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3. Vachel Lindsay i rani pokusaj cjelovite teorije filma

Za razliku od francuskih vizualista ¢iji su uvidi o filmskoj umjetnosti bili ras-
prseni, kako u prostoru tako i vremenski, proteZuci se na viSe od tri desetljeca
te su pocesto bili motivirani redateljskim aspiracijama samih autora, filmska
teorija americkog pjesnika Vachela Lindsayja bila je rani primjer cjelovito for-
mulirane i izvedene teorije objavljene 1915. godine pod naslovom 7he Art of the
Moving Picture. Ubrzo nakon prvog izdanja, 1922. je objavljeno i reizdanje koje
se u povijesti filmskih teorija uobicajeno uzima ako polaziSte razumijevanja
Lindsayjeve filmskoteorijske pozicije. Prema povjesni¢aru ranog nijemog filma
Tomu Gunningu (2016: 19) rije€ je o zasigurno prvoj cjelovitoj filmskoj teoriji
na podrucju SAD-a, a vrlo vjerojatno i u svjetskim okvirima. Kako to tumaci
Czeczot-Gawrak (1984a: 47), Lindsayjeva je knjiga onaj tip promiSljanja o film-
skoj umjetnosti kada je, upravo u kontekstu istaknutosti ranog vizualistickog
pristupa, teorija privremeno izgnana iz svojeg francuskog izvora.

Prema dijelu povjesnicara filmskoteorijske misli, ovu Lindsayjevu knjigu
karakterizira neobiCnost mjesta, ali i vremena njezinog pojavljivanja. Naime,
i James Monaco (1982: 308) i Czeczot-Gawrak (1984a: 47; 1987: 195) isticu
kako je u angloamerickoj filmskoj Kritici i tog, ali i kasnijih razdoblja, postojao
svojevrsni zazor prema pretjerano spekulativnoj filmskoj misli i suviSe apstrak-
tnim teorijama bez njihovog prakti¢no-stvaralackog aspekta, pa je Lindsayjeva
knjiga izravna negacija tog pragmaticnog duha. No, svakako valja imati na umu
kako je Lindsay knjigu, koliko god ona bila spekulativna, zamislio kao uputu
za zasnivanje nacela filmske kritike, ali i kao djelomi¢nu uputu stvarateljima za
oblikovanje djela koja bi se trebala smatrati umjetnicki vrijednima. Takoder, nje-
govo otvaranje niza tema koje se ticu statusa filma u druStvenim okolnostima,
poput aktivnog sudjelovanja filma u raznim obrazovnim, politickim i kulturnim
aktivnostima, samo podupire tezu o, ipak, pragmaticnoj usmjerenosti teorije sa-
svim u skladu sa stereotipom o americkoj nespekulativnoj kritickoj orijentaciji.

Uz ovu ‘geografsku’ netipicnost, dijelom je neobi¢no i vrijeme objavljiva-
nja knjige, tj. objavljivanje knjige o filmu kao visokovrijednom umjetnickom
artefaktu kada je, osobito tijekom Prvog svjetskog rata, u praksi i horizontu
oCekivanja americke filmske kulture u vecoj mjeri znacaj pripisivan dokumen-
tarnim i opcenito obavijesnim filmskim strukturama uslijed bitno promijenje-
nih politickih i drustvenih okolnosti tog razdoblja. No, ono Sto svakako nije
neobicno vezano za vrijeme objavljivanja Lindsayjeve knjige u kontekstu njezi-
nog zagovaranja filma kao visokovrijedne umjetnicke forme jest Cinjenica da se
sredinom 1910-ih upravo u SAD-u javljaju primjerci zrele faze nijeme filmske
estetike s jasnim umjetnickim aspiracijama (ponajvise kroz stvaralastvo Davida
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W. Griffitha), a prema Czeczot-Gawraku (1987: 195) sasvim je jasno kako je, ¢ak
i u okviru (pred)ratnih zbivanja, u SAD-u ,vladala (...) atmosfera koja je pogo-
dovala moralnoj i filozofskoj refleksiji, viSe duhovnoj nego vojnoj mobilizaciji“.
U tom kontekstu, ali i u kontekstu Lindsayjevih osobnih umjetnickih nagnuca,
pojava je njegove teorije sasvim razumljiva te je, kao i u slucaju francuskih
vizualista, primjer povijesnog trenutka kada je filmska misao bila u punom sin-
kronitetu s praksom koju je nastojala objasniti i afirmirati. Na kraju krajeva,
Lindsay je otvoreno kroz knjigu isticao kako je ona posveta, ali i ve¢im dijelom
kriticko vrednovanje stvaralastva D. W. Griffitha.!®

Sredi$nji cilj Lindsayjeve teorije bio je obrana filma kao, tada tako shvacene,
popularne, zabavljacke forme za koju je kanio osigurati primjeren umjetnicki
status Zeleci da ju se u akademskoj i umjetniCkoj javnosti shvati jednako ozbilj-
no kao i druge oblike (usp. Stam 2000: 28). Ovaj motiv odmah je jasan iz ciljane
publike kojoj je knjiga i bila namijenjena. Naime, ona je prvenstveno bila nami-
jenjena javnosti senzibiliziranoj za umjetnicke potencijale vizualnog, tj. onima
koje je ravnatelj Denverskog umjetnickog udruZenja George W. Eggers, piSuci
predgovor reizdanju Lindsayjeve knjige iz 1922., nazvao ,visual-minded public*
(Eggers 1970: xxiii). Takoder, knjigom se nastojalo film smjestiti u umjetnicke
muzeje uz bok slikarstvu, Kiparstvu i arhitekturi, ponuditi okvire vrednovanja
sveuciliSnoj zajednici, poput razliitih Odsjeka za engleski jezik i knjiZevnost,
studentima povijesti umjetnosti i openito knjiZevnoj i kritickoj javnosti. Jedan
od tih ciljeva Lindsay je postigao vrlo brzo jer nije samo koristio knjigu kao
teorijsko polaziSte svojih predavanja o filmu, ve¢ ju je i njegov prijatelj Victor
Freeburg Kkoristio kao udzbenik za kolegij o filmu na SveuciliStu Columbia (usp.
Kauffmann 1970: ix). A i sdm je Lindsay, piSuci kao filmski kriti¢ar za ¢asopis
The New Republic tijekom 1917., pridonosio diseminaciji temeljnih ideja formu-
liranih u 7he Art of the Moving Picture.

Lindsayjeva teorija razradena u navedenoj knjizi, iako ve¢im dijelom rezul-
tat osobnih impresija i pomalo eklekti¢nog i naivnog pristupa, moZe se razdije-
liti na dva seta pitanja. Prvi dio knjige (odnosno knjiga II, nakon uvoda) bavi se
pitanjima filmske estetike koja obuhvaéa neku vrstu tipologije filmskih vrsta,
odnosno Zanrova, potom njihovu vezu sa srodnim vizualnim (prostornim) um-
jetnostima te, za ranu teoriju neizbjezZnim pitanjem, razlikovanjem filma i kaza-
liSta. Takoder, vrlo neobican, ali u kritickoj literaturi o Lindsayju najceS¢e navo-
den dio njegove teorije, tiCe se usporedbe filmskog jezika/pisma sa egipatskim
hijeroglifima. Drugi dio knjige (knjiga III) viSe se fokusira na druStveno-kultur-
nu ulogu filma u okolnostima modernih silnica americkog druStva. Opseg tema

19 Veci dio spomenutih filmova u knjizi ¢ine upravo Griffithovi filmovi, a Lindsay (1970:
215) ovog filmskog autora u jednom trenutku naziva i kraljem filmskog svijeta.
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ovdje je vrlo disperziran i poCesto poprima oblik izravnih normiranja uporabe
filma u druStvenim okolnostima, predvidanja o njegovom razvoju i dru$tvenom
znacaju ili, pak, osobne impresije o njegovoj vrijednosti. Tako, primjerice, Lind-
say film smatra glavnim alatom u borbi protiv alkoholizma (Lindsay 1970: 235),
jedini legitimni oblik cenzure pripisuje javnom mnijenju, a ne nekoj instituciji
(ibid.: 233), oStro se protivi uporabi glazbene pratnje uz filmove, demokrati¢no
zagovarajuci slobodni razgovor tijekom projekcije (ibid.: 225), a u buducnosti
film vidi kao alat obrazovanja i diseminacije druStveno vaznih ideja (ibid.: 253)
predvidajuéi kako ¢e se buduce srediSte americke filmske industrije nalaziti u
Los Angelesu (ibid.: 247).

Sagledavajuci ovako naznacene teme Lindsayjevog teorijskog interesa, Kri-
ticka je literatura uocila, barem na prvi pogled, nepovezanost izmedu ta dva
dijela knjige, odnosno nepovezanost izmedu tema posvecenih estetickim i drus-
tveno-kulturnim pitanjima filma (usp. Pierson 2018: 257; Friedman 2019: 45).
No, koliko god ta nepovezanost bila rezultat i Lindsayjevog lakonskog pristu-
pa teoretiziranju, ono Sto povezuje ta dva seta pitanja jest ideja o filmu kao
umjetnickom izricaju koji sudjeluje u novom, modernom vizualnom osmislja-
vanju americke kulture i druStva stvarajuéi jedinstven obzor njegove duhov-
nosti. Ili kako je to formulirao Czeczot-Gawrak (1984a: 48), uloga je filma ,da
doprinese da se ova raznovrsna zajednica stopi u jednu kulturnu zajednicu* i
to posredstvom potpuno novog oblika vizualne komunikacije karakteristicne
upravo za SAD. Dakako, ideja o filmu kao potpuno novom obliku komunikacije
koji odgovara novim modalitetima modernog, industrijaliziranog druStva bila
je dijelom opce intelektualne klime ranog razdoblja teorije. Naime, i Canudo
(1978a: 57) je film drzao izvorno americkom, popularnom i visoko demokrat-
skom formom koja je liSena bremena europskih tradicijskih uzusa (primjerice
knjizevnog i kazaliSnog nasljeda), a teza o filmu kao novom, nejezicnom i/ili
predjezicnom obliku komunikacije bila je polaziSte teorije madarsko-njemackog
filmologa Béle Baldzsa i njegove ideje o tzv. ,vidljivom ¢ovjeku*“ kroz film. Sli¢no
Lindsayju, samo neSto kasnije (1924.), Baldzs (1978: 85, 91; takoder i 1948:
38, 45) film nije samo drZao izvorno americkom umjetnoscu, ve¢ ga je smatrao
potpuno novim, neposrednijim oblikom komunikacije koji omogucava vidljivost
neverbalnih znacenja zanemarenih naustrb dominacije jezika i pisma u suvre-
menoj civilizaciji.

Potpuno u skladu s idejom o filmu kao novom, neposrednijem obliku komu-
nikacije razumljivom onkraj barijera nacionalnih jezika, Lindsay (1970: 199) je
u svoju teoriju uveo pojam egipatskih hijeroglifa. Usporedba filmskog i hijero-
glifskog pisma njemu je trebala posluziti kao polaziSte boljeg razumijevanja pri-
rode filma kao univerzalne i u naravi demokratske vizualne komunikacije koja
se neselektivno obra¢a svim slojevima druStva ne trazeci od njegovih ¢lanova
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gotovo nikakvo ucenje. Posezanje za ovakvom usporedbom bilo je rezultat ne-
koliko razloga. S jedne strane bilo je rezultat Lindsayjeve osobne fascinacije egi-
patskim pismom, a s druge je strane bilo dijelom njegove teze o filmu kao obratu
u tipu suvremene komunikacije kompatibilne slikovnom pismu jo$ od kamenog
doba. Kako bi povezao ova dva nafina komunikacije Lindsay je posegnuo za
nalaZenjem nekih, za njega, ocitih sli¢nosti izmedu njih. Oba je ‘pisma’ smatrao
u naravi slikovno utemeljenima i zbog toga univerzalnim u njihovom prijemu
(zbog analogije uspostavljene izmedu slike i oznacene stvari/pojma). Takoder,
smatrao je kako oba slikovna pisma zbog svojeg ustroja omogucavaju trenutni
uvid u znacenje na koje pojedini element pisma upucuje. Dakako, ovakvo ra-
zumijevanje jezinog ustroja egipatskog hijeroglifskog pisma bilo je posljedica
zanemarivanja ve¢ tada dobro poznate Cinjenice kako hijeroglifi uopce nisu do-
minantno slikovno, ve¢ fonetsko pismo (usp. Schotter 2018: 26, 40), teza Cije
je zanemarivanje bilo dijelom Zelje da se pronade alternativni tip komunikacije
koji ne slijedi logiku arbitrarnosti ustroja poznatih prirodnih jezika.

Za Lindsayja, ideja o filmskim hijeroglifima dijelom je bila poku$aj traZenja
takvog jednog univerzalnog jezika, ali istovremeno i metoda analize filmova
(usp. Gunning 2016: 27) te svojevrsna uputa za stvaranje filmova iole zapaZene
umjetnicke vrijednosti. Metoda se sastojala od sljedecih, vrlo labavo formulira-
nih koraka. Redatelj je u tom smislu trebao iz fonda mogucih slika/hijeroglifa
nasumce odabrati one od kojih moZe stvoriti neki niz mijeSajuci njihov redosli-
jed. Potom bi svakoj od slika u nizu trebao pripisati neko doslovno znacenje na
koje slika upucuje, a zatim, ukoliko se Zeli uzdi¢i na viSu umjetnicku razinu,
izabrati tek poneke od tih slika i pripisati im neko apstraktno znacenje koje
odgovara njegovom osobnom senzibilitetu. Odmjerenom kombinacijom tih slika
doslovnog i apstraktnog znacenja (od kojih su ove posljednje u manjini), stvorit
¢e se inovativni i vrijedni filmovi (Lindsay 1970: 200). Lindsay je usporedbu
filmskih slika i hijeroglifa ve¢im dijelom shvatio vrlo doslovno nabrajajuéi niz
hijeroglifa i pripisujuci im filmske znacenjske ekvivalente. Primjerice, navodeci
hijeroglif , prijestolja“ (Ciji je ekvivalent prema njemu latini¢no slovo ,C*), on
istice kako se on u filmskoj varijanti slike prijestolja moZe shvatiti ili doslovno
kao znak za kraljevstvo, otmjenost, vlast i sli¢no, ili na apstraktnoj razini kao
mudrost ili sloboda. Navodeci hijeroglif/sliku ,sove“, Lindsay (ibid.: 204) upu-
¢uje na koriStenje tog uocljivog znaka u filmu D. W, Griffitha Avenging Cons-
cience (1914). Budu(i da film pripovijeda pricu o fantazmi mladog junaka (kojeg
tumaci Henry B. Walthall) koji zbog prepreka u ostvarenju svojih spisateljskih i
ljubavnih teZnji u snu ubija svojeg ujaka Cije tijelo potom sakrije u zid/dimnjak,
Lindsay izdvaja trenutak kada junak pritisnut policijskim ispitivanjem i vlasti-
tom krivnjom doZivljava Ziv¢ani slom. U trenutku tog potpunog psihickog kraha
uslijed sve veéeg osjecaja krivnje lika, Griffith, uz niz drugih motiva, ubacuje in-
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tradijegeticki insert detalja sove Cija prisutnost sugerira ono §to Lindsay smatra
apstraktnim znacenjem hijeroglifa, tj. upucuje na junakov neminovni slom (usp.
sliku 5). Na sli¢an nacin u istom filmu funkcionira i detalj paukove mreZze u
koju je ulovljena muha kao i napad mrava, gdje narativno naizgled nepovezani
element sa sredi$njim zbivanjem filma upucuje na junakovu dvojbu oko plana
ubojstva ujaka te na anticipaciju okrutnosti koja Ce se realizirati u ostatku filma
(usp. sliku 6).

Slika 5: Avenging Conscience (1914), r: David W. Griffith. Scena policijskog
ispitivanja gdje je u jednom trenutku ubacen intradijegeticki insert sove kao simbola
psihickog sloma junaka pritisnutog osjecajem krivlje zbog pocinjenog ubojstva.

Slika 6: Avenging Conscience (1914), r: David W. Griffith. Scena junakova
promisljanja o ubojstvu gdje insert paukove mreZe i napada mrava evocira
nadolazeée dogadaje u filmu.

Ovako formulirana ,teorija filmskih hijeroglifa“ mozZe se shvatiti kao neka
vrsta protosemiotickog pristupa tumacenju filmova gdje se pretpostavlja kako
niz slika doslovnog i apstraktnog znacenja tvore neSto nalik abecedi filmskog
jezika iz kojeg se mogu generirati razlicite razine znacenja te gdje svaki hijero-
glif zapravo predstavlja vizualno uocljiv motiv unutar narativne kombinatorike
filma, najcesce izveden detaljem ili krupnim planom koji oznacava neki klju¢ni
aspekt izloZene price, karaktera lika, ugodaja ili ideje. Lindsayjeva je ideja film-
skog hijeroglifa nalik neSto kasnije formuliranoj ideji o filmskom ideogramu
kako ju je, pozivajuci se ovog puta na japansko pismo, zamislio Sergej Ejzen-
Stejn.

Osim ove vrlo neobicne, ali i intrigantne ideje o slikovnom filmskom pi-
smu kao dijelu teze o demokratiCnosti i univerzalnosti filmske komunikacije,
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Lindsay nije bio imun ni na teme karakteristicne za ranu (francusku) teoriju.
Primjerice, vazan dio ,estetskog” dijela njegove teorije Cinila je i teza o snaz-
nom emancipiranju filma od kazalista. U pretposljednjem je poglavlju knjige II
nastojao navesti 30 klju¢nih razlika izmedu filma i kazaliSta koje iz danaSnje
perspektive ne bismo smatrali suviSe odrZivima, a potreba za odvajanjem tih
dvaju medija kanalizirana je u njegovoj tezi kako, ukoliko Zelimo razumjeti Sto
je kazaliSte, samo trebamo pogledati $to je film (Lindsay 1970: 198). Odnosno,
iz Lindsayjeve je perspektive jasno da razumjeti kazaliSte znaci razumjeti njego-
vu negaciju, suprotnost, a to je film.

Koliko god ovako naznacene teme bile vaZzne za Lindsayjevo tumacenje
filmske umjetnosti, ipak, sredis$nji dio njegove teorije Cini teorija filmskih tipo-
va ili Zanrova razradena u veéem dijelu knjige II. Ova teorija Zanrova svakako
nije jednoznacna i koherentna kakvom se nastoji prikazati, ali jest tipi¢na za
ranu filmskoteorijsku misao. PolaziSte je teorije kako postoji ogranicen reper-
toar kategorija unutar kojih je moguce stvarati filmove te kako je on svodiv
na tri temeljna tipa (i neke podtipove). Te kategorije su film akcije (¢he photo-
play of action), film intime (the intimate photoplay) te filmovi raskoSi/spektakla
(photoplay of splendor) koji se mogu javiti u varijanti bajke/fantastike (fairy
splendor), mase (crowd splendor), patriotskih (patriotic splendor) ili vjerskih
(religious splendor) filmova. Ovu tipologiju dodatno komplicira ¢injenica $to ju
Lindsay usloZnjava povezivanjem s drugim pojmovima i kategorijama. Odno-
sno, on te kategorije povezuje sa tzv. vizualnim tipovima oblikovanja, potom s
knjiZevnim rodovima te temeljnim bojama. Tako, primjerice, film akcije povezuje
s vizualnim tipom koji naziva kiparstvo-u-pokretu, knjiZevnim rodom drame i
crvenom bojom kao simbolom Zustrine. Jedini tip koji nije jednoznacno povezan
s ovim drugim kategorijama jest filmska bajka/fantastika koja se nalazi na raz-
medu filma raskoSi i intimnog filma te se istovremeno povezuje sa slikarstvom
i arhitekturom-u-pokretu. Kada bismo nastojali shematizirati ove kategorije i
njihove odnose u tablicnom obliku, Lindsayjeva teorija tipova/Zanrova izgledala
bi ovako:

ZANR VIZUALNI TIP BOJA KNJIZEVNOST
Akcijski Kiparstvo-u-pokretu | Crveno (Zustro) Dramsko
Intimni Slikarstvo-u-pokretu |Plavo (hladno) Lirsko
Raskos: Arhitektura-u-pokretu | Zuto (bogato) Epsko

- (fantastika)

- film mase

- patriotski film

- vjerski film
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1z ovako skicirane tipologije jasno je da je rije¢ o vrlo impresionistickom
pristupu objasnjavanju filmskih pojava, ali ono Sto takoder valja nadodati jest
da i sami tipovi/Zanrovi nisu dosljedno odredeni ¢ak i neovisno o drugim kate-
gorijama s kojima ih se povezuje. Naime, Lindsay za njihovo odredivanje uzima
niz parametara, no oni nisu primijenjeni u jednakoj mjeri na sve Zanrove niti
bismo ih, ¢ak i da jesu, mogli uzeti kao kljucne kriterije odredivanja i razlikova-
nja ovih filmskih kategorija. Za Lindsayja je ponekad vaZno je li film sniman u
interijeru ili u eksterijeru, ponekad je vaZno kakve likove koristi, kojoj publici se
obraca, i/ili kako je prizor predocen. Odnosno, parametri koji dijelom sudjeluju
u prepoznavanju Zanrova su prostor (interijer ili eksterijer, malo ili veliko), vri-

Jeme (duljina filma, vremenski opseg priCe te njezin tempo/ritam), /ikovi (tipovi
ili individue), postupci predocCavanja (blizi ili dalji planovi) te publika (niZeg ili
viSeg statusa i kompetencija).

Prvi od tipova koje Lindsay (1970: 36) obraduje jest film akcije. Za njega je
rijeC o najraSirenijoj vrsti filma koju odlikuje manjak umjetnicke vrijednosti te
se uslijed toga i obraca publici niZeg socijalnog i obrazovnog statusa. Buduci da
je rije€ o vrlo raSirenoj vrsti filmova, Lindsay joj ne smatra potrebnim posvetiti
preveliku pozornost, uostalom i zbog njihove trivijalnosti i samorazumljivosti.
Ogledni primjer ove vrste filmova je tzv. film potjere, vrlo popularna filmska
forma u zabavljackom i modusu ranog i zrelog nijemog filma, a koju odliku-
je, pretezno, eksterijerni prostor zbivanja, likovi najc¢esce svedeni na tipove i
bez uocljivih individualizirajucih karakteristika (npr. svodivi na dobre i loSe
tipove u vesternu) te brz tempo/ritam, osobito u posljednjem, trecem dijelu fil-
ma pri njegovom klimaksu. Lindsay (ibid.: 41) ovaj tip ubrzanog tempa, ocito
izvedenog montaZom, povezuje i sa privlacnoScu ove vrste filmova jer publici
nude zadovoljenje Zelje za spektaklom zrcaleéi freneticnost druStvenog Zivota
karakteristicnog za americku kulturu. Ono §to osobito upada u oci prilikom
Lindsayjevog razmatranja filma akcije jest njegovo povezivanje s onim $to nazi-
va Kiparstvom-u-pokretu. Naime, iz njegove perspektive, nije rije¢ o doslovnom
prijenosu kiparstva u filmske okvire, ve¢ viSe o redateljevom stavu koji bi, pr-
venstveno likove, trebao tretirati kao skulpture naglasavajuci njihov volumen
i oblik kroz, primjerice, vizualnu konfiguraciju kostima, mimike i geste onkraj
njihovih ¢isto dramskih vrijednosti (usp. ibid.: 107).

Sljedeci tip filma koji Lindsay navodi jest film intime, tj. ono $to bismo iz
suvremene Zanrovske perspektive nazvali filmskom dramom. Ovaj tip mnogo je
rjedi, a utoliko i umjetnicki vrjedniji te, prema Lindsayju (1970: 47) viSe gravi-
tira visokoj formi slijedeci nacela likovnih umjetnosti.?® Ono $to nedvosmisleno

20 Zbog toga Lindsay (1970: 125) ovaj Zanr i povezuje s onim $to naziva slikarstvo-u-po-
kretu gdje do izraZaja trebaju doci likovne kvalitete prizora poput kompozicije, svje-
tlosti i slicno.
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karakterizira ovu vrstu filmova jesu zatvoreni, mali prostori u kojima se odvija
emocionalno vrlo intenzivna radnja dobro razradenih likova. Odnosno, rijec je
o filmovima Cija se radnja pretezito odvija u interijeru malih proporcija (npr.
soba), gdje je narativni fokus na individualiziranim likovima i razradi njihovih
interpersonalnih odnosa i emocija, a broj likova najcesce je vrlo malen, tj. rijec je
o tipi¢no dva lika (junak i junakinja) te eventualno nekoj trecoj osobi. Takoder,
kako bi ovakav tip filma stvorio $to intenzivniji, emocionalno angaZiraniji i pro-
storno prisniji odnos gledatelja prema likovima, najceSce se koriste bliZi planovi
i to na nacin da sugeriraju gledateljevo virtualno ukljucivanje u prizor. Lindsay
(ibid.: 47-48) navodi primjer gdje prizor ukljuCuje prikaz bliZeg plana likova koji
sjede za stolom ¢iji je prednji dio (onaj bliZe tocki promatranja) narezan donjim
horizontalnim rubom filmskog izreza sugerirajuci gledateljevo sudjelovanje kao
da sjedi i osluskuje razgovor likova. Doduse, za Lindsayja nije nuZno da se ovaj
Zanr odvija u interijeru (kao komorna drama), ve¢ samo da je narativni fokus na
razradi osobnih odnosa manjeg broja likova ¢ak i ako je sniman u eksterijeru.
Medutim, u tom slucaju, kako bi se narativni fokus zaista u suzio, predlaze se da
se obujam prostora reducira stavljanjem likova pred neku prepreku, poput zida.

Kako su rani filmski teoreticari bili skloni impresionistickom pisanju, a po-
Cesto i stvaranju uopcenih zakljucaka o filmskim pojavama na temelju osobnih
preferencija i specificnih primjera, tako je i Lindsay kategoriju intimnog filma
oformio gotovo doslovno se oslanjajuci na rani Griffithov film Enoch Arden
(1911) u kojem se moZe pronaci veina znacajki ove filmske vrste. Naime, rije¢
je o filmu koji pripovijeda pricu o Enochu Ardenu i Annie Lee koji ulaze u ljubav-
nu vezu, vjencaju se i dobiju djecu, ali zbog nepovoljnih ekonomskih okolnosti
naslovni junak odlazi raditi na brod, potom doZivljava brodolom te se po povrat-
ku kuci nemalo iznenaduje otkrivajuci kako je njegova supruga udana za njego-
vog ljubavnog konkurenta, bogatog Philipa Raya. Ova tragi¢na drama zavrSava
junakovom smrcu uslijed slomljenog srca. 1z ovog je narativnog saZetka jasno
kako je fokus prie na emocionalnim odnosima izmedu, prvenstveno, dva lika
te treeg koji predstavlja tipi¢nu dramaturSku prepreku njihovom odnosu, §to je
i apostrofirano horizontalnom kompozicijom triju likova s junakinjom u sredini
izreza pri poCetku filma (usp. sliku 7). Takoder, iako dobar dio filma ukljucuje
zbivanja predoCena u eksterijeru, velik dio fokusa je na interijernim prizorima
Enochovog i Anninog, a potom i Anninog i Philipovog doma. Prizor neposredno
prije Enochovog odlaska na pucinu jasno ilustrira Lindsayjevo objasnjenje filma
intime kao komorne drame snimljene u bliZzem planu s narezanim donjim ru-
bom prizora kada se likovi opraStaju pri rastanku (usp. sliku 8). S druge strane,
Lindsay (1970: 205) je i motiv ,prozora“ u kontekstu govora o filmskim hijero-
glifima vezao uz film intime, a u Griffithovom se filmu on jasno ocituje kao znak
za obiteljski dom Enocha i Annie, ali i kao znak Enochovog saznanja o gubitku



Povijest rane i klasi¢ne teorije filma 47

ljubavi pri kraju filma kada, gledajuéi kroz prozor njezinog novog doma, emoci-
onalno konacno propada (usp. sliku 9).

BT\,

Slika 7: Enoch Arden (1911), r: David W. Griffith. Primjer filma intime gdje se
sustavnim prikazivanjem triju likova u horizontalnoj kompoziciji, s junakinjom u
sredini izreza, pri pocetu filma sugerira sredi$nji ljubavni zaplet.

Slika 8: Enoch Arden (1911), r: David W. Griffith. Scena rastanka gdje narezani
donji rub izreza i blizi plan supruZznika sugerira, prema Lindsayju, karakteristicnan
pristup u Zanru filma intime.

Slika 9: Enoch Arden (1911), r: David W. Griffith. KoriStenje motiva prozora kao
znaka/hijeroglifa za, u prvom fotogramu, obiteljski dom Enocha i Annie, a u
posljednja dva fotograma za junakinjin novi dom i psihicki slom Enocha koji saznaje
kako ga je supruga napustila vjerujuéi da je mrtav.

Sljedecu Siroku kategoriju filmova ¢ine_filmovi raskosi koji se granaju u
nekoliko medupovezanih Zanrova. Ovu vrstu filmova karakterizira mnogo veci
broj likova, §iri prostori i obuhvat vremena price no Sto je to bio slucaj s filmom
intime, pa ih je zbog toga Lindsay i vezao uz epski knjizevni rod. No, medu vari-
jantama filmova raskosi postoje i neke razlike koje se pretezno svode na razlike
u tematskom fokusu.
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Prvi od njih je_film_fantastike kojeg karakterizira neka izmiSljena i prema
zakonitostima zbilje nepostojeCa situacija. Ogledni primjer ovakvih filmova
ukljuCuju manipulaciju predmetima kroz njihovo oZivljavanje ili, pak, pridava-
nje individualnosti likova pejzazu, dekoru i drugim najceSce neZivim entitetima
filmskog svijeta. U reizdanju knjige iz 1922. Lindsay (1970: 78) Cesto navodi
Kabinet doktora Caligarija (Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920) Roberta Wienea
kao dobar primjer ovog Zanra gdje vizualno izvjeStacen dekor evocira izmjeSte-
no stanje uma glavnoga lika, ali ipak mu je najomiljeniji primjer Griffithov film
Avenging Conscience (1914). Navodenje ovog filma nije neobi¢no buduci da je
ve(i dio filma izveden kao projekcija nocne more glavnog lika i gdje okoli$ i
njegovi aspekti pocesto funkcioniraju kao vazni motivi simbolicke teZine. No,
scena koju Lindsay (ibid.: 155-156) osobito istie u tom kontekstu svakako je
veC spomenuta situacija junakovog psihickog sloma pri policijskom ispitivanju
o0 okolnostima ujakove smrti. Buduéi da je srediSnji narativni interes ove scene
psihicka nestabilnost junaka i sugestija njegovog skorog sloma, niz ubacenih
motiva funkcioniraju kao klju¢ni dramaturski elementi napetosti, a ne tek pri-
godni dijelovi zateenog prizora. Tako Griffith u detalj planovima 19 puta (usp.
Petri¢ 1982: 25) izdvaja i ponavlja motive detektivove noge, ruke, olovke, oka/
oCiju i zidnog sata (usp. sliku 10). Svi ovi motivi ne samo da se neprestano
izmjenjuju u montaznoj organizaciji scene, ve¢ napetost ostvaruju i vlastitim
(unutarprizornim) pokretom sinkroniziranim sa stanjem junakovog psihickog
nemira, odnosno pokretom lupanja noge o pod, olovke o stol ili klatna na zid-
nom satu metaforicki ‘odbrojavaju’ junakovu skoru reakciju potpunog ludila.

Slika 10: Avenging Conscience (1914), r: David W. Griffith. Uporaba niza detalja
prilikom scene policijskog ispitivanja kako bi se stvorila napetost i docaralo labilno
psihicko stanje junaka neposredno pred slom.
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Nesto drukcije funkcionira film raskosi mase kojeg Lindsay i ponajviSe cijeni
smatrajuci, opet, Griffitha njegovim pravim predstavnikom kroz Rodenje jedne
nacije (The Birth of a Nation, 1915) i Netrpeljivost ((Intolerance, 1916), ali i
ranije filmove poput Bitke (The Battle, 1911). U svakom slucaju, filmove mase
karakterizira velik broj likova koji su pocesto svedeni na tipove, predstavnike
svoje vrste, smjeStene u neki Siri prostor eksterijera (snimljenog u Sirim plano-
vima/vizurama kako bi njegova veli¢ina doSla do izraZaja kao i brojnost likova),
a pri€a obuhvaca veci vremenski period (poput Netrpeljivosti gdje se proteZe na
razdoblje od preko 2000 godina). Uz to Sto je rijeC o filmovima velikog obuhvata
price, Cesto je rije¢ i o filmovima dugog trajanja. Kao §to je filmove akcije vezao
uz kiparstvo, a intime uz slikarstvo-u-pokretu, na sli¢an nacin Lindsay filmove
raskosi, pa tako i filmove mase, veze uz arhitekturu. Iz njegove je perspektive i
zbog samih znacajki ove vrste filmova to sasvim razumno buduci da u obuhvat-
nim vizurama eksterijernih kadrova do izrazaja dolaze prostorna i oblikovna
svojstva raznih izradevina, poput gradevina. Lindsay (1970: 12-13) je osobito
istaknuo scenu pokretnih borbenih tornjeva u prici o Babilonu iz Griffithove
Netrpeljivosti kao slucaj naglaSavanja arhitektonske konfiguracije prizora i to
zbog vrlo jednostavne Cinjenice $§to u tom segmentu vizualno (barem dijelom)
dominira vertikalna kompozicija tornjeva koji napadaju babilonske zidine (ta-
koder uocljivih vizualnih proporcija, usp. sliku 11). No, kao i sa mnogim dru-
gim usporedbama i zaklju¢cima Kkoje je donosio, Lindsayjevo je razumijevanje
filmova mase rezultat selektivnog gledanja i izdvajanja motiva koji ponajbolje
odgovaraju teorijski formuliranoj filmskoj vrsti.

Slika 11: Netrpeljivost (Intolerance, 1916), r: David W. Griffith. Primjer filma
masovne raskosi koji se povezuje s arhitekturom u pokretu zbog ocitog naglasavanja
zidina i borbenih tornjeva koji dominiraju prizorom u prici o Babilonu.

Sli¢na se situacija ponavlja i s druge dvije varijante filmova rasko$i, patri-
otskim i vjerskim filmom. Razlika je izmedu ova dva Zanra, kao i izmedu njih i
filma mase, tek u tematskom fokusu, ali sa zajednickim (ve¢ spomenutim) zna-
¢ajkama poput svodenja likova, dogadaja, predmeta i/ili drugih elemenata price
na predstavnike neke kategorije ili koncepta. Tako, primjerice, Lindsay (1970:
81-82) patriotski film tumaci u okvirima fokusa na vojsku i borbu gdje izdva-
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janje nekog tipicnog motiva, poput zastave, sugerira njezino simbolicko znace-
nje. 1z perspektive suvremene (hollywoodske) kinematografije rijec je o strate-
giji koja je gotovo obvezna i stereotipizirana u ratnim filmovima ili filmovima
patriotskog americkog zanosa. U takvoj vrsti filmova pojava americke zastave
gotovo nikad nije tek pasivni rekvizit predocenog svijeta, vec esto funkcionira
kao simbol prosperiteta, ponosa, snage, slobode i slicnih konotacija na koje taj
motiv moZe ukazivati u narativnoj mehanici filma ili, s druge strane, kao simbol
prijetee negacije ovako proklamiranih vrijednosti, i to u figuri kliSeiziranog de-
talja poderane ili pale zastave u Padu Olimpa (Olympus Has Fallen, 2013, usp.
sliku 12). Funkcioniranje motiva poput zastave kao simbola neke zajednice ne
mora nuzno biti vezana za film klasi¢ne patriotske tematike (npr. ratni film),
vel se moze protegnuti i na izmi$ljene zajednice, poput imaginarnog Rohana u
Gospodaru prstenova: dvije kule (The Lord of the Rings: The Two Towers, 2002)
gdje pala zastava prilikom dolaska Cetiri junaka u grad Edoras evocira ugroze-
nost kraljevstva pred silama Mordora (usp. sliku 13).

Slika 12: Pad Olimpa (Olympus Has Fallen, 2013), 1: Antoine Fuqua. Primjer
suvremenog patriotskog filma koji Koristi motiv americke zastave na
simbolian nacin.
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Slika 13: Gospodar prstenova: dvije kule (The Lord of the Rings: The Two Towers,
2002), r: Peter Jackson. Jo$ jedan suvremeni primjer koriStenja motiva zastave u
simboli¢ne svrhe, ali ovaj puta u odnosu na izmisljenu zajednicu.

Na sli¢an nacin, prema Lindsayju (1970: 99-100) funkcioniraju i motivi u
religijskom filmu. Ono $to bi u filmu intime bilo okvalificirano kao privatni do-
gadaj, stvar emocionalnog odnosa u razvoju pojedinaca, poput rodenja djeteta,*!
u religijskom filmu funkcionira na mnogo apstraktnijoj, duhovnoj razini kao su-
gerirano rodenje Krista i, posljedi¢no, kao simbol nade, spasenja ili iskupljenja.

2t Kao Sto i funkcionira rodenje djeteta u Enochu Ardenu Kao filmu intime.
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