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Plavala je tako v soncu, prica konzervne industrije, (...).
Zrcalila se je v soncu. In Petit-Jean mi je rekel - Vidis to kon-
zervo? Jo vidis? No, ona pa tebe ne vidi!*
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Lacanova anekdota iz njegove mladosti, ko se je v vodah Breta-
nje udelezil ribolova, je nazorna. Izrekel jo je v svojem enajstem
seminarju na temo $tirih temeljnih konceptov psihoanalize. Ta
anekdota je bila kdo ve kolikokrat Ze citirana, bolj ali manj
inventivno interpretirana, prav in narobe razumljena itn., pa
vendar ji vse to navajanje in interpretiranje ni odvzelo prizvo-
ka enigmati¢nosti; ne toliko enigmati¢nosti njenega sporocila
kot tega, da se je umestila v presecisce nestetih premisljevanj
0 pojmu in s tem o fenomenu videnja. Na sreco je Lacan lah-
ko spomnil na svojega prijatelja Mauricea Merleau-Pontyja in
njegovo posthumno delo Vidno in nevidno ter dodatno pojas-
nil intenco anekdote: »Re¢i hoem, in Maurice Merleau-Ponty
nam to dopoveduje, da smo v svetovnem spektaklu gledana bit-
ja. To, kar nam daje zavest, nas v istem trenutku vzpostavlja kot
speculum mundi.«2 A da »smo gledani«, ne izklju¢uje re-aktiv-
ne dejavnosti subjekta, namrec tega, da je v to, da smo gledani,
vsteto to, da gledamo. Obe strani pogleda tvorita pomemben,
¢e ne najpomembnejsi generator tega, kar imenujemo zavest.
Tako iz psihoanalize kot iz fenomenoloske filozofije, katere so-
tvorec je bil Merleau-Ponty, je povsem jasno, da je zavest vedno
sploh mogoca kot taka tako, da je dana skupaj z zavedanjem
necesa. Zato je v sam pojem zavesti vpisano nastajanje, ki bi ga
lahko opredelili kot u¢enje v vseh njegovih oblikah: od sponta-
nega perceptivnega procesa do organiziranega Studija. Merlea-
u-Ponty na zacetku omenjene knjige pravi: »Oboje je res: da je
svet tisto, kar vidimo, a tudi, da se ga moramo nauditi videti.«3
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To se sklada z verjetno najodmevnejsimi filozofskimi sentenca-
mi 20. stoletja Ludwiga Wittgensteina, ki je v najbolj konden-
zirani izreki resil vprasanje o pomenu pojma sveta. »1.1 Svet
je celotnost dejstev, ne stvari. 1.11 Svet doloc¢ajo dejstva in to,
da so to vsa dejstva.«* Mimogrede kaze opozoriti, da je termin
»dejstva« prevod nemske besede Tuatsache.5 V etimoloskem
pogledu gre torej za termin, sestavljen iz besed Tat in Sache,
torej iz pojmov »dejanje« in »stvarg, kar signalizira korelacijo
med necim ali nekom proizvajajo¢im in recjo, ki s tem postane
»dejstvo« in je torej pojem, ki ga obelezuje temeljna dvojnost
ter hkrati spoj med obema ¢lenoma dvojnosti. Ni tezko ugoto-
viti, da je vezivo, to nenehno spajanje te dvojnosti, kajpak jezik,
Cigar ena izmed mnogih funkcij je tudi to, da sluzi ucenju -
ne nazadnje »Merleau-Pontyjevemu« ucenju videnja. Ne da bi
Se naprej preve¢ razpredal o neskon¢nem Stevilu modusov teh
povezav, opozarjam samo $e na to, da je v razmerjih med vide-
njem in videnim na delu temeljni ontolosko obelezeni krogotok
med ¢uti, mozgani (Zivénim sistemom) in objekti.

1 Lacan, Jacques. Stirje temeljni koncepti psihoanalize.
Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 128.

2 [bid., str. 103.

3 Merleau-Ponty, Maurice. Vidno in nevidno. Ljubljana:
Nova revija, 2000, str. 5.

4 Wittgenstein, Ludwig. Logicno filozofski traktat,
Ljubljana: Mladinska knjiga, 1976, str. 27.

5 Tanemskiizraz je sicer uvrséen v Dictionary of Untransla-
tables, saj v angles¢ini ni mogoce najti etimolosko povsem
sinonimnega izraza. V slovens¢ini smo bliZje izvirnemu
pomenu, je pa treba pripomniti, da bi v tezi 1.1 prevajalec
za izraz Ding lahko okrepil semanti¢no razliko, ¢e bi upo-
rabil drug izraz kot »stvar«.
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O TEORIJAH FILMA

Ko v ta krogotok vstopi podoba, namre¢ izsek iz trajanja dejstev,
razsredis¢i omenjeno temeljno razmerje dvojnosti. Vanj se vple-
te kot dejstvo tretje vrste: objekt videnja, ki je v poudarjenem
wittgensteinskem pomenu besede dejstvo, je s tem dejstvo tudi
v fenomenoloskem metodoloskem besedis¢u. Na tej najbolj
neznosno temeljni ravni tako lahko uzremo nujnost intervencije
v krogotoke videnj upodobljenih dejstev sveta, ki so Ze inicialno
sestavine sveta v sferi »ucenja« ocesa, da vidi, s tem pa usmeri
akt videnja v sfero védenja. Gledalec neizbezno ve, da gleda po-
dobo predmeta in ne samega predmeta. Ker so gibljive podobe
potem, ko jih tehnologija projekcije naredi za mnozi¢no gledane,
bolj mnogoznac¢ne kot vse oblike upodobitev pred njimi, prikli-
cujejo povezovanje z drugimi dejstvi sveta tako znotraj kot zunaj
kadra. To pomeni, da v gibljivih podobah ne vidimo samo tega,
Kkar se z njimi prikazuje, ampak samodejno sprejemamo vtise o
razmikih med videnjem, videnim in upodobljenimi dejstvi. V'
te razmike se ugnesdita teorija filma in_filmska kritika. Ce pa
bi mislili, da gre pri tem samo preprosto za verbalno izrazeno
razlago gibljivih podob, bi mo¢no podcenili vso kompleksnost
omenjenih razmerij. To signalizira vprasanje, ki ga uvodoma v
svoji knjigi o teoriji filma postavita Elsaesser in Hagener: »[...]
ali nam film, ko v sredisce njegove teorije postavimo telo in Cute,
ob novem nacinu poznavanja sveta ne ponuja tudi novega na-
¢ina 'biti v svetu), kar od teorije ne terja le nove epistemologije,
temvec tudi novo ontologijo.«6 Glede na to kritika igra zelo ve-
liko vlogo, nobena »nedolZnost« tu ni mogoca: kritika, ki je v
razmerju do obéinstva uciteljica gledanja, se ne more izmakniti
mnogim zamisljivim zagatam interpretacije in lahko, ¢e vzame-
mo dve skrajni mozni poziciji, pospesuje recimo propagandni
ucinek filma ali pa nemara demaskira ideologijo, ki se lahko se
posebej sugestivno umesti v gibljive podobe. Teorija filma je v
teh razmerjih sploh mogoca samo tako, da izstopa iz okvirov
ideologije, za kritiko pa to ne velja v vseh primerih, saj v vrsti
pozicij kritika — denimo v sluzbi medijskih korporacij ali v sluzbi
partijskega aparata — usmerja pogled gledalca v smer, ki mu jo
narekuje bodisi marketinska bodisi politi¢na ideologija. Ko go-
vorim o ideologiji, mislim na althusserjevski pomen te kategori-
je. Jasno pa je, da se teorija za ta izstop lahko usposobi, ¢e opravi
svoje delo na podro¢jih epistemologije in ontologije filma, pri ¢e-
mer se oba pojma nanasata na film kot druzbeno dejstvo. Ko je
nastal film, je to dejstvo transformiralo sam pojem druzbenosti,
kar vemo, Ce ne Ze od prej, pa vsaj od takrat, ko smo dojeli, kaj je
odkril Walter Benjamin. Pojem druzbenosti se od takrat vse bolj
izenacuje s pojmom kulture v novem pomenu, ki sledi iz mnozié-
nosti, omogocene s ponovljivostjo filmskih predstav. Film, teori-
ja filma in kritika so vzajemno povezani v delovanju te kulture.
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»Teorija filma je stara skoraj toliko kot filmski medij,«7 zapi-
Seta Elsaesser in Hagener na zaetku ze omenjene knjige. Po
njunem je treba Steti za prva avtorja teorije filma pesnika Va-
chela Lindsayja in seveda Huga Miinsterberga. Njuni epohalni
deli nazorno oznacita diskurzivno polje, v katerem se artikulira
teorija filma. Lindsay je, med drugim, v estetskem smislu opre-
deljeval razliko med gledalis¢em in filmom - takrat pretezno
poimenovanim photoplay, sicer pa je v njegovem pisanju raz-
vidna teznja k druzbeni, kulturni in politi¢ni kontekstualizaciji
novega medija. V njegovem pisanju najdemo zametke bodoce
sociologije filma, pa tudi odkrivanje politi¢nosti, ki od kritika
neizogibno terja opredelitev. V svojih analizah posameznih fil-
mov v knjigi Umetnost gibljivih slik, ki je prvic izsla leta 1915,
je uvideval velik prispevek invencij D. W. Griffitha, tematiziral
je njegovo razmerje z literarnimi deli, adaptiranimi v filmih, v
primeru filma Rojstvo naroda (The Birth of a Nation, 1915)
pa se je ob izrazih fascinacije nad mnozZi¢nimi prizori jasno
opredelil do odkritega rasizma: »Rojstvo naroda je podoba
mnozice v trojnem smislu. Tako na filmu kot v ob¢instvu spre-
meni mnozico v drhal, ki je za ali proti strupenemu sovrastvu
precastitega Thomasa Dixona do ¢rnca (negro).«8 Politi¢nost
filma je tu opredeljena v njegovem ucinku na obéinstvo. Miin-
sterbergov zacetek teorije filma pa obraca pogled navznoter;
kot bi rekli pozneje, se ukvarja s percepcijo filma in jo oprede-
ljuje v terminih psihologije. V njegovem pisanju je agens film
kot objekt pogleda, namre¢ photoplay, ki deluje na psihi¢ne
procese gledalcev. Dejstvo, da je njegova knjiga tako reko¢ so-
Casna z Lindsayjevo, prica o vsebovanosti filma v krogotokih
mnozi¢nega estetskega sporazumevanja: »[...] gibljive podobe
ne ugajajo samo domisljiji, ampak prinasajo sporo¢ila tudi ra-
zumu (intellect).«® Pri tem ni mogoce spregledati, da je este-
tika Ze na zacetku teorije filma postavljena pred dejstvo, da v
svojem formalnem okviru veliko bolj kot v primerih prejsnjih
Sestih umetnosti ne zados$ca niti za opredelitev samega medija,
pa tudi ne za analizo in interpretacijo njegovega druzbenega
uéinkovanja. Cetudi vsaj do revolucionarnega Benjaminove-
ga prispevka'® Se prevladujejo stalisca, da tudi film sodi med

6 Elsaesser, Thomas in Hagener, Malte. Teorija filma:
wvod skozt ¢ute. Ljubljana: Slovenska kinoteka, str. 23.

7 Ibid., str. 11.
Lindsay, Vachel. The Art of the Moving Pictures.
New York: Modern Library, 2000, Chapter V.

9 Miinsterberg, Hugo. The Photoplay. A psychological study.
New York & London: Appleton, 1916, str. 21.

10 Benjamin, Walter. Izbrani spisi. Ljubljana: Studia
Humanitatis,1998.



V gibljivih podobah ne vidimo
samo tega, kar se z njimi
prikazuje, ampak samodejno
sprejemamo vtise o razmikih
med videnjem, videnim
in upodobljenimi dejstvi.
Vte razmike se ugnezdita teorija
Jilma in filmska kritika.

umetnosti, pa najdemo v zgodnji teoriji sklicevanje na atribute
filma, ki presegajo estetiske okvire. Miinsterberg v tem smislu v
svoji osredotocenosti na recipienta gibljivih podob pravzaprav
tematizira vrnjeni pogled podob, torej videnje s tocke Lacanove
ribje konzerve: »Analiziramo mentalne procese, ki jih ta speci-
fiéna forma umetniskega delovanja proizvaja v nas.«' Hkrati
pa poudarja pomen konteksta, kanaliziranega preko individu-
alne percepcije: »Videnja moramo zdruziti z bogastvom idej.
Imeti morajo pomen za nas, morajo biti obogatena z nasimi
lastnimi prej$njimi izku$njami, morajo vzburiti nase ¢utenje in
Custva, staviti morajo na naso sugestibilnost.«

V teh zacetkih teorije filma najdemo zrenja, ki prebijajo okvi-
re kantovske estetike in opredeljujejo temeljne naravnanosti
diskurzov ter mozne pozicije piscev, kakrsne bolj ali manj ve-
ljajo Se danes. Vendar pa je ob teh utemeljitvenih besedilih v
arhivih teorije filma, ki vselej kot spreminjajoca se pojmovna
enciklopedija vpliva na artikulacije kritik (celo tistih v sluzbi
promocije filmov), treba poudariti Se eno razseznost. Intelek-
tualcem razli¢nih profilov, ki so ze zgodaj v casu cirkulacije
filmov vse resneje jemali film kot druzbeni in estetski feno-
men, so se kmalu pridruzili tudi izstopajo¢i filmski ustvarjalci.
Razlogi za to nikakor niso banalni. Film bolj in drugace kot
druge umetnosti sili h konceptualizaciji. Sergej Eisenstein je
kot soudelezenec revolucionarne ruske umetniske avantgarde
izrazito mislil - tako vizualno kot verbalno - onkraj kantovske
estetike. Realnost druzbe strojev pa je ena izmed podlag nje-
gove teorije montaze. Seveda ta teorija Se zdale¢ ni samo teo-
rija forme, ampak teorija dialektike vizualnih dejstev. »Novo
obdobje prihaja v znamenju pojmov - v znamenju gesel, kaj-
ti obdobje maturalnega gospodarstva' v kinematografiji gre h
koncu.« Smisel te sentence je treba videti tudi v tem, da so
pri Eisensteinu kot avtorju dokoncani filmi postajali koncepti,
ki so se kot taki ogledovali v novih filmih: od Stavke (Stacka,
1925) k Oklepnici Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925) in
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z Oktobrom (Oktjabr, 1927) nazaj k slogu Stavke, da bi se po-
trdila unikatnost Potemkina. Naj omenim vsaj e Jeana Epste-
ina in njegova prizadevanja za uveljavljenje filma kot posebne
umetnosti, v katero je sam investiral vrsto inovativnih filmskih
kompozicij. Poleg tega, da je artikuliral koncepte poeti¢nosti
v filmskem jeziku, Epstein tudi ni spregledal stikov filma in
filozofije: »[...] mehanizem filma konstruira gibanje tako, da
pomnozi zaporedne zaustavitve celuloida, izpostavljenega sve-
tlobnemu zarku, in tako ustvari mobilnost skozi negibnost, kar
odlo¢ilno dokazuje, kako pravilno je bilo napac¢no razmisljanje
Zenona iz Eleje?«™ Preprosto dejstvo, da posamezne sli¢ice na
filmskem traku s pomocjo tehnike projekeije upodobijo giba-
nje, Se zdale¢ ni tako preprosto, kot se zdi. Kot vemo, pa se je
kakih Sestdeset let pozneje v ¢asu izteka obdobja analognega
filma, vzporedno z institucionalizacijo teorije filma v filmskih
studijah, nepovratno zasidrala Se filozofija filma, ki s tem, ko
nakazuje prihodnost, ki je Se ne moremo povsem misliti, na-
poveduje nove transformacije ¢utov in projekeij druzbenosti.

Zaradi enega od namenov tega zapisa pa je treba kon¢no ome-
niti Se fenomen teoretikov in kritikov na vrhuncu filmskega mo-
dernizma, katalogiziranega pod nazivom novi val. Kot vemo, je
delo filmskega teoretika in aktivista Andréja Bazina odlocilno
spodbudilo zadevno najbolj prelomno gibanje v zgodovini fil-
ma, ubesedeno v tekstih Godarda, Truffauta, Rivetta in drugih
avtorjev znamenitih filmskih zvezkov (Cahiers du Cinéma) in
seveda izrazeno v gibljivih podobah v $tevilnih prelomnih fil-
mih. V okviru novega vala, mo¢no kontekstualiziranega s filo-
zofijo eksistencializma in politizacijo umetnosti s filmom vred,
je nastalo posebno gibanje v gibanju, namre¢ potek od teorije
k estetski praksi in nazaj. Z novim valom v Franciji in podob-
nimi gibanji v vrsti drugih evropskih drzav se je zlagoma za-
kljucevala faza zgodovine filma, ki se je Se zdela kot linearna
naracija na podlagi evolutivne metodologije. Zakljucevala se je
skupaj z iztekajocim se obdobjem nacionalnih kinematografij,
kakor jih je razumel Georges Sadoul.”® Ta iztek doloCenega ob-
dobja v zgodovini kinematografije ne pomeni, da so se nacio-
nalne kulture lo¢ile od filmske, niti ne, da Se naprej ne nastajajo

11 Miinsterberg, The Photoplay, str. 45.

12 Ibid., str. 72.

13 Eisenstein, Sergej M. MontaZa ekstaza. Ljubljana:
Cankarjeva zalozba, 1981, str. 80.

14 Epstein, Jean. Ecrits sur le cinéma 1921-1953.
Pariz: Ed. Seghers, 1974, str. 138.

15 Sadoul, Georges. Zgodovina filma. Ljubljana:
Cankarjeva zalozba, 1960.
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Vznik revije Ekran leta 1962 se je
fascinantno ujel s tokovi v svetu,
takrat Ze odlocilno determiniranem
s filmsko kulturo v vsej njeni
heterogenosti s Hollywoodom

na eni strani in nacionalnimi
kinematografijami - evropskimi,
azijskimi, arabskimi, latinsko-
ameriskimi itn. — na drugi strani.

filmi z obelezji svojih kulturnih okolij. Toda nomadizem idej,
postopkov, form in razumevanja krogotokov pogledov v delih
filmskih ustvarjalcev je zamajal svetovno ureditev, ki se je zdela
kot utecen sistem. Najprej v obliki anticipacije, nato kot stvar-
ni novi agens, v ta zamajani sistem pa nazadnje intervenira Se
digitalna tehnologija. Skupaj s pojmom svetovnega filma se te-
orija in praksa filma udejanjata kot agensa univerzalnosti v Se
tako partikularnih kulturah in njihovih kinematografijah. Toda
obdobje nacionalnega filma ni $lo v nic¢, prelevilo se je v nepo-
vratno mnogoterost in raznolikost prevladujocega strukturnega
ucinka multikulturnosti. Od tod tudi lahko razumemo, zakaj
se zlasti v kulturah, ki jih homogenizirajo strahovi pred izgubo
(nacionalne) identitete, estetiSki konservativizem in z vsem tem
kompatibilni politi¢ni trendi kazejo simptomi odpora do filma
kot »manjvredne umetnosti«, ki se nagiba k spodkopavanju
moralnega reda. Fobija pred filmom nakazuje, da v konservativ-
nem redukcionizmu bolj resno jemljejo realizem filma kot sami
filmski ustvarjalci in Se zlasti kritiki. V takem profilu kulture se
z vsem povedanim sklada Se spregledovanje prispevkov filmske
kritike in teorije filma h komunikacijskim tokovom v druzbi,
ne nazadnje pa je opazno upiranje institucionalizaciji teorije
filma na ravni visokoSolskih in znanstveno-raziskovalnih usta-
nov v humanisti¢ni znanosti. Tovrstne drze, ki tudi v Sloveniji
Se niso izumrle, izhajajo iz nasilno nereflektiranega postavljanja
mnozi¢ne kulture proti tako imenovani visoki kulturi, pri ¢emer
se nasprotujoca si staliS¢a zvajajo »[...] na dve zrcalni podobi,
katerih bistvena lastnost je, da se obe vrtita okoli pojma vred-
nosti«.! V teoriji filma je vztrajanje pri vrednosti visoke kulture
nasproti mnozi¢ni samodejno razlog za nelagodje, ki ga lahko
vidimo v Adornovih spisih o kulturni industriji. Skratka, film je
v tesni zvezi s teorijo filma in kritiko transcendiral te omejitve
dominantne kulture s tem, da je izpraznil samo njeno dominan-
tnost. Tudi majhne nacionalne kulture, vezane na specifi¢ni je-
zik, kanonizirano umetnost, manj znano ali sploh neznano sve-
tovnemu ob¢instvu, na mite in na zgodovino, so se hoces noces
uverizile v svetovno kulturo, ki pa je ne gre enostavno enaciti z
razvpito globalizacijo.
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EPOHA EKRANA

V pomnogoterenem svetu je nacionalna kultura delavnica za
proizvodnjo druzbenih kodov v kontekstu specificnega simbol-
nega sistema in za integriranje kodov od vsepovsod, denimo iz
geografsko raznolikih prostorov, iz umetnosti s poudarkom na
literaturi, iz znanosti in ne nazadnje nerazdruznega para ekono-
mije in politike. »Na podroé¢ju kulture je danes mogoce opazo-
vati dramati¢ne spremembe. Oblika kultur se temeljito spremi-
nja. Kulture prevzemajo novo, transkulturno zgradbo namesto
tradicionalne, monokulturne.«” Film je v vseh svojih razli¢icah
od neme do digitalne nedvomno agens transkulturnosti. Prodrl
je prakti¢no v vse koticke sveta in seveda tudi v Slovenijo na
nacin Heglovega zvitega absolutnega duha, najprej kot atrak-
cija gibljivih podob, pa kot cenena zabava za delovne mnozice,
vkljuéno z nepismenimi ipd. A prej ali slej je spodbudil samoza-
vedanje o daljnosezni transformaciji kulture in zlasti umetnosti
kot njene privilegirane sestavine v avtonomnem estetskem rezi-
mu. Vjedru te transformacije je bil estetski prevrat, ki ga je med
prvimi najavil Nietzsche, s pojavom filma pa se je radikaliziral
v kalejdoskopsko rotirajoéih interakcijah med modernisti¢nimi
umetniskimi tokovi in pojavi v mnozi¢ni kulturi.

Ko je nastal Ekran, revija za film in televizijo, je za slovensko kul-
turo nastopila nova epoha. Kulturna zgodovina, ki bi to jasno pri-
znala, je dana v fragmentih in torej Se ni bila napisana. Vznik revije
Ekran leta 1962 se je fascinantno ujel s tokovi v svetu, takrat ze
odlocilno determiniranem s filmsko kulturo v vsej njeni heteroge-
nosti s Hollywoodom na eni strani in nacionalnimi kinematografi-
jami - evropskimi, azijskimi, arabskimi, latinskoameriskimi itn. -
na drugi strani. Vse to pa je Ze precilo teoretiziranje o posledicah
prodora takratne nove tehnologije v obliki televizije. Filma sta se
tako ali tako vedno drzali ekonomija in tehnologija, vendar pa obe
delujeta v okviru obsezne druzbene organizacije, ki se v vsakem
posameznem primeru razlikuje v svojih utemeljitvah, oblikah re-
produkcije in u¢inkovanjih. V. mnogih nacionalnih kinematogra-
fijah so pogosto zaradi politi¢nih razlogov skusali ekonomski vidik
podrediti kulturnim in drugim druzbenim interesom, s ¢imer so
bili - in Se so - filmski ustvarjalci, za razliko od njihovih funkeij v
strozje komercialno doloc¢eni produkciji, lahko med nekoliko mo¢-
nejsimi akterji v mehanizmih proizvodnje filmov. Kljub razlikam
med hollywoodsko »paradigmo« in variacijami evropskih »valov«

16 Jameson, Fredric. Filmska kartiranja.
Ljubljana: Slovenska kinoteka, 2011, str. 91.

17 Welsch, Wolfgang. Undoing Aesthetics.
London: Sage, 1997, str. 135.



je funkeija ustvarjalcev kot akterjev v vecini primerov to, da de-
lujejo kot agensi umetnosti malodane neodvisno od tega, kako je
definirana. »Umetnisko delovanje lahko v filmu razberemo le kot
proces izéiscevanja njegovega lastnega imanentnega ne-umetni-
skega znacaja.«*® Tu je filmska kritika kot izpostavljena sogo-
vornica teorije filma v kolaborantskem odnosu z ustvarjalci,
ki jih sooca z odbleski in odmevi njihovih filmov v estetiskem,
druzbeno-kriticnem in umetnisko-kontekstualnem ogledalu,
vedno hkrati obrnjenem k neizbezno heterogenemu ob¢instvu.

Dejstvo, da je pojav revije Ekran socasen s prvimi slovenskimi
modernisti¢nimi filmi, predvsem s Hladnikovim Plesom v dez-
ju (1961) in zanrskima Groblerjevim No¢nim izletom (1961) ter
Kav¢icevo Minuto za umor (1962), ni bilo naklju¢je. Ironi¢ni
detajl slovenske filmske kritike pa je to, da se je nedvomni ute-
meljitelj slovenske teorije in terminologije filma France Brenk,
ki je odklanjal »formalizem« v filmu, odklonilno izrazil o Hlad-
nikovem filmu."” Ko se je v jugoslovanski federativni republiki
Sloveniji* zacela filmska produkeija kot nacionalna zadeva, je
etni¢na skupnost vstopila v novo kulturno shemo. Filmska kriti-
ka z zapisi v posameznih tiskanih medijih je sicer bila tako rekoc¢
socasna z delovanjem kinematografov tudi Ze pred drugo svetov-
no vojno, teorija filma pa se za¢ne z delom Francéta Brenka, ¢igar
nedvomna zasluga je tudi prevod Sadoulove Zgodovine filma, ki
jeizslaleta 1955 z obsezno spremno besedo o filmu v Jugoslaviji.
Teorija filma in kritika pa je na novi ravni spregovorila v reviji
Ekran. Pregled Ze prvih dveh ali treh let izdaj Ekrana s po dese-
timi Stevilkami na leto, precej pogosto tudi v dvojnih stevilkah,
odkrije, da je dejansko $lo za pravo intelektualno gibanje. Le-to
je poleg filmskih entuziastov vkljuéilo tudi predstavnike takratne
literarne in gledaliske kritike, poleg tega pa med sodelujo¢imi
najdemo ve¢ sodelavcev iz drugih republik tedanje Jugoslavije
in tudi pisce iz posameznih evropskih drzav. Med slovenskimi
intelektualnimi revijami tega ¢asa Ekran ni imel takega statusa
kot, denimo, revije Sodobnost, Perspektive in Problemi, kar pa ne
pomeni, da za takratno vladajoco kulturo ni bil e bolj konstituti-
ven in v podtonu pogosto subverziven. Njegovo dolgoro¢no ucin-
kovanje na tokove modernizacije in pluralizacije kulture ni bilo
zaznano kot »nevarno« v vrstah takratnih oblastnikov, saj je v
tedaj prevladujofem razumevanju vendarle §lo za revijo o ne ¢is-
to zaresni umetnosti. Tako je Ekran z obravnavami in kritiskimi
razlagami novovalovskih filmov in filmov takratnih socialistic-
nih srednjeevropskih drzav v kulturni prostor Slovenije vpeljal
eksistencializem brez pejorativnega pridevnika »mescanski«.
Ta opazka kajpak odpira za namen tega zapisa presiroko temo,
ki zadeva posploseno ideologizirano podobo zadevne preteklo-
sti. Besedila v reviji so se dokaj sporadi¢no ukvarjala z vprasanji
»socialisticnega progresa« zlasti v posameznih zapisih, ki so se
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nanasali na sistem proizvodnje filmov. Kritiske obravnave, med
katerimi so pisci poleg domacih obravnavali takrat aktualne za-
hodne filme, ne pric¢ajo o druzbi totalitarizma. Vsekakor je bil
Ekran tako reko¢ od samega zacetka kozmopolitska publikacija.

Struktura revije je nakazovala zgledovanje urednikov po po-
dobnih publikacijah v Evropi. Posamezne izdaje so praviloma
sestavljale kaka teoretska tema ali tema iz zgodovine filma ali
razprave o vprasanjih vloge televizije, rubrike poro¢il s filmskih
festivalov, krajse filmske zanimivosti, seveda kritiski zapisi o fil-
mih v sporedih kinematografov in, ne nazadnje, sklopi prispev-
kov o filmski vzgoji ter amaterskem filmu. V sedemdesetih letih
se je spric¢o konceptualnih premikov v urejanju revije delez te-
matike filmske vzgoje v reviji precej zmanjsal, vendar je ostal Se
naprej navzoc.?! Da so bili Cahiers du Cinéma za Ekran pomem-
ben zgled, je ze v prvem obdobju o¢itno. Tako je na primer v
dvaindvajseti Stevilki Ekrana leta 1965 Vitko Musek izrazil olaj-
Sanje zaradi resitve krize v Cahiers du Cinéma, ki se je potrdila v
160. Stevilki, v njej pa je bil, med drugim, objavljen pogovor med
Godardom in Antonionijem. Ce je v $tevilki, ki jo je predstavil
Musek, v urednistvu Se vedno delovala ekipa znanih avtorjev
novega vala, pa se je zlagoma delo med ustvarjalci in teoretiki
ter kritiki le razdelilo in v reviji so s¢asoma prevladali teoretiki
in kritiki. Stik Ekrana in Cahiers du Cinéma pa se je intenziviral
v neposrednih delovnih in tudi medosebnih srec¢anjih od sredi-
ne osemdesetih let naprej, ko se je zacela Ekranova mednarod-
na jesenska filmska Sola. Razen sodelavcev nase in francoske
revije so v letih delovanja te zelo produktivne konference, ki je
ve¢ kot deset let potekala neprekinjeno vsako leto, gostovali
teoretiki iz drugih evropskih revij in institucij, kot so filmski
muzeji, instituti ipd. To delovanje revije Ekran v povezavi s
Slovensko kinoteko in Arhivom Slovenije je doseglo kulmi-
nacijo leta 2005 s kongresom zdruzenja FIAF (Mednarodna
federacija filmskih arhivov). V devetdesetih letih je simpozij

18 Badiou, A. Cinéma. Cambridge: Polity Press, 2013, str. 139
19 Brenk, France. Kratka sgodovina filma na Slovenskem. Lju-
bljana: Dopisna delavska univerza Univerzum, 1979, str. 121.

20 Govorim o filmski proizvodnji po drugi svetovni vojni, saj
filmi, ki so nastali prej, niso bili zajeti v obliko organizacije
produkeije, ki bi jo lahko $teli za nacionalno produkeijo,
Cetudi sta oba »alpska« filma iz let 1931 in 1932 polna
»narodnih« oznacevalcev.

21 O tej plati delovanja Ekrana v kontekstu evropskih doga-
janj na podrocju filmske vzgoje sem objavil zapis v Ekranu
leta 2002. Naslov ¢lanka Vzgoja pogleda je v letih, ki so
sledila, postal Siroko sprejet sinonim za filmsko vzgojo:
Darko Strajn. Vzgoja pogleda: vsgoja filmskega duha, Ek-
ran, 2002, let. 39, st. 7-8, str. 30-32.
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postajal vse bolj akademski in je s tem odseval naras¢ajoco in-
stitucionalizacijo teorije filma na ravni visokega Solstva vse do
danes prevladujoce discipline filmskih in medijskih studijev.?

Cetudi ta zapis $e zdale¢ nima namena zajeti celotne »epohe
Ekrana, je brez posebnega dokazovanja mogoce ugotoviti, da
se je zaradi delovanja revije v Sloveniji - seveda ob hkratnih
prispevkih Se v drugih medjijih in ustanovah - vzpostavila film-
ska kultura s teorijo filma in delujoco kritiko v njenem jedru.
Dolocena posebnost pa je to, da se je z Ekranom nacija s teza-
vami v apropriaciji filmskega medija in z zadregami pri spreje-
manju njegove transkulturnosti vkljucila v tok filmske kulture
skorajda iz ni¢, in to v ¢asu vrhuncev kinematografije. To je bil
Cas francoskega novega vala, presezkov post-neorealisticnega
italijanskega filma, ameriskega neodvisnega filma in razlicno
poimenovanih novih prodorov transformacij podobe-éasa (De-
leuze) v vseh dezelah Evrope in velikega dela sveta. Vse to je
potekalo neodvisno od politi¢nega rezima, hkrati s pretresi v
velikih studiih Hollywooda in, ne nazadnje, ob nezaustavljivem
nastajanju svetovnega filma. Upostevaje te koordinate se je Ek-
ran v desetletjih svojega obstoja seveda spreminjal. Petdeseta
stevilka revije, ki je zakljucila letnik 1967, lahko sluzi kot ilu-
stracija, v kako v izjemnih zgodovinskih in filmskih konjunk-
cijah casa je deloval Ekran. V anketi*® »5 najboljsih filmov« z
devetnajstimi jugoslovanskimi kritiki je v seStevku med doma-
¢imi filmi iz leta 1967 zmagal Petroviéev film Zbiralci perja,
ki mu sledijo Djordjeviéevo Jutro, Pavlovicevo Prebujanje
podgan, Makavejev z Ljubezenskim primerom, Kadijevi¢ev
Praznik, Babajeva Breza, Klop¢i¢ev Na papirnatih avionih,
seznam pa zakljuc¢i Mimicin Ubil tem bom Kaja. Seznam tujih
najboljsih filmov je precej daljsi, med njimi pa najdemo naslo-
ve, kot so Antonionijeva Povecava (Blow-up, 1966), Godardov
film Masculinum feminimum (Masculin féminin, 1966), Fel-
linjjev Guiletta in duhovi (Giulietta degli spiriti, 1965), Shin-
dov Onibaba (1964), Formanov Plavolaskine ljubezni (Lasky
jedné plavovlasky, 1965) itn. Iz tega nabora je razvidno, da se
je revolucija leta 1968 najprej zgodila v filmu. Teorija filma je
vse bolj zapuscala formalno estetske pristope in se usmerjala
k sooc¢anju filmske forme z druzbenimi realnostmi, kritika pa
je sledila trendu z véasih skoraj aktivisticnimi interpretacijami
pri razlaganju filmov, v katerih so se lomili vzorci scenaristike
in kontinuitete med sekvencami v radikalni montazi in krsitvi
nenapisanih pravil kadriranja ter ostalih sestavin filmske gra-
matike. Navsezadnje je tehnologija 16-milimetrskih kamer in
prenosnih magnetofonov omogocala nove prodore, kakrsen je
bil pojav filma resnice (cinéma vérité), ki je bil v Ekranu obrav-
navan v obseznejsem tematskem bloku v Stevilki 23-24.
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Po petdeseti stevilki je Ekran z graficno podobo ustvaril polje
dialoga s popartom in konceptualizmom v likovnih umetnostih
ter s takrat nastajajo¢im videoartom, s ¢imer je ponazoril tudi
radikalizem eksperimentatorstva v revolucionarnih Sestdesetih
in sedemdesetih letih prejsnjega stoletja. V sedemdesetih letih
20. stoletja se je z novimi urednistvi revija sproti utirjala v to-
kove ekspanzije teorije filma. Eksistencializem, ki je predvsem
v francoski verziji vplival na to, da so se na osi filmskega pogle-
da na druzbo razsrediscili represivna patriarhalna morala in
ustaljeni zivljenjski slogi, je pravzaprav odprl prostor za struk-
turalisti¢no epistemologijo in na njeni podlagi za Se radikalnej-
$o politizacijo filma. V nemskem prostoru so Alexander Kluge
in tovarisi zagnali potenciale kriti¢ne teorije, ki se je izkazala
v mladem nemskem filmu. Po obdobju ekspanzije semiotike
filma in poskusov freudisti¢ne psihoanaliti¢ne interpretacije je
teorija filma nedvomno dosegla vrh z izidom dveh knjig Gille-
sa Deleuza, ki sta integrirali film in filozofijo. V Ekranu je vse
to dobilo prostor z vse ve¢jo vlogo sodelaveev, ki so zakljucevali
studij filozofije v sedemdesetih letih. ZbliZzevanje filma in filo-
zofije ter interdisciplinarne humanistike se je izrazilo v zajetni
skupni stevilki Ekrana (1. XX, 9-10) in revije Problem: (1. XXI,
12). Vse do konca osemdesetih let in v devetdesetih letih 20.
stoletja Ekran zaznamuje dialog s svetovnim razcvetom teorije
filma, ki pa se pred koncem tisocletja preimenuje v filmske Stu-
dije. To preimenovanje sicer oznacuje povezovanje teorije filma
z razliénimi Solami analize kulture (cultural analysis) in hkrati
pomeni uvajanje nove delitve dela v komunikaciji organizacije
»ucenja pogleda« med teorijo in kritiko.

22 Slovenija doslej, razen posameznih izbirnih predmetov na Filo-
zofski fakulteti v Ljubljani in na Fakulteti za druzbene vede, me-
dijskih studijev na podiplomski $oli Institutum Studia Humani-
tatis in Se na posameznih zasebnih visokih Solah pretezno brez
resnejse raziskovalne dejavnosti, takega preboja teorije filma kot
humanisti¢ne znanstvene discipline na teh ravneh $e ni dosegla.
Sele v letu 2022/2023 se je na Akademiji za gledalisée film in
televizijo vzpostavil Studij teorije filma in televizije. Stvar razpra-
ve pa je lahko: ali ni proizvodnja teorije v manj institucionalno
kodirani, v bolj kooperativnem kot kompetitivnem formatu, celo
bolj inventivna, kot je teorija, ujeta v sistem visokega Solstva in
raziskovanja, prezetega s predpisanimi procedurami in produk-
tivisti¢nimi zahtevami, prepletenimi z akademskim rivalstvom v
okolju neoliberalnega sistema?

23 Ekran, 1967, $t. 50, str. 857-860: ko danes beremo to anketo,
moramo upostevati, da takratna filmska distribucija ni potekala
prav hitro in zato v anketi med tujimi filmi figurirajo naslovi, ki
so bili posneti eno ali dve leti pred letom 1967.



ZAKLJUCGEK

Teorija filma v interakeiji s kritiko, ki je v svojih razli¢nih for-
matih po Gramscijevem obrazcu praksa teorije, torej nenehno
intervenira v polje, kjer se organizira begajoci pogled, ki ga afici-
rajo gibljive podobe. Te so produkti fokusiranega pogleda kame-
re, v post-novovalovski teoriji poimenovanega pogled drugega.
Kot sem omenil v uvodu, je teorija filma Ze v najzgodnejsem ob-
dobju opredelila nerazlocljivost kontekstualnih, intelektualnih
in psiholoskih dejavnikov od vizualnega dojemanja v mnozi¢ni
percepciji filma. Ze s tem, ko vsak filmski kader deluje tako, da
gledalcu neizbezno postavlja problem zunanjosti uokvirjene-
ga vizualnega polja, je diskurzivna kritika tudi v svojih povsem
nesofisticiranih artikulacijah tisti tretji pogled, ki se vpleta v
reSevanje tega problema. V svojih potekih, ki vkljucujejo inter-
ference s filozofijami, drugimi vedami, preostalo umetnostjo in
z druzbenimi premenami, se teorija filma in kritika vpisujeta v
genealogijo pogleda. Le-ta je v dobi filma vse bolj vzgojen in se
prenasa, wittgensteinsko receno, na svet kot celotnost dejstev.
Teorija filma v knjigah Gillesa Deleuza, Se posebej poudarjeno
pa v drugi filmski knjigi Podoba-c¢as,** je ze v dobi analognega
filma postavila v odvisnost od same sebe filozofsko ontologijo in
epistemologijo, ¢e ne govorim $e o estetiki. Gibljive zvo¢ne podo-
be, ki po Deleuzovi formulaciji tvorijo »kristale«, opredeljene z
modifikacijami ¢asa, v dobi digitalne totalne in nenehno poten-
cialno totalitarne vizualizacije sveta delujejo na plasticiteto mis-
ljenja Ze na nevroloski ali predkognitivni ravni. V dobi digitalne
tehnologije se je tako spremenilo celotno okolje za delovanje te-
orije filma in filmske kritike. Medtem ko se je prva z institucio-
nalizacijo filmskih in medijskih Studijev umestila v klasifikacijo
raziskovalnih podro¢ij (npr. v priro¢nik Frascati), pa se je zaradi
ekspanzije komuniciranja v digitalnih medijih filmska kritika di-
verzificirala, razprsila po horizontalni ploskvi in se je celo demo-
kratizirala. Ali je potemtakem vsak poljuben zapis gledalca, na
primer na Facebooku, Ze treba Steti za filmsko kritiko ali ne, pri
tem ni najpomembnejSe. Tudi tovrstna spontana filmska kritika
nepretencioznega obcinstva si prizadeva za apropriacijo tretjega
pogleda, Cetudi ji pretezno ne uspe kaj ve¢ kot to, da je sestavina
potekov v procesih krogotokov rancierovske redistribucije cutne-
ga. V vsakem primeru pa je vrnjeni pogled drugega v digitalni
gibljivi podobi, ki je ne strukturira reprezentacija, ker je ta pac¢ v
dobi simulakra postala kve¢jemu iluzorna, Se vedno posredovan
preko Stirikotnih displejev. Poskusi s tridimenzionalno gibljivo

24 Deleuze, Gilles. Podoba-cas. Ljubljana,
Studia humanitatis, 2020.
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podobo tako kot ze v analogni dobi tudi v dosedanji digitalni
dobi Se niso absorbirali ali kakorkoli transformirali ué¢inkovanja
zunanjosti polja. Obstoj tega pa priklicuje tretji pogled, ki je pa¢
diskurziven. Racunalniske igre in umetniske instalacije v virtual-
ni realnosti, ki deluje s pomo¢jo VR ocal, so obet zdaj tezko pred-
stavljivega prehajanja med realnostmi in nerazlocljivega mesa-
nja med njimi. Nakazujejo tehnoloske moznosti multiplikacije in
prostorskih reorganizacij pogleda drugega. Za zdaj so Se orodja
fascinacije, teorija okoli njih pa je nemara se v zgodnji fazi.

Revije za film, med kakrsne sodi tudi slovenski Ekran, ostajajo
nepogresljive kot prakse teorije, ki oskrbujejo kulturo s tretjim
pogledom. Primeri revije Ekran v razli¢nih obdobjih v Sestdesetih
letih njenega obstoja, na katere sem se v tem zapisu ozrl samo
punktualno, bi to jasno potrdili. Okoli revij filmske teorije in kriti-
ke v njihovih razli¢nih razmerjih in kombinacijah se reproducira
kolektivni spomin. Kritike se v opredeljevanjih pomenov in ana-
liziranju emocij v filmih, serijah in tudi hibridnih formatih Zan-
rov umetnosti in informacij samodejno ne izogibajo komparaci-
jam. S tem kritika opozarja na minule »kristale« gibanj in ¢asov
v podobah ter postaja dejavnik nenehne rasti »kristalov«, ki tako
integrirajo spomin v sedanjosti in sproti vedno znova transformi-
rajo spomin. Zadevne revije so torej srecevalisca na osi tretjega
pogleda in Sole videnja kot nepogresljivega agensa percepcije.
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