STUDLJE 1 ISTRAZIVANJA

Boris Vidovi¢

Povijest(i) filme

U Brightonu je 1978. godine u sklopu 34. godi$nje skupsti-
ne FIAF-a odrzan simpozij Cinema 1900.-1906. koji je
oznacio prekretnicu u pristupu povijesti filma. Tom su pri-
godom, osim djelatnika filmskih arhiva, bili prisutni i film-
ski teoreticari i povjesnicari, te je prvi put na jednom mjestu
prikazano stotinjak ranih filmova. Tada je takoder dogovo-
reno da ¢e arhivi omoguditi laksi pristup rijetko videnim
(ponajprije ranim) filmovima. Cetiri godine poslije u talijan-
skom je gradi¢u Pordenoneu osnovan godisnji festival ranog
filma, manifestacija koja je ubrzo postala must za filmske
povjesnicare diljem svijeta. Naravno, plodovi ove tje$nje su-
radnje izmedu povjesnicara i filmskih arhiva mogli su se ubr-
zo vidjeti.

Prije svega, doslo je do revizije povijesnog pristupa filmu, a
posebice ranom filmu. Ubrzo se otkrilo da ranije povijesti
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filma nisu primjerene kompleksnosti filmskog medija i nje-
gove povijesne recepcije. Povijesti filma pisane su kao pripo-
vijesti s junacima (najée$ce redateljima) i negativcima (najce-
§¢e producentima), naglim obratima i iznenadnim stilskim i
tehnickim »otkri¢ima«.! Kako je to primijetio Douglas Go-
mery, mnogi povijesni pregledi prepuni su bioloskih termi-
na: »rodenje« filma, »o¢evi« pojedinih filmskih tehnika, »us-
ponc filmske umjetnosti, njezin »razvoj« i neizbjezan »pad,
»dekadencija«. Takav rje¢nik pomaZe pri dramatizaciji i per-
sonifikaciji fenomena filma kako bi se zadovoljila uredna
kronologija povijesti kao pripovijesti. Osim toga, nastavlja
Gomery, u starijim historijama filma prisutan je jako nagla-
Seni ali preSutni teleoloski pristup: povijesne se promjene
shvadaju kao »kretanje prema ispunjenju konacne svrhe«.
Umjesto pomnog ispitivanja uzroka konkretnih tehnoloskih
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E. Porter: Velika pliacka viaka (1903.)
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E Porter: Ve/)ko plia¢ka viaka (1903.)

i stilskih promjena ili gledateljskih navika, unaprijed se po-
lazi od pretpostavke kako je u filmskom mediju »ugradena«
samoreguliraju¢a komponenta teZnje ispunjenju vlastite svr-
he. »Cemu uopée traziti uzroke ako neki film ili pokret sa-
drZi vlastitu unutarnju motivaciju?« pita se Gomery.?

Puko nabrajanje naslova i imena neprikladno je pri prouca-
vanju tako sloZenog umjetnickog, drustvenog i ekonomskog
fenomena kao $to je to film, a u veéini povijesnih pregleda
uolene su i mnoge (poslije Cesto prenoSene) faktografske
pogreske. Te su pogreske donekle i razumljive obzirom da su
mnoge povijesti filma pisane po sje¢anju: Kracauer je svoju
historiju njemackog filma pisao u izbjeglistvu u SAD, Sado-
ul za vrijeme i neposredno nakon IL svjetskog rata, a Mitry
se oslanjao na svoju fascinantnu memoriju. Ali jednom kad
su stari filmovi postali dostupni, doslo je vrijeme za pedan-
tniji pristup.

Revizija metodologije

Metodoloskl pristup filmskoj historiografiji takoder se pro-
mijenio, a u razdoblju nakon brightonskog simpozija mogu
se razluditi dvije faze. Prva, do otprilike sredine 1980-ih, jo3
je bila pod jakim utjecajem dominantnog usmjerenja unutar
teorije filma 1960-ih i 1970-ih kad se glavni oslonac traZio
u althusserovskom marksizmu, lacanovskoj psihoanalizi, te
u strukturalizmu (u prvom redu post-saussureovskoj lingvi-
stici i Barthesovim tekstualnim analizama). Druga faza pola-
ko j je pocela preuzimati primat sredinom 1980-ih, a karak-
terizira je u prvom redu pomnije 1straz1van]e mnostva razno-
likog povijesnog materijala, pri ¢emu je sama filmska vrpca
tek jedan dio. Posebno zanimljivima pokazali su se razni pi-
sani dokumenti na koje se prije nije obracala pozornost: za-
pisi sa sudskih parnica (rani su se filmasi, a pogotovo ame-
ricki, Cesto parnicili oko izuma pojedinih dijelova kamera
i/ili projektora, a tu su praksu nastavili i kasniji holivudski
producenti), poslovne zabiljeske filmskih proizvodaca, dis-
tributera i prikazivaca, prepiske izmedu banakra i proizvo-
daca filmova, itd. Ta se druga faza metodologki priblizila za-
htjevima suvremene historije.’

Govoreéi o pristupu objektu istrazivanja, Philip Beck pravi
razliku izmedu historicizma i historizma u suvremenoj film-

skoj historiografiji.* Revizija tradicionalnih pregnuéa nije
odbacila samo oblike diskurza koji bi mogli »iskriviti« pravo
stanje stvari nagla§avajuéi nebitne ¢imbenike i izvlaceéi po-
gresne zakljucke, nego je dovela u pitanje citav sklop pret-
postavkl i uvjerenja na kojima potiva tradicionalno prouca-
vanje povijesti filma, a koje Beck naziva historicizmom.’ Hi-
storicizam je uvjerenje kako se neki povijesni dogadaj ili fe-
nomen moZze razumjeti samo prema mjestu koje zauzima u
slijedu povijesnih dogadaja, dakle unutar dijakronije.

Revizionisti¢ki historizam, pak (prema Becku), nadahnut Al-
thusserovom filozofijom stavlja teZiste na proucavanje sin-
kromjskog povijesnog trenutka, na druStvene, ekonomske i
povijesne silnice Cije se d]elovan]e odituje u odredenom po-
vijesno ogranienom trenutku.

U literaturi koja se bavi filozofijom historije historicizam je
definiran na razne, esto kontradiktorne nacine. Kao §to to
primje¢uje Michael Stanford, veéina je mislilaca koristila taj
pojam kako bi oznatila »pogled prema kojem su svi drustve-
ni i kulturni fenomeni povijesno determinirani, pa ih treba
razumijevati u skladu s vlastitim dobom.«* S obzirom da je
historicizam ipak ogranicen na povijesno razdoblje koje po-
Cinje otprilike s Johannom Gotfriedom Herderom (i Giam-
batistom Vicoom kao preteCom) i zavr$ava sredinom ovog
stoljeca s R. G. Collingwoodom, za proucavanje povijesti fil-
ma presudniji je neohistoricizam koji se javio u okviru teo-
rijskog pristupa knjiZzevnosti. Neohistoricizam, ukratko, na-
stoji osvijetliti sveukupnu drustveno-povijesnu situaciju u
kojoj se javlja neko djelo. Tako Stephen Greenblatt, jedan od
glavnih predstavnika tog pristupa, u raspravi Shakesperean
Negotiations: The Circulation of Social Energy in Renaissan-
ce England (Calderon Press, London, 1988.) nastoji dati §to
potpuniju sliku dru$tvene i povijesne pozadine nastanka
Shakespearovih djela, tj. svijet renesansne, elizabetanske En-
gleske.

Da je Beck svoj esej pisao koju godinu kasnije, vjerojatno bi
umjesto pojma historizam koristio neohistoricizam, a pojam
historicizma morao bi odrediti malo preciznije.” Svejedno,
njegov zakljucak kako »historicizam« pociva na dijakroniji
(proucavanje nacionalnih kinematografija, razvoja stilova
i/ili stilskih razdoblja, opusa nekog filmasa i sl.), a »histori-

Hrvatski filmski ljetopis 14/1998.



Hrvat. film. ljeto., Zagreb / god. 4. (1998.), br. 14, str. 101 do 109 Vidovi¢ B.: Povijest(i) filma

zam« (=neohistoricizam) na sinkronijskom propitivanju
drustveno-povijesnih okolnosti pojave nekog filma ili film-
skog fenomena, uglavnom dobro ocrtava stanje untar film-
ske historiografije.

Trenutacno je, 1pal< dominantno sinkronijsko proucavanje
povijesti filma, i to prije svega na podruqu studija recepcije.
Barbara Khnger nastoji pokriti §to Sire podrudje kako bi se
postigla »sveobuhvatna historija« (engl.: total history) nekog
filma.® Na tragu suvremenih kretanja unutar teorije knjizev-
nosti i cultural studies, ona navodi sinkronijska i dijakronij-
ska podrudja proucavanja. U sinkronijsko podrudje spadaju
filmska praksa (proizvodnja, distribucija, prikazivanje), in-
tertekstualne zone (veze filma s drugim poslovima, industrij-
skim granama, medijima, umjetnostima, te novinstvo), te
drustveni i povijesni kontekst (ekonomija, zakonodavstvo,
vjera, politika, klasa, rasa, spol, spolne razlike, obitelj, ideo-
logija i medukulturalna recepcija). U dijakronijsko podrudje
Klingerova uvrstava one prakse i podrudja unutar kojih se
film pojavljuje izvan svojeg primarnog i »prirodnog« povije-
snog okruZja, a to su retrospektive, recenzije starijih filmova
prigodom njihova ponovnog prikazivanja, sveucili$na film-
ska teorija, historija i kritika, pojavljivanje filmova na nacio-
nalnoj, kabelskoj i satelitskoj televiziji, te na televizijama
izvan mati¢ne zemlje, raspacavanje filmova putem videoka-
seta i laserskih diskova, ponovno ¢itanje filmova od strane
oboZavatelja (Cesto okupljenih u klubove), te utjecaj legende
o0 autoru na ponovno gledanje filmova. Promatrajuéi film iz
svih ovih kutova, moguée je oditati znalenje koje odredena
povijesna publika daje nekom filmu. To je znalenje, prema
Klingerovoj, povijesno, drustveno, ps1holosk1 i kulturalno
odredeno i podloZno je znatnim promjenama.

Ono $to odmah upada u o¢i kod veéine sinkronijskih povi-
jesti filma (pa tako i kod Klingerove) jest njihova paradok-
salna nepovijesnost. Unato¢ mno$tvu vrijednih podataka
koje takav pristup povijesti filma iznosi na vidjelo, njemu ne-
dostaje razvojna, povijesna dimenzija. Sinkronijska historija
filma promatra film kao sjeciste drustvenih, ekonomskih,
povijesnih i drugih silnica, kao to¢ku u vremenu kroz koju
se moze oCitavati znaCenje samog filma, utjecaj filma na
drustvenu sredinu, te na¢in na koji se ta druStvena sredina
ogleda u konkretnom filmu. Naglasavajuéi povijesnu nesta-
bilnost znacenja nekog filma, ova vrsta historijskog pristupa
i ne pokusava utvrditi, npr., koje znacajke, stilska sredstva ili
narativni oblici imaju transkulturalnu kvalitetu i koja znade-
nja ne ovise o drustveno-povijesnim okolnostima u kojima
se film gleda. Razvitak filmu imanentnih svojstava i tehnika
(npr. stilskih sredstava ili narativnih oblika) Cesto ostaje po
strani, a veca se pozornost posvecuje interakeiji filma s oko-
linom. Tako npr., nastoje¢i utvrditi znaenje koje Judy Gar-
land kao zvijezda ima kod homoseksualne publike, Richard
Dyer i ne pokuSava dati sveobuhvatnu sliku eventualne pro-
mjene ikonickog statusa ove zvijezde od 1940-ih do danas
kako kod heteroseksualnog, tako i kod homoseksualnog gle-
dateljstva.” Odgovor na te prlm]edbe mogao bi biti kako
spomenutim teoreticarima i povjesnicarima i nije cilj pratiti
razvojni put nekog fenomena, nego otkriti §to viSe Cinjenica
vezanih za odredeni film, autora, stilsku $kolu ili nacionalnu
kinematografiju u danom povijesnom trenutku. To je, narav-

no, izbor svakog pojedinca, ali je sigurno upadljivo kako
medu novijim povjesni¢arima koji se bave filmom kao drus-
tvenim fenomenom malo tko pokusava pratiti imanentni
povijesni razvoj predmeta svojeg proucavanja.

Teorija i praksa filmske historiogrefije

Poceci teorijskog promisljanja filma javljaju se ubrzo nakon
nagle ekspanzije novog medija. Zajednicka crta svih ranijih
pokusaja — od Ricciotta Canuda, pa sve do Andréa Bazina —
jest uvrstavanje filma u Pantheon umjetnosti ravnopravne s
ostalima, tradicionalno prlhvacemm umjetnostima. Na uvr-
Stavanje teorljskog proucavanja filma u visokoskolske pro-
grame trebalo je ipak Cekati do 1960-ih. Novi se predmet
prvo pojavio u okviru katedri za knjiZzevnost i kazaliste, a na-
kon iznimno brzog razvoja pocele su se osnivati i samostal-
ne katedre za proucavanje filma. Danas na svakom vecem
sveucilistu u SAD, Kanadi i Velikoj Britaniji postoji i katedra
za cinema studies na kojima se, osim teorije filma (a sve Ce-
§¢e i televizije) predaje i povijest filma. Osim toga, film je
posljednjih desetljeca vjerojatno najproduktivnija disciplina
unutar humanisti¢kih znanosti — kako po broju studenata,
tako i po broju objavljenih studija. Takav akademski pristup
svjedodi o kona¢nom prihvacanju filma ne samo kao umjet-
nosti, nego i kao predmeta vrijednog ozbiljnog pristupa.

Robert C. Allen i Douglas Gomery objavili su vrlo utjecajnu
studiju iz podru¢ju metodologije proucavanja povijesti fil-
ma." U njoj se zalazu za metodoloski pluralizam, a razlu¢u-
ju nekoliko tradicionalnih pristupa koje, djelomice prefor-
mulirane, nastoje objediniti na pojedinim case studies.

G. Méligs: 20.000 milja pod morem (1906.)

Hruvatski filmski ljetopis 14/1998.



Hrvat. film. ljeto., Zagreb / god. 4. (1998.), br. 14, str. 101 do 109 Vidovi¢ B.: Povijest(i) filma

D. W. Griffith: Rodenje nacije (1915.)

Estetska povijest filma

Prvi od tradicionalnih pristupa povijesnom materijalu jest
ono Sto Allen i Gomery nazivaju estetskom povijescu filma.
To je VJerOJatno najrasprostranjeniji pristup, a njime je pro-
Zeta i vecina teorijskih i kriti¢kih stajalista prema filmu. Kao
§to rekoh, korijen ovom polazistu jo$ je u davnom nastoja-
nju davanja filmu statusa umjetnosti, a teorijska je osnova u
nastojanju utvrdivanja specifiénih svojstava filma. Dudley
Andrews je podijelio teorijske pristupe filmu u dva glavna
smjera: formativni teoreticari (npr. Hugo Miinsterberg, Ser-
gej M. Eisenstein i Rudolf Arnheim) smatrali su da je film
samo biljeZenje stvarnosti, pa mora, kako bi pridobio status
umjetnosti, oblikovati tu stvarnost na medijski prikladan na-
¢in (npr. pomocu pokreta kamere, montaZe, organiziranjem
elemenata u kadru); s druge strane teoreti¢ari realizma (pri-
je svega André Bazin) smatraju kako je film konacéno ostva-
renje stoljetnog Covjekova sna o neposrednom biljeZzenju
stvarnosti, te da je najveée esteticko postignuée filma upra-
vo teznja §to potpunijem ostvarenju toga sna, za $to su naj-
pogodnije filmske tehnike dubinskog i dugog kadra."

Osim ovih tradicionalnih teorijskih pristupa (koji su domi-
nantni otprilike do 1960-ih), estetski pogled osnova je i au-
torske kritike, pogotovo u onom dijelu koji Allen i Gomery
nazivaju »tradicijom remek-djela«."” Izdvajanje pojedinih lju-
di ukljuéenih u stvaranje filmova (najcesée redatelja), navo-
denje pojedinih filmova kao »remek-djela« ili pravljenje lista
najboljih filmova zgodne su postapalice pri pisanju dnevnih
filmskih kritika, ali to nikako ne moZe biti temeljem za oz-
biljniji teorijski ili historijski pristup filmu. Suvremeni pri-
stup stalno isti¢e druStvenu uvjetovanost filmskog fenome-
na: znalenje i estetsko vrednovanje nekog djela nije dano
jednom za svagda, nego se mijenja zajedno s drustveno-po-
vijesnim promjenama. Osim toga, »tradicija remek-djela«
uzima u obzir samo one aspekte (estetske, zanatske i sl.) koji
su imanentni odredenom filmu, a zanemaruje sve ostale (po-
najprije ekonomske i socijalne). Prva sustavna kritika tog
estetskog pristupa filmu dosla je od semioti¢ara. Oni su po-
Celi gledati film kao sjeciste raznih znacenja, a ne kao stati-
¢an umjetnicki objekt. I premda se Christian Metz i drugi
predstavnici ove vrlo utjecajne teorijske $kole 1960-ih i
1970-ih nisu posebno bavili povije$¢u, utrli su put sinkronij-
skom proucavanju povijesti filma.

Tehnoloska povijest filma

Obzirom da je film bitno ovisan o tehnoloskoj osnovi, pro-
ucavanje razvitka tehnickih sredstava ukljucenih u filmsku
proizvodnju i prikazivanje ¢ini jedno od osnovnih podrudja
svakog povijesnog pristupa filmu. Osnovni problem kod tra-
dicionalne tehnoloske povijesti filma jest slican kao i kod
tradicionalne esteti¢ke povijesti — povjesnicari su bili skloni
teoriji »velikana«, tehnoloske determiniranosti i velikih, Ce-
sto spektakularnih tehnoloskih inovacija. Premda je nepore-
civa ¢injenica da su ljudi poput Thomasa Edisona, W. K. L.
Dicksona i Maxa Skladanowskog znatno pridonijeli tehnié-
kom usavr$avanju filma, ovaj pristup zanemaruje jedno vaz-
no pitanje: kakva je bila drustvena klima l<01a je posljednjih
desetljeca proslog stoljeca potaknula istrazivanja upravo na
podrudju snimanja i projiciranja pokretne slike? Osim toga,
pogledaju li se doprinosi »velikana«, Cesto se vidi da je rije¢
ili o timskom radu (sim Edison tesko da je mnogo pridoni-
o razvitku filmske tehnike), ili o manjem usavrSavanju nekog
uredaja.

Ta vrsta pristupa povijesti filma rijetko uzima u obzir iru
povijesnu motivaciju tehnologkih promjena. Kao §to je to
Gomery primijetio piSuci o pojavi zvuénog filma i filma u
boji »nova se tehnologija ne moze prihvatiti prije nego za
njom postoji ekonomska potreba. Al istina je i to da pro-
mjena ne moZe uspjeti ako ne zadovoljava ideoloski uspo-
stavl]enu potrebu « (Gomery, 1982.: § 6) Premda su tehno-
loski uvjeti za uvodenje zvuka postolah viSe godina prije nje-
gova prihvacanja, tek j je ekonomska potreba kompanija War-
ner i Fox (koje su u vrijeme dolaska zvuka sredinom 1920-
ih spadale u red manjih proizvodaca) za proSirenjem i uvr-
Stenjem u red velikih producentskih kuca bitno utjecala na
odlu¢ujudi razvoj zvuénog filma."” Sli¢no je bilo i s uvode-
njem boje. Osnovne tehnoloske poteskoce prevladane su jo3
1920-ih, ali film u bojama postao je dominantan u Hollywo-
odu tek 1950-ih kad se pocela $iriti i televizija u boji, pa je
cijena po kojoj su se televizijskim postajama prodavali crno-
bijeli filmovi naglo pala. Osim toga »ideologija realizma«
(kako je Gomery naziva) po kojoj su filmovi u boji realisti¢-
niji od crno-bijelih javila se tek poslije; boja se prvo koristi-
la u najmanje realisti¢nim Zanrovima — komedijama, musica-
lima i kostimiranim povijesnim dramama."

Ekonomska povijest filma

Proucavanje ekonomskih uvjeta nastanka filmova Allen i
Gomery dijele na dva osnovna pristupa: prvi se bavi drustve-
no-ekonomskim okolnostima filmske proizvodnje i najéesce
se temelji na marksistickoj filozofiji, a drugl podvrgava ana-
lizi kinematografsku 1ndustr1]u u svim njezinim dijelovima
(tj. proizvodnju, distribuciju i prikazivalastvo). Unato¢ ne-
kim zanimljivim i vrijednim opaZanjima, marksisticka anali-
za ekonomskih odnosa koji vladaju na filmskom polju® bila
je sklona ideoloskim pojednostavljenjima i pravocrtnom
objasnjavanju razvitka i medusobnih utjecaja pojedinih kine-
matografija. Premda se radi o podrugju koje je lideno glamo-
ura, pa je samim tim proucavateljima filma manje »zabav-
no«, analiza filmske industrije, ekonomskih ¢imbenika i sta-
nja na filmskom trZistu svakako je vaZan dio povijesti kojem
vrijedi posvetiti vi§e pozornosti nego $to se to obi¢no Cini.
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Tako, na primjer, studija Kristin Thompson'® pokazuje kako
su drustveno-povijesno-ekonomski uvjeti rezultirali postu-
pnim osva]an]em svjetskog trzista od strane americkih proi-
zvodala u vrijeme neposredno nakon 1. svjetskog rata. U pr-
voj polovici 1910-ih ameri¢ki su proizvodadi podijelili »ko-
la¢« domadeg trzista i krenuli u svietsku ekspanziju. Ameri¢-
ko filmsko trziste bilo je dovoljno veliko ne samo za pokri-
vanje troSkova proizvodnje, nego i za postizanje znatajnog
profita i ulaganje u globalno Sirenje poslova. U vrijeme L.
svjetskog rata mnoge europske zemlje gotovo su potpuno
obustavile filmsku proizvodnju (npr. Francuska, a nakon
ulaska u rat 1916. i Italija), pa su Amerikanci polako osvoji-
li ne samo europsko, nego i mnoga veca trziSta na drugim
kontinentima (npr. latinskoamericko, australsko i dalekoi-
sto¢no) na kojima se viSe nisu pojavljivali novi europski fil-
movi. Pojedine europske kinematografije ubrzo su se pocele
oporavljati, ali viSe nikada nisu dostigle razinu proizvodnje
iz »zlatnog« razdoblja s pocetka desetlje¢a. Govoreéi o pred-
nostima americkog filma (pocevsi od sredine 1910-ih) pre-
ma konkurentima iz drugih zemalja, Thompsonova i Bor-
dwell na jednom mjestu zaklju¢uju: »prosje¢ni je produkeij-
ski budZet bio visi u Hollywoodu nego bilo gdje drugdje na
svijetu, a uvoz americkog filma jos je uvijek jeftiniji od lokal-
ne proizvodnje.«”” Pridodamo li tome dobru poslovnu orga-
niziranost americke filmske industrije,” moZemo vidjeti
kako je uspjesno izveden holivudski pohod na svjetska trzi-
Sta.

Drusivena povijest filma

Drustvena povijest filma vjerojatno je najproduktivnije po-
drugje filmske povijesti. Allen i Gomery navode nekoliko pi-
tanja na koja odgovara ova grana historiografije:

Tko je snimao filmove i zasto? Tko je gledao filmove, u ka-
kvim uvjetima i za$to? Kako su filmovi prikazivani i kako su
gledatelji tumacili videno? Sto je bilo re¢eno i napisano o fil-
movima, tko je to govorio/pisao, za koga i iz kojih pobuda?
Kakav je bio odnos izmedu filma kao drustvene institucije i
ostalih drustvenih institucija? I tu smo najveéim dijelom na
podrudju studija povijesne recepcije filma za kakvu se, kao
$to smo veé vidjeli, zalaZe i Barbara Klinger.

Jedno od moguéih podrugja jest pisanje lokalnih povijesti ki-
nematografskih djelatnosti.” Takve studije cesto iznose na
vidjelo mnoge nove éinjenice Tako ¢lanak Douglasa Gomer-
yja otkriva kako je pogre$na generalizacija prema k0]0] je
americka filmska pubhka bilo pretezno radnickog i imi-
grantskog podrijetla.”’ Odnosno, to je bila istina u vrijeme
nickelodeona, ali film je nakon toga postao zabavom nove
publike srednje klase: istodobno je pocela selidba pripadni-
ka imucnije srednje klase u kuée s okucnicom u prigradu.
Nove, velike kino dvorane pocele su se graditi upravo u tim
predgradima, prema ¢emu su neki povjesniari, neupuéeni u
promjene u urbanoj geografiji gradova, zakljucili da su ta
prigradska kina opsluZivala uglavnom niZi sloj gradana.

Medu najzapaZenije studije recepcije filma spada rad Janet
Staiger.” Staigerova se zalaZe za teoriju recepcije (engl.: re-
ception studies) kao proucavanje interakcije izmedu gedate-
lja i filmskog teksta. Umjesto interpretacije teksta, proucava-

nje recepcije nudi razumijevanje kako se interpretacija povi-
jesno mijenjala Tekst sam po sebi nema fiksirano znalenje,
nego je ono povijesno, drustveno i psiholoSki uvjetovano.
Drugi su te0r1]sk1 prlstupl tekstualno orijentirani, pa imaju
za cilj pronac1 znaenje imanentno tekstu. Citatelj/gledatelj
(ako se uopce uzima u obzir) shvaca se kao netko tko otci-
tava unaprijed dano znalenje. Proucavanje recepcije pak na-
stoji utvrditi ¢imbenike koji odreduju gledateljev odnos pre-
ma tekstu i promjenu znalenja nekog teksta kroz povijest.
TeZite je na odnosu gledatelja i fllmskog teksta, te Stalgero-
va naglasava kako je za razumijevanje povijesnog znacenja
vazan i kontekst. Za primjer navodi Porterov film Uncle
Tom’s Cabin (1903., Edison). Knjiga Harriet Beecher Stowe
objavljena je 1852., a iste je godine postavljena i uspje$na
scenska adaptacija Georgea A. Aikena. KazaliSna predstava
postala je dio folklora, pa je igrana diljem SAD punih 90 go-
dina bez prestanka. Publika je 1903. poznavala knjigu, ali
kazali$na je predstava svima bila u svjeZzem sjecanju. Porte-
rov je film iz dana$nje perspektive prili¢no tesko pratiti: ne-
dostaje narativne motivacije, a odnosi medu likovima su ne-
jasni. Medutim, gledatelji s pocetka stoljeca gledali su film
bez poteskoda i s punim razumijevanjem, s obzirom da su
ove tekstualne nezgrapnosti mogli »premostiti« opéepozna-
tim intertekstualnim znanjem.

Unato¢ sjajnim opazanjima, kod Staigerove (kao i kod vedi-
ne teoreticara recepcije), postoji jedan bitan problem: u ko-
joj je mijeri utvrdivo $to je publika mislila i osje¢ala gledaju-
¢i neki film? Proucavanje recepcije usredoto¢eno je na gle-
datelja. Ali gledatelji, a pogotovo gledatelji ranog filma, nuz-
no moraju biti konstrukcijom. Ne postoje ankete s pocetka
stoljeca iz kojih bi se vidjelo kako su gledatelji doZivljavali
neki film. Naravno, dio zaklju¢aka mogucée je deducirati pre-
ma pisanim dokumentima, novinskim kritikama i op¢oj kul-
turnoj klimi koja je vladala u odredenom vremenu na odre-
denom prostoru. Medutim, kod novinske kritike javlja se bi-
tan problem - kriti¢ar je profesionalac i ne zastupa prosjec-
nog filmskog gledatelja. Tko, dakle, ¢ini publiku o kojoj piSu
proucavatelji recepcije? U kojoj je mjeri mogude pisati o
tome $to je doZivljavala prosje¢na domacica s pocetka stolje-
¢a gledajuéi neki film? Tako se studiji povijesne recepcije
najéesce svode na studij povijesne novinske recepcije filma s
obzirom da su glavni izvori pri recepcijskoj konstrukeiji gle-
datelja filmska kritika, popularni napisi o glumcima i filmo-
vima i rijetka »pisma Citatelja.

Podruéja proucavanja

Jedno od najZivljih podrugja proucavanja novije filmske hi-
storiografije jest povijest ranog filma, prvenstveno filma do
pojave koliko-toliko razvijenog dugog narativnog filma (ot-
prilike do 1912.-1914.). Charles Musser, jedan od vodecih
americkih povijesnicara ranog filma, argumentirano tvrdi
kako je izum filma (tj. projicirane pokretne slike, odnosno
onoga §to on zove screen practice) rezultat zbira razlicitih
praksi, u prvom redu one projiciranja slike (koju je detaljni-
je opisao jo§ 1646. Athanasius Kircher u knjizi Ars magna lu-
cis et umbrae), ilustriranih predavanja, raznih zabavljackih
naprava za proizvodnju pokretnih slika, te fotografije.” Ri-
je¢ je, dakle, o logi¢nom razvoju koji nije motiviran genijal-
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noS¢u pojedinaca, nego cijelim nizom povijesnih, tehnolos-
kih i drustvenih ¢imbenika. Jednom kad je izum fotografije
omogucio vjernu reprodukciju isjeCaka stvarnosti, bilo je
samo pitanje vremena kad ée fotografija »oZivjeti«. Komer-
cijalni potencijal Edisonova kinetoscopea (naprave koja ni-
kad nije postigla osobitu popularnost) mogao se ostvariti tek
kad je usavrsen stroj za prOJeka]u prethodno snimljenih po-
kretnih slika - a na toj su spravi u prvoj polovici 1890-ih
uzurbano radili mnogi izumitelji u SAD, Britaniji, Francu-
skoj i Njemackoj.

Na primjer, premda je nedavno slavljena »stogodisnjica fil-
mac, doprinos braée Lumiere uvelike poc¢iva na mitu.” Veé
sama rije¢ koja se obi¢no upotrebljava za izum ove dvojice
Francuza krivo je atrubuirana: le Cinématographe skovao je
Léon Guillaume Bouly za svoj kronofotografski stroj paten-
tiran u dva dijela 1892. i 1893. Slava brade Lumiere temelji
se djelomi¢no na povijesnim (npr. Francuska je bila pobjed-
nica u I. svjetskom ratu) i kulturnim okolnostima (Francuska
kao zemlja visoke kulture koja je »izmislila« film, umjetnost
primjerenu galskom duhu).

Ranije su generacije povjesnicara gledale na rani film kao na
primitivni stadij u razvoju narativnog filma. Takvo shvacanje
polazi od postavke kako je prirodni razvoj filma kao umjet-
nosti strogo vezan za razvoj narativnih filmskih oblika. S
druge strane, noviji povjesnicari drze da proucavanje ranog
filma zahtijeva i pokusaj rekonstrukcije tada$nje prikaziva-
la¢ke prakse. Ljudi na prijelazu stoljeca nisu trazili ili oéeki-
vali filmsku pripovijest. Filmove se i$lo gledati kako bi se do-
Zivjelo nesto zanimljivo, novo i spektakularno, odnosno
kako bi se vidjele atrakcije. Stoga je Tom Gunning rani film
nazvao filmom atrakcija. Premda atrakcije Cesto zahtijevaju
nekakvu vrstu proto-narativne strukture i vremenske artiku-
lacije, glavne su znacajke ranog filma pokazivanje, odnosno
ono §to kanadski teoreti¢ar i povjesni¢ar André Gaudrault
zove monstracijom (fr. i engl.: monstration), te ne-kontinui-
tet (engl.: non-continuity); umjesto pripovijedanja, glavna je
zadaca ranog filma pokazivanje nekog atraktivnog zbivanja
(bilo stvarnog, kao, npr. u Lumiéreovim filmovima, bilo ¢a-
robnjackog trika, kao, npr. kod Méliesa, bilo djelomi¢no na-
rativno uobli¢enog, kao, npr. kod Portera), a atraktivna
moZe biti i sama situacija u kojoj se film prikazuje (tu je vaz-
na uloga prikazivaca-zabavljaca).”* Ne-kontinuitet ukazuje
na strukturiranost atrakcija unutar programa filmova. Poje-
dine atrakcije nisu medusobno povezane, a njihov redoslijed
najéesce je posljedica prikazivalevog izbora, a ne proizvoda-
Ceva smisljenog oblikovanja. Po ovim znaéajkama rani je
film atrakcija, zakljucuje Gunning, blizak mnogim oblicima
kasnije prakse avangardnog i eksperimentalnog filma, pa i
ne ¢udi zanimanje avangardista za rane filmske oblike. Osim
toga, atrakcije ne nestaju razvojem narativnog filma, nego se
samo mijenja redoslijed vaznosti: na prvom su mjestu nara-
tivne strukture, a atrakcije nalaze svoje mjesto unutar pripo-
vijesti. Neki kasniji Zanrovi (npr. musical, komedija i povije-
sni/kostimirani f11m0v1) daju gotovo pod]ednako vazno mje-
sto atrakcijama i prici.

Ovdje je zanimljivo i jedno teorijsko pitanje; kada, kako i za-
§to se dogodio odlucujuéi prijelaz s filma atrakcija na klasic-

ni holivudski narativni film? U kojem je trenutku naracija
postala vainijom od monstracije? Gunning locira tu promje-
nu u Griffithovim ranim filmovima snimljenima za kompa-
niju Biograph izmedu 1908. i 1913. godine.” Uprkos ¢inje-
nici §to su mnogi povijesnicari vjerovali Griffithu na rije¢*
pisali kako je upravo on »otkrio« krupni plan, paralelnu
montazu i mnoga druga stilska izraZajna sredstva koja su
ubrzo postala standardnim repertoarom klasi¢ne filmske na-
racije, to nije tocno. Griffith je zasluZan prije svega za inge-
niozno objedinjavanje ve¢ poznatlh postupaka prije svega u
narativne svrhe. [ upravo u njegovim filmovima za Biograph
Gunnin vidi definitivan prijelaz s filmova atrakcije na ono
§to naziva »filmom narativne integracije«.

Film narativne integracije u kojem su svi stilski i tehnicki ele-
menti podredeni pripovijedanju u to je vrijeme bio jedan od
mogucih odgovora na poteskoce industrije u nastajanju. U
prvo vrijeme, otprilike do 1900., prikaziva¢i su bili i autori:
kupovali bi filmove na metre (najéesce u jednom kadru) i
onda ih sami »montirali« tvore¢i program koji su prikaziva-
li. Ubrzo nakon toga, proizvodaci su postali organiziraniji:
kapital ulagan u pravljenje filmova bivao je sve vedi, pa se
htjelo imati ve¢u kontrolu nad gotovim proizvodom. Ali pri-
kazivadi su jo§ imali prilian nadzor nad kona¢nim oblikom
proizvoda: glasoviti kadar ¢ovjeka koji »puca u publiku« u
Porterovom filmu The Great Train Robbery (Edison, 1903.)
svaki je vlasnik dvorane mogao, prema vlastitom odabiru,
staviti na poCetak ili na kraj filma.”” Kako je raslo zanimanje
za novi medij, rasla je i potreba za novim na¢inima za privla-
Cenje publike. Osim toga, film se prestao prikazivati kao saj-
mi$na zabava ili jedna od toc¢ki u vaudevilleu, pa je trebalo
nadi nadin organizacije snimljenog materijala koji bi omogu-
¢avao oblikovanje duljih filmova/programa. Pripovjedno ek-
sperimentiranje ubrzo je postalo nemoguce unutar samo jed-
nog ili svega nekoliko kadrova, pa su se filmasi suodili s pro-
blemom kako predociti pripovjedni prostorno-vremenski
kontinuitet.”

Ono $to je ovdje vazno napomenuti, jest razlika izmedu no-
vijih istraZivaca poput Gunninga i Mussera i ranijih povje-
sni¢ara. Kao prvo, ne radi se o pokusaju dokazivanja kako
ljudi poput Portera, Méligsa ili Griffitha nisu bili vazni - pri-
je je rijeC o proucavanju pravih zasluga i stavljanja pojava u
Il]lhOVU povijesnu perspektivu. Mnogo se 1]ud1 u otprilike
isto vrijeme u raznim zemljama bavilo istim problemima
(npr. montaznim prijelazima, kretanjem glumaca unutar ka-
dra itd.), pa je nemoguce reéi »tko je bio prvi«. Druga vazna
razlika jest odstnost jake teleoloske komponente zastupljene
u djelima ranijih povjesni¢ara. Film nema svoju jednu i is-
klju¢ivu »svrhue, »cilj« prema kojem vodi cjelokupni povije-
sni razvoj medija. Film se ne moZe svesti ¢ak ni na »fotograf-
sko biljezenje«, obzirom da postoje crtani filmovi, filmovi
radeni izravno na vrpcu, te filmovi nastali pomoé¢u racuna-
la. Mnogo je plodonosnije promatrati razvitak filma kroz
pokusaje i pogreske, nastojanje da se rijeSe prakti¢ni proble-
mi koji su se pojavljivali kroz povijest. Gunning, Musser,
Gomery i drugi revizionisti pri tome ne zaboravljaju niti $iri
drustveno-ekonomski kontekst u kojem se povijesne pro-
mjene odigravaju.
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Ipak, neki pristupi (npr. Klingerove ili Staigerove) mogu se
udiniti blizima sociologiji ili ekonomiji razvitka filmske pro-
izvodnje nego li proucavanju samog filma. Ponekad se Cini
kako bi mnogi radovi iz podrugja teorije recepcije mogh biti
napisani bez gledanja filmova. Premda i takav pristup ima
svoje mjesto u okviru povijesti filma, film ¢esto sluZi vie kao
ilustracija unutar nekih drugih diskurza. Drugi se pak auto-
ri (npr. Gunning, Musser ili Gomery) usredoto¢uju na krat-
ke povijesne odsjecke i pojedinacne probleme. Tu je najop-
seznija literatura posvecena ponajprije ameri¢kom, te britan-
skom, francuskom, njemackom i talijanskom ranom filmu. S
novim metodolotkim prepostavkama kao da je napustena
ideja kako je moguce napisati sveobuhvatnu historiju svjet-
skog filma, pa se proucavatelji bave ograni¢enim problemi-
ma koje su u stanju prouciti s vise strana i verificirati. Opce-
niti povijesni pregledi koriste se ipak na sveudilistima kao
okvir, ali se od studenata o¢ekuje da se posvete nekom odre-
denijem, uZem problemu i podrobnije ga prouce. Okvirna
slika podrugja nastoji se popuniti finijim, konkretnim anali-
zama. Osjecajuéi sva ova proturjedja s kojima se suoCava
svatko tko se danas imalo ozbiljnije Zeli baviti povijescu fil-
ma, vodedi americki teoretiCar David Bordwell nedavno je
objavio knjigu koja je djelomice metahistorijski prikaz tradi-
cionalnih i novijih pristupa povijesti filma, a djelomi¢no pre-
gled nekih problema filmske stilistike.” On povijest prouca-
vanja stilistike dijeli u nekoliko razdoblja. Prvo, koje je i da-
nas vrlo utjecajno, naziva »standardnom verzijome, a prvu
Znaca]m]u promjenu donosi André Bazin. Standardna verzi-
ja pociva na neohegelijanskoj postavci da svaka umjetnost

ima svoju bit, svoja izraZajna sredstva i ogranicenja po koji-
ma se razlikuje od drugih umjetnosti. Premda uvelike izrasta
iz ove tradicije, Bazin je svojim suptilnim analizama razvoja
nekih stilskih znacajki, formalnih obiljeZja (prvenstveno du-
binskog kadra) i zanatske kakvoce klasi¢nog holivudskog fil-
ma ujedno utro put sljedecoj generaciji koja s jedne strane
radikalizira znacenje forme, a s druge naglasava dru$tvenu
ulogu filma. Suvremenu historiografiju Bordwell naziva re-
vizionistickom, a nju karakterizira odustajanje od nastojanja
da se obuhvati ¢jelokupna povijest filma. Revizionisti ne
shvacaju povijest filma kao logi¢an, pravocrtni razvoj, nego
zele pokazati koji su sve ¢imbenici utjecali na pojavu nekog
fenomena vezanog za film. Tako i Bordwell na kraju svoje
knjige ne pokusava dati pregled cjelokupne filmske stilistike,
nego analizira povijesni razvitak dubinske inscenacije kadra.
Tu je rije¢ prije svega o organizaciji mise-en sccne 1 rjeSava-
nju prakticnog problema kretanja glumaca, postavljanja
predmeta i preglednosti unutar kadra. U danasnje vrijeme,
kad vecina radova iz teorije i historije filma obraca vise po-
zornosti na gledatelje i drustveno-ekonomski kontekst kine-
matografije, ovakva usredotocenost na sam film svakako je
dobrodosla. Bordwell slijedi konkretne probleme i rjeSenja
filmske inscenacije s kojima su se susretali redatelji narativ-
nih filmova, a za ¢iju se analizu ne mora i/ili ne moZe pozi-
vati na Sire drustveno-kulturno okruZzje. Za primjere uzima
razli¢ite filmove iz razli¢itih kinematografija, od SAD, do Se-
negala i Japana pokazujuéi kako organizacija dubinskog ka-
dra nije uvjetovana kulturnim okruzjem i navikama gledate-
lja.
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Terry Ramsaye objavio je 1926. godine vjerojatno prvu povijest americ¢kog filma A Million and One Night: A History of the Motion Picture (Si-
mon and Shuster, New York; objavljeno u dvije knjige, a drugo izdanje iz 1964. u jednoj knjizi), a ubrzo je slijedila 1 knjiga Lewisa Jacobsa The
Rise of the American Film (Teachers College Press, New York, 1939.). Paul Rotha objavio je 1930. u Velikoj Britaniji The Film till Now: A Survey
of World Cinema (Jonathan Cape, London; drugo izdanje, objavljeno 1967., nadopunio je Richard Griffith). Francuski simpatizeri faSizma Robert
Brasillach (strijeljan nakon oslobodenja kao kolaboracionist) i Maurice Bardéche objavili su vjerojatno najutjecajniji historiografijski rad Histoire
du cinéma (Denoél & Steele, Paris). Prvo izdanje izaslo je 1935. godine u 2 knjige, a nova, prosirena i ponesto preradena izdanja objavljena su
1943. (s jakim antisemitskim »dodacima«) i 1948. (u Bardécheovoj ponesto tolerantnijoj redakturi). Georges Sadoul poceo je objavljivati svoj de-
taljni viSetomni pregled razvoja filma Histoire générale du cinéma (Denoél, Paris odmah nakon rata. Prva tri dijela objavljena su 1946., 1952. i
1954., a dva zadnja dijela tek posthumno 1975. Sadoul je objavio i viSe kracih i popularnih verzija ovog djela, a jedna je prevedena na hrvatski i
objavljena u Zagrebu 1962. godine: Povijest filmske umjetnosti: od prvib pocetaka do nasih dana. Arthur Knight objavio je svoju povijest svjetskog
filma 1957. godine: The Livliest Art: A Panoramic History of the Movies (The Macmillan Company, New York). Prvu opseZniju povijest filma u
Njemackoj objavio je 1956. Heinrich Fraenkel: Unsterblicher Film: Die grosse Chronik: Von der Laterna magica bis zum Tonfilm (Kindler Verlag,
Miinchen) U Poljskoj je Jerzy Toeplitz sredinom 1950-tih poceo objavljivati Historia sztuki filmowej (Filmowa agencja wydawnicza, Warszawa,
1955.-1959. [prve tri knjige]) koja je objavljena i u Isto¢noj Njemackoj u pet opseznih knjiga pod nazivom Geschichte des Films (Henschel Verlag,
Berlin, 1972.-1991.). Talijan Lino Lionello Ghirardini objavio je 1959. Storia generale del cinema (1895-1959) (Carlo Marzorati Editore, Milano)
u dvije knjige. René Jeanne i Charles Ford objavili su i/ili uredili viSe raznih povijesnih pregleda, filmskih rje¢nika i enciklopedija. Histoire ency-
clopédique du cinéma (S. E. D. E., Paris, 1947.-1958.) u tri knjige najopseZniji im je rad koji je kasnije nadopunjavan. Jean Mirty napisao je Hi-
stoire du cinéma (Editions universitaire, Paris) u pet knjiga. Prva je izasla 1967., druga 1969., tre¢a 1973., a Cetvrta i peta 1980. Ulrich Gregor i
Enno Patalas objavili su prvo 1962. Geschichte des Films, zatim 1965. Geschichte des modernen Films (obje Sigbert Mohn Verlag, Giintersloh), te
nadopune 1978 godine.

Douglas Gomery (1982.), History of the (Film) World, Part 11, American film 8: 53-54.

Ovdje uzimam u obzir razlikovanje povijesti, historije i historiografije: povijest je autenti¢no zbivanje u vremenu, historija je opéa znanost koja se
bavi proucavanjem dogadaja i ¢injenica iz proslosti, a historiografija je metodicko, diskurzivno uoblicavanje povijesnog materijala. Historija je §iri
pojam i od povijesti i od historiografije, te uklju¢uje metodoloske i filozofske osnove prikupljanja, interpretacije i izlaganja povijesne grade. Ova
je distinkcija prisutna kod mnogih autora (od domaéih, npr. kod Branka Bo$njaka i Vanje Sutli¢a, a u SAD je vjerojatno najutjecajniji rad Willia-
ma H. Draya Philosophy of History (Prentice-Hall, Engelwood Cliffs, 1964.) koji se bavi metahistorijskom problematikom, ali u danasnje vrijeme
jezi¢nih Cistki mnogi su je skloni zaboraviti.

Philip Beck (1985.), Historicism and Historism in recent film Historiography, Journal of Filma and Video 37.1 : 5-20.

Premda je literatura o historicizmu poveca, pa se i definicije ponesto razlikuju, Beck se poziva na Mauricea Mandelbauma i njegov rad History,
Man and Reason (Johns Hopkins University Press, Baltimore, 1971.). Zanimljivo je napomenuti kako je ovaj pojam uveo Karl R. Popper u radu
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Ovdje koristim kod nas udomaceni pojam »autorska kritika«, premda je rije¢ o dvostrukom prekrajanju izvornog pojma. U pocetku se radilo o po-
litici autora (fr.: politique des auteurs), a skovali su je mladi kriticari (a kasnije ugledni redatelji francuskog Novog vala) u okrilju Bazinovog Ca-
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(1997.), The Talkies: American Cinema’s Transition to Sound, 1926-1931, Charles Scribner’s Sons, New York, kao i na odli¢nu, ponesto polular-
nije pisanu studiju Scotta Eymana, The Speed of Sound: Hollywood and the Talkie Revolution, (Simon & Schuster, New York, 1997.). Tezu o ban-
krotu Warner Brosa i »ocajni¢kom« prelasku na zvuéni film koja se provladi kroz vecinu filmskih povijesti (pocevsi od Jacobsa [1939.]), Gomery
odtro i argumentirano pobija u tekstu Writing the History of the American Film Industry: Warner Bros and Sound (Screen 17. 1, 1976.).

Vidi: Edward Buscombe (1978.), Sound and Color, Jump Cut 17.
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19 Vidi, npr.: Germain Lacasse (1985.), Lhistoriographe: Les débuts du spectacle cinématographique au Québec, Cinématheque Québécoise,
Montréal; Jurij Civjan (1991.), Istoriceskaja recepcija kino, Zinatne, Riga (u izmijenjenom izdanju objavljeno 1994. i na engleskom kao: Yuri Tsi-
vian, Early Cinema in Russia and Its Cultural Reception, Routledge, London); Jean-Jacques Meusy (1995.), Paris-palaces au le temps de cinémas
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Creation of Movie Fan Culture, Smithsonian Institution Press, Washington; Rafael Jurado Arroyo (1997.), Los inicios del cinematégrafo en Cérdo-
ba (1896-1936), Filmoteca de Andalucia, Cérdoba.

20 Vidi: Douglas Goemry (1982.), Movie Audiences, Urban Geography, and the History of the American Film, The Velvet Light Trap 23, str. 23-29.
21 Janet Staiger (1992.), Interpreting Films: Studies in the Historical Reception of American Cinema, Princeton University Press, Princeton.
22 Charles Musser (1990.), The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907, University of California Press, Berkeley.

23 Vidi tekst Rolanda Cosandeya Back to Lumiére, or the Dream of an Essence: Some Untimely Considerations abou a French Myth u zborniku: Chri-
stopher Williams (ur.) (1996.), Cinema: the Beginnings and the Future, University of Westminster Press, London, str. 82-94.

24 Vise o filmu atrakcija, monstraciji, prikazivalackoj praksi i oekivanjima gledatelja ranog filma vidi: André Gaudreault (1984.), Narration et mon-
stration au cinéma, Hors-Cadre 2. André Gaudreault i Tom Gunning, Le Cinéma des premier temps: Un défi a histoire du film? u: J. Aumont i M.
Marie (ur.) (1989.), Histoire du cinéma: Nouvelles approches, Paris: Publications de la Sorbonne, str. 49-63 (prvi put predstavljeno na Cerisy Col-
loquiumu 1985.); Tom Gunning, The Cinema of Attractions: Early Cinema, Its Spectator and the Avant Garde, u: Thomas Elsaesser (ur.) (1990.),
Early Cinema: Space Frame Narrative, London, BFI, str. 56-62; Tom Gunning (1993.), Now You See It, Now You Don’t: The Temporality of the
Cinema of Attractions, The Velvet Light Trap 32.

25 Vidi: Tom Gunning (1991.), D. W. Griffith and the Origins of American Narrative Film: The Early Years at Biograph, University of Illinois Press,
Urbana. To je, po mojem misljenju, jedan od najlucidnijih primjera teorijski dobro utemeljene filmske historiografije.

26 Rijec je 0 oglasu u njujorskom listu Dramatic Mirror (13. prosinac 1913.) u kojem Griffith pretjeruje u svojim zaslugama. Medutim, kao $to to pri-
mjecuje Gunning (u: Gunning, 1991. : 32), Griffith je nakon napustanja Biographa traZio posao, pa je samoreklama razumljiva, premda je i ka-
snije u napisima i intervjuima znao isticati svoje »zasluge« za razvitak filmske umjetnosti. Ovu je legendu ubrzo nastavio prenositi Ramsaye (1926.),
a nekriticki su je preuzeli i mnogi kasniji povjesnicari.

27 Onima koje zanima Porterova karijera i rani pripovjedni pokusaji preporucujem: Charles Musser (1991.), Before the Nickelodeon: Edwin S. Por-
ter and the Edison Manufacturing Company, University of California Press, Berkeley.

28 Zanimljivo je spomenuti kako je nastala legenda o Porteru kao ¢ovjeku koji je »otkrio« montazu. Naime, u optjecaju je dugo bila kopija njegovog
filma Life of an American Fireman (Edison, 1902.-1903.), nastala prije The Great Train Robbery, u kojem je sekvenca dolaska vatrogasca i spasa-
vanja prvo majke a zatim djeteta, raskadrirana na prilicno moderan nacin. Medutim, vjerojatno je rije¢ o kasnijim »preradamac filma. Rije¢ je, pri-
je svega, o filmu s uobicajenom temom u kojem je cijela spomenuta sekvenca snimljena u dva kadra: u prvom je prikazano dogadanje u zapaljenoj
kuéi (vatrogasac dvaput ulazi u kucu i iznosi prvo majku, zatim dijete), a u drugom je ¢itava ponovljena radnja snimana izvana. Vidi: Musser, 1991.
1 212-234.

29 David Bordwell (1997.), On the History of Film Style, Harvard University Press, Cambridge.

Boris Vidovi¢

Film Histor/y/ies
UDC: 791.43(091)

After the seminal FIAF conference held in Brighton, England in 1978, many substantial changes have occured in film historiography.
Along with the correction of factual mistakes of the older generation of film historians, but their methodological approach has also
been put to question. Revisionist historians today reject the notion of history as a story with its teleological premise which suggests
that cinema as such has it intrinsic purpose and that historical development of the medium is a fulfilment of that purpose. Drawing
on a wide range of historical material and evidence, they usually concentrate on a smaller problem or a shorter period in history which
is then finely discussed into depth taking into account as many social, economic and cultural influences as possible. The scholars are
researching all aspects of cinema: production, distribution, exhibition, audience response and social and cultural impact of the medi-
um. In this essay are given examples from recent film historiography ranging from reception studies and dicoursive practices of the
early cinema to the metahistorical discussions concerning the history of film style.
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Napomena uz bibliografiju

Pri izradi bibliografije vodio sam se sljede¢im kriterijima:
- Navedeni su radovi objavljeni od 1980. godine naovamo.

- Teziste je na radovima koji se bave povije$¢u ranijeg razdoblja filmske umjetnosti (otprilike do 1945.), premda je uvr-
Steno i nekoliko novijih opéih pregleda povijesti filma u kojima se osje¢a utjecaj novijih metodoloskih pristupa.

- Osim nekoliko iznimki (npr. popratne knjige tematskih programa Dana nijemog filma u talijanskom Pordenoneu),
1zostavl]en1 su razni katalozi izlozbi, zbirki i arhiva, premda se i u takvim publikacijama Cesto nalaze radovi vrijedni
Sire povijesno-teorijske pozornosti.

- Posebno su navedeni ¢asopisi Cija je koncepcija u cijelosti posvecena povijesnom proucavanju filma, te tematski bro-
jevi ostalih filmskih Casopisa posveéenih povijesti filma. Tekstovi objavljeni u tim ¢asopisima nisu posebno izdvajani u
rubrici Eseji.

— Eseji objavljeni prvo u Casopisu, a zatim u nekoj od navedenih knjiga ili zbirci eseja nisu navodeni u rubrici Eseji.

- Posebne monografije filmasa iz ranijih razdoblja filma u principu nisu navodene, osim u slu¢ajevima radova kljuénih
za poimanje povijesti ranog filma.

- Nastojao sam navesti knjige koje se bave povijes¢u razvoja filma, te knjige ije je teZiste na metodoloskim problemi-
ma filmske historiografije. Zato su izostavljeni popularni prikazi pojedinih filmasa i nacionalnih kinematografija, kao
i opéi kradi pregledi povijesti filma.

- U principu nisu uvrsteni radovi koji se bave filmskom arheologijom, tj. tehnoloskim razvojem prije pojave onoga $to
danas smatramo filmom, a po¢inje s Edisonovim Kinetographom, kao niti oni koji se bave isklju¢ivo razvitkom tehno-
loskih pomagala koja se koriste u kinematografske svrhe.

- Moizda je suvisno napominjati, ali svejedno: u bibliografiji nema niti radova koji se bave odnosom povijesti i filma
(npr. kako se pojedini dogadaji prikazuju na filmu, ili kako film utjeCe na shvacanje povijesnih dogadaja).
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