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Zatnimo kar z ugotovitvijo, da filmsko
VZgojo poraja zahteva po socializaciji
masovne kulture. V tem se razlikuje
od klasi&ne glasbene ali likovne
vzgoje, ki fantazirata o Umetnosti — a
Se Jima tudi priblizuje, namre¢ v
teZnji, da bi logevala zrno od plevela,
Pravo Umetnost od 3unda.

Ustanova filmske vzgoje bo tudi po
razredéenju druzboslovnih predmetov
nasla udobno mesto v Solah, &etudi
bo (pri 6 0z. 10 urah letno) njeno
Poglavitno polje $e zmeraj v klubih in
krozkin. Slednie ji je vsekakor bolj v
prid: navsezadnje ji lahko le
odsotnost Solskih klisejev prepreéi,
da bi postala poligon vzgoje —
vZgajalisc¢e, kakrsno je na primer neka

mladinska popravna ustanova v
Sloveniji,

Film v temelju ni bil nikoli ni&
drugega kot del masovne kulture, kar
|€ seveda nevzdrzno: masovna kultura
Ie pogosto sinonim za nerazumevanje
Umetnosti, je tisti precej brezobligni
N Z mraénim odtenkom obarvani
Preostanek Visoke Umetnosti, ki se
tukaj, ob filmu, nenadoma izkaze za
njen pogoj.

Zato na§ model filmske vzgoje ne bo
Ponavljanje receptov umetnostne
Zgodovine in njenih kriterijev, marvec
raziskovalni nadrt, ki bo tistemu
preostanku” dal ne le obliko, temved
tudi smisel.

Ker ne mislimo zavlagevati in ker
navsezadnje ne odkianjamo koncepta
vzgoje, s pogojem, kakor se refe, da
vemo, za kaj gre — namre¢ da imamo
opraviti z ideologemom — Ker torej
pristajamo na to, da je v
konceptualizaciji filmske vzgoje nekaj
Ze nujno spregledano, nekaj
odlogilnega v samem pojmu vzgoja, bi
radi utemeljili koncepte neke filmske
analize, ki se ne bo zmenila za
kriterije Umetnosti, temve& bo
teorizirala samo prakso, kakrsna Ze je,
filmske produkcije.

Taka analiza bi bila lahko utemeljena
v socioloski, psiholo&ki ali
umetnostno-zgodovinski metodologiji
(in navsezadnje — zakaj ne? — tudi

kak&ni drugi), ki so vsaka na svojem
polju Ze bolj ali manj razvite. Zato nas
tukaj ne bodo toliko zanimale.
Analiza, kakrdno imamo v mislih,
temelji na izkustvu pomena/smisla, s
katerim se soo¢amo na tem polju, in
bo torej bolj analiza tega izkustva, v
kolikor je to izkustvo Ze ucinek
mehanizmov diskurzivne prakse. Ne
gre nam torej za 'dozivljanje’ filma,
temve& za zakonitosti v
reprezentativnih formacijah, s katerimi
je opredeljen film. Preprosto
povedano: kako u€inkuje film na
gledalca in zakaj tako ali drugace
ucinkuje.

To pa sta, kot vidimo, dve vpra3anji,
ki imata skupno predpostavko, da film
Ze nekako u&inkuje, namre€ ravno v
izkustvu smisla. Od tod naprej pa
bosta odgovora ubrala vsak svojo pot.
Mi se bomo na tem mestu zadrzali
zgolj pri nekaterih splosnih
zaklju¢kih, ker bi nas natan¢nejsa
razdelava odvedla predaled. Ze tako
bomo imeli dovolj dela.

Na$ predmet potemtakem ne bo sam
film, ki je kot produkt dela vkljugen v
proizvodna razmerja, trzne odnose
itd., razen v vidikih determinacije, ki
jo proizvodnja manifestira v obmocju
u¢inka pomena/smisla; nas predmet
tudi ne bo samo izkustvo, kolikor bi
zato morali gledalca obravnavati v
njegovih psiho-fiziolodkih dispozicijah
za razumevanje pomena. Polje, ki ga
imamo za relevantnega, je sre¢anje
filma in gledalca, predmet v njem pa
tisto, kar je v tem sre¢anju zamujeno,
zaradi ¢esar so pojmi kakor analiza,
razlaga, vzgoja itd. sploh potrebni;
kar lahko torej osvetlimo Sele
naknadno in prav s tem opredelimo
kot zamujeno.

Kaj pa je v tem sre¢anju navsezadnje
zamujeno in zahteva pojasnilo? Kaze
se v samem izkustvu smisla: hkrati
kot manko smisla in kot preseZek
smisla; nekaj, ¢esar film ne daje in
nekaj, kar gledalcu uide. Imenujmo
to zamujeno na kratko kot realno: film
realnega ocitno ne daje, hkrati pa
gledalcu uide prav tisto, kar je v filmu
realno, po emer se v filmu e
'dobesedneje’ realizira zahteva, "da bo
Slovenec videl Slovenca v knjigi,

kakor vidi svoj obraz v ogledalu”.
Nujno uide, kaijti e gledalec film
samo gleda, izgubi kriterij smisla, ¢e
ga pa obenem presoja, zgre$i svoje
lastno mesto "v ogledalu”*. Naknadna
presoja pa seveda temelji Ze na neki
redakciji izkustva, zaradi katere nekaj
vselej ostane nedoreeno, neki visek
izkustva, zaradi katerega se filmska
kritika vrti v zataranem krogu
hermenevtike. Zaradi tega tudi
“vnaprejsnja priprava gledalcev’ ne
dose?e cilja, saj ne more izre€i tega
viska, na katerega bi rada opozorila
gledalca, ter ga lahko opozarja le na
evidentno.

Ce se povrnemo k izhodiséni temi:
kaksno mesto ima taka zastavitev
filmske analize lahko na polju
pogovora, ki ga konstituira koncept
filmske vzgoje?

Manko oz. visek smisla, ki se
proizvede v filmu, nas neizogibno
napotuje k neki semiolo8ki analizi, s
katero moremo opredeliti smisel v
njegovih virtualnih razseznostih, kot
u¢inek pogojev in naginov formiranja
filmske reprezentacije. S tem Ze
zavrzemo fenomenoloski pojem
’dobrega filma’', saj ima vsak film,
kakrsen koli Ze, nekakden uéinek
pomena, vsak Zanr, e tako
’primitiven’, svoje diskurzivne
zakonitosti. Tak semiolo3ki pristop
lahko zaznamuje mesta, v katerih se
pomen/smisel vzpostavlja na temelju
necesa, kar je v filmu zamol&ano, se
pravi neuprizorjeno, izklju¢eno, da
lahko ostalo ostane koherentno, tj.
smiselno. Povzemimo, da je to
izkljuteno prav njegovo realno;
semioloska analiza lahko na to
opozori, toda v tem se njen poseg
tudi Zze zapre, saj realno ne sodi v
njeno obmocje: njeno obmodéje je
diskurz.

Zato bomo drugo vrsto posega, &igar
nujnost, neobhodnost vidimo v
filmski analizi, imenovali
interpretativno. Poskus ubesedenja ali
izreka manka oz. viska smisla smo Ze
razlagali za izgubljeno podjetje, zato
se bo ta interpretacija morala usmeriti
nekam drugam: ne v 'razlago filma’,
ne v 'razlago doZivljanja’, temved v
tisto, kar je filmu zunanje, toliko
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zunanje, da je sploh mogocée govoriti
o sre€anju filma in gledalca in je torej
zunanje tudi gledalcu: gledalec in film
se sre¢ata na mestu, kjer sta oba
podvrZena zakonu Zelje. Ce iz
razmerja gledalec—film izkljué¢imo
Zeljo, ostanemo v praznem prostoru
ne-smisla. Ni ve¢ jasno, zakaj
gledalec sploh hodi v kino, kaj ima od
tega. Opredelitev nedesa, ¢emur se
tukaj zdi najustrezneje redi Zelja, je v
analizi filma nepogresljivo, &e naj
slednja ne ostane prazna konstatacija
uéinka — ¢&e naj torej v kakrénem koli
pogledu preide na raven zaznamovanja
vZroka.

Ce re¢emo, da je Zelja filmu in
gledalcu zunanja, s tem ne mislimo,
da to ni Ze gledal€eva Zelja, ki ga prav
konstituira kot gledalca, temved
dejstvo, da Zelja pre-eksistira
gledalcu, da je ni mogo&e umestiti v
posameznika kot njen vir (razen na
nacgin specifi¢ne artikulacije, s katero
naj se ukvarja psihologija): dejstvo
namre&, da Zelja konstituira gledalca,
Z2e samo po sebi pomeni, da je njen
objekt gledalcu pred-pisan. Nadaljnjo
obdelavo te teme pus&amo za kdaj
drugi¢. Pa¢ pa nam ta zunanjskost
dovoljuje, da filmske vzgoje ne
zastavimo kot presojanje kvalitete
filma ali kot kontrolo vpliva, ki ga ima
film, temveé& kot intervencijo v samo-
ob-sebi-umevnost/danost filmskega
diskurza. Na%a metoda bi bila analiza
transferja, ki posreduje v razmerju
med gledalcem in filmom**; v tem pa
nemara dobi koncept vzgoje nove,
enkrat za spremembo opredeljive
razseZnosti.

Menimo, da so to, kar smo zapisali,
teoretski fragmenti filmske analize, ki
nikakor ne izklju€uje v zatetku
omenjenih teoretskih pristopov,
temved jih dopolnjuje, saj jemlje za
svoj predmet tisto, kar je v njih
izpus&eno. Priznati je treba, da je v
njej 38 mnogo nejasnega, zato tudi
govorimo o fragmentih; razjasniti bi
bilo tudi treba, kako je v njej
opredeljena specifika filmskega
diskurza — v zvezi s tem lahko le
napotimo k semioloskim raziskavam
D. Stojanovi¢a in Ch. Metza ter k
psihoanalititénemu pristopu kakega S.
Heatha. Vsekakor pa je prodor teh
(izraz moramo uporabiti v mnoZini)
metodologij neizbeZen, &e naj tako
filmska vzgoja kot filmska kritika ne
ostaneta polji intuicisti¢nih in
impresionisti¢nih nakladanj ali, kar je
podobno, poligon ‘obnavljanja filma'
— &e uporabimo znano 3olsko
sintagmo — z besedami, ki niti niso
nase.

* Iz tega je razvidna nemo¢ 'distance’: &e je
nimamo, Ze pristanemo na neko nereflektirano
pozicijo, ¢e jo pa imamo, prav zaradi nje te
pozicije ne moremo nikdar docela osvojiti.

** V zvezi s transferjem in zgornjo opombo glej
na$ tekst K principu realnosti v Ekranu 9/10,
1980 (stran 44). Da pa bi ga pravilno
prebrali, moramo v drugl vrstici desnega
stolpca na str. 45 zamenjati
"karakteristi¢éno" s "katarktiéno”.




