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1. O povijesti filmskih teorija

1.1. Odrednice i problemi povijesti filmskih teorija

Rouéavanje povijesti filmskih teorija u njihovom ranom i klasi¢cnom razdoblju
jednostavno se moZe shvatiti kao interpretativni pokusaj razumijevanja razvoja
i artikulacije promiSljanja i pisanja o, prvenstveno, filmskoj umjetnosti, ali i
mediju koji ju omogucuje. U ovako postavljenim okvirima istraZivanja, polazno
pitanje koje se mozZe postaviti jest ono o razlozima bavljenja ranijim fazama
filmskoteorijske misli koja ve¢im dijelom nije primjenjiva u kontekstu suvreme-
ne filmologije, njezini pojmovi i objaSnjenja vezani su za povijesno specificne
okolnosti nastanka, a tumacenja su joj, u pravilu, potpuno pogresno formulira-
na. lako ovih odrednica nije liSena ni tzv. suvremena teorija filma, ranija je faza
teorijske misli o filmu osobito zasiena, u najmanju ruku, opskurnim idejama
i, poCesto, potpunim teorijskim promasSajima. Teza americkog pjesnika Vache-
la Lindsayja o odredenoj vrsti filmova kao arhitekturi ili kiparstvu u pokretu,
Huga Miinsterberga o identi¢nosti ljudskih mentalnih ¢inova i filmskih postu-
paka ili Andréa Bazina o Gradaninu Kaneu (1941) kao realisti¢cnom filmu, neki
su od primjera takvih ideja.

No, usprkos tome, ponekad nam upravo pogresSne pretpostavke i izvodi ra-
nijih teorija omogucuju svojevrsna uputstva na Koji nacin ne valja oblikovati
objasnjenja kako bismo, potom, u suvremenim okolnostima razumijevanja film-
skih pojava postigli mnogo bolje rezultate (usp. Carroll 1996: 291). To, dakako,
ne znaci da dijelovi ili ak cjelovite teorije nisu valjane i razumljive izvan svojeg
specificnog povijesnog konteksta, poput Pudovkinovih ili Ejzen$tejnovih uvida
o tipovima montaZnih sklopova, ali to u pravilu nije slucaj sa ranijim fazama
promiSljanja o filmskoj umjetnosti.

Ono §to se pocetno postavlja kao nuzan aspekt objaSnjavanja razvoja film-
skoteorijskih ideja svakako je pitanje povijesti teorije filma. U tom smislu, redu-
ciranje razvoja teorijske misli na puku kronologiju autora i/ili njihovih tekstova
i nije odveC korisno jer, s jedne strane, zanemaruje problemske elemente samih
teorija i njihovu, ponekad, transhistorijsku konceptualizaciju, a s druge strane
presutno implicira vrstu pravocrtnog razvoja ili kontinuiteta izmedu izdvojenih
autora i perioda. Odnosno, ovaj tip razumijevanja povijesti implicira da su se
kasniji autori i teorije izriCito oslanjali na one prethodne i nadogradivali ih te
da se filmskoteorijska misao razvijala od jednostavnijih ka kompleksnijim obli-
cima od kojih su ovi prvi sustavnim istrazivanjima potpuno odbaceni. Medutim,
povijest filmske teorije do otprilike 1970-ih viSe karakterizira diskontinuitet,
paralelizam razvoja i neprekidna ponavljanja ve¢ obradenih tema i objasnje-
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nja. Naime, neki su autori, poput Siegfrieda Kracauera, ponavljali stare, ve¢
dobro poznate teorije, poput one A. Bazina, neke su teorije tijekom cijelog raz-
doblja rane i klasi¢ne faze ostale marginalizirane ili cak potpuno zaboravljene
(npr. Lindsayjeva i Miinsterbergova), a neki su autori, poput Miinsterberga i
Arnheima, dijelili temeljnu orijentaciju, pristup i ciljeve iako su im teorije bile
povijesno udaljene i bez izravnog kontakta te, prema konac¢nim zakljuccima, u
suprotnosti jedna prema drugoj.

Sljedece pitanje koje se namece u razumijevanju povijesti filmskih teorija
odnosi se na njezine faze razvoja, tj. na razlikovanje rane, klasi¢ne i suvremene
faze. Pojam rane teorije ponekad se odnosi na onu vrstu teorijske misli koja je
prethodila razumijevanju i afirmiranju filma kao samostalnog umjetnickog obli-
ka, najceSée do 1907. ili 1911. godine i manifesta Ricciotta Canuda o filmu kao
sedmoj umjetnosti, ponekad Cak i do pojave tekstova, prvenstveno, francuskih
autora najaktivnijih od pocetka 1920-ih i nijeme filmske avangarde, a ponekad i
do 1930-ih i pojave tzv. velikih autora i sistematiCnijih teorija, poput one Arnhe-
imove objavljene 1932. godine. Pojam klasicne teorije uobicajeno obuhvaca cak
i ranu fazu, a prema Carrollu (1988: 10) se proteZe do sredine 1960-ih i 1970-
ih i pojave tada novih pristupa u obliku semioloSkog i poststrukturalistickog
razumijevanja filmskih pojava. Taj Cisto kronolo$ko-povijesni aspekt shvacanja
‘klasi¢nosti’ teorije moZze se dopuniti i kontrastnim shvaéanjem gdje se klasicna
teorija razumije po onome Cemu je suprotna, tj. u opreci prema onoj suvremenoj.
Naime, prema Easthopeu (1993: 5) ova su si dva tipa teorije postavljala potpuno
drukcija pitanja, polazila od razlicitih pretpostavki o prirodi filmskoj medija te,
u konacnici, imala razlicite ciljeve istraZivanja. Dok je klasiCna teorija podrazu-
mijevala da je zbilja neutralni materijal kojim redatelj ili moze slobodno mani-
pulirati stvarajuci nove filmske oblike i prizore (u formativnom Krilu klasi¢ne
teorije) ili ju pokusati Sto vjernije i dosljednije reproducirati (u realistiCkom krilu
klasi¢ne teorije), suvremena je teorija pretpostavljala kako je zbilja ve¢ prethod-
no oblikovana razli¢itim diskurzivnim praksama i utoliko podloZna stvaranju
obmanjujuce filmske slike stvarnosti prozZete, prvenstveno, ideoloSkim pitanji-
ma te kako kljucna pitanja za teoriju nisu ona o prirodi medija ili umjetnosti,
veC ona o pozicioniranju gledatelja u tako postavljene filmske obrasce (usp.
Stam 2000: 161; Luci¢ 2021: 165-166).

Uz ova tumacenja klasi¢nosti filmske teorije moZemo pridodati i njezino
tipolosko, odnosno strukturalno razumijevanje. U tom smislu, klasi¢nim ée se
nazivati svaki tip teorije koji dijeli neke klju¢ne znacajke neovisno o tome u
kojem obliku i periodu je formuliran iako se ipak naj¢escée javljao upravo u raz-
doblju do 1970-ih. Dakako, kvalifikacija ‘klasi¢no’ moZe se i nadalje proSirivati
obuhvacéajudi i ono Sto se u filmologiji smatra teorijskim kanonom, istaknute i
Cesto citirane autoritete, tj. velike autore, period u kojem se teorija afirmirala i/
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ili stabilizirala u svojem obliku i opsegu relevantnih tema i slicno. Zbog Sirine
pojma treba uzeti u obzir sve aspekte razumijevanja imajuci na umu navedeno
povijesno ogranicenje te, mnogo vaZnije, strukturalne karakteristike raznolikih
teorija i autora koje ih povezuju u jedinstveni misaoni korpus.

Iako klasi¢nu teoriju karakterizira mnoStvo stvari, jedna od istaknutijih sva-
kako je ambivalentnost oblika u kojima se javljala, ali i svojevrsna ‘necitljivost’,
teorijska ezoterija vezana za specificne sklonosti pojedinog autora ili dostupne
filmske prakse na koju se teorija odnosila ili koju je autor preferirao. Utoliko,
u jednakoj se mjeri pod ‘teorijom’ mogu podrazumijevati i polazne impresije o
prirodi filmske umjetnosti u opreci prema drugim umjetnickim formama kao
i sustavniji i obuhvatniji tekstovi kasnijih razdoblja. Odnosno, u jednakoj se
mjeri ‘teorijom’ mogu drZati i iskazi R. Canuda (1978a: 56) kako je film ,roden
voljom, naukom, veStinom modernog ¢oveka, da bi jo§ potpunije izrazio Zivot,
da bi kroz vreme i prostor uhvatio smisao Zivota koji se stalno obnavlja. Roden
je da bi bio ‘totalno prikazivanje duSe i tela’, vizuelna prica ispricana slikama
naslikanim kicicama svetlosti“, ili Elieja Faurea (1978: 81) o misti¢nosti filma
koji se ,ne zadovoljava samo time da ponovo ukljuci ¢oveka u svemir, da mu
vrati njegove stvarne razmere (...) on se ne ograni¢ava samo da odredi naSe me-
sto Majstora Stvaraoca (...) On nas uci da, malo-pomalo, u celovitosti Bi¢a uto-
pimo nas glas koji e biti jedan od najponiznijih — medu bezbrojnim zvucanjima
i slikama gde samo Bice, traZe(i se u sopstvenom zanosu, postaje mnogostruka
Carolija“, ali i teze jednog Arnheima (1962) kako, da bi se smatrao umjetnoscu,
film mora koristiti odredene postupke nepodudarne covjekovom svakodnevnom
opazanju zbilje.

Ovakvu heterogenost obzora klasicne teorije filma jasno je istaknuo i britan-
ski filmolog Andrew Tudor (1979: 7-8) smatrajuci kako ona jednakomjerno obu-
hvaca i uopcavajuce, sistematizirane tvrdnje o naravi filmskih pojava i njihovih
zakonitosti, tj. ono Sto je nazvao modelima filma (teorijom u uZem smislu), ali
i druge oblike konkretnih uvida bilo o pojedinim filmskim ostvarenjima, bilo o
Sirim umjetnickim pojavama kojima je cilj procjena njihove vrijednosti i donoSe-
nje sudova o kvaliteti, tj. ono §to je nazvao estetikom filma. U razdoblju klasi¢ne
teorije teSko je razluciti ta dva pristupa i uobicajeno e jedan aspekt ovisiti o
drugome, odnosno, ¢esto Ce teorija biti motivirana ve¢ prethodno formuliranim
sudovima ukusa i sluZiti kao alat potvrde pretpostavljene umjetnicke (ili druge)
vrijednosti filmske prakse.

Imajuci na umu kako se periodizacijski opseg klasi¢nosti filmske teorije ta-
kvim smatra zbog karakteristika koje dijele teorije nastale u tom povijesnom
razdoblju, valja istaknuti koje su to odrednice jedinstvenosti promatranog kor-
pusa. Klasi¢nu teoriju, viSe no ostale tipove teorija, karakterizira ono §to je
Carroll (1988:11) nazvao sklonost esencijalizmu. To svakako ne znaci da kasni-
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je ili druge vrste teorija nisu posjedovale tu karakteristiku, ve¢ samo da je ona
izraZenija i uocljivija u teoriji do 1970-ih. Naime, sklonost esencijalistickom ra-
zumijevanju filma pretpostavlja kako sve filmske pojave (ako ih uopée mozZemo
nazvati ‘filmskima’ u punom smislu rijeci) posjeduju jednu nepromjenjivu ka-
rakteristiku koja je upisana u prirodu medija i koja determinira §to on jest, a §to
nije (postavka koja sluZzi razlikovanju filma od drugih medija), te nacine njegove
uporabe koji mogu biti u skladu ili u neskladu s polazno odredenom prirodom
medija, odnosno zadanom karakteristikom (Sto u klasi¢noj teoriji tipicno sluZzi
razlikovanju uspje$nih/pravih od neuspjednih primjeraka filma). Carroll (2003:
3; 2008: 5) je to nazvao pozitivnim i negativnim zakonima medija.

Takoder, ovo esencijalisticko polaziSte uobicajeno je moguce izluciti iz kla-
si¢noteorijskog korpusa temeljem tri pitanja koja su si autori postavljali formu-
lirajuci svoja objaSnjenja filmskih pojava. Kako navodi Carroll (1988: 13-14),
jedno od pitanja bilo je (1) koje je temeljno svojstvo, tj. bit filmskog medija?,
zatim (2) koja je vrijednost ili svrha filmskog medija?, te (3) koji su procesi
njegove artikulacije, tj. nacini na koji se ostvaruje temeljno svojstvo, a postize
njegova krajnja svrha? Ovisno o autoru, odgovori na ova pitanja mogli su biti
znatno razliciti, ali gotovo svi autori dijelili su ovako formulirano esencijalistic-
ko polaziSte. Primjerice, A. Bazin (1967a: 7-12) je pretpostavio da je vrijednost
filma u mumificiranju vremena, spaSavanju stvari od njihovog propadanja, Sto
je proizlazilo iz njegovog temeljnog svojstva, odnosno sposobnosti filma da me-
hanicki objektivno reproducira stvarnost, a nacin na koji se ta bit ili temeljno
svojstvo ispoljavalo u samom mediju jest pomocu prostorno-vremenskog konti-
nuiteta (npr. u kadru-sekvenci) i koriStenjem dubinske mizanscene predoCenog
prizora. S druge strane, R. Arnheim (1962) je pretpostavio da film nikako ne
moZe biti mehanicka reprodukcija stvarnosti i da je njegovo temeljno svojstvo
nemogucnost vjerne zabiljeZbe zbilje, Sto se ispoljuje npr. ograni¢enjem filmskog
vidnog polja (okvira) i time se ujedno postiZe njegova krajnja vrijednost kao
umjetnickog artefakta.

Osim sklonosti ili otvorenog opredjeljenja za esencijalizam, joS$ je jedna zna-
Cajka karakterizirala klasi¢nu teoriju. Naime, ve¢im je dijelom teorija bila vode-
na estetskim preferencijama autora, izborima samo onih filmskih primjera koji
su podupirali glavne postavke teorije te iskljuc¢ivanjem iz razmatranja protupri-
mjera koji bi mogli dovesti u pitanje validnost same teorije. Odnosno, klasi¢na
je teorija Cesto bila normativno/preskriptivno orijentirana propisujuci (Cesto i
izricito) Sto jest, a Sto nije dobar primjerak filma te kako redatelji trebaju stvara-
ti ukoliko Zele da se njihovi filmovi smatraju umjetnoscu (ili uopce filmovima, a
ne primjerice snimkama kazaliSne predstave). Klasic¢ni su autori vrlo ¢esto svoje
osobne umjetnic¢ke ukuse nastojali ‘zamaskirati’ u naizgled objektivno vodenu
teoriju predstavljajuéi je kao adekvatan opis filmskom medija. Pa je tako veé
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spomenuti teorijski par, Arnheim i Bazin, na sljedeéi nacin formulirao svoje nor-
mativne stavove. Pod okriljem svoje teorije o stilizacijskim tendencijama u film-
skoj povijesti, Arnheim (1962: 38) isti¢e kako ,[d]a bi stvorio umetnicko delo,
filmski umetnik mora svesno da naglasava specificnosti svog medijuma“ (daka-
ko one specifi¢nosti koje je sam Arnheim izricito pobrojao), dok Bazin (1967a:
80) svoje stavove formulira u obliku estetskog zakona kojega je nuZno poStivati
ukoliko redatelj ne Zeli iznevjeriti prirodu medija u kojem radi (a moZemo pret-
postaviti i Bazinov filmski ukus), na nacin da ,[k]ada suStina dogadaja zavisi
od istovremenog prisustva dva ili vise Cinilaca radnje, montaza je zabranjena“.

Prilikom proucavanja povijesti filmskih teorija svakako moramo uzeti u ob-
zir jo§ nekoliko stvari. Primjerice, uvijek je vazno pojedine teorije i autore tuma-
Citi u kontekstu povijesnog trenutka nastanka uzimajuci u obzir proslu ili tre-
nutnu filmsku praksu na koju se referiraju, zatim Sire umjetnicke i intelektualne
utjecaje kojima su bili izloZeni (bilo izriCito ili preSutno), mogucnost prilagodbe
ili primjene objasnjenja na filmove izvan izvornog konteksta nastanka teorije te
tip odnosa koji je uspostavljen izmedu same teorije i odredene filmske prakse.
Naime, iako je pojedine teorije moguce tumaciti neovisno o tipu odnosa koji je
uspostavljen prema konkretnim filmovima razdoblja u kojem su nastale (objas-
njavajuci ih npr. nesto suvremenijim filmskim primjerima), dobar dio teorija tes-
ko je razumljiv izvan konteksta povijesti filma (gdje je Cest sluCaj da analizirani
filmovi u mnogocemu pojednostavljuju kompleksnost ili ‘necitljivost’ teorije), a
izgled pojedinih filmova s druge je strane Cesto lakSe razumjeti poznajuci teoriju
ili estetsku orijentaciju kojom su inspirirani. Pitanje odnosa teorije i prakse te
dodatnih problema prilikom razgraniCavanja povijesnih faza klasicne misli i
njezine strukture razradit ¢emo u nastavku ovog prvog poglavlja.

1.2. Periodizacijski i strukturni aspekti klasicne teorije filma

Kako je vec istaknuto, pitanje odnosa klasicne teorije i filmske prakse koju
ona ili nastoji objasniti ili vrednovati vaZan je aspekt razumijevanja njezine
dinamike i ustroja. Naime, svaka teorija, a osobito ona klasi¢nog tipa, moZe uci
u razlicit ‘dijalog’ s filmovima ¢iju prirodu nastoji objasniti. U tom kontekstu
moZemo uociti dva temeljna tipa odnosa koji je uspostavljen izmedu teorije i
prakse. S jedne strane, teorija mozZe biti u asinkronitetu s filmskom praksom
i to u dva dodatna oblika. Ili mozZe biti formulirana na zasadama prakse koja
je ve¢ zavrSila (neovisno o tome $to je mozda vremenski sasvim bliska teoriji)
ili moZe biti formulirana na nacin da nastoji uspostaviti potpuno novu ili jos
nedovoljno razvijenu praksu. S druge strane, teorija moZe biti rezultat refleksije
o trenutnoj, tekucoj, suvremenoj praksi koja pred teoretiara stavlja nove inter-
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pretativne izazove pozivajui ga da ju primjereno kontekstualizira, analizira i
uklopi u nove koncepte (iako, nacelno, teoreticar moze ciljano tragati za suvre-
menim filmovima koji podupiru njegovu ve¢ prethodno formuliranu teoriju). U
ovom slucaju moZemo reci kako je teorija u sinkronitetu s filmskom praksom i u
pravilu je ova varijanta tumacenja mnogo rjeda u povijesti klasi¢ne teorije filma.

Primjerice, teorija R. Arnheima s pocetka 1930-ih najocitiji je slucaj reflek-
sije o tipu filmske prakse koja je veC zavrSila. Odnosno, rijeC je o teoriji koja,
usprkos svojim univerzalistickim tendencijama, zapravo objasnjava jedan ogra-
niceni stilski i povijesni korpus, tj. stilizacijske tendencije u nijemim filmovima
preteZito 1920-ih. S druge strane, teorijske refleksije ranih francuskih autora,
poput Canuda, Delluca, Epsteina ili Dulacove, iako dijelom problematiziraju sta-
re filmske prakse, nacelno teZe oblikovati vrstu objaSnjenja koje ¢e uspostaviti
potpuno novi tip filmske estetike liSene pretjerano naglaSenih narativnih i re-
prezentacijskih svojstava, tj. poput francuske redateljice Germaine Dulac zago-
varajuci apstraktni i ritmiCko organizirani filmski prikaz (tzv. vizualnu simfo-
niju). Autor koji je svakako jedan od najistaknutijih predstavnika neposrednog,
sinkronog odnosa prema filmskoj praksi jest francuski kriticar A. Bazin. Njego-
va je poslijeratna realisticka teorija filmskog medija primjer uspostave objasnje-
nja temeljem tekuce filmske prakse 1940-ih i 1950-ih Cija se estetika u znatnoj
mjeri razlikovala od prethodnih razdoblja filmske umjetnosti. Bazin je bio jedan
od rijetkih klasi¢nih teoreticara spreman prilagodavati vlastite uvide (iako ipak
suzdrZano) s obzirom na kinote¢ni program vremena u kojem je pisao. Dakako,
mnogi su autori istovremeno u svojim spisima oprimjeravali i pomijeSane tipove
odnosa prema praksi, poput EjzenStejna i drugih pripadnika sovjetske montaz-
ne Skole simultano se referirajui i na staru praksu (bilo drugih redatelja, bilo
na vlastita ostvarenja) i na onu tekucu, ali i zagovarajuci stilske tendencije koje
bi tek trebale uslijediti (u pravilu privilegirajuci prikazivacke modele razradene
pod okriljem vlastitih filmova).

Jo$ jedan aspekt odnosa teorije i prakse ulazi u kontekst vaznosti njiho-
vog cjelovitog razumijevanja. Naime, kako je to formulirao poljski filmolog Cze-
czot-Gawrak (1984a: 21-22), vaZzno je razumjeti o kojoj je vrsti filmova i u kojem
povijesnom trenutku teorija govorila o njima. Odnosno, prema Czeczotu-Gawra-
ku (ibid.), povijest se filmskoteorijske misli moZe locirati u faze razvoja onoga
$to se, na tragu francuskoj filmologa Gilberta Cohen-Seata (1971: 9), naziva
filmskim Cinjenicama. Svaki tip filmske Cinjenice (odredene vrste filmova kojom
dominira odredeni tip strukture) bio je pracen i odredenom teorijskom refleksi-
jom koja je te Cinjenice nastojala nekako vrednovati i tumaciti. I tu je vrlo ¢esto
dolazilo do sinkroniteta teorije i prakse iako ne uvijek u jednakoj mjeri i obuj-
mu teorijskog interesa. Primjerice, pojavom tzv. dokumentarnih struktura (tj.
informativno orijentiranih filmskih ostvarenja) krajem 19. stoljeca autori su ih,
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poput poljskog snimatelja B. Matuszewskog, nastojali primjereno vrednovati u
trenutku njihovog nastanka. U trenutku ve¢ razvijenih pripovjednih struktura!
u zrelom nijemom filmu sredinom 1910-ih postojali su autori, poput americ-
kog pjesnika V. Lindsayja, koji su ih takoder nastojali primjereno vrednovati,
kao Sto su pojedini autori nastojali objasniti znacaj tzv. umjetnickih struktura
programski artikuliranih 1920-ih, dakle tijekom nijeme filmske avangarde, ali
dijelom vidljivih i u desetljecu ranije, primjerice u stvaralastvu Davida W. Grif-
fitha. Medutim, iako je nacelno svaki tip struktura bio pracen odredenim tipom
refleksije u povijesnom trenutku kada su se one javljale, teorijski interes ipak
nije bio jednako rasporeden na sve vrste filmova. Umjetnicke strukture u ovoj
su jednadzbi proSle najbolje jer ih je uobiCajeno pratila i primjerena teorijska
reakcija motivirana programskom prirodom umjetnickih praksi. S druge strane,
dokumentarne su strukture ve¢im dijelom bile marginalizirane, a retrogradno ih
je, dijelom, afirmirao Bazin nalaze¢i u njima izvore kasnijih realistickih tenden-
cija u poslijeratnom zvucnom filmu, dok su pripovjedne strukture, iako stabili-
zirane ve¢ u 1910-ima, svoje sistemati¢nije teorijsko objasnjenje dobile tek pod
okriljem semioloskih istraZivanja u 1960-ima (usprkos tome $to su razmatrane
i mnogo ranije). Dakle, i u ovom kontekstu odnosa filmske teorije i prakse vid-
ljiva je njihova vremenska usuglasSenost ili neusuglaSenost.

Iako veé spomenut, periodizacijski problem razvoja i razlucivanja faza kla-
sicne teorije filma potrebno je dodatno istaknuti. Naime, unutar relativno dugog
razvoja filmskoteorijske misli moZemo (iako ne bez ogranicenja) razluciti neko-
liko razdoblja. Prva faza razvoja svakako je ono §to smo veé nazvali ranom teo-
rijom. Ona uobicajeno obuhvaca razdoblje od prvih refleksija o filmskom mediju
krajem 19. stoljeca pa sve do 1920-ih. S time da tu ranu fazu moZemo podijeliti
na dva dodatna dijela. Na tzv. pretpovijest teorije do 1907. ili 1911. i polaznih
Canudovih promisljanja o filmu kao zasebnoj umjetnickoj formi te na ranu po-
vijest koja obuhvaca period od tog trenutka pa ili do pojave cjelovitih studija
o filmu iz pera Lindsayja i Miinsterberga (sredinom 1910-ih) ili do 1920-ih i
dominacije tekstova francuskih avangardista.? Problem s ovakvom periodizaci-
jom nastaje jer su neki autori, poput madarskog filmologa Béle Balazsa, pisali
u relativno dugom razdoblju (npr. od 1924. do 1948.), kao i ve¢ spomenuti rani
francuski autori Ciji se spisi protezu od ranog razdoblja teorije (poput Canuda)
pa sve do sredine 1940-ih (poput onih Jeana Epsteina), kada vec piSe i Bazin,
smatran ponekad ne samo klasi¢nim, ve¢ i modernim filmskim teoreticarem.

! Czeczot-Gawrak (1984a: 22) ih izvorno naziva lingvistickim/jezicnim strukturama
jer predstavljaju kodificirani filmski ‘jezik’, stabilizirane formule prikazivanja, obli-
kovne konvencije i uhodane stereotipe.

2 Npr. Stam (2000:22) ranom (nijemom) teorijom obuhvaca slican period do 1920-ih,
ukljucujuéi u njega i Baldzsa.
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U tom kontekstu, klasicna faza obuhvaca razdoblje od 1920-ih pa ili do
sredine 1960-ih i pojave semioloskih teorijskih pristupa (poput onih Christiana
Metza) ili sve do sredine 1970-ih i pojave, npr., psihoanalitickih tumacenja film-
skih pojava. Uobiajeno se nastupom klasi¢ne faze smatra pojava sistematizira-
jucih teorija i/ili pojava autora koji su tezili takvom obuhvatnom sagledavanju
filma (poput EjzenStejna). No i ovdje problem nastaje jer je tijekom tog razdoblja
postojala tendencija drukgcijih pristupa koji nisu bili skloni esencijalizmu ili su,
pak, nastojali raskrstiti s dotada$njom teorijskom tradicijom. U tom se smislu
Bazin, iako i dalje klasicni teoreticar, moZe smatrati i prvim modernim autorom
zbog promijenjenog teorijskog fokusa i veeg naglaska na tekucoj, neumjetnic-
koj filmskoj praksi, kao $to se uspostava znanstvenog proucavanja filma u sklo-
pu Instituta za filmologiju pri Sorbonni, tj. u sklopu tzv. francuske filmologije od
1946. do 1961. (usp. Czeczot-Gawrak 1982: 4) moZe smatrati sasvim svjezim,
modernim pristupom. Takoder, u ovo razdoblje kasne faze klasi¢ne teorije ili
njezine moderne varijante spada i pokuSaj Jeana Mitryja da u 1960-ima po-
nudi sistematizaciju i razrjeSenje ambivalentnosti ranijih formativnih i reali-
stickih klasi¢nih teorija. A cijelu priCu nimalo ne pojednostavljuje ni autorski
orijentirana teorija britanskog kriticara Victora Perkinsa (1972) koja po mnogim
znaCajkama oprimjeruje klasi¢nu paradigmu usprkos poku$aju balansiranja iz-
medu dvaju suprotstavljenih krila dotada$nje teorije. Bilo da zavrSetak klasicne
faze smjestimo u 1960-¢ ili 1970-e, pojavom psihoanalitickih, feministickih,
marksistickih i srodnih pristupa u proucavanju filma kao ideoloSkog fenomena
duboko usidrenog u diskurzivne prakse kulture nastupa razdoblje suvremene
teorije koja je ubrzo po svojem Sirenju doZivjela osporavanja (sudbinu za koju je
klasicnoj teoriji bilo potrebno viSe od pola stoljeca).

Osim ovako ocrtanog periodizacijskog aspekta klasi¢ne teorije, jo$ jedan va-
Zan aspekt svakako je onaj njezinog ustroja, odnosno njezine strukture. Naime,
teorijski su tekstovi klasi¢nih autora ili formulirani u raznorodnim oblicima ili
su se pak bavili razli¢itim temama, tj. podrucjima filmskih fenomena. Teorija je
filma tako standardno mogla poprimiti trojak oblik, odnosno biti izvedena u tri
koraka. Prvi korak, kao i kod svake refleksije o novoj pojavi, obi¢no je podrazu-
mijevao neku vrstu nagadanja, tj. intuicije ili impresije o tada novoj pojavi. To je
polazna, formativna faza promiSljanja o filmskom mediju za ¢iju se potvrdu tre-
balo traziti konkretne primjere, odnosno Cinjenice, empirijske provjere. ZavrSni
korak trebao je sintetizirati polazne impresije potvrdene ili osporene filmskim
primjercima u cjelovito objaSnjenje pojave nazvane teorijom.

5 (Czeczot-Gawrak (1984a: 11) ove elemente teorije naziva filmoloskim intuicijama,
filmoloSkom empirijom i filmoloSkom doktrinom.
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Klasi¢ne su teorije naelno sadrzavale ove aspekte, samo §to je vrlo Cest slu-
Caj bio skok koji se javljao od intuicija ka teoriji. To jest, teoreticari su bili skloni
temeljem polaznih impresija izvoditi naizgled cjelovita objasnjenja ne uzimajuci
u obzir potrebu za provjerom, i vaZnije, opovrgavanjem vlastitih uopéenih sta-
vova. Primjerice, ukoliko je polazna intuicija ranih teoretiCara bila kako se film
razlikuje od kazaliSta i treba se smatrati zasebnom umjetnickom formom, bili
su spremni apstrahirati tu intuiciju u uopceni stav kako iskljucivo filmovi koji
ne koriste nijedan kazaliSni element moZemo u pravom smislu smatrati filmom.
Dakle, zanemarujuci ¢injenicu kako mogu postojati i postoje filmovi koji se uve-
like oslanjaju na kazaliSnu estetiku, a i dalje se od kazaliSta razlikuju te i dalje
predstavljaju zasebnu, od kazaliSta razli¢itu umjetnicku pojavu. A ponekad je
sama uopcena intuicija bila neprovjerljiva kao, npr., teza E. Faurea o misti¢nim
aspektima filma ili J. Epsteina o filmu kao inteligentnom stroju. Dakako, mnogi
su autori, poput Bazina ili Ejzens$tejna, nastojali svoje uopéene stavove potKrije-
piti detaljnim analizama konkretnih filmova, ali pocesto su to radili selektivno
ih prilagodavajuci vlastitim teorijama ili birajuci one dijelove filmova koji su
potvrdivali njihove izvorne teze.

Nadalje, klasi¢ne su teorije ¢esto obuhvacale razliCite, nejednako zastuplje-
ne teme, tj. podrucja interesa. Fokus autora standardno je podrazumijevao ili
bavljenje nizom, viSe ili manje, specifi¢nih filmskih postupaka, elemenata film-
skog oblikovanja ili drustvenim i kulturnim statusom i znacajem filmskog me-
dija ili, pak, temeljnim pitanjima medija (podrucje koje je najceSce bilo rezultat
kombinacije bavljenja dvama prethodnim temama).* Vecina teorija podrazumije-
vala je barem minimalno tematiziranje fundamentalnih pitanja o mediju (poput
Bazinove ontologije fotografske slike ili ruskoformalistickih teza o transforma-
tivnoj prirodi umjetnosti opcenito), ali najveci je naglasak stavljan na filmske
postupke i nacine kako oni oprimjeruju pravu prirodu filmskog medija. U obzor
ovakvog pristupa jednako moZemo ukljuditi i Arnheimovu nomenklaturu ¢im-
benika razlikovanja i EjzenStejnovu tipologiju montaznih sklopova i Kracaue-
rov opis tzv. osnovnih i tehnickih svojstava filmskog zapisa i slicno. lako Cesto
opsegom najmanje zastupljen ili tematiziran tek preSutno, i drustveno-kulturni
je aspekt bio teorijski primjereno pokriven. Bilo da se film nastojalo objasniti
u kontekstu kulturnog zazora od njegove trivijalnosti (kao u ranoj francuskoj
teoriji 1910-ih i 1920-ih ili autorskoj kritici 1950-ih), bilo da je film smatran

4 (Czeczot-Gawrak (1984a: 14-15) ova podrucja vezuje uz teorijske discipline koje nazi-
va morfoloskim, sociopovijesnim i fundamentalnim. Takoder, iako u klasi¢noj teoriji
rijetko moZemo pronadi Ciste primjere ove posljednje (koja u strogom smislu obu-
hvaca bavljenje samom metodom i/ili teorijom kao podruc¢jem istraZivanja, tj. meta-
teoriju), najjasniji primjer svakako je metodoloska rasprava u ekstenzivnom uvodu
Metzove knjige Jezik i film (Langage et cinéma iz 1971.).



22 Povijest rane i klasi¢ne teorije filma

novom silom politickog i intelektualnog razvoja (kao kod EjzenStejna), bilo da
je mogao moralno korumpirati ili senzibilizirati pojedinca za estetske kvalitete
(kao kod Miinsterberga), uloga filma u drustvu itekako je bila vaZnom temom
klasi¢nih autora. Kako je ve¢ istaknuto, teoretiCari su standardno u svojim tek-
stovima balansirali izmedu ovih tema, poput Lindsayja koji je fokus stavio na
filmske ‘Zanrove’ i svojstva koja ih karakteriziraju, naglasavajuci invarijantnost
tih vrsta filmova (usporedujuci ih s primarnim bojama u paleti slikara) te po-
vezujui film sa novim obrascima americke kulture kao kulture slike ili pak
smatrajuci film alatom borbe protiv alkoholizma.

U sljedeéem poglavlju knjige povijest Ce se filmskih teorija sagledati krecuci
od prvih refleksija o filmskom mediju krajem 19. stolje¢a, a koje su u velikoj
mjeri odredile srediSnje teme i probleme koji Ce cirkulirati gotovo cijelim klasic-
nim razdobljem.
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