα κοινωνία.

Ο Λένιν ανακύρηξε τον κινηματογράφο ως το μέσο με τη μεγαλύτερη επιρροή. Πίστευε πως το φιλμ πρέπει να προσφέρει κάτι περισσότερο από ψυχαγωγία καθώς η ισχυρή εικονική γλώσσα του νέου αυτού μέσου θα μπορούσε να μεταδώσει στις αναλφάβητες μάζες του πληθυσμού την ιστορία και της θεωρίες του σοσιαλισμού. Ως εκ τούτου, κρατικοποίησε την κινηματογραφική βιομηχανία και ίδρυσε κρατικά εργαστήρια κινηματογράφου στα οποία ανέθεσε τη συστηματική και θεωρητική μελέτη της κινηματογραφικής τέχνης. Ο βασικός στόχος των εργαστηρίων αυτών ήταν να βρουν μεθόδους διαμόρφωσης του νέου μέσου σε εργαλείο καθοδήγησης, επιρροής και προπαγάνδας.

Καθώς ξεκίνησε η έρευνα αυτή, οι Σοβιετικοί κινηματογραφιστές εντυπωσιάστηκαν πάρα πολύ από τα συναισθηματικά αποτελέσματα των αφηγηματικών τεχνικών του D. W. Griffith. Τους κίνησε το ενδιαφέρον η χρήση των κοντινών πλάνων, οι καινοτόμες κινήσεις της κάμερας και οι τρόποι που άλλαζε γωνίες στην κάμερα. Πιο συγκεκριμένα, ενθουσιάστηκαν από την τεχνική του μοντάζ που χρησιμοποιούσε και το ρυθμό που αυτές οι τεχνικές έδιναν στις ταινίες του. Βασιζόμενοι λοιπόν στα επιτεύγματα του Griffith, οι Σοβιετικοί προσπάθησαν να εκφράσουν κάποιες γενικές αρχές για την κινηματογραφική τέχνη τις οποίες θα μπορούσαν να εφαρμόσουν στην προσπάθειά τους να δημιουργήσουν μια αποτελεσματική μέθοδο πολιτικής προπαγάνδας που θα ψυχαγωγούσε, ενέπνεε και θα εκπαίδευε τη μάζα.

Ένα από τα σημαντικότερα κρατικά κινηματογραφικά εργαστήρια ήταν αυτό του Lev Kuleshov. Ο Kuleshov διεξήγαγε πειράματα τα οποία έδειξαν πως η κινηματογραφική τέχνη δεν αρχίζει όταν ο καμεραμάν φωτογραφίζει μια δράση αλλά όταν τα μεμονωμένα αυτά πλάνα αρχίζουν και αποκτούν νέα νοήματα με βάση τον τρόπο της αναμεταξύ τους διευθέτησης και οργάνωσης. Σε ένα από τα πιο γνωστά του πειράματα, παρουσιάστηκαν σε κοινό αλληλουχίες πλάνων στις οποίες παρουσιαζόταν το πρόσωπο ενός ηθοποιού ανάμεσα σε κάποιες άλλες λήψεις που έδειχναν ένα πιάτο σούπα πάνω σε ένα τραπέζι, ένα φέρετρο με μια νεκρή γυναίκα και τέλος ένα κορίτσι που παίζει με μια κούκλα. Στη συνέχεια, το κοινό εξτασιάστηκε με την υποκριτική ικανότητα του ηθοποιού επισημαίνοντας τη βαθειά περισυλλογή του όταν κοιτούσε το πιάτο στο τραπέζι, τη βαθειά θλίψη του πάνω από το φέρετρο της γυναίκας και το ανεπαίσθητο χαμόγελό του όταν παρατηρούσε το κορίτσι να παίζει. Στην πραγματικότητα όμως επρόκειτο για το ίδιο ακριβώς πλάνο του ηθοποιού, τοποθετημένο εμβόλιμα ανάμεσα σε όλες τις προαναφερθείσες σκηνές.

Ο Kuleshov συμπέρανε πως το παίξιμο ενός ηθοποιού αγγίζει το κοινό με τον τρόπο που επιδιώκει ο μοντέρ, γιατί οι θεατές συνδέουν τα πλάνα και τα ολοκληρώνουν βλέποντας μέσα σε αυτά ότι τους υποδεικνύεται μέσω του μοντάζ. Τα πειράματά του σε συνδυασμό με τις παραθέσεις των πλάνων του Griffith υπέδειξαν στους Σοβιετικούς κινηματογραφιστές και θεωρητικούς πως το μοντάζ ήταν η βάση για την κινηματογραφική τέχνη. Χρησιμοποίησαν τον όρο “μοντάζ” για να περιγράψουν τη δημιουργική και καλλιτεχνική οργάνωση των πλάνων σε αντίθεση με τη συνηθισμένη διαδικασία επιμέλειας των πλάνων για την επίτευξη απλής διηγηματικής συνέχειας. 

Ο Άιζενσταιν παρακολούθησε το εργαστήριο του Kuleshov για τρεις μήνες και αρχικά εφάρμοσε τις αρχές αυτές του μοντάζ όχι στον κινηματογράφο αλλά στο θέατρο. Με δεδομένη την άποψη πια πως η τέχνη έπρεπε να γίνει πιο προσιτή στο λαό ώστε να μην είναι προνόμιο των ευκατάστατων στρωμάτων, εγκαταλείποντας έτσι τον απλό ψυχαγωγικό χαρακτήρα και την αισθητική τέρψη και εξυπηρετώντας επιπροσθέτως εκπαιδευτικό ρόλο προς τις μάζες εμφυσώντας τους τις σοσιαλιστικές αρχές, η κλασσική μορφή του θεάτρου δεν ήταν επαρκής. Η θεατρική μορφή ως εκείνο το σημείο, δηλαδή η παράθεση της ιστορίας μέσω της ψευδαίσθησης της αφαίρεσης του λεγόμενου “τέταρτου τοίχου”, άρχισε να θεωρείται πως ήταν υπεύθυνη για την εξασθένηση της επαναστατικής ενέργειας του λαού μέσω της αντικατάστασής της με την έμμεση εμβύθυσή τους στη φανταστική δράση. Ο Άιζενσταιν διαπίστωσε πως αυτή η παράθεση εννοιών, νοημάτων, ιδεών και συναισθημάτων μέσω του λόγου και μόνον δεν αρκούσε και άρχισε να αντιμετωπίζει το θέατρο σαν ένα “μοντάζ από θεάματα”. Οραματίστηκε ένα πολιτικό θέατρο στο οποίο το κοινό θα ενθουσιαζόταν και θα ψυχαγωγούνταν από διάφορα θεάματα ενώ συγχρόνως θα εκπαιδευόταν στις σωστές πολιτικές αξίες και απόψεις μέσω πολύ προσεκτικά σχεδιασμένων και εκτελεσμένων σατιρικών σκετς πολιτικού περιεχομένου. Εγκατέλειψε τη συνηθισμένη θεατρική φόρμα του 19ου αιώνα δημιουργώντας μια άλλη στην οποία το ενδιαφέρον των θεατών μεταβαίνει από μια σκηνή στην άλλη, ανάμεσα σε ένα πλήθος σκηνών που διαδραματίζονται συγχρόνως, ώστε το νόημα της μιας να εισρέει και να ενισχύει το νόημα μιας άλλης. 

Η θεατρικές αυτές εξερευνήσεις του Άιζενσταιν αναπτύχθηκαν ακόμα πιο αποτελεσματικά στον κινηματογράφο, κάτι που γίνεται εμφανές στην ταινία του “Το Θωρηκτό Ποτέμκιν” και πιο συγκεκριμένα στη σεκάνς της σφαγής στα σκαλιά της Οδησσού. Η σφαγή έχει μεγάλο συναισθηματικό αντίκτυπο στο κοινό κυρίως μέσω του τρόπου που παρουσιάζεται με τη βοήθεια του μοντάζ. Όπως και άλλοι Σοβιετικοί κινηματογραφιστές της εποχής του, έτσι και ο Άιζενσταιν κατάλαβε από τη μελέτη των ταινιών του Griffith πως δεν αρκούσε η καταγραφή της δράσης από απόσταση, με θεατρική οπτική. Επί παραδείγματι, ένα κοντινό πλάνο παρουσίαζε στο θεατή λεπτομέρειες της δράσης που το θέατρο δεν έχει τη δυνατότητα να προσφέρει. Καθώς λοιπόν είχε αρνηθεί τον κλασσικό θεατρικό τρόπο, δε δεσμευόταν από τους τρόπους παράθεσης πλάνων που είχαν σα σκοπό την ψευδαίσθηση ρεαλιστικού χώρου. Υιοθέτησε την άποψη πως η κινηματογραφική αφήγηση δεν πρέπει να εκτυλίσσεται ομαλά αλλά να εξελίσσεται μέσα από διαδοχικά ξαφνιάσματα. Όποτε έβρισκε ευκαιρία, προσπαθούσε να δημιουργήσει μια οπτική σύγκρουση μέσω της οποίας επεδίωκε να μεταδώσει ένα ταρακούνημα στον ψυχισμό των θεατών. Οι οπτικές εντάσεις στην οθόνη ήταν το εργαλείο του για να διατηρεί το κοινό σε επαγρύπνηση μέσω συνεχών τέτοιων ερεθισμάτων. Μάλιστα, ο ίδιος είχε παραλληλίσει τη διαδικασία του μοντάζ με μια μηχανή εσωτερικής καύσης στην οποία οι εκρήξεις του καυσίμου βοηθούν τη μηχανή στο να συνεχίσει να λειτουργεί. Κατ' αντιστοιχία, οι δυναμικές που προκύπτουν από το μοντάζ λειτουργούν σαν ωθήσεις που βοηθούν την ταινία να εξελιχθεί. 

Η πεποίθηση του Άιζενσταιν πως μια ταινία πρέπει να κατασκευάζεται με τη βοήθεια διαδοχικών ξαφνιασμάτων και συγκρούσεων βασίζεται στην άποψη του Hegel περί Διαλεκτικής, πάνω στην οποία βασίστηκαν και οι Μαρξιστικές επαναστατικές θεωρίες. Σύμφωνα με τον Hengel, η διαλεκτική μέθοδος είναι ένας παγκόσμιος νόμος που αποτελείται από τρία στάδια: τη θέση που είναι η παράθεση μιας πρότασης, την αντίθεση που είναι η άρνηση ή η αντίδραση στην προηγούμενη πρόταση και τη σύνθεση όπου έχουμε την συμφιλίωση της κοινής βάσης των δυο αντίθετων προτάσεων και τη δημιουργία μιας νέας πρότασης. Ο Άιζενσταιν θεωρούσε πως ένα έργο τέχνης έχει περισσότερη δυναμική όταν είναι δομημένο με βάση τις παραπάνω αρχές της διαλεκτικής, συμπεριλαμβάνοντας συγκρούσεις αντιθέτων. Έτσι, φρόντισε να εμπλουτίσει τις ταινίες του με τέτοιου είδους συγκρούσεις ξεκινώντας από το βασικό γραφιστικό επίπεδο.

Ο Άιζενσταιν δημιούργησε αυτές τις συγκρούσεις παραθέτοντας πλάνα των οποίων τα γραφιστικά στοιχεία είχαν αντιθέσεις μεταξύ τους. Σε αντίθεση με τον Griffith, ο οποίος επεδίωκε την ομαλή και σταδιακή μετάβαση από γενικό μακρινό πλάνο σε κοντινό επειδή φοβόταν πως ο θεατής σε αντίθετη περίπτωση θα είχε επίγνωση του μοντάζ, ο Άιζενσταιν παρέθετε πολύ κοντινά πλάνα που ακολουθούσαν πολύ γενικά πλάνα και αντίστροφα. Επίσης, συνέθετε τα πλάνα πολλές φορές παρουσιάζοντας αντίθετες κατευθύνσεις κινήσεων. Μια σκηνή με χαμηλό φωτισμό δημιουργεί μεγάλη αντίθεση με την επόμενη που είναι φωτισμένη σχεδόν εκτυφλωτικά. Ένα πλάνο με οργανωμένη, στοιχημένη και κατευθυνόμενη κίνηση έρχεται σε σύγκρουση με το επόμενο πλάνο που δείχνει χαοτική και ανοργάνωτη κίνηση προς όλες τις κατευθύνσεις. Σε άλλο παράδειγμα, δυο διαδοχικές σκηνές των οποίων η σύνθεση βασίζεται σε κάθετα στοιχεία στη μια και σε κάθετα στοιχεία στην άλλη μπορούν να δημιουργήσουν αλλή μια τέτοια οπτική σύγκρουση.

Τέτοια ήταν η εμπιστοσύνη του στην αποτελεσματικότητα της χρήσης των αντιθέτων για επίτευξη των συγκρούσεων, ώστε συνέθετε ακόμα και τα μεμονωμένα πλάνα των ταινιών του με εσωτερικές, “ενδοσκηνικές” αντιθέσεις γραφιστικών στοιχείων. Αυτή η τακτική ήταν η προσπάθεια υλοποίησης της άποψης πως για να επιτευχθεί το μέγιστο συναισθηματικό αντίκτυπο στο θεατή δεν αρκεί η απλή παράθεση της σκηνής αλλά η προσεκτική γραφιστική του σύνθεση μέσω αυτών των αντιθέσεων.

Ο Άιζενσταιν συνέδεσε πλάνα και σκηνές με πολύ απότομο τρόπο, αποφεύγοντας τη σύμβαση της εποχής για ομαλή μετάβαση στα διαδοχικά πλάνα. Αντέστρεψε τη χρονική σειρά του αιτίου και του αποτελέσματος δημιουργώντας ακόμα μεγαλύτερη ένταση και συναισθηματική φόρτιση στο κοινό. Η αντιμετώπισή της σεκάνς της σφαγής στα σκαλιά της Οδησσού, είναι εντελώς διαφορετική από τον τρόπο που αντιμετώπισε ο Griffith παρόμοιες χάους όπως η μάχη Βόρειων και Νότιων. Ο Griffith διατηρεί την αίσθηση προσανατολισμού με τον τρόπο που παραθέτει τις σκηνές, διατηρώντας τους μεν αριστερά και τους δε δεξιά. Τα γενικά πλάνα γίνονται πιο κοντινά σταδιακά και ανεξάρτητα από το χάος της μάχης που κυριαρχεί, ο θεατής έχει αντίληψη του χώρου. Ο Άιζενσταιν προσεγγίζει το χάος της σφαγής με εντελώς διαφορετικό τρόπο, στερώντας την αίσθηση προσανατολισμού στο θεατή μέσω πλάνων που δεν περιγράφουν ποτέ το χώρο επακριβώς, δεν εδραιώνουν τις θέσεις των μεν και των δε, μεταθέτουν την προσοχή του θεατή από το ένα γεγονός στο άλλο όπως θα συνέβαινε αν βρισκόταν ο ίδιος στα γεγονότα αυτά. Κατάφερε λοιπόν μέσω του μοντάζ να μεταδώσει τη σύγχυση που επικρατεί σε μια τέτοια κατάσταση.

Επίσης, μέσω της παράθεσης του ίδιου πλάνου σε διαφορετικές χρονικές στιγμές της σεκάνς, καταφέρνει να επιμηκύνει το χρόνο, μια πολυτέλεια που του προσέφερε η μη χρήση στην αρχή του γενικού πλάνου που περιγράφει το χώρο. Με αυτόν τον τρόπο πετυχαίνει να μεταφέρει την τραυματική εμπειρία μιας τραγωδίας που φαινομενικά δείχνει ατέλειωτη. Μεταφέρει την αίσθηση πως ο θεατής βρίσκεται σε έναν εφιάλτη που επαναλαμβάνεται.

Οι ταινίες του Άιζενσταιν δείχνουν πως μια ταινία μπορεί να είναι περισσότερο αυθεντική όταν ο σκηνοθέτης ξεφεύγει από τη συμβατικότητα της ρεαλιστικής αναπαράστασης. Μπορεί να μην κατάφερε να προκαλέσει την πολιτική επανάσταση που επεδίωκε αλλά οι καινοτόμες μέθοδοι που εφάρμοσε στο μοντάζ έφεραν επανάσταση στην κινηματογραφική τέχνη.

(Marilyn Fabe, Closely Watched Films An Introduction to the Art of Narrative Film Technique)

