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2. Rana filmska teorija i afirmiranje filma kao
umjetnosti

2.1. Pretpovijest filmske teorije i umjetnicki status filma

I)o(:eci refleksije o filmskom mediju mogu se locirati na same pocetke njegove
pojave krajem 19. stoljeca. U onom trenutku kada je filmski izum postao dostu-
pan javnom koriStenju i raSirenoj drustvenoj konzumaciji javila se potreba za
promiSljanjem o njegovom statusu. Obrisi ovih ranih promiSljanja uobicajeno
su se javljali u obliku prigodnih reakcija na prve filmske projekcije i prva isku-
stva gledanja pokretnih slika, poCesto isti¢u¢i gotovo magicnu realnost prikaza
pojava u pokretu (usp. Stam 2000: 23). Te polazne impresije u mnogo¢emu su
otvorile klju¢na pitanja kojima se klasi¢na teorija bavila sljedecih pedeset i viSe
godina. UoCavanje dvostrukog svojstva medija, da istovremeno donekle uvjer-
ljivo prikazuje zbilju, ali da to Cini na, ipak, nepotpun i iskustveno neobican
nacin, ostalo je nepremostivim problemom razumijevanja prirode medija.

Ova se polarizacija oCitovala, na primjer, u osobnim opisima filmskog isku-
stva pri prvim javnim projekcijama Lumiereovih kratkih filmova. Opisi su pone-
kad poprimali suprotstavljene kvalifikacije mogucnosti medija. S jedne strane,
francuski fiziCar i astronom Félix Regnault 1986. u ¢asopisu Lllustration ovako
opisuje svoj doZivljaj ranih filmskih snimaka: ,Ponavljamo Sto se uobicajeno
govori o prirodi i Zivotu scena koje nam nudi Lumiere (...) Vlak se prvo doima
malen, zatim golem, kao da ¢e udariti u publiku; imamo dojam dubine i reljefa
iako je rijeC o tek jednoj slici koja se odvija pred nasim o¢ima. Tijekom kupanja
u moru, valovi se pjene i tvore brazde, djeca rone i plivaju: pomislio bi kao da si
tamo* (citirano u: Loiperdinger 2004: 97). S druge strane, ruski pisac i novinar
Maksim Gorki, iste godine kao i Regnault, vjerojatno gledajudi i slican ciklus
Lumiereovih kratkih filmova, iznosi oprecno iskustvo gledanja nagovijeStajuci
i drukcije razumijevanje mogucénosti filmskog medija. ,,Sino¢ sam bio u Kraljev-
stvu Sjena (...) To je svijet bez zvuka, bez boje. Sve tamo — zemlja, drvece, ljudi,
voda i zrak — je umoceno u monotono sivilo. To nije Zivot, ve¢ njegova sjena. I
sve to u ¢udnovatoj tiSini gdje se ne Cuje buka kotaca, niti zvuk koraka ili govo-
ra. Nijedna nota nejasne simfonije koja uvijek prati ljudske pokrete (citirano u:
Stam 2000: 24).

Ono Sto moZemo uocCiti jest da za Regnaulta filmski medij nudi prikaz ne-
vjerojatne podudarnosti iskustva realnosti s jakim dojmom trodimenzionalnosti
i stvarnog pokreta, dok za Gorkog tu moguénost medij ne moZe ostvariti zbog
niza ¢imbenika, poput manjka boje, zvuka i, vrlo vjerojatno, treptanja slifica



24 Povijest rane i klasi¢ne teorije filma

prilikom ranih filmskih projekcija (tzv. flicker efekt). Dakle, za prvog je autora
drugog rije¢ o antimimeti¢nom mediju Cije znacajke se vrednuju u negativnom
kljuCu. DodusSe, nijedan od njih ne govori o filmu kao umjetnickom obliku, ali
uocavaju kako, usprkos razliitoj naravi iskustva gledanja, postoji zajednicko
polaziSte filmskih registracijskih mogucnosti — onih koje su gotovo ostvarene
(realizam) i onih koje to nisu, a trebale bi biti. Odnosno, obojici je polaziSte re-
alizam prikaza koji u Gorkijevom slucaju nije ostvaren. lako ovako rano formu-
lirana, polarizacija izmedu realisti¢nosti i nerealisti¢nosti kao stalnih svojstava
medija opsesivno e proganjati cijeli period klasi¢ne teorije pa ¢e tako i njemac-
ko-americki filmolog Siegfried Kracauer (1978: 389, 391) jo§ 1960. svoje glavne
teze o prirodi filma smjestiti upravo u ove interpretativne okvire naglasavajuci
stalnu napetost filma ka realisti¢nim ili uobliciteljskim teZnjama.

Za razliku od kasnijih promi$ljanja, osobito onih u 1910-ima i kasnije, do-
minantni ée se diskurs o filmskom mediju prikloniti realisti¢cnom shvaéanju,
odnosno registracijskim moguénostima medija zanemarujuci, ili barem ne uoca-
vajudi, kako nemogucénost filma da bude istinolik zapis zbilje i da ju preoblikuje
vlastitim izraZajnim sredstvima moZe biti njegovo pozitivno, a time ujedno i
potencijalno umjetnicko svojstvo. Kako istie Abel (1988a: 8), do otprilike 1907.
i ekstenzivnijeg spominjanja filma u kontekstu umjetnosti, prevalencija pisanja
o filmu ticala se njegove znanstvene, industrijske, edukativne, moralisticke i/
ili zabavljacke uporabe i razumijevanja. U bilo kojoj od ovih uporaba, filmski je
medij dominantno shvacden kao realisticki alat neovisno o tome je li se njime bi-
ljezila svakodnevica, medicinski zahvati, neka za obrazovanje potrebna vjeStina
ili, u zabavljackom kontekstu, uvid u alternativne svjetove (kao ‘prozor u svi-
jet"). Buducdi da takvo razumijevanje medija nije bilo u skladu s tradicionalnim
shvacanjem prirode umjetnickog stvaralaStva, film se ni nije smatrao zasebnom
i punokrvnom umjetnickom formom.

Neumjetnicko, a time i realisticko razumijevanje filma kao alata spoznaje
o drugim, za druStvo, vaznim pojavama u ranim je, pretpovijesnim, fazama
teorije poprimalo razliCite oblike, a bilo je dijelom nasljeda pretpovijesti samog
filmskog izuma, dakle, u razdoblju prije 1895. OCit primjer toga jest uporaba
protokinematografskih mehanizama koriStenih u svrhu znanstvenih istraZiva-
nja, npr., britanskog fotografa Eadwearda Muybridgea (pomocu tzv. zooprak-
siskopa) i francuskog fiziologa Etienne-Julesa Mareyja (pomoc¢u kronofotogra-
fije) ili pak, neSto kasnije, kod brac¢e Lumiere koji filmu nisu predvidali osobitu
umjetnicku buduénost. Razumijevanje filma u okvirima znanosti i obrazovanja
bilo je vazno i u medicini gdje je registracijska mo¢ filma igrala znacajnu ulogu,
primjerice, unutar francuskog Instituta za znanstveni filma osnovanog 1908.
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godine uz podrSku Charlesa Pathéa, a koji je vodio doktor Jean Commandon
(usp. Czeczot-Gawrak 1984a: 29; Abel 1988a:11).

No, vjerojatno jedan od najistaknutijih ranih autora koji je film razumio
u ovakvim utilitarnim i realistickim okvirima svakako je bio poljski snimatelj
Bolestaw Matuszewski koji je u dva navrata 1898. zagovarao KoriStenje filma
kao izvora povijesne dokumentacije i istraZivanja te kao sredstva prosvjeiva-
nja na razlicitim poljima druStvenih i kulturnih djelatnosti. Tako, primjerice, u
tekstu ,,Novi povijesni izvor (stvaranje arhiva povijesne kinematografije)“ Ma-
tuszewski (1984a: 10) filmski zapis stavlja uz bok drugim do tada poznatim
i koriStenim vizualnim historiografskim izvorima (poput poStanskih maraka
ili fotografije) smatrajuci ga jo$ boljim alatom® te locirajuci njegovu snagu u,
dakako, visok stupanj mimetinosti. Njegovo, gotovo naivno, povjerenje u au-
tenticnost filmskog zapisa ocituje se u iskazu kako ,[k]inematograf moZda ne
daje celovit prikaz proslih dogadaja, ali je bar ono $to je snimljeno nepobitno
i apsolutno istinito (...) MoZemo da kaZzemo da oZivljena fotografija ima svoj-
stvenu izvornost, tanost, preciznost. Ona je u pravom smislu reci verodostojni i
nepogresivi vizuelni svedok* (Matuszewski 1984a: 10). S druge strane, u tekstu
»OZivljena fotografija, Sto ona jest, Sto treba biti“ znatno proSiruje nacine upo-
rabe filma, prvenstveno u svrhu edukacije na poljima medicine, znanosti, indu-
strije, etnografije i umjetnosti. Povjerenje u mimeti¢nost filma i dalje je premisa
njegovih razmatranja, a povezivanje filma sa umjetnosc¢u ocituje se iskljucivo
u koriStenju medija kao alata za biljeZenje drugih umjetnickih oblika, bilo u
svrhu educiranja neprosvijeéenih masa o kazaliStu, slikarstvu, plesu ili glazbi,
bilo u svrhu svladavanja neke specificne umjetnicke vjeStine (poput dirigiranja,
glume, plesnog pokreta i slicno). Matuszewski (1984b: 24) jasno istice i razloge
nemogucnosti filma da se smatra umjetnoscéu, a to je veé istaknuta premisa o
njegovoj mimetickoj, registracijskoj prirodi. Odnosno, ,[0]Zivljena fotografija,
veoma razlicita od umetnosti, i to toliko da se gotovo nalazi na suprotnom polu
zato $to snimatelju ne dozvoljava nikakvo licno tumacenje stvari, ipak moze da

Cak i u nesto kasnijim tekstovima ucestalo se ponavlja svojstvo i teZnja
filma za biljeZenjem realnosti, samo Sto sada to svojstvo omogucuje i govor
0 njegovim umjetnickim kvalitetama. Tako je, prema Stojanovicu (1978a: 13),
talijanski pisac i novinar Giustino Ferri 1906. u tekstu ,,Medu kulisama kinema-

5 Iste teze Matuszewski (1984a) proSiruje i na druge, nevizualne povijesne izvore (npr.
usmene iskaze i pisane dokumente) smatrajuci ih podloZnima istovrsnim prigovori-
ma koje moZemo uputiti i filmu, poput necjelovitosti zabiljezbe, fizickog propadanja
dokumenta/vrpce i slicno (usp. Czeczot-Gawrak 1984b: 82). Za znacaj Matuszewskog
u kontekstu razumijevanja filma kao povijesnog izvora usp. i KneZevi¢ (1984: 2-3).
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tografa“ umjetnicku vrijednost filma vidio u mehanickoj registraciji stvarnosti,
ali i dramske izvedbe, odnosno kao svojevrsnom proSirenju kazaliSta, stavu koji
je kolao govorom o filmu i u kasnijim fazama rane teorije. Vezivanje filma uz
kazaliSte i kazaliSnu estetiku hipertrofiralo je pod okriljem tzv. ‘umjetnickog
filma’ francuske produkcijske kuce Le film d’art osnovane 1908. (usp. Seper
1986) gdje se umjetnickim kvalitetama filmskog medija smatralo ekraniziranje
poznatih knjiZevnih djela, angaZman kazaliSnih redatelja, scenografa i gluma-
ca, a vizualna konfiguracija prizora odgovarala je stilu snimljenog kazaliSta.
Takvo reducirano razumijevanje umjetnickog filma uvelike je odredilo kasnija
zalaganja prvenstveno francuskih kriticara i redatelja da oStro odvoje film od
bilo kakvih kazali$nih utjecaja, a tek ¢e u poslijeratnoj realistickoj teoriji A. Ba-
zina ova vrsta estetike poprimiti pozitivnije ocjene.

Jo§ jedan kontekst rane faze promisljanja o filmu u svjetlu njegovog tehno-
loSkog i registracijskog ustroja bio je onaj filozofski, iz pera francuskog filozofa
Henrija Bergsona koji je 1907. u posljednjem, Cetvrtom poglavlju knjige Stva-
ralacka evolucjja film vezao uz nacela znanstvenog, mehanicistickog nacina
miSljenja i spoznaje. On je u poglavlju ,Kinematografski mehanizam misljenja
i mehanicisticka iluzija“ (Bergson 1999: 115-116) tehnologiju filmskog razla-
ganja kontinuiteta stvarnog, Zivotnog kretanja na staticne, u vremenu fiksne
tocke faza pokreta (u obliku filmskih fotograma) povezao sa znanstvenim naci-
nom spoznaje koja ono §to je u stalnoj mijeni svodi na konacne, nepromjenjive
oblike. Ono §to je dijelom neobi¢no u ovakvom razumijevanju prirode filmskog
medija i filmskog iskustva jest da sam doZivljaj filma ide suprotno fiksiranju
u vremenu (iako je ono tehnoloska zadanost filmskog mehanizma, kamere i
projektora) jer kontinuitet projekcije vraca sli¢icama izvornu neraskidivost po-
kreta, a ionako su fotogrami dijelovi filmskog zapisa koje promatrac ne opaza
u njihovoj staticnosti. Ovu korigiranu perspektivu neposrednog, kontinuiranog
doZivljaja stvarnosti posredstvom filma u teorijski ¢e fokus staviti, opet, Bazin
i to potpuno neovisno o Bergsonovim uvidima (iako dijelom njima inspiriran), a
mnogo kasnije i Gilles Deleuze.

Kao prekretnicu u razumijevanju filma u umjetnickim terminima povjesni-
Cari ranih filmskih teorija, poput Abela (1988a: xv, 18), uobicajeno uzimaju
1907. godinu kada se raSirenije pocelo pisati i razmiSljati o filmu ne svodeci ga
na varijantu fotografije (koja nije smatrana umjetnoscu). U tim ranim fazama
pokus$aja umjetnicke afirmacije novog medija diskursi su standardno poprimali
dva oblika od kojih se jedan, u punom obliku, razvio tek u 1920-ima. Kako isti-
Ce Peterli¢ (1995: 71; takoder i Bordwell 2005: 50-51), prvi oblik odnosio se na
pokus$aj afirmacije povezivanjem s dotada etabliranim umjetnickim formama, tj.
kao sinteza prostornih i vremenskih umjetnosti, a drugi oblik odnosio se na po-
kuSaj distingviranja filma od drugih umjetnosti traZzenjem njegovih specificnih,
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u drugim umjetnostima nepostojecih svojstava (iako je oslanjanje na odredene
umjetnosti bilo poZeljnije od drugih). Ovaj drugi oblik Peterli¢ (ibid.) je nazvao
filmskim ¢istunstvom, a kulminirao je u francuskoj nijemoj avangardi zagova-
ranjem tzv. istog filma.

lako se ‘sinteticka’ varijanta argumenta o filmu kao umjetnosti uobicajeno
vezuje uz rani tekst francuskog autora talijanskog podrijetla Ricciotta Canuda iz
1911., umjetnic¢ku je kvalifikaciju filmu jo§ 1907. pridao redatelj Georges Méliés
(1988: 38) suprotstavljajuci ga kazaliStu ili njezinoj reprodukciji te naglaSava-
juci kao umjetniCke samo one vrste filmova koje u znatnoj mjeri transformiraju
stvarnost. Pri tom je mislio na filmove kakve je i sam rezirao i koji su imali
fantasti¢ni predznak. Méliés je takoder jasno uocio i sposobnost filma da se ko-
risti i u sebe integrira druge umjetnicke oblike anticipirajuéi time glavnu misao
kasnijeg Canudovog teksta.

Sinteticka je varijanta umjetnickog razumijevanja filma u punom, progra-
matskom obliku afirmirana ve¢ spomenutim Canudovim tekstom iz 1911. koji
je objavljen u Casopisu Les Entretiens idéalistes (Canudo 1988) i koji se u ra-
zlic¢itim povijestima filmskih teorija obi¢no pogreSno navodi kao ,Manifest se-
dam umjetnosti“. Naime, tekst iz 1911. originalno je nosio naslov ,Rodenje
Seste umjetnosti* (,Naissance d'un sixiéme art“), a ,Manifest sedam umjet-
nosti“ (,Manifeste des SEPT ARTS*; mnogo kraci tekst)® izvorno je objavljen u
studenom 1922. u belgijskom ¢asopisu La revue 7 Arts te pretiskan u nepromi-
jenjenom obliku u sije¢nju 1923. u Casopisu Gazette des sept arts Ciji je glavni
urednik bio upravo Canudo (1923: 2).

U svakom slucaju, programske teze iz oba teksta podudarne su i ticu se
tvrdnje kako je film sinteticko dovrSenje postojeih umjetnickih formi. U tekstu
iz 1911. Canudo govori o sintezi pet postojeih umjetnosti (slikarstvo, kiparstvo
i arhitektura kao plasticne te glazba i poezija kao vremenske/ritmicke umjetno-
sti)” iskljuCujudi iz razmatranja ples koji je kasnije ukljucio u svoju nomenklatu-
ru govoreci o filmu kao sedmoj umjetnosti. Zanimljivost ovog teksta o filmu kao
Sestoj umjetnosti tice se iskljucivanja kazalista iz sustava umjetnosti. Naime,
Canudo (1988: 59) je kazaliSte smatrao najblizim srodnikom filmu u smislu nje-
govog sintetickog potencijala, ali je kazaliSne ‘plasti¢ne’ kvalitete drZao isuvise
nestabilnima zbog promjenjivosti glumacke izvedbe uz koju ju je vezao. Tako-
der, vjerojatni razlozi iskljucivanja kazaliSta iz ovako formuliranog sintetickog

¢ Usp. i engleski prijevod ,Manifesta“ u J. M. W. (1975: 253-254) koji je, kao i mnogi
drugi prijevodi, preuzet iz posthumno objavljene zbirke tekstova L'Usine aux images
(1927).

7 O filmu kao Sestoj umjetnosti koja sintetizira ostalih pet govori i redatelj Abel Gance
(1988: 66-67) godinu dana kasnije.
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razumijevanja filma (koji bi po logici stvari mogao u sebe integrirati i taj oblik)
dvojaki su. S jedne strane, kao umjetnost koja i sama ima sinteticki potencijal
kazaliSte je predstavljalo izravnu konkurenciju novom sintetickom mediju fil-
ma, a s druge strane, film se ionako djelomi¢no smatrao proSirenjem kazaliSta,
tj. novim kazaliSnim oblikom pa ga je nepotrebno odvajati od kazaliSta kojeg
je dio.® Uz sinteticko razumijevanje, Canudo je naznacio jo$ jednu vaznu temu
za kasnija shvacanja prirode filmske umjetnosti. Slicno Méliesu, Canudo (ibid.:
61-62) je drZzao kako ono $to onemogucava filmu da u punom smislu zadobi-
je status umjetnosti jest njegovo reprodukcijsko svojstvo, odnosno fotografska
osnova filma za Koju je smatrao da samo Kopira zbilju bez njezinog kreativnog
estetskog tumacenja i izrazavanja. Ovako formulirani obrisi teorije umjetnosti
zadrZat Ce se u klasi¢noj teoriji sve do sredine 1940-ih i bit ¢e kamenom temelj-
cem njezina formativnog teorijskog krila.

Za razliku od teksta iz 1911. gdje Canudo (ibid.) jasno istice kako film ,jo$
nije umjetnost“ ili kako ,,ne mozZe trenutno biti umjetnost“, njegov ,,Manifest
sedam umjetnosti“ ne sadrzi takva ograni¢enja. Za Canuda (1978b) je 1922.
godine film svakako umjetnost, i to umjetnost sinteze, te ga ne smatra samo
jednostavnim spojem ostalih oblika, ve¢ njihovim dovrSetkom, potpunim na-
domjeskom za ljudsku teZnju ka fiksacijom prolaznosti. Dakako, Canudo svoje
sinteticko polaziSte umnoZava i na drugim razinama razumijevanja filma Kkori-
stei se nizom prigodnih opreka. Tako je film ne samo spoj vremenskih i prostor-
nih te ritmickih i plasticnih umjetnosti, ve¢ i spoj tehnoloskog i estetskog, mate-
rijalnog i duhovnog, stroja i osjecaja, znanosti i umjetnosti, fiksnog i prolaznog.
No, ono $to osobito upada u oc¢i u Canudovom ,Manifestu“ jest razumijevanje
razvoja umjetnosti, pa tako i filma, toliko karakteristi¢no za razdoblje klasi¢ne
teorije filma. Naime, Canudov tekst oprimjeruje ono Sto se Cesto naziva organ-
skim tumacenjem razvoja umjetnosti ili metaforom rasta gdje se faze razvoja
pojedine umjetniCke forme odvijaju prema principu bioloSkog Zivotnog vijeka
pojave, njezinog rodenja, zrelosti i propadanja (usp. Bordwell 2005: 40). To je
vidljivo u Canudovom isticanju kako je u opem smislu film zavr$na faza razvo-
ja umjetnickih teZnju ranijih oblika te kako se sam za sebe nalazi u trenutku
prelaska u predzrelu fazu, tj. ,,ostavljaju¢i za sobom detinjstvo, sve manje dreci
na sav glas. Uskoro ¢e mu mladalacko doba zaokupiti inteligenciju i umnoziti
snove* (Canudo 1978b: 51).

Usprkos Canudovom sintetickom razumijevanju prirode filmske umjetnosti,
kasniji su autori veci dijelom nastojali film emancipirati od njegovih prethodni-
ka inzistiraju¢i na razvoju filma kao postepenom otkrivanju u medij upisanih

&  Film je u tom smislu moderna varijanta kazaliSta (usp. de Gourmont 1988: 47), samo
mnogo Zivotnija i neposrednija.
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estetskih moguénosti i specificnosti, odnosno naglasavajuéi Cistocu filmskog
izraza.’ 1 prije 1920-ih kada su takva objaSnjenja postala gotovo standardna
pod okriljem francuske avangarde, postojali su tekstovi koji su radikalno zastu-
pali ne samo emancipiranje, ve¢ i potpuno dokidanje starih umjetnickih formi
¢ije mjesto u panteonu umjetnosti treba zauzeti upravo film. Najpoznatiji je pri-
mjer takvog rezoniranja svakako manifest o futuristickom filmu iz 1916. Filippa
Tommasa Marinettija (1978) gdje se zagovara film kao zasebna, od drugih formi
odvojena umjetnost, a osobito odvajanje od kazaliSta kao okoStale strukture
tradicionalnih vrijednosti.°

Traganje za onim specifi¢nostima filmskog izraza koje bi postigle taj visok
stupanj Zeljene emancipacije i Cistoce bilo je predmetom promis$ljanja o mediju
kroz sljedece, ali i kasnija desetljeca, a konkretiziralo se u naglaseno vizualistic-
kim teZnjama francuskih autora kojima ¢emo se posvetiti u sljedecem poglavlju.

2.2. Vizualisti¢ko razumijevanje filmske umjetnosti

Crpeci svoje izvore u ranom, sintetickom i transformativnom razumijevanju
prirode filmske umjetnosti, francuski su autori nakon pocetnih Canudovih uvida
nastojali locirati specifi¢nosti medija u njegovo vizualno i ritmicko ustrojstvo.
lako spisi tih autora po€inju dominirati govorom o filmu u 1920-ima, a izravno
su se odraZzavali i na filmsku praksu tog razdoblja, njihove ‘teorije’ formulira-
ne su i u 1910-ima te su se protezale €ak i u sredinu 1940-ih. Utoliko je teSko
ovu vrstu teorijske refleksije kanalizirati u jedno ograniceno povijesno razdoblje
kao §to je to slucaj s nekim drugim tipovima teorije, niti ju je moguce vezati za
samo jednog autora kao isklju¢ivog predstavnika takvog tipa promisljanja. No,
kao Sto istie Abel (1988a: xiv, xvii), usprkos tome $to ovaj tip promisljanja o
filmskoj umjetnosti nikada nije poprimio oblik jedne koherentne teorije, izmedu
ostalog i stoga Sto su uvidi bili raStrkani u manje esejisticke tekstove objavljene
u raznolikim izvorima i vremenima, postojao je jasan kontinuitet njihove arti-
kulacije kroz desetljeca.

° Ovaj je model tumacenja filmskog razvoja gdje se u postepenim fazama polako ot-
krivaju distinktivne karakteristike medija, Bordwell (2005: 48) nazvao tzv. standar-
dnom verzijom temeljne price o stilskoj evoluciji filmske umjetnosti.

10 U ovu radikalno emancipacijsku poziciju Marinetti (1978: 271) ukljucuje i sinteticko
tumacenje futuristickog filma smatrajuci ga zbrojem slikarstva, kiparstva, plasti¢nog
dinamizma, rijeci u slobodi, Sumova, arhitekture i sintetickog kazaliSta. Takoder, za
sovjetske umjetnicke manifestne teZnje slicnog povijesnog razdoblja usp. Majakovski
(1967) i Gastev (1967).
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Zbog neprestanog inzistiranja na vizualnim svojstvima filma koja ga distin-
gviraju od drugih umjetnickih oblika i time afirmiraju kao zasebnu umjetnicku
formu, talijanski je povjesnicar filmskih teorija Guido Aristarco (1974: 133) ovaj
pristup nazvao vizualizmom, a ponekad se jo§ naziva i mirakulizmom (usp. Sto-
janovi¢ 1978a: 16). Razlog zasto se ovaj pristup opisivao navedenim pojmovima
jest dvojak. S jedne strane, vizualizam je podrazumijevao naglaSavanje speci-
fitno filmskog ustroja slike standardno kanaliziranog u pojam fotogenicnosti,
dok je mirakulizam podrazumijevao povjerenje u film kao ‘magicni’ ili ‘misti¢ni’
mehanizam koji promatracu moZe, snagom svojeg medijskog ustroja i speci-
ficnosti, otkriti one vidove stvarnosti koji bi inace ostali nedostupni njegovim
osjetilima (usp. ibid.). Spektar ovako naznacenih promisljanja obuhvacao je au-
tore, vrlo Cesto i redatelje, poput Ricciota Canuda, Eliea Faurea, Louisa Delluca,
Léona Moussinaca, Germaine Dulac te Jeana Epsteina.

Pojam mirakulizma, kako je ve¢ navedeno, u tekstovima je ovih autora po-
primao razlicite oblike, ali temeljna je ideja, viSe manje, bila ista — povjerenje u
filmski medij kao alat uvida u nedostupne, neotkrivene i uobicajenim kanalima
neartikulirane vidove stvarnosti. Ogledni primjer takvog promisljanja svakako
su teze Jeana Epsteina (1978b: 140)!! iz njegovog vjerojatno i najpoznatijeg
spisa ,Inteligencija jednog stroja“ iz 1946. gdje on filmski medij povezuje s
drugim, istovrsnim alatima za otkrivanje odredene vrste stvarnosti. Kao Sto,
primjerice, termometar ili kronometar mogu zbog vlastitog materijalnog ustroja
otkriti samo termicku, odnosno vremensku stvarnost i nijednu drugu, tako je i
film, uslijed svojih zadanih medijskih ogranicenja, predodreden otkriti onaj tip
stvarnosti koji proizlazi iz prirode njegovog prostorno-vremenskog ustroja, tj.
idejnu stvarnost. Epstein je bio spreman filmu pokloniti nevjerojatne otkriva-
lacke moci uobiCajeno vezujuéi tu sposobnost uz neki, tada upadljivi, filmski
postupak. 1921. je filmski medij opisivao kao misti¢an pripisujuc¢i mu sposob-
nost zabiljeZbe misli kroz tjelesnu artikulaciju, a krupnom je planu pridao spo-
sobnost otkrivanja sloZzene drame anatomije ljudskog lica, gotovo svodive na
dramu oblika, opisujuci ga kao ,,dusu filma*“ (Epstein 1978a: 251, 256).

Potpuna opcinjenost moguc¢noscu filma da otkrije dotada nedostupne vido-
ve stvarnosti u maniri misticnog stroja postala je standardnim mjestom ovog
tipa teorije. Ponavljao ju je E. Faure (1978: 78, 81) stavom kako film otkriva
dusu svijeta kroz nove forme, primjerice kroz figuru Charlieja Chaplina, ili kako
priblizava Covjeka Bogu i svemiru, kao i L. Delluc (1988: 137) govoreci o jedin-
stvenoj ljepoti filma Ciji umjetnicki uzitak ne proizlazi iz Cinjenice da film jest
umjetnost, ve¢ da omoguéava otkrivanje neceg onkraj umjetnosti, tj. sam Zivot.

' Usp. i hrvatski prijevod ovog i drugih Epsteinovih (2022) spisa.
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S druge strane, pojam srodan mirakulizmu, vizualizam, uobicajeno se u
francuskom krugu ocitovao u novoskovanom pojmu fofogenicnosti kao okosnici
razumijevanja specificnosti filmskog izraza (u odnosu na, npr., film kao medijski
supstitut kazalista). Uz fotogeni¢nost, jednako je vaZan bio i pojam ritma Kkoji
je proizlazio iz vremenskog ustroja medija, a uobicajeno se smatrao tek jednim,
iako vrlo vaznim, aspektom ili na¢inom artikulacije fotogenicnosti (usp. Abel
1988b: xvi). Pojam fotogenicnosti bio je jedan od onih pojmova Cije je znacenje
bilo nejasno i rastezljivo, ali kojeg su francuski autori smatrali srediSnjim za
razumijevanje prirode onoga $to je istinski filmsko. Cak i oko podrijetla pojma
postoje odredene nedoumice jer autori poput Agela (1978: 21) njegovo uvodenje
pripisuju Canudu, dok se pojam mnogo ¢eSce vezuje uz L. Delluca cija je knjiga
iz 1920. u naslovu imala upravo taj pojam (usp. Aristarco 1974: 132).

No, cak je i Delluc bio neodreden pri opisivanju Sto to¢no znaci fotogenic-
nost. S jedne strane Delluc viSe opisuje Sto fotogeni¢nost nije, nego $to ona
jest, a kada se i pokuSava pribliZiti nudenju njezine definicije ona je obi¢no vrlo
uopcena tako da se moZe odnositi na mnogo StoSta. Za Delluca (1978: 72-73) je
jasno kako fotogenicnost njje lijepo lice glumca ili ljepota bilo kojeg stvarnosnog
entiteta, vec je fotogeniCnost rezultat filmske obrade odredene grade njegovim,
u medij upisanim, inherentnim svojstvima. Takoder, fotogenicnost nije ni lijepa
slika, odnosno fotografski uzorno izveden izgled slike (npr. kompozicija prema
nacelu zlatnog reza ili stilizirano osvjetljenje, poput chiaroscura ili kontrasvje-
tla). Za Delluca (ibid.: 73) fotogeni¢nost je ,,sklad filma i fotografije*, iako je u
istom kontekstu spreman tvrditi kako ,[n]eka ne bude viSe fotografije i filma!
Neka se sva sredstva fotografije i ingenioznosti onih koji su fotografiju preobra-
zili pot€ine (...) groznicavosti, oStroumnosti, ritmu filma* (ibid.: 74).

Usprkos ovim nezgrapnostima, najbliZe iole jasnoj definiciji pribliZava se Ep-
stein (2012: 293) koji, slijedeci Delluca, 1926. fotogenicnost opisuje kao ,svaki
aspekt stvari, bic¢a ili dusa cije se moralno obiljezje istice filmskim prikaziva-
njem. A svaki aspekt koji nije istaknut filmskim prikazivanjem nije fotogenican,
ne pripada filmskoj umjetnosti“.'? Ova formulacija u sustini podrazumijeva kako
svaki vid prikazanih stvari koje promatramo gledajuci filmski prizor, ukoliko ga
se Zeli smatrati filmskim, mora biti rezultat specificno medijske obrade grade,
a ne same stvarnosti koju film reproducira. Taj se vid specificne obrade zbilje
moZe odnositi na razliite aspekte obrade profilmskog materijala, ali je iz pera
francuskih autora, poput Epsteina, vrlo ¢esto podrazumijevao uporabu napad-
nih postupaka poput krupnog plana, usporenog, ubrzanog ili obrnutog pokreta,

2 Kada je potrebno pozvati se na neko odredenje fotogeni¢nosti, autori esto nece na-
voditi Delluca, iako ¢e uvijek istaknuti njegovo ime, veé e, poput francuskog kriti-
Cara L. Moussinaca (1978: 94), citirati upravo ovaj Epsteinov segment iz knjige Le
cinématographe vu de UEtna (1926).
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stiliziranih tipova osvjetljenja, ritmicke montaZe i sli¢no. Takoder, za Epsteina
(ibid.: 294-295) fotogeniCnost ima dva aspekta koja joj osiguravaju takav vazan
teorijski status. S jedne strane, ono obiljeZje stvarnosti koje se istice takvom
‘fotogeni¢nom’ uporabom filma jest kretanje, mijena stvari, bilo da se istice pro-
mjena u prostoru ili vremenu kao temeljnim kategorijama i zbilje i medija. S
druge strane, istaknuto obiljeZje fotogenicnog filmskog zapisa jest osobnost,
individualnost prikazanih entiteta koji se filmskim prikazom (npr. izdvajanjem
kroz krupne ili detalj planove) odvajaju od zbilje. Primjerice, blizim planom iz-
dvojen revolver ili ljudsko oko gube svoj izvorno svjetovni, svakodnevni smisao
i postaju filmskim idejama, simbolima smislenima jedino unutar logike filmske
zabiljezbe.'® lako je ovako ocrtan pojam fotogeni¢nosti francuskim vizualistima
pocesto sluzio kao glavno sredstvo distingviranja filma od konkuriraju¢ih mu
umjetnickih oblika, povjesnicar ranog filma Tom Gunning (2012: 17) istiCe kako
je u Epsteinovom slucaju prije bila rije¢ o traZenju onog Sto je specificno filmsko
u filmu i kao lociranje te specifi¢nosti u njegovu sposobnost modernog spajanja
umjetnosti i znanosti, nudenja novih oblika spoznaje. Utoliko je i bilo moguce,
uz vrlo uocljive teorijske kontradikcije, koristiti i tautoloSke opise fotogeni¢nosti
kroz sintagmu o ,, filmskom filmu*,'* ili rije(ima Moussinaca (1978: 94): ,,Do da-
nas smo imali pozori$ni film, pikturalni film, muzicki film, pa i literaturni film
(...), ali jo$ iS¢ekujemo kinematografski film, odnosno fotogeni¢nost*.

Ipak, koliko god je pojam fotogenicnosti sluzio traZenju prirode, odnosno
specifi¢nosti filma, on je time ujedno sluZio i kao sredstvo razlikovanja od dru-
gih umjetnosti i medija. DoduSe, film u tom vizualistickom kontekstu nije bilo
potrebno jednakomjerno odvajati od svih drugih Sest oblika, ve¢ samo od ne-
kih. Odnosno, neki su umjetnicki oblici smatrani iznimno nepoZeljnima, svo-
jevrsnim stranim tijelom filma kojega je, poSto poto, potrebno $to brze i oStrije
odstraniti, dok su drugi oblici bili poZeljnim uzorom ili barem prikladnim me-
taforickim potpornjem. NajnepoZeljnije je svakako bilo kazaliSte, vjerojatno pod
utjecajem pokreta film d’art i estetike ,,snimljenog kazalista“, ali i knjiZevnost,
odnosno njezini narativni i dramski elementi koji nisu bili odvise popularni u
vizualistiCkom pristupu (usp. npr. Dulac 1978: 292). Dok su, s druge strane,
slikarstvo, ali i druge plasti¢ne umjetnosti, a osobito glazba bili poZeljnijom
inspiracijom. Francuska je redateljica Germaine Dulac (ibid.: 295-296) u tom
smislu film razumjela kao ,vizualnu simfoniju“, ,simfonijsku poemu*, ,glazbu
za oCi“, E. Faure (1978: 79) kao ,arhitekturu u pokretu“, a Canudo (1978a: 55)

3 Sli¢ne Ce teze o ovim aspektima znacenja imati i Sergej EjzenStejn, ali i, mnogo rani-
je, Vachel Lindsay povezujudi filmske ‘znakove’ sa egipatskim hijeroglifima.

4 Kasnije ¢e se u teorijskoj literaturi o filmu ¢esto Koristiti pojmovi poput filmicnosti,
sinematicnosti ili kinematicnosti.
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kao ,plasti¢nu umjetnost u pokretu“. Canudo (ibid.: 54-55) je 1922. jo$ imao
potrebu naglasavati da film nije istovrstan kazalistu te da jedino $to ih povezu-
je jest Sto se oboje mogu smatrati prikazima. S druge strane, vece je poveznice
pronasao izmedu filma i glazbe jer kao Sto glazba nije svodiva, odnosno pod-
redena notnom zapisu i materijalnosti instrumenata na kojem se izvodi, tako
sli¢no i film nije svodiv na svoja tehnicka sredstva izvedbe, odnosno na stroj za
reprodukciju, dok u daljnjem promi$ljanju oboje imaju zajedni¢cku komponentu
vremena kao osnovicu vlastitog umjetnickog izraza.

U kontekstu traganja za specificnoScu filmskog izraza i locirajudi ju u nje-
govom vizualnom ustroju, kod francuskih je autora kroz pojam fotogeni¢no-
sti poCesto dolazilo do hipertrofije vizualnog. Fokus na plasti¢ne karakteristike
filmskog prikaza gdje i najobicniji elementi funkcioniraju kao piktorijalne mini-
jature, ocitovao se, primjerice, u Canudovom pretjerivanju pri tretiranju figure
glumca u filmu. Za Canuda (1978a: 58, 61), ljudske se, ali i druge, figure u
filmu trebaju tretirati kao ,pokretne koncentracije svjetlosti“, odnosno glumci
trebaju funkcionirati kao ,svjetlosni znakovi“, a ne kao fizicka, fotografirana
tijela u, prvenstveno, govornom djelovanju. Ta hipertrofija vizualnog isla je to-
liko daleko da je Canudo (ibid.: 59) drzao kako zaustavljanje filmskog zapisa u
bilo kojem trenutku njegovog odvijanja treba rezultirati ni manje ni viSe ve¢ pri-
kazima kakve moZemo naéi u slikarskim djelima, a blizak ovakvim stavovima
bio je i Faure (1978: 79-80) smatrajuci i najobicniji pokret u ritmu srodan duhu
plasti¢ne umjetnosti kakav se, dakle, ostvaruje i u filmu.

Ovako naznaceno inzistiranje na vizualnim/fotogeni¢nim svojstvima film-
skog zapisa, Cak i kada to nije rezultat neke specifi¢ne slikovne obrade, ve¢ prije
stvar kriticara Zeljnog vidjeti odnose linija, ploha i svjetlosti u obi¢nim prizori-
ma, najbolje se moZe uociti u primjerima koje su ‘vizualisti’ osobito cijenili ili
koje su smatrali boljim primjercima umjetnosti od nekih drugih.'® lako ne posve
iznenadujuce, autori/redatelji poput Delluca i Dulacove viSe su filmske ljepote
i umjetnicke vrijednosti vidjeli u kratkim, pocesto filmovima popratnog kino
programa (poput filmskih gegova, dokumentarnih filmova ili filmskih novosti),
nego li u dugometraznim igranim filmovima. Jedan od razloga svakako je bio
ve¢ istaknuti otpor kazaliSnoj estetici i dominaciji narativne organizacije u cje-
lovecernjim filmovima, dok je drugi bilo traZenje vizualnog i ritmiCkog izraza
koji je u nenarativnim filmovima bio manje potisnut nau$trb dramskog zapleta.
Tako Delluc (1978: 72) poglavlje o fotogenicnosti u knjizi Protogénie (1920) po-
Cinje rijeCima kako se ,ono Sto je najbolje u jednoj veceri pred ekranom nade u
‘filmskim novostima’: vojska u marsu, stada u polju, lansiranje neke oklopnjace

15 Vizualisti su, prema primjerima koje navode, srediSnjom domenom filmskog stvara-
lastva drZali uporabu stilskih figura, odnosno umetnute stilske otklone.
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(...) i tih nekoliko trenutaka deluju na nas tako snazno da ih smatramo umet-
noscu. To, medutim, ne kaZemo za uzbudljivi film (...) koji dolazi posle toga“. A
u sli¢noj maniri svoj tekst o tzv. ,integralnoj kinegrafiji“ oblikuje i Dulac (1978:
292; 1988: 391) naglaSavajuci vecu vrijednost dokumentarne filmske snimke
dolaska vlaka na stanicu (bilo u Lumiereovoj ili Méliesovoj varijanti)'® od svih
narativnih filmova suvremenog razdoblja.!” Naglasavanje vaZznosti i ljepote zbi-
lje u ovom vizualistickom pristupu funkcioniralo je kao svojevrsni antipod i
teZnjama da se film emancipira od statusa pukog alata za reprodukciju, ali i
teZnjama da ga se naglaSenim stilizacijama emancipira od drugih umjetnosti.
Uz fotogenic¢nost ili, pak, kao vazan dio njezine realizacije, rani su francuski
autori naglaSavali i pojam ritma kao konstitutivni element filma kao vremenske
umjetnosti. Jedan od autora koji je u fokus razmatranja stavio upravo element
ritma bio je kriti¢ar L. Moussinac. On je u Rodenju_filma (Naissance du cinéma,
1925) formulirao tezu kako, zbog svojeg prostorno-vremenskog ustroja, film
mora posezati i za plastinim te izraZajnim elementima ostvarivim u vremenu,
odnosno kako se filmska slika istovremeno oslanja na poredak i formu te ri-
tam. Zagovarajuci tzv. poetski film kao istinski oblik umjetnickog izraza, uocio
je kako se ritam moZe artikulirati na nekoliko razina. S jedne strane, ritam
je ostvariv i kao nizanje nekih elemenata u odredivom vremenu i kao vizual-
na konfiguracija, raspored elemenata u prostoru, ali i kao ono §to je nazvao
unutras$njim i izvanjskim ritmom (usp. Moussinac 1978: 94-95). Unutra$nji se
ritam odnosi na distribuciju elemenata filmskog izraza (poput osvjetljenja, pla-
nova, mizanscene, kompozicije) unutar kadra, dok se izvanjski ritam odnosi na
distribuciju i naglaske elemenata izmedu kadrova, odnosno na razini montazne
organizacije filmske cjeline. Za razliku od antipoda poetskom filmu (ili filmskoj
poemi kako ju naziva Moussinac, ibid.), to jest tzv. deskriptivnom filmu gdje je
unutrasnji ritam ostvaren temom priCe, u ovom prvom ritam je ostvaren vizu-
alnim putem, odnosno vizualnom temom. Na sli¢an se nacin u poetskom filmu
ostvaruje i izvanjski ritam, i to ne u obliku razvoja slijeda zbivanja, ve¢ u obli-
ku vizualnih naglasaka, njihovog rasporeda i povezivanja prema, prvenstveno,
grafickim svojstvima (npr. odnosi linija, boja, volumena, planova, svjetla itd.).

¢ Dulac u tekstu originalnog naslova ,Les esthétiques, les entraves, la cinégraphie in-
tégrale“ (1926) izvorno spominje dolazak vlaka na stanicu Vincennes §to bi upucivalo
na izgubljeni film G. Méliésa iz 1896. Ali jednako je moguce (poznajudi tradiciju po-
stanici La Ciotat $to bi upucivalo na raniji snimak brace Lumiére istovrsnog sadrZaja.

7 Balansiranje izmedu realisticnosti medija i stiliziranosti njegove uporabe nije bilo
privilegija samo ovih autora. I drugi su autori u 1920-ima filmski realizam razumjeli
u ovom kljucu, npr. Ferrnand Léger (1978), Dziga Vertov (1978). Za radikalizaciju
u smjeru visokoformaliziranog filma usp. Richter (1978), a za suprotnu tendenciju
Richterovoj usp. Vigo (1978).
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U kontekstu naglasavanja vremenske dimenzije filma u formi ritma te crpeci
svoju inspiraciju iz glazbene umjetnosti, rani su francuski autori nastojali prosi-
riti ovaj koncept i na njegovu prostornu, slikovnu dimenziju govoreci pocesto i o
vizualnom ritmu. Uz Moussinaca, ali i drugih kriti¢ara, Dulac je takoder ritmic-
ku organizaciju filma pretpostavila njegovoj narativnoj organizaciji (za koju se
smatralo da isuviSe zanemaruje slikovnu i ritmicku stranu izraza). Dulac (1978:
292-293) je svoje uvide prvenstveno usmjerila protiv dominacije naracije (izla-
ganja slijeda zbivanja) i njezinih ‘nositelja’, glumaca, u dugometraznim igranim
filmovima tog razdoblja filmske povijesti te protiv izvjeStacenog realizma ame-
ricke kinematografije koja, ako je vizualni i ritmicki aspekt izraza i tretirala kao
vaZzan, je to Cinila stavljajuci ga u sluzbu izlaganja price. Ono Sto je, pak, Dulac
zagovarala jest KoriStenje vizualnog ritma kao zasebnog sredstva izraza koji bi
dominirao filmskom formom, bio stavljen u njezin prvi plan te, u krajnjoj liniji
evolucije filmskog jezika, rezultirao oblikom oslobodenim svih prikazivackih
svojstava, tj. Cistim filmom.!® Opisujuci razvoj filmskog izraza kao svojevrsno
oslobodenje od price i realizma slike, Dulac je film Abela Gancea Kotac (La rue,
1922) razumjela kao pretposljednju etapu u ostvarenju filma liSenog tradicio-
nalnih prikazivackih svojstava. lako je Kotac oCito narativan film koji izlaze
tragi¢nu pricu o Zeljeznicaru Sizifu koji nakon ZeljezniCke nesreée usvaja djevoj-
¢icu Normu koju odgaja kao vlastitu kcer u koju se potom zaljubljuje, on obiluje
napadnim vizualnim rjeSenjima ubacenima u glavni tijek zbivanja. Dulac je,
dakako, odlucila izdvojiti upravo te dijelove filma ne bi li potkrijepila tezu o
Ganceovom filmu kao novoj etapi razvoja filmskog izraza prema drami oblika
i pokreta (ritma). I1zdvajajuci pocetne faze Kotaca neposredno prije i uslijed Ze-
ljeznicke nesrece, Dulac (ibid.: 295) ih opisuje na sljedeci nacin: ,Li¢nosti viSe
nisu bile jedini vaZni Cinioci, pored njih su od osnovnog znacaja bili duZina,
nesklad i sklad slika. Sine, lokomotiva, kotao, tockovi, manometar, dim, tuneli:
oblici su se razvijali i iz njih se pojavljivala nova drama, satkana od oStrih, uza-
stopnih pokreta (...) Simfonijska poema gde, kao u muzici, osecanje izbija kroz
uzbudenje a ne kroz Cinjenice i postupke, i gde slika dobija vrednost zvuka“.

Ganceov naglasak na vizualnim i ritmickim aspektima filma vidljiv je, primje-
rice, na samom pocetku filma neposredno prije iskakanja Zeljeznice iz tracnica.
Tamo je, u maniri minijaturne vizualne digresije, fokus istovremeno stavljen na
odnose i dominaciju linija koje tvore tracnice snimljene iz pticje perspektive u ver-
tikalnim i dijagonalnim, a potom i horizontalnim kompozicijama (usp. sliku 1) te
na odnose ubrzanog kretanja i njegovog usporavanja primjenom dvostrukih eks-

8 Za dodatne uvide oko ovih tema na kojima inzistira Dulac, usp. zbir njezinih po-
sthumno izdanih predavanja koje je priredila Marie-Anne Colson-Malleville (Dulac
2020, osobito str. 144-164).
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pozicija i usporenog pokreta. Takoder, segment koji funkcionira na sli¢an nacin,

montaZzno oblikujuci pojave i njihovo kretanje kao dominantni faktor organizacije

pocetka filma, jest Ganceovo inzistiranje na detaljiziranju dijelova mehanizama

lokomotive i prateCe infrastrukture (npr. skretnica). MontaZno razlazuci i izdvaja-

juci razlicite komponente Zeljeznickih mehanizama, Gance ekspandira narativno

vrijeme price stavljajuci u prvi plan svojeg izraza dinamiku i pravilnost kretanja
ost (usp. sliku 2).

Slika 1: Kotac (La rue, 1922), r: Abel Gance. Primjer vizualistickog pristupa
oblikovanju filma kroz naglasak na razli¢ite kompozicije izreza verikalnim,
horizontalnim i dijagonalnim linijama te stvaranjem ritma odnosom ubrzanog i
usporenog pokreta i montazom.
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Slika 2: Kotac (La rue, 1922), r: Abel Gance. Primjer montaZnog razlaganja dijelova
prizora s ciljem fokusiranja na detalje mehanizma Zeljeznice i stvaranja ritma.
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Sli¢nim se vizualno-ritmickim ekscesima sluzi i Jean Epstein u svojem naj-
poznatijem filmu Pad kuce Usher (La chute de la maison Usher, 1928) kao ogled-
nom primjeru utjelovljenja estetskih teznji ranih francuskih autora. lako, kao i
Kotac, ovaj film ima jasnu narativnu okosnicu, o Rodericku Usheru koji uslijed
loSeg zdravstvenog stanja svoje supruge u posjet poziva prijatelja u ispomo¢,
fokus je izlaganja viSe na stiliziranoj obradi prizora, no na samim dogadaji-
ma. Film obiluje kadrovima izvedenima u usporenom pokretu kao i naglaSenom
uporabom difuznog svjetla koje prizorima daje notu specifi¢ne vizualne privlac-
nosti karakteristiCne za pristup francuskih teoreticara. Takoder, uz naglasak na
vizualne komponente prizora (usp. sliku 3) gdje usporeni pokreti isticu obli-
ke i materijalnost predocenih pojava (poput prstiju ruke, knjiga, zavjesa, lis¢a,
magle), Epstein se proracunato koristi i razli¢itim manipulacijama pokreta kao
alata realizacije filmskog ritma. PoCesto je nacelo organizacije analogija kreta-
nja razlicitih entiteta u prizoru (usporeno Kkretanje zavjesa, Roderickovih ruku
dok svira, magle, valova jezera), a ponekad su to odnosi kretanja uspostavlje-
ni izmedu razli¢itih prizora. Bilo da je rije¢ o kombinaciji usporenog pokreta i
pokreta kamere (npr. pomocu kratke lateralne voZnje ili horizontalne panora-
me) uz nepomicnu plohu ili kombinaciji razliCitih smjerova kretanja kamere i/
ili parametara prizora (npr. valovi jezera se u jednom prizoru kre¢u u jednom,
a pokret kamere u drugom prizoru se krece u suprotnom smjeru; usp. sliku 4),
svrha ovakvog stiliziranog oblikovanja uvijek je isticanje vizualne ljepote i sa-
mostalne vrijednosti prikazanog kao i naglasavanje ritma.

Slika 3: Pad kuce Usher (La chute de la maison Usher, 1928), r: Jean Epstein.
PokusSaj ukazivanja na materijalna svojstva pojava u prizoru pomocu usporenog
pokreta ¢ime se naglasak stavlja i na njihovu estetsku vrijednost.
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Slika 4: Pad kuce Usher (La chute de la maison Usher, 1928), r: Jean Epstein.
Strategija stvaranja ritma pomocu manipulacije razli¢itim vrstama pokreta, npr.
kombinacijom usporenog pokreta prstiju i valova, odnosom kretanja i mirovanja

(npr. stati¢nog prizora pejzaZa u fotogramu 3) ili razli¢itim smjerovima kretanja (npr.
valovi se krecu ulijevo, a kamera u fotogramu 4 udesno, dok se u posljednja dva
fotograma kamera krece u oba smjera uz statian prizor).

No, usprkos vizualistickim teZnjama i pretjeranom povjerenju u mogucnosti
filmskog medija kao alata otkrivanja nedostatno artikuliranih vidova stvarno-
sti, rani su francuski autori mistificirali vlastiti predmet prou¢avanja i oboZava-
nja. Kao $to je to primijetio Agel (1978: 30), osobito vezano za Epsteinov umjet-
nicki izricaj, vizualisti su Cesto danas standardne filmske postupke, odnosno
stilizacije (poput usporenog pokreta) tumacili na gotovo ¢udotvoran nacin i iz
tih filmskih sredstava izvlacili metafizicke zakljucke o naravi zbilje, Covjekove
spoznaje, umjetnosti i medija.
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