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Roland Barthes:

tretji smisel

Notice ob raziskovanju nekaterih Ejzenstejnovih fotogramov

Poglejmo si eno izmed slik iz lvana
Groznega (l) (1): dva dvorjana, dva
pomocnika, dve stranski osebi (ni vazno,
¢e se ne spominjam natanéno zgodovinske
podrobnosti) stresata zlati dez na glavo
mladega carja. Zdi se mi, da v tem prizoru
lahko lo¢im tri ravni smisla.

1. Informativno raven, v kateri se zdruzuje
vse védenje, ki mi ga omogocajo dekor,
kostumi, osebe, njihovi medsebojni
odnosi, njihova vkljuéitev v zgodbo, ki jo
(vsaj bezno) poznam. Ta raven je raven
komunikacije. Ce bi ji bilo treba poiskati
analitieni pristop, bi se odlogil za prvo
semiotiko (semiotiko »sporoéila«) (toda s to
ravnijo in s to semiotiko se tu ne bomo veé
ukvarijali).

2. simboli¢no raven: raztreseno zlato. Ta
raven je sama po sebi slojevita. Gre za
referencialni simbolizem: carski ritual krsta
z zlatom. Nato je tu Se diegetski
simbolizem: tema zlata, bogastva (za
katero naj bi predpostavljali, da obstaja) v
Ivanu Groznem, za katere oznacujoco
intervencijo naj bi tu Slo. Tu je Se
ejzenstejnovski simbolizem — Ce bi se
kaksen kritik po naklju¢ju drznil razkriti, da
zlato, ali dez, ali zavesa, ali izkrivljanje
podobe lahko zajamemo z Ejzenstejnu
lastno mrezo premestitev in zamenjav.
Nazadnije je tu $e zgodovinski simbolizem,
¢e na nacin, ki je Se SirSi od prejsnjih,
lahko pokaZzemo na to, da zlato vpeljuje v
neko (gledalisko) igro, v neko scenografijo
zamenjave, simbolizem, ki je dolocljiv tako
psihoanalitsko kot ekonomsko, se pravi,
semiolodko. Ta druga raven je kot celota
raven pomenjenja. Analiti¢ni pristop k njej
bi bila od prve veliko bolj elaborirana
semiotika, druga semiotika ali neo-semio-
tika, ki ne bi bila ve¢ odprta k vedi o
sporoéilu, temveé k vedam o simbolu
(psihoanalizi, ekonomiji, dramaturgiji).

3. Je to vse? Ne, kajti $e vedno se ne
morem lociti od slike. Razbiram,
sprejemam (verjetno sem v tem celo prvi)
ociten, eratiGen in trmast, Se nek tretji
smisel (2). Ne vem, kaj je njegov
oznadéenec, oziroma ga nisem sposoben
imenovati, toda dobro vidim njegove
obrise, pomenljive podrobnosti, iz katerih
je ta $e nepopolni znak sestavljen:
dolo¢eno kompaktnost Sminke obeh
dvorjanov, tu debele, poudarjene, tam
gladke, elegantne; »butasti« nos enega
izmed nijiju, tanko zaértane obrvi drugega,

njegove puste plave lase, njegovo belo in
uvelo polt, uglajeno neokusnost njegove
frizure, ki izdaja lasuljo, ker je stik s kozo
sadrast, kot posut z rizevim prahom. Ne
vem, Ce je branje tega tretjega smisla
utemeljeno — v kolikor ga lahko
posplosimo — toda dozdeva se mi Ze, da
ima njegov oznacevalec (poteze, ki sem
jih pravkar poskusal izreéi, e ne opisati)
neko teoretsko individualnost; kajti po eni
strani ga ne moremo zamenjati s
preprosto tu-bitjo prizora, saj presega
posnetek referencnega motiva, sili k
raziskovalnemu branju (raziskovanje se
nanasa prav na oznacevalec, ne na
oznacenec, na branje, ne na razumevanje:
je »poeticno« dojetje); po drugi strani pa
se ne zamenjuje niti z dramati¢nim
smislom epizode: trditev, da te poteze
kaZejo na znacilno »obnasanje«
dvorjanov, tu distancirano, zdolgo¢aseno,
tam marljivo (»Onadva preprosto
opravljata svoj dvorjanski posel«), me ne
zadovolji popolnoma. Na teh dveh obrazih
je nekaj, kar presega psihologijo, zgodbo,
funkcijo, skratka smisel, ne da bi se pri
tem zreduciralo na kljubovanje, ki ga
vsako c¢lovesko telo izraza s svojo
prisotnostjo. V nasprotju s prvima dvema
ravnema, ravnijo komunikacije in ravnijo
pomenjenja, je ta tretja raven — ceprav je
njeno branje e vedno tvegano — raven
oznacevanja. Prednost te besede je, da
se nanasa na polje oznacevalca (in ne
pomenjenja) in da se — po poti, ki jo je
odprla Julija Kristeva, ki je predlagala ta
izraz — pridruzuje semiotiki teksta.

Pomenjenje in oznac¢evanje — in ne
komunikacija — sta tu edino, kar me
zanima. Zato moram ¢imbolj zgoS¢eno
opredeliti drugi in tretji smisel. Simbolicni
smisel (raztreseno zlato, mo¢, bogastvo,
carski obred) se mi zastavlja z dvojno
determinacijo: je intencionalen (je to, kar
je hotel avtor povedati) in vzet iz
nekaksnega splodnega, obtega leksikona
simbolov. To je smisel, ki me i5¢e, mene,
kateremu je namenjeno sporocilo, subjekt
branja, smisel, ki izhaja od S.M.

Ejzenstejna in ki stopa pred menoj:
vsekakor je evidenten (drugi je tudi), toda
njegova evidentnost je zaprta, vzeta v
celotnem sistemu namembnosti.

Predlagam, da ta popolni znak imenujemo

ocitni smisel (le sens obvie).

Obvius (v latind¢ini) pomeni: »ki se nahaja
spredaj«, in prav to velja za smisel, ki me
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je pravkar nasel; v teologiji, pravijo, je
ogitni smisel tisti, ki se »popolnoma
naravno kaze duhu« in tako je tudi tukaj:
simbolika zlata, ki pada kot dez, se mi je
vedno zdela podprta z neko »naravno«
jasnostjo. Kar pa se ti¢e naslednjega,
tretiega smisla, tistega, ki prihaja »kot
odveéen«, kot dodatek, ki ga moje
razumevanje ne more popolnoma
absorbirati in ki je vztrajen in prehoden
hkrati, gladek in obenem nezanesljiv,
predlagam, da ga imenujemo topi smisel
(le sens obtus). Ta beseda mi zlahka
prihaja na pamet in, glej ¢udo, z
razgrnitvijo svoje etimologije Zze nudi neko
teorijo o dodatnem smislu; obtusus
pomeni: skrhan, otopel, zaobljene oblike.

Ali poteze, na katere sem opozoril
(Sminka, belina, lasulja itd.), niso kot
otopitev nekega prevec jasnega, prevec
silovitega smisla? Ali ne dajejo ocitnemu
oznacéencu nekaksne komajda dojemljive
okrogline, ali ne omogoc¢ajo drsenja
mojega branja? Topi kot je vecji od
pravega: topi kot 100°, pravi slovar; tudi
tretji smisel se mi zdi vedji kot Cista,
ravna, rezka, legalna navpicnost pripovedi;
zdi se mi kot da odpira popolnoma polje
smisla, torej neskonéno. Za ta topi smisel
sprejemam celo pejorativno konotacijo:
kaze, da se topi smisel razgrinja izven
kulture, védenja, informacije. Analititno
ima v sebi nekaj nezadostnega; ker se
odpira k neskonénosti govorice, z vidika
analititnega uma lahko izgleda omejen.
Iste vrste je kot so besedne igre, burke,
nepotrebni stroski; ravnodusen do
moralnih ali estetskih kategorij (trivialno,
lahkomiselno, lasulja in posnemanje), je

na strani karnevala. |zrat topi torej ustreza.

Ocitni smisel

Nekaj besed o otitnem smislu, ¢eprav le-
ta ni predmet te raziskave. Poglejmo dve
sliki, ki ga prikazujeta v gistem stanju. Stiri
osebe na sliki Il »simbolizirajo« tri
zivljenjska obdobja, enodusnost Zalovanja
(Vakulintukov pogreb). Stisnjena pest na
sliki IV, vmontirana kot poln »detajl«,
oznacuje ogor¢enost, obvladano,
kanalizirano jezo, odlo¢nost za boj;
metonimi&no povezana s celotno zgodbo
Potemkina »simbolizira« delavski razred,
njegovo mo¢ in voljo, kajti kot pravi ¢udez
semanti¢énega dojemanja, ta pest videna
narobe, ko bi jo njen nosilec zadrzeval v
nekaksni skritosti (roka najpref prirodno
visi ob hlagah, nato se zapre, otrdi, hkrati
misli svoj bodoéi boj, svojo potrpezljivost
in svojo previdnost), ne more biti
razumljena drugace kot pest pretepaca,
rekel bi celo: fasista; tako pa je takoj pest
proletarca. S tem vidimo, da Ejzenstejnova
»umetnost« ni polisemi€na: avtor izbira
smisel, postavlja ga, izni¢uje (e je
pomenjenje prezeto s topim smislom,
zaradi tega ni zanikano, zamegljeno).
Ejzenstejnovski smisel kot strela ubija
dvoumnost. Kako? Z dodajanjem estetske
vrednosti, zanosa. Ejzenstejnova
dekorativnost ima ekonomsko funkcijo:
izreka resnico. Poglejte sliko IlI: zelo
klasi¢no, bole¢ina se kaze prek sklonjenih
glav, obrazov, ki izrazajo trpljenje, roke, ki
zadrzuje ihtenje v ustih. Toda ko je vse to
v dokaj dovolj$ni meri povedano, neka
dekorativna poteza pove Se enkrat: roki,
polozeni druga na drugo, estetsko
namesceni v prefinjeno, materinsko,
poeticno dviganje proti obrazu, ki se
sklanja. V splosni detajl (dve Zeni) se
vpisuje Se en detajl, ki izvira iz podro¢ja

slikarstva kot citiranje gest z ikon in
upodobitev pieta in ki ne razvrednoti
smisla, temve¢ ga poudarja. To vsaki
realisticni umetnosti lastno poudarjanje je
tu povezano z »resnico«, resnico
Potemkina. Baudelaire je govoril o
»emfati¢ni resnici geste v pomembnih
Zivljenjskih situacijah«; tu je resnica
»pomembne situacije proletariata« tista, ki
zahteva emfazo. Ejzen$tejnovska estetika
ne predstavlja neke neodvisne ravni: je
del ocitnega smisla in pri Ejzenstejnu je
o€itni smisel vselej revolucija.

Topi smisel

Do prepricanja o topem smislu sem prvi¢
prisel pred sliko V. Zastavljalo se mi je
vprasanje: kaj je torej tisto, kar mi pri tej
jokajoCi zenski postavija vprasanje
oznacevalca? Kmalu sem se preprical, da
to nista bila (kljub njuni popolnosti) niti
izraz obraza niti sklop gest, ki izrazajo
bolecino (zaprte veke, raztegnjena usta,
roka na prsih): vse to pripada polnemu
pomenjenju, o¢itnemu smislu podobe,
ejzenstejnovskemu realizmu in dekorati-
vizmu. Cutil sem, da mora prodorna
poteza, vznemirljiva kot gost, ki
kljubovalno ostaja, ne da bi kaj rekel, tam,
kjer ga ne potrebujejo, spadati v ¢elni
predel: pokrivalo, ruta na glavi mora imeti
neko vlogo. Toda na sliki VI topi smisel
izgine, gre samo za sporoc¢anje bolecine.

Tedaj sem razumel, da vrsta ogoréenja,
dodatka ali odstopanja, vsiliena tej kiasiéni
reprezentaciji bole¢ine, izvira prav iz
vzpostavljenega odnosa, odnosa med
nizko namesceno ruto, zaprtimi oémi in
ukrivljenimi usti, ali pa, $e bolj, ¢e
povzamemo samega Ejzenstejna, ki
govori o razliki med »temo katedrala« in
»zatemnjeno katedralo«, odnosa med
»nizkostjo« linije rute, ki dolo¢a frizuro,
nenormalno potegnjene do obrvi kot v
preoblekah, s katerimi si ho¢emo nadeti
Saljiv in bedast videz, dvigom zbledelih,
ugaslih, postaranih obrvi, pretirano
ukrivljenostjo spuscenih, a kot da bi Skilile
priblizanih vek, in érto na pol odprtih ust,
ki se ujema z linijo rute in obrvi, v
metaforiénem slogu »kot riba na suhem«.

Vse te poteze (burkaska ruta, starka,
veke, ki kilijo, riba) imajo za nejasno
referenco nekoliko plitvo govorico,
govorico dokaj bedne preobleke; ¢e jih
povezemo s plemenito bolecino ocitnega
smisla, tvorijo tako tenak dialogizem, da
njegove intencionalnosti ne moremo
jamgiti. Lastnost tega tretjega smisla je
namre¢ — vsaj pri S. M. Ejzenstejnu —
zabrisovanje meje, ki loCuje izraz od
preobleke, a tudi podajanje te oscilacije na
jedrnat nacin: eliptiéna emfaza, ¢e lahko
tako re¢emo: kompleksna razporeditev,
zelo napeta (ker implicira ¢asovnost
pomenijenja), ki jo je odlicéno opisal sam
Ejzen3tejn, ko navduseno navaja zlato
pravilo starega K. S. Giletta: rahel
polobrat nazaj od skrajne tocke.

Topi smisel ima torej nekaj skupnega s
preobleko. Poglejte lvanovo bradico, ki je
po moje privzdignjena v topem smislu
(slika VII): oznacuje se kot lasulja, a se
kljub temu ne odreka »dobri veri« svojega
referenta (carja kot zgodovinske
osebnosti): igralca, ki se dvakrat
preoblece (enkrat kot akter zgodbe, drugi¢
kot akter dramaturgije), ne da bi ena
preobleka unicila drugo; slojevitost smisla,
ki vedno dopus¢a obstoj prejSnjega
smisla, kot v kaki geoloski slojeviti
formaciji; re¢i nasprotno, ne da bi se
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odrekli stvari, ki ji oporekamo; Brechtu bi
bila ta dramska dialektika (z dvema
pojmoma) vie¢. Ejzenstejnovska lasulja je
hkrati lastna krinka, se pravi ponaredek, in
klavrn feti§, ker dopusc¢a, da se vidi, kako
je izrezana in kako je prilepljena. Na sliki
VIl vidimo spojitev, torej predhodno loéitev
bradice, ki je navpi¢na na spodnjo Celjust.
Da je vrh glave (najbolj »top« del
¢loveskega lika), da je en sam svitek (na
sliki VIIl) lahko izraz bolecine, to je res
smesno — za izraz, ne za boleéino.
Parodije torej ni, o burlesknem ni sledu,
bolegina ni »poopi¢jena« (ocitni smisel
mora ostati revolucionaren, splo$no
Zalovanje, ki spremlja Vakulinéukovo smrt,
ima zgodovinski smisel), vendar pa
»uteleSena« v tem svitku vsebuije rez,
zavracanje kontaminacije; ljudskost
volnene ovratne rute (oditni smisel) se
ustavi pri svitku: tu se zagenja fetis,
lasis¢e, in ko nekak$no ne-negatorsko
roganje izrazu. Ves topi smisel (njegova
mote¢a moc¢) se odigrava v pretirani masi
las. Poglejte Se en svitek (svitek Zene na
sliki IX): v protislovju je z malo dvignjeno
pestjo, atrofira jo, ne da bi ta redukcija
imela najmanjs$o simboli¢no (intelektualno)
vrednost; podaljSan v kodrcke, spreminjajoc
obraz v nekaksen ovéji model, daje Zeni
nekaj ganljivega (kar je lahko neka
plemenita neumnost) oziroma obéutljivega.
Te nenavadne besede, ki imajo kaj malo
skupnega s politiko in revolucijo, ki so
morda mistificirane, je vendarle treba
sprejeti. Mislim, da topi smisel vsebuje
doloCeno ¢ustvo; vzeto v preobleki, to
Custvo ni nikoli sluzasto; je &ustvo, ki
preprosto oznacuje tisto, kar imamo radi,
kar ho¢emo braniti; to je ¢ustvo-vrednost,
ovrednotenje. Mislim, da se vsi lahko
strinjamo, da Ejzenstejnova proletarska
etnografija, v fragmentih podana skozi ves
Vakulinéukov pogreb, ves ¢as vsebuje
nekaj ljubezenskega (ta beseda je tu
vzeta brez specifikacije starosti ali spola):
materinskega, srénega in moskega,
»simpati¢nega« brez zatekanja k
stereotipom; Ejzenstejnovo ljudstvo je v
bistvu ljubeznivo: uzivamo, ljubimo
okroglini &epic na sliki X, postajamo njuni
sokrivci, razumemo ju. Lepota lahko
nedvomno nastopa v vlogi topega smisla.
To je primer na sliki XI, kjer je zelo
zgos&en ocitni smisel (Ivanova mimika,
abotnost mladega Vladimirja) povezan z
in/ali izpeljan iz lepote Basmanova; toda
erotizem, vkljucen v topi smisel (ali bolje:

ki ga ta smisel zgrabi od strani), se ne
zmeni za estetiko: Eufrozina je grda,
»topa« (sliki XIl in XlII), tak je tudi menih
na sliki XIV, toda ta topost presega samo
zgodbo, postaja otopevanje smisla,
njegova izpeljanka. V topem smislu je nek
erotizem, ki vsebuje nasprotje lepega in
samo zunanjost nasprotja, se pravi limito,
inverzijo, nelagodnost in morda celo
sadizem. Poglejte mehkuzno nedolznost
Mladenicev v ognjeni peci (XV), Solsko
smesnost njihovih Salov, ki so ubogljivo
privzdignjeni do brade, to sesirjeno mleko
koze (oci, ust v kozi), kar je, kot kaze,
Fellini znova uporabil pri hermafroditu v
Satyriconu: prav tisto, o ¢emer je lahko
govoril Georges Bataille zlasti v tistem
besedilu Dokumentov, ki po moje
vzpostavlja eno izmed moznih obmocij
topega smisla: Kralji¢in noZni palec (ne
spomnim se natan¢nega naslova).

Nadaljujmo (&e ti primeri zadostujejo za
vpeljavo nekaterih bolj teoreti¢nin
zapazanj). Topega smisla v jeziku (niti v

simbolnem jeziku) ni. Odstranite ga,
komunikacija in pomenjenje ostaneta, se
gibljeta, vzdrzita; brez njega Se vedno
lahko berem in govorim; toda tudi v
govoru ga ni; morda obstaja neka
konstanta ejzenstejnovskega topega
smisla, toda to je Ze tematski govor,
idiolekt, in ta idiolekt je provizoricen
(preprosto dolo¢en s strani kritika, ki bi
pisal knjigo o Ejzenstejnu), kajti topi smisli
s0, ne sicer povsod (oznacevalec je
redkost, oblika prihodnosti), a vendar
nekje: pri drugih filmskih avtorjih (morda),
v dolocenem nacinu branja »Zivljenja« in s
tem same »realnosti« (to besedo je treba
tukaj razumeti zgolj kot nasprotje namerni
fiktivnosti). Na sliki iz filma To je fasizem
(XVI1), dokumentarni sliki, zlahka razberem
ocitni smisel, smisel fasizma (estetika in
simbolika moci, teatralni lov), toda berem
tudi topi dodatek: plavolaso neumnost,
(spet) preoble¢eno, mladega nosaca
puscic, mlahavost njegovih rok in ust (ne
opisujem, tega ne zmorem, samo
oznacujem neko mesto), velike Goringove
nohte, njegov brezvredni prstan (ki je ze
na robu ocitnega smisla, tako kot medena
plehkost imbecilnega nasmeha ¢loveka z
ocali v ozadju: o¢itno »petoliznika«). Z
drugimi besedami, topi smisel ni
postavljen strukturalno, semantolog ne bo
priznal njegove objektivne eksistence
(toda kaj je objektivno branje?) in ce je
zame evidenten, je morda Se vedno (vsaj
za zdaj) zaradi iste »aberacije«, ki je
samega nesrecnega Saussura prisilila k
poslusaniju skrivnostnega, mucnega,
brezizvornega glasu, glasu anagrama v
arhaiénem verzu. Za isto negotovost gre,
ko je treba opisati topi smisel (podati idejo
o tem, kam gre, kam izginja): topi smisel
je oznacevalec brez oznacenca, zato ga je
tudi tezko imenovati: moje branje ostaja
razpeto med sliko in njenim opisom. med
definicijo in priblizkom. Ce topega smisla
ne moremo opisati, to pomeni, da v
nasprotju z oéitnim smislom ni¢esar ne
posnema: kako opisati tisto, ki ne
predstavlja niesar? »Narediti« ga vidnega
z besedami je tu nemogoce. Posledica
tega je, da v kolikor pred temi slikami
ostanemo na ravni artikulirane govorice —
se pravi mojega lastnega teksta — ne bo
mogel eksistirati, vstopiti v kritikovo
metagovorico. To pomeni, da je topi
smisel zunaj (artikulirane) govorice, a kljub
temu znotraj besedovanja. Kajti ¢e
pogledate slike, o katerih govorim, boste
ta smisel videli: o tem se lahko strinjamo,
»mimogrede« ali »na racun« artikulirane
govorice: po zaslugi slike (resda
nepremi¢ne — k temu se bomo e vrnili),
se veliko ve¢, po zaslugi tistega, kar je v
sliki Cista slika (in kar je, resnici na ljubo,
nekaj zelo majhnega), odrekamo se
besedi, ne da bi se nehali razumeti.

Skratka, topi smisel moti, sterilizira
metagovorico (kritiko). Za to lahko
navedemo nekaj vzrokov. Prvi¢, topi
smisel je diskontinuiran, indiferenten do
zgodbe in do ocitnega smisla (kot
pomenjenja zgodbe). Ta nepovezanost
ima protinaravni ucinek ali vsaj uéinek
odmika glede na referenta (»realno« kot
naravo, realistino instanco). Ejzenstejn je
verjetno prevzel to in-kongruenco, to im-
pertinenco oznacevalca, saj nam o zvoku
in barvi pravi: »Umetnost se zacenja v
trenutku, ko udarec Skornja (v zvoku)
nastopi v druga¢nem vizualnem planu
(kadru) in tako sproZi ustrezne asociacije.
Isto velja za barvo: barva se zacne tam,
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kjer ne ustreza ve¢ naravni obarvan-

osti . . .« Drugi¢, oznagevalec (tretji smisel)
se ne napolnjuje, je v stanju permanento
deplecije (pojem iz lingvistike, ki oznacuje
prazne glagole, ki jih lahko uporabimo za
karkoli, tako kot v franco$¢ini glagol faire).

Kot nasprotje temu bi lahko rekli tudi — in
ravno tako bi bilo prav — da se ta, isti,
oznacevalec nikdar ne izprazni (ne uspe
se izprazniti); ohranja se v stanju
neprekinjene razdrazenosti, v njem se
Zelja ne konca s tistim kréem oznadenca,
ki ponavadi nasladno vra¢a temo v mir
poimenovanj. Nazadnje lahko topi smisel
obravnavamo kot akcent, samo formo
nekega pojavljanja, neke gube (celo
napacne gube), s katero je zaznamovan
tezki prt informacij in pomenjenj. Ce bi ga
lahko opisali (kontradikcija pojmov), bi
imel sdmo bit japonske haiku — poezije:
anafori¢na gesta brez smiselne vsebine,
nekak3en vrez, s katerim je razbrazdan
smisel (hotenje po smislu). Tako o sliki V:

Razvlecena usta, zaprte o€i, ki Skilijo,
Ruta nizko na celu,
Ona joce.

Ta akcent (katerega naravo, hkrati
emfati¢no in eliptiéno, smo omenili) ne

gre v smeri smisla (kot se dogaja s
histerijo), ne teatralizira (ejzenstejnovski
dekorativizem pripada drugaéni ravni), niti
ne oznacuje kakega »drugje« smisla
(druge vsebine, dodane ocitnemu smislu),
temveC ga onemogoca — ne subvertira
vsebine, temvec celotno prakso smisla.

Kot nova, redka praksa, ki se uveljavlja
nasproti praksi vecine (praksi pomenjenja),
se topi smisel usodno pojavlja kot luksus,
kot izdatek brez menjave; ta luksus e ne
pripada politiki danasnjega, temve¢ Ze
politiki jutriSnjega dne.

Potrebno je Se reci kako besedo o
sintagmatski odgovornosti tega tretjega
smisla: kaksno je njegovo mesto v
nadaljevanju zgodbe, v logi¢no-¢asovnem
sistemu, brez katerega, kot kaze, ni
mogoce posredovati pripovedi »mnozici«
bralcev in gledalcev? OC¢itno je, da je topi
smisel poosebljenje protipripovedi;
raztresen, reverzibilen, obeSen na lastno
trajanje, lahko tvori le (€e mu sledimo)
povsem drugacno montazo od montaze
kadrov, sekvenc in sintagem (tehnicnih ali
narativnih): nenavadno, proti-logi¢no in
vendarle »resniCno«. Predstavljajte si, da
ne »spremljate« mahinacije Evfrozinije, niti
njenega lika (kot diegetske entitete ali kot
simboli¢ne figure), niti obraza hudobne
matere, temve¢ samo izraz na tem
obrazu, ¢rno tancico, grdo in tezko
pokvarjenost: dobili boste neko drugo
¢asovnost, ki ni ne diegetska ne oniriéna,
dobili boste drug film. Kot tema brez
variacij in brez razvoja (ocitni smisel je
tematski: gre za temo Pogreba) se topi
smisel lahko premika le s pojavljanjem in
izginevanjem. Ta igra prisotnosti-odsotnosti
izpodriva osebnost s tem, da jo pretvarja v
preprosto prizoriS¢e Stevilnih spreminjan;:
locitev, ki jo je nekje drugje najavil sam
Ejzenstejn: »Znacilno je, da so razli¢ne
pozicije enega in istega carja . . . podane
brez prehajanja od ene pozicije k drugi.«

Kaijti vse je tu: indiferentnost ali svoboda
pozicije dodatnega oznacevalca v odnosu
do zgodbe omogoca, da lahko dokaj
natanéno opredelimo zgodovinsko,

politiéno, teoretiéno nalogo, ki jo je

Ejzenstejn opravil. Zgodovina (anekdoti¢na,

diegetska reprezentacija) pri njem ni
uniCena, nasprotno — katerega zgodba je
lep3a od zgodbe /vana, zgodbe
Potemkina? Tak$na postavitev zgodbe je
potrebna, da bi jo sli$ala druzba, ki si, ker
ne more razresiti protislovij zgodovine
brez dolgotrajne politiéne poti, pomaga
(provizoriéno) z miti¢nimi (narativnimi)
reSitvami. Dejanski problem ni v uni¢enju
pripovedi, temve¢ v njenem subvertiranju:
logiti subvertiranje od uniéenja, to bi bila
torej naloga za danes. Zdi se mi, da
Ejzenstejn izvaja to razlikovanje:
prisotnost dodatnega, tretjega, topega
smisla — pa &eprav le v nekaterih slikah,
a zato kot neizbrisnega podpisa, kot
pecata, ki jam¢i za celotno delo —, ta
prisotnost temeljito preoblikuje teoreti¢ni
status fabule. Zgodovina (diegeza) ni ve¢
samo krepak sistem (tiso€letni narativni
sistem), temve¢ tudi in nasprotno preprost
prostor, polje permanenc in permutacij; je
tista konfiguracija, tisto prizorisce,
katerega navidezne meje pomnozujejo
permutacijsko igro oznacevalca, je tisti
Siroki zaris, ki prek razlike sili k
vertikalnemu (beseda je Ejzenstejnova)
branju; je tisti /aZni red, ki omogoc¢a
snemanje Ciste serije, aleatoricne
kombinacije (nakljucje je le slab, cenen
oznacevalec) in ki omogoca doseci
strukturacijo, ki beZi iz notranjosti. Tako
lahko reéemo, da je treba z Ejzenstejnom
obrniti klise, po katerem se smisel, bolj kot
je cenen, bolj zdi kot navaden parazit
pripovedovani zgodbi: nasprotno pa prav
ta zgodba ne nek nacin postaja
parametriéna oznacevalcu, kateremu ni
vet drugega kot polje premestitve,
konstitutivna negativiteta ali kar — sopot-
nica.

Skratka, tretji smisel strukturira film
drugace, ne da bi subvertiral zgodovino
(vsaj pri S. M. E.) in prek tega se, morda,
na njegovi ravni in samo na njegovi ravni,
nazadnje pojavi »filmiéno«. Filmi¢no je v
filmu tisto, kar se ne da opisati,
reprezentacija, ki ne more biti reprezenti-
rana. Filmiéno se zacenja Sele tam, kjer
prenehata govorica in artikulirana
metagovorica. Vse, kar lahko recemo v
zvezi z Ivanom ali Potemkinom, lahko
izvira iz pisanega teksta (ki bi se imenoval
Ivan Grozni ali Oklepnica Potemkin),
razen tistega, kar je topi smisel. V liku
Evfrozinije lahko vse komentiram, razen
topih lastnosti njenega obraza: filmi¢no je
torej natan¢no tam, na kraju, kjer je
artikulirana govorica zgolj aproksimativna
in kjer se zacenja neka druga govorica
(katere »veda« torej ne more biti
lingvistika, kmalu odvrzena kot pogonska
raketa). Tretji smisel, ki ga teoreticno
lahko umestimo, ne pa opiSemo, se tedaj
pojavlja kot prehod od govorice k
oznacevanju in utemeljujoce dejanje
samega filmi¢nega. Ker je prisiljeno k
izstopu iz civilizacije oznacenca, ni
presenetljivo, da filmi¢no (kljub neizmerni
koli¢ini filmov na svetu) Se vedno ostaja
redkost (nekaj prebliskov pri Ejzenstejnu;
morda Se kje?), tako da bi lahko
nadaljevali, da film, kakor tudi tekst, se ne
obstaja: je samo »film« (du cinéma), se
pravi, govorica, pripoved, pesnitev, ki so
véasih zelo »moderne«, »prevedene« v
»podobe«, za katere pravimo, da so
»0Zivljene«. Presenetljivo ni niti to, da
filmiéno lahko odkrijemo $ele potem, ko
smo — analiticno — presli »bistvenox,
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»globino« in »kompleksnost« filmskega
dela: vse sama bogastva, ki spadajo v
artikulirano govorico, s katero filmsko
stvaritev konstituiramo in mislimo, da jo
tudi izEérpavamo. Kaijti filmi¢no je drugacno
of filma: filmi¢no je od filma tako dale¢ kot
romaneskno od romana (romaneskno
lahko pisem, ne da bi kdajkoli pisal roma-
ne).

Fotogram

Zaradi tega, v doloc¢eni meri (meri nasih
teoretskih jecljanj) filmiénega, zelo
paradoksalno, ne moremo zajeti v filmu »v
situaciji«, »v gibanju«, »v naravnem
stanju«, temve¢ zgolj in samo $e v enem
pomembnem artefaktu — fotogramu. Ta
pojav me ze dolgo vznemirja: zanimajo
me, obeSam se na fotografije iz filmov
(pred vrati pri vhodu v kino, v reviji
Cahiers du cinéma) in od teh fotografij se
vse izgubi (ne samo zajetje, temved tudi
sam spomin na slike), ko vstopim v
dvorano: sprememba, ki lahko doseze
popolno preobrnitev vrednot. Najprej sem
to naklonjenost do fotogramov pripisoval
svoji nepodkovanosti o filmskih zadevah,
svojemu odporu do filma; tedaj sem mislil,
da sem kot tisti otroci, ki imajo raje
»ilustracijo« kot tekst, ali kot tiste stranke,
ki kot odrasli ne morejo posedovati
(predragih) predmetov in se zadovoljujejo
z nasladnim gledanjem izbranih vzorcev
ali kataloga veleblagovnice. Ta obrazlozitev
zgolj reproducira ustaljeno mnenje o
fotogramu: daljnji stranski proizvod filma,
vzorec, sredstvo za pritegovanje kupcev,
pornografski izsek, in, tehni¢no,
reduciranje dela prek imobilizacije tistega,
kar velja za posve€eno bistvo filma:
gibanja slik.

V kolikor pravinjost filmiénega (filmi¢no
prihodnosti) ni v gibanju, temveé v nekem
tretiem smislu, ki ga ni mo¢ artikulirati, ki
ga ne moreta podati niti navadna
fotografija niti figurativno slikarstvo, ker
jima manjka diegetski horizont, moZnost
konfiguracije, o kateri smo govorili (3),
potem »gibanje«, iz katerega so naredili
bistvo filma, sploh ni animacija, pretok,
mobilnost, »Zivljenje«, kopija, temve¢ zgolj
ogrodje nekega permutacijskega razvoja,
neka teorija fotograma pa je potrebna,
zato moramo na koncu namigniti na njene
mozne odvode.

Fotogram podaja notranjost (le dedans)
fragmenta. Tu bi morali poseci po
formulacijah samega Ejzenstejna in jih
premestiti, po formulacijah, s katerimi S.
M. E. razglada nove moZnosti avdio-vizu-
alne montaze: ». . . osnovno tezice . . . se
prenasa v notranjost (en dedans)
fragmenta, v elemente, ki so vkljuéeni v
samo sliko. In tezis¢e ni ve¢ element
»med kadri« — Sok, temveé element »v
kadru« — akcentuacija znotraj fragmen-
ta« ... V fotogramu seveda ni nikakréne
avdiovizualne montaze; toda Ejzenstejnova
formula je posplosena, glede na to, kako
utemeljuje pravico na sintagmatsko
logevanje slik in zahteva vertikalno (spet
Ejzen3tejnov izraz) branje artikulacije.
Razen tega fotogram ni vzorec (pojem, ki
bi predpostavljal nekak3no statisti¢no,
homogeno naravo filmskih elementov),
temve¢ citat (vemo, kako pomemben
postaja trenutno ta koncept v teoriji
teksta): torej je hkrati parodi¢en in
razbijaski; ni nikakrsen kemiéno odvzet
S€epec v substanci filma, temve¢ prej sled
neke visje distribucije potez, po katerih bi
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bil preziveti, izte¢eni, oZivijeni film skratka
le tekst med drugimi teksti. Fotogram je
torej fragment nekega drugega teksta,
katerega bit nikoli ne presega fragmenta.

Film in fotogram ponovno naletita drug na
drugega v razmerju palimpsesta, ne da bi
mogli re€i, da je eden nad drugim ali da je
eden izpeljan iz drugega. Nazadnje
fotogram ukinja prisilo filmskega ¢asa. Ta
prisila je mo¢na, e vedno preprecuje
tisto, kar bi lahko imenovali zrelo rojstvo
filma (rojen tehni€no, vEasih celo

estetsko, se mora film roditi Se teoretsko).

Pri pisanih tekstih (razen ko so zelo
konvencionalni, popolnoma vezani na
logi¢no-¢asovno zaporedie), je ¢as branja
svoboden; pri filmu pa ni, kajti slika ne
more iti ne hitreje ne potasneje, kajti sicer
bi izgubila obliko, prek katere jo lahko
zaznamo. Fotogram se s tem, da
vzpostavlja branje, ki je hkrati trenutno in
vertikalno, noréuje iz logi€énega casa (ki je
zgolj operativni ¢as): uéi lo¢evati tehni¢no
prisilo (»snemanje«) od tistega, kar je
lastno filmi¢nemu, torej od »neopisljivega«
smisla. Morda je to tisti drugi tekst, (tu
fotogramski), katerega branje je zahteval
S. M. E., ko je govoril, da filma ne smemo
samo preprosto gledati in poslusati,
temve¢ da ga je treba temeljito pregledati
in pozorno napeti usesa. Tako poslusanje
in tako gledanje seveda ne zahtevata zgolj
preproste aplikacije duha (kar bi bilo
banalna zahteva, pobozna Zelja), temvec
prej resnicno spremembo branja in
njegovega objekta, teksta ali filma, to pa
je velik problem nasega ¢asa.

Opombe:

1) Vsi Ejzenstejnovi fotogrami, o katerih bo tu govor, so
presneti iz revije Cahiers du cinéma, 5t. 217 in 5t. 218.
Fotogram iz Rommovega filma To je fasizem je iz $t.
219 iste revije.

2) V klasi¢ni paradigmi o petih &utih je tretji ¢ut sluh (po
pomembnosti v srednjem veku na prvem mestu); to je
sre¢no naklju¢je, kajti gre prav za poslusanje, najprej
zalo, ker Ejzenstejnove opazke, ki jih bomo tu uporabili,
1zvirajo iz razmisljanja o pojavu zvoka v filmu, drugi¢ pa
Zato, ker poslusanje (brez referenc z enkratnim phoné)
ohranja veljavo metafore, ki ustreza najbalj
»tekstualnemu«: orkestracija (izraz je Ejzenstejnov),
kontrapunkt, stereofonija.

3) Obstajajo tudi druge »umetnosti«, ki kombinirajo
fotogram {ali vsaj risbo) in zgodbo, diegezo: taki sta npr.
foto-roman in strip. Prepritan sem, da ti dve
»Umetnosti«, porojeni na dnu visoke kulture, posedujeta
leoretsko kvalifikacijo in izpostavljata nov oznacevalec
(soroden topemu smislu). Za strip je to Zze dokazano,
foda s svoje strani ob&utim laZjo travmo oznacevanja
pred dologenimi foto-romani: »njihova nesmiselnost me
Prizadene~ (to bi bila ena izmed definicij topega smisla).
Torej naj bi §lo pri teh zanikrnih, vulgarnih, bedastih,
dialodkih oblikah potro$niske subkulture za neko resnico
prihodnosti (ali zelo daljne preteklosti). In obstajala naj bi
neka avtonomna »umetnost« (nek »tekst«), umetnost
Piktograma (»anekdotiziranih« slik, v diegetski prostor
Postavljenih topih smislov). Ta umetnost naj bi postrani
gledala na zgodovinsko in kulturno izkriviiene produkcije:
etnografske piktograme, vitraje, Carpacciovo Legendo
sv. Ursule, podobe iz Epinala, foto-romane, stripe.
Novost, ki jo predstavija fotogram (glede na te druge
piktograme) bi bila v tem. da bi bilo filmiéno (ki ga
konstltuwra) podvojeno z nekim drugim tekstom. filmom
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