VZGOJA FILMSKEGA DUHA
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VZGOJA POGLEDA

V Franciji sta 14. decembra 2000 takratna ministrica za kul-
turo in komunikacijo, Catherine Tasca, ter takratni minister
za vzgojo in izobrazevanje, Jack Lang, objavila nacrt “Film v
$oli” (Cinéma a l'école).! Nacrt se je vpisal v §irsi okvir razvi-
janja umetnostne in kulturne vzgoje v otroskih vrtcih, os-
novnih in srednjih $olah. V petletnem obdobju naj bi po-
temtakem v francoskem $olstvu pripravili nove programe
te vzgoje, prenovili naj bi srednjesolske programe, opravili
posebna izobrazevanja uciteljev in vzpostavili partnerska
razmerja med svetom umetnosti ter svetom vzgoje in izo-
brazevanja. Leta 2001 se je izvajanje nacrta Ze zacelo, pri
cemer sta oba ministra — kot je razvidno iz razli¢nih spo-
roc¢il za javnost — poudarila, da se glede umetnostne in kul-
turne vzgoje nacrt naslanja na dotedanje izku$nje in prav-
zaprav zagotavlja kontinuiteto tovrstnega izobrazevanja.?
Cilj nacrta “Film v $oli* je formuliran dokaj enostavno:
posredovanje osnovne kulture filma kot umetnosti. Do tega
“enostavnega” cilja pa vodi epistemolosko, pedagosko in or-
ganizacijsko dokaj podrobno premisljena in elaborirana
vzgojnoizobraZzevalna dejavnost. Med drugim je kajpak ta-
koj opazna poudarjena raba digitalne tehnologije. Ce ne
nastevamo veliko zanimivih podrobnosti, je opazno, da je
hrbtenica celotnega fleksibilno zastavljenega nacrta serija
posebnih DVD plosc¢, ki pa so zasnovane na nacin “multi-
plih horizontov”. To pomeni, da so posamezne plosce, ki bo-
do uporabljane tudi v povezavi z obiski kinematografov, na-
rejene predvsem tako, da bodo razliéni aspekti prisli v pos-
tev na razlicnih stopnjah izobrazevanja. Filmi na DVD naj
bi ne bili tako imenovani otroski filmi, ampak naj bi posre-
dovali najvi§jo in najuniverzalnej$o idejo o filmu. Hkrati
bodo ti “u¢ni pripomocki” (kot bi jim nemara rekli v sloven-
ski pedagoski latov$cini) uporabni tudi za bolj klasi¢ne vidi-
ke vzgoje in izobraZevanja, kot so pouk jezikov, ustno izra-
zanje in spoznavanje drugih civilizacij. V drugi razseznosti
bodo posamezne DVD plosce posredovale razlage “filma kot
jezika”. S pomocjo ilustracij bodo torej pojasnjevale pojme,
kot so plan, zorni kot itd. V tretji razseznosti pa - kot si
lahko mislimo - bodo ucenci, “zahvaljujo¢ novim sred-
stvom digitalne produkcije, mini DV kameri in preprostim
programom racunalni$ke montaze”, seznanjeni s prakso iz-
delave avdio-vizualnih proizvodov. K temu je treba pristeti
se vrsto drugih vidikov kot npr. serijo knjizic v sodelovanju
s Cahiers du cinéma, ki naj bi v sinteti¢nih §tudijah vzgajale
gledalcev pogled, posebne pripomocke za uditelje itd.

Tu nimamo namena podrobneje porocati o dogajanjih na
podroc¢ju filmske vzgoje v francoskem Solskem sistemu,
kjer je bilo ze doslej tovrstni vzgoji posveceno veliko vec

1. Vir informacij o naértu “Film v $oli” in o njegovem uvajanju so kaj-
pak internetne strani francoskega Ministrstva za vzgojo in izobraZe-
vanje: http://www.education.gouv.fr/
2. Ker je nacrt modernizacije te vzgoje nastal v ¢asu socialisti¢ne vla-
de, bi se zdaj lahko sprasevali, ali se bo njegova izvedba nadaljevala
tudi pod novo, desno obarvano vlado?

pozornosti kot v vec¢ini drugih drzav. Pravkar potekajoca pre:
nova te vzgoje v okviru vse “umetnostne in kulturne vzgo
je"3 signalizira vrsto pomembnih vprasanj in ugotovitev, K
oznacujejo odlocilno vlogo filma (in vseh njegovih nadalje:
vanj ter tehnoloskih premen na podrocju proizvodnje avdio
vizualnega) za konstitucijo druzbenosti, ¢e se izrazimo zell
na splosno. Francoska drzava je med tistimi redkimi, ki t0
jem-ljejo dokaj resno, predvsem pa se odlikuje s pristopor’
k pro-blematiki tovrstne vzgoje, ki ni predvsem utilitaren
Vseka-kor je gotovo, da je tovrstna drZzavna pozornost za filn
vznik-nila iz dejanskosti, v kateri sta film kot tak in njego?
strukturno determinantni polozaj v reprodukciji simbolnegé
univerzuma industrijskih in postindustrijskih druzb neiz¢
gibno postala “vzgojnoizobrazevalna vsebina”. Pojem “dejan:
skosti” je v tej zvezi kajpak treba jemati predvsem kot oznd
ko prostora, v katerem pac figurirajo simbolno opredeljend
druzbena razmerja/razmerja druzbenosti. V tem smislu to
rej govorimo o “dejanskosti” kot o predpostavljenem okvirt
hipostazirani “zunajsubjektivnosti”, kjer se odigravajo
vzpostavljanje realnosti prek simbolnih posredovanj, dejav
nost prepoznavanja realnosti, spregledovanja konstitucij¢
realnega ..., pri cemer je vse skupaj v sestevku pravzapra®
realnost — kakor se le-ta postavlja nasproti fikciji. Govorim?
seveda o dialektiki, ki jo je filozofija s svojimi spoznavnim!
teorijami praviloma zakljucevala z odprtimi vprasanji ali ?
wittgensteinovsko samoomejitvijo, freudovska psihoanaliz
pa ji je v strukturalni desifraciji nemara dokonéno oporekld
trdnost v iluzoriéni samogotovi postavljenosti subjekta, ki
samega sebe vidi kot objekt. Za kaj gre v tem pogledu, Julij?
Kristeva dovolj razvidno pojasnjuje v razlagi Freudovih po
gledov na jezik: “Freud ugotavlja neustrezanje (inadéquation)
neravnotez-je med seksualnim in verbalnim. To, kar govoredt
bitje pravi, ne zajema seksualnosti. Seksualnosti se ne mon
izreci ali se je vse-kakor ne more izreci povsem. Lacan povzan®
to idejo, ko zatrdi, da 'uzitek ni cel' in da 'se ne da izreci cell
resnice'.” (Kristeva, Julija. 1996: Sens et non-sens de la révoltt
Pariz, Fayard, str. 72) Glede na temeljnost in konstitutivnos!
seksualnosti za “govorece bitje”, ni ¢udno, da se neustrezar
je med jezikom in seksualnostjo takoj razume v daljnoseznil
posledicah za pojem resnice, ki lahko deluje hkrati kot ve?
in kot temeljni razcep med subjektivnim in realnim n&
sploh. Kako se v ta razcep umesca (torej hkrati, kako se po¥
tavlja kot vez) reprezentacija “besed in stvari’, je bilo #
velikokrat na veliko nac¢inov razloZzeno, pri ¢emer na nob€
nem koncu razlage ni usahnila potreba po ponovni in p&
novni elaboraciji. Za na$ tukaj$nji nekoliko skromnejsi n&
men je pomembno, da je reprezentacija realnosti (besed in
stvari ...) hkrati produkcija, e zlasti “ne nazadnje” estetsk
produkcija. Ce je le-ta ve¢inoma proizvodnja fikcije, proiZ
vodnja domisljijskih objektov ipd., se nam fikcija v zgord
omenjeni dialektiki pokaze v svoji nenadomestljivi produk
tivni funkciji za razseznost realnosti. Prav v tem, da je fikct
ja proizvodnja “ne-realnosti”, da je neizbezno brez izjeme iIT
vedno reprezentacija, je torej tudi oznaka “resnice” v njen
konéni in “celostni” neizrek-ljivosti.

Ali bi se nam ta dialektika kazala tako brez obstoja filma i
reprezentacijske prakse, ki jo reproducira filmska (in v$?
avdio-vizualna) produkcija? To je tisto retoriéno vprasanjé
ki je postavljivo ravno zato, ker realnosti, ki je nastala sk¥
paj z nec¢im, “brez tega” sploh ni. “Tv" je v nasem primer?
prav film in reprezentacijska praksa, ki jo filmska produket
ja pa¢ omogoca. Ce na prvi naivni ravni reéemo, da gre #
reprezentacijsko prakso, ki “podvaja realnost”, smo naredil
prvi korak k temu, da uvidimo, kako je to “podvajanje” v&
liko ve¢ kot golo razmerje upodobljenega in podobe. N¢
nazadnje je vpisano v red stvari kot kompleksna proizvﬂd’
nja realnosti, ki je usmerjena na perceptivni aparat. V primé
ru filma - vse skupaj se kajpak zaéne s fotografijo - je repr¢
zentacijska praksa zelo posebna in po svoji neizmerlji?
kompleksnosti presega zmoznosti prejsnjih reprezentacij'
skih praks, kar je seveda posledica objektivirajoéega uéinkd

3. Morda s teoretsko kriticnega aspekta ni povsem zanemarljivo t0
da je uveljavljeni strokovni pedagoski slovenski prevod termin?
‘éducation” sicer ‘vzgoja in izobraZevanje’, vendar pa v primerih Z¥
devnih Solskih predmetov v slovenscini govorimo samo o “vzgoji”



kinematografske masinerije. To je kajpak $ele zacetek, od ka-
terega naprej deluje kinematografska masinerija, ki je vple-
tena v konstrukcijo druzbenosti. Le-to je mogoce e najbolje
razloziti s pomocjo koncepta kulture. Skratka, delovanje ki-
nematografske masinerije, ki je zgodovinska podlaga za de-
lovanje vsega pogona avdio-vizualne produkcije in konsum-
pcije, odlo¢ilno zaznamuje epoho, v kateri je mogoce govo-
riti 0 naravnem, spontanem itd. samo $e kot o minulih fan-
tazmatskih objektih nedokumentiranega spomina. Adorno
je to dejstvo zaznal v terminih izgube spontanosti subjekta,
zaznal je destrukcijo subjekta in, paradoksno, ni videl pre-
pricljivosti resitve, ki jo je predlagal Benjamin v svojem dia-
lekticnem konceptu mnozi¢ne kulture. Seveda, njegov prob-
lem je bil v tem, da se je z Benjaminovim konceptom spre-
menilo podrodje relevantnosti estetike, ki bi ob konsekvent-
nem upostevanju Benjaminovih premis o “izginjanju avre”
pravzaprav izgubila umetnost kot svoj objekt. Na tej tocki
Adorno ni mogel popustiti.

Kot vemo, je vsaj od ¢asov gramatikalizacije jezikov “vse”
ujeto v “umetne” konstrukcije. Percepcija, ki je ne bi pogoje-
vali koncepti, okvirji, konteksti, pravila - pogosto in zdaj vse
bolj tudi v refleksivni kognitivni formi -, ni ve¢ mogoca, pri
cemer nam to “dejstvo” lahko postane ocitno prav sprico
filma. Koliko je film, ki je na podroc¢ju druzbene reprodukci-
je vzpostavil, dopolnil in aktualiziral konstitutivnost repre-
zentacijske prakse za vse zvrsti pojmov realnosti, od konsen-
zualne do ideoloske, vplival na razkritje mnogih pedagoskih
iluzij, je seveda tezko natanéno reci; gotovo je samo to, da
nedvomno je vplival. Kljub $e vedno navzo¢emu vztrajanju
Stevilnih pedagoskih nazorov na pojmu resnice in s tem na
stalis¢u postavljivosti in obvladljivosti ciljnosti pedagoske
prakse pa je Zze povsem razvidna za taka staliSc¢a “subverziv-
na" dekonstrukcija; avtoriziranega mesta posedovanja in
izrekanja resnice ni vec in izginilo je tudi od tam, kjer je $e
najdlje vztrajalo: iz Sole. Od tega je ostala samo $e konstruk-
cija razmerja med ucitelji in ucenci, podlaga same organi-
zacije uc¢nega procesa, pri ¢emer je ze jasno, da so “Solske
resnice” samo ene od mnogih plati mnogovrstne ponudbe
na trgu resnic. Ce bralcu ni povsem jasno, o ¢éem pravzaprav
govorim, naj si priklice v spomin nenehne tozbe, ki se v raz-
liénih inacdicah ponavljajo od samih zacetkov vizualne in
avdio-vizualne produkcije (realnosti). Kolikokrat je bil film
(pozneje televizija, $e pozneje racunalniki itd.) obtozen za
“kvarjenje mladine”, za motenje njenega delovanja, kajti $oli
je takoreko¢ spontano izpodbijal njeno avtoriziranost glede
na “resnico” z vsebovanim eti¢nim ali moralisticnim pou-
darkom.* To pomeni, da je “Sola” spri¢o filma in kasneje
sprico vsega avdio-vizualnega “univerzuma” izzvana k temu,
da se sooci s to zunajSolsko realnostjo in da se hkrati sooéi z
ucenci, ki so vse bolj (v dobi vseprisotnosti televizije pa sko-
raj povsem) akulturirani v druzbeni kontekst, ki je tako
reko¢ eno s svojimi avdio-vizualnimi reprezentacijami - bo-
disi s fikcijskimi bodisi z dokumentaristicnimi. U¢enci torej
vstopijo v Solo, ko so Ze gledalci filmov (televizije itd.), in v
nasprotju z npr. branjem in racunanjem jih $ola ne more
“Sele nauciti” gledati filmov. Kar $ola lahko pocéne, zadeva
obmocje refleksivnosti. Gre za to, da pravi objekt njene pe-
dagoske dejavnosti ni toliko predvsem razlaganje in pojas-
njevanje tistega, “kar vidimo”, ampak je njen obhjekt sam
pogled, kar je oznaka subjektivne dejavnosti z vsebovanimi
uc¢inki delovanja nezavednega in zavednega. Pogled je torej
neposredno neujemljiv v verbalno razlago. Ampak to ne po-
meni, da ga ni mogoce uriti in ostriti zlasti posredno, torej
tako, da ga prakticiramo. Kolektivni okvir, ki ga zagotavlja
Sola, to prakso lahko omogoci v formi, ki se lahko kar najbolj
pribliza razumevanju “pogleda drugega”, kar pomeni, da bi
se Sola lahko prav prek filmske vzgoje priblizala temu, da bi
opravila s problemom “razsredid¢enega subjekta”. Kot vemo,

4. Na strani filma je ta vidik velikokrat nasel svoj izraz v vrsti bolj ali
manj posrecenih upodobitev $ole, ki so z namenom ali brez njega
ironiéno odslikavale “Solsko realnost”. Spomnimo se zlasti Sternberg-
ovega Plavega angela, pri ¢emer je dejstvo, da gre za filmsko upodo-
bitev sesutja pedago8ke realnosti prek subjektivne destrukcije osebe
profesorja Unratha, kajpak zelo pomenljivo za doslednejsi razmislek
o razmerju filma in pedagoskih sistemov.

ob sicer$njem zavedanju tega, da je obdobje humanisti¢no
razumljenega subjekta minilo, sole $e vedno vzgajajo “oseb-
nost”, kar je pa¢ surogatna konkretizacija koncepta subjek-
tivnosti, ki se je izoblikovala v mescanski epohi. Pedagoski
tradicionalizem je potemtakem neizbezno ovira vzgoji po-
gleda v refleksivni praksi filmske vzgoje, kakor so jo za zdaj
najbolje koncipirali v francoskem Solstvu.

Glede na to, da se v $olski kurikulum na vseh podrogjih ved-
nosti in znanj vedno “prevede” teorija, je jasno, da za obliko-
vanje filmske vzgoje kot Solskega predmeta ni dovolj samo
obstoj filma, kinematografa, filmske industrije, televizije itd.
dokler tega obstoja, delovanja in ué¢inkovanja refleksivno ne
zajame vsaj minimalna teorija. Seveda je teorija filma glede
na vrsto drugih teorij nekoliko specifi¢na, pa ne samo zato,
ker je skupaj z objektom svojega proucevanja pa¢ “mlada”,
ampak zato, ker pri filmski vzgoji ne gre za poucevanje in
proucevanje same teorije (kot npr. v primeru gimnazijske
filozofije), ampak za aplikacijo njenih uvidov za pedagosko
interakcijo, ki $ele v predpostavljenem ucinku proizvede re-
fleksivnost pogleda. Taka refleksivnost se nato lahko vpise v
slehernikovo razumevanje druzbenega, dojemanje svoje
lastne druzbenosti in individualnosti, v njegove “kognitivne
zemljevide”, po katerih se sploh orientira v socialnem kon-
tekstu. Glede na to seveda filmska vzgoja ne more funkci-
onirati na podlagi finalisticnega koncepta; vsakr$na zamisel
o proizvodnji (vzgoji) osebnosti - v okviru tako ali drugace
ideolosko motivirane konstrukcije subjekta - jo seveda zani-
ka v njenem pojmu. Kolikor tovrstni pedagos$ki koncepti, ki
so vladali v razmeroma kratkem ¢asu (pravzaprav v vecjem
obsegu kakega poldrugega stoletja) obstoja javnega Solstva
ravno v svoji deontoloski nameri proizvodnje subjekta, kar
povzema termina “vzgoje”, pravzaprav tezijo k dolocitvi
mesta ciljane osebnosti v druzbenem kontekstu, pa vzgoja
pogleda predvsem odpira druzbeni prostor za samoidenti-
fikacijo subjekta. Ce s prvega staliSéa vzgoja predpisuje
okus, je le-ta z drugega stalisca relativiziran.

Filmska vzgoja v Sloveniji ni nikoli bila niti dovolj siste-
mati¢na niti dovolj definirana, e zlasti ne v okviru uradno
dolocenih kurikulumov, niti ni bila ustrezno dimenzionira-
na glede na druge umetnostne vzgoje ..., bila pa je vendarle
navzoca - ¢e ne drugace kot problem glede na njeno umesti-
tev v kurikulum, glede na razli¢ne didaktike in ne nazadnje
glede na osnovne koncepte. Gotovo je za toliko njene nav-
zocnosti v vzgojnoizobrazevalnem procesu, kot je je vendar-
le bilo (v¢asih tudi na povsem primerljivi ravni z drugimi
drzavami), treba pripisati nekaterim entuziastom v organi-
zacijah zunaj 8ol in v Solah samih. Ekran je v svojih zacetkih
bil revija, ki je - hkrati z uvajanjem sodobne teorije filma na
mednarodno primerljivi ravni - veliko pozornost posvecala
tudi filmski vzgoji in njenim problemom. Redna rubrika o
filmski vzgoji je bila morda manj predmet pozornosti, kot so
bili drugi prispevki, med katerimi je ze bilo mogoce slutiti,
da se v mnogih pogledih (ideolosko in tradicionalisti¢no)
zavrta slovenska humanistika prebija k mednarodnemu dia-
logu na zanjo nenavadnem interdisciplinarnem podrodju
teorije filma. Tradicionalna slovenska humanistika, $e zlasti
pa nekateri guruji in gurujke slovenske pedagogike, ki so
nekoc¢ z alibijem socializma za$citeno “vzvi$eno in plemeni-
to" pedagosko poslanstvo po politicnih spremembah hitro
preoblekli v ideologijo “celostnosti” in vsakrénih “etosov” ter
s tem razkrili globoko konservativnost svojih naukov, si se-
veda $e danes niso na jasnem o pomenu te teorije. Sprico
institucionalnih okvirjev, ki humanisticnemu tradicionaliz-
mu z alibijem za$cite nacionalne identitete dajejo kratko-
malo veliko oblasti (na univerzi, na raziskovalnem podrogju,
v obmodju “kulture” itd.), je teorija filma v Sloveniji $e
vedno marginalizirana. To je seveda problem druge diskusi-
je na kakem drugem mestu, vsekakor pa je v tem treba iskati
vzroke za slovensko zaostajanje tudi na podroc¢ju koncipi-
ranja in prakticiranja filmske vzgoje na razliénih ravneh
vzgoje in izobrazevanja. V ¢asu, ko je Ekran ohranjal rubriko
o filmski vzgoji, je to bila problematika, vsebovana v sami
teoriji filma, ki je bila takrat (torej v Sestdesetih letih) na
pragu semioloske revolucije, po kateri se je samo podrocje
teorije filma razsirilo, preoblikovalo in formiralo v vrsto raz-
liénih specializacij, kar se je v Ekranu vedno zrcalilo. Vpra-

31




Sanje vzgoje pogleda (filmske vzgoje) ostaja odprto nemara
v spremenjeni povezavi s socialno-intelektualnim kontes-
tom, ki ga je Ekran oblikoval v $tiridesetih letih svojega delo-
vanja, pri cemer ne gre spregledati pomembnih konsekvenc
na podroc¢ju komuniciranja in publiciranja filmske teorije.
Ce se vrnemo k odprtemu vprasanju filmske vzgoje, je seve-
da treba reci in priznati, da je brez nje gotovo mogoce sha-
jati; od tega, ali se taka vzgoja izvaja ali ne, najbrz ni bist-
veno odvisen obisk kinematografov, zanimanje mladezi za
vsakovrstne avdio-vizualne atrakcije itd. Vzgoja pogleda se
namre¢ vpisuje v obmodje kvalitete vzgojnoizobrazevalnega
procesa. Nacin, na katerega so zastavili te stvari v Franciji,
pac pri¢a o kulturnem kontekstu in razviti pedagoski teoriji,
ki sta podlagi za uvajanje odprtega koncepta, ki bo najbrz
proizvedel ucéinek rasti kvalitete francoskega $olstva in bo
posledi¢no vplival na formiranje ravni druzbene refleksiv-
nosti nasploh. Pri tem pa ne smemo pozabiti, da je mogoca
tudi filmska vzgoja s tradicionalnih in konservativnih izho-
dis¢, kot je npr. mogoca drzavljanska vzgoja, ki bolj poudar-
ja patriotizem in celo nacionalizem kot pa demokrati¢ne
naravnanosti.> Razli¢ne zamisli o vzgajanju “kritiénih oseb-
nosti”, ki naj bi jim “konéno obliko” dala prav medijska vzgo-
ja (z vsebovano filmsko vzgojo), zamisli o “izboljSevanju oku-
sa” ucencev itd. v svoji vrednotno pozitivni drzi razkrivajo
zamisel o indoktrinaciji. Kaj takega v primeru filma seveda
prakticno ne more uspeti, lahko pa preizkusanje takih za-
misli v Solski praksi diskreditira sam koncept filmske vzgo-
je. Zato je morda cas, ko bi kazalo v Ekranu vprasanje film-
ske vzgoje spet postaviti in soociti s teoretskimi dosezki na
podrogju filmske publicistike, ki nemara skorajda po ¢udezu
v Sloveniji vendarle niso zanemarljivi. .

5. Pravzaprav je bila drzavljanska vzgoja doslej veliko bolj nekak$na
patriotska vzgoja kot pa vzgoja, namenjena avtonomni, k politi¢ni

participaciji
imenovana demokratiéna drzavljanska vzgoja je za zdaj, z izjemo

usmerjeni subjektivni naravnanosti ucencev. Tako

nekaterih dezel v Evropi, ve¢inoma $e podvrzena razliénim “iden-
titetnim” interpretacijam. Podrobnej$a primerjava med Solskimi ku-
rikulumi razli¢nih dezZel bi najbrz pokazala korelacijo med filmsko
vzgojo in demokrati¢no drzavljansko vzgojo.

ja tomanié
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1. Termin “tekst” v pricujocem besedilu ne pomeni “napisanega be-
sedila” ampak se nanasa na film ali na mnoZiéno medijska sporo¢il?
in kulturno produkcijo na splos$no.
2. Pricujoée besedilo se tako osredotoda predvsem na spremembé
teoretske misli in ne ponuja dejanskega programa ali predlogov iZ
vedbe projekta kultivacije filmskega obcinstva. Seveda lahko takoj
na zac¢etku priznam tudi rahlo utopi¢no manifestni podton prihaja
jo¢ih vrstic, vendar s tem nikakor ne bi Zelel razvrednotiti njihovegd
sporocila. Prej obratno.
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