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Srebrno nagrado Metod Badjura z diplo-
mo za kratek film, grafiko Borisa Zaplatila
in denarno nagrado 20.000 din sta prejela
Joze Pogacnik in Taras Kermauner za
scenarij filma Edvard Kocbek — Skica za po-
rtret v proizvodnji Viba filma.
Scenaristicna zasnova filma je omogocila,
da se s prepletanjem dokumentarnega
gradiva in pesnikove vizije skusa s filmsko
sliko zajeti osebnost Edvarda Kocbeka
kot umetnika in politika. S taksnim kon-
ceptualnim izhodiséem odkriva film inova-
tivnejSe poti in moZnosti za oblikovanje
filmskih portretov.

Posebno nagrado Metod Badjura z diplo-
mo za mlajSega snemalca je dobil
Radovan Cok za kamero v filmih Crno in
rdece in Sp v proizvodnji AGRFT.
Radovan Cok zasluzi priznanje za ustvar-
jalno vkljucevanje v filmsko raziskovanje
mlajsega rodu. Odlikuje ga pretanjen ob-
cutek za likovno formiranje filmskega pro-
stora.

Posebno nagrado Metod Badjura z diplo-
mo za najbolj celovitega avtorja §tudenta
je dobil Borut Blazi¢ za film Rdece in ¢rno
v proizvodnji AGRFT.

Borut Blazi¢ je na filmsko provokativen
nacin oblikoval dokumentarno podobo za-
govornika sodobnih gibanj v slovenski al-
ternativni kulturi. Pri tem ga ni aprioristic-
no afirmiral, ampak je ta fenomen predsta-
vil brez demagoskih obelezij.

Priznanje Metod Badjura z diplomo so
podelili Darinki PerSin-Andromako, mon-
tazerki, za kreativho delo pri oblikovanju
kratkih filmov Edvard Kocbek — skica za po-
rtret, Kamen ter celovecernih filmov
Nobeno sonce in Dediscina v proizvodnji Vi-
ba filma.

Priznanje Metod Badjura z diplomo je do-
bil Bert Sotlar za izjemno oblikovanje
samosvojega in nenavadnega lika prima-
Ssa Tompe v filmu Veselo gostiivanje v pro-
izvodniji Viba filma.

Priznanje Metod Badjura z diplomo je
prejel Janez Kovié& za izvirno oznaéevanje
Casa in prostora s pomocjo scenografije v
filmih Nobeno sonce, Ljubezen in e pose-
bej v filmu Leta odlocitve.

Priznanje Metod Badjura z diplomo je do-
bil Zdenko Vrdlovec za visoko raven kri-
tisko-teoretskega pisanja o filmu v Ljub-
ljanskem dnevniku in reviji Ekran.

Priznanje Metod Badjura z diplomo je do-
bil Rajko LoZar za skrbno in prizadevno
opravljanje dela rekvizitorja v slovenskih
filmih.
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Zablode
v semiologiji filma

Dusan Stojanovic¢

Zadnja leta je pogosto slisati, da je strukturalisti¢ni pristop k filmu,
zlasti tisti, ki temelji na metodah, prevzetih iz semiologije, presel
svoj zenit in se vse bolj umika s prevliadujo¢ega polozaja v teoriji
filma, ki ga je obvladoval minuli dve desetletji. Temu v prid govori
tudi dejstvo, da najpomembnejsa imena filmske teorije v svetu, ki
so gojila ta pristop k filmskemu fenomenu, ne objavljajo ve¢ ¢lan-
kov s semiolosko naravnanostjo. Pier Paolo Pasolini in Roland
Barthes sta prenehala pisati o filmu precej pred smrtjo. Jean Mitry
se je povsem posvetil zgodovinskim raziskavam, Umberto Eco pa
sploéni teoriji informacij. Odkar je objavil svojo edino knjigo o se-
miologiji filma, Jurij Lotman ne da ve¢ glasu od sebe, zlasti zato, ker
je tako imenovana tartujska $ola prenehala delovati. Tudi Peter
Wollen se je ocitno odrekel »semiotiénemu« razlaganju filma, celo
med svojim bivanjem v Zdruzenih drzavah Amerike, kjer so zapo-
zneli odmevi evropskega strukturalizma sele v zadnjih letih pognali

~ korenine, drugi angleski raziskovalci, kot npr. Stephen Heath in

skupina levi¢arsko nastrojenih strukturalistov okrog revije Screen
pa so se prenehali oglasati, odkar je ta revija spremenila svojo
ideolosko opredelitev. Celo vodilno ime evropske semiologije filma,
Christian Metz, ki se je v drugi polovici prejsnjega desetletja usme-
ril k lacanovski psihoanalizi, ne razmislja vec v tradicionalnem se-
mioloskem kljuéu. In ceprav semioloske studije na ameriskih uni-
verzah dozivljajo zapoznelo renesanso, to nima nikakrénega po-
vratnega odmeva v evropski teoriji, ki ima $e vedno odlocujoco be-
sedo na podrocju razglabljanja o filmu. Resda je v Franciji zadnje
case stopila na prizorisée strukturalisti¢no-semioloska struja, ki se
ukvarja predvsem z analizo filma (od Marie-Claire Ropars do
Raymonda Bellourja), toda njeni predstavniki preprosto odklanjajo
igrackanje s splosno teoretsko eksegezo, zatrjujo¢, da je edini
mozni nadin prou¢evanja filmskega medija analiza konkretne stva-
ritve. Skratka, semioloska teorija filma nam ocitno nima povedati
ni¢ novega. S ¢im lahko to razlozimo? Zlasti tezko je, ¢e uposteva-
mo, da so njeni zacetki visoko donece napovedovali revolucionar-
ne spremembe v prouc¢evanju medija, njeni vodilni predstavniki, kot
na primer Christian Metz, gradili cele sisteme, ki so, med drugim
prevzemali nase nalogo, da tradicionalno teoretsko razmisljanje o
filmu v celoti zamenjajo z drugacnimi modeli.

Resnici na ljubo, lucidnejsi duhovi so ze pri prvih teoretskih sSpeku-
lacijah te usmeritve izrazali zadrzanost do nekaterih pretiravanj
posameznih avtorjev. Tako je bilo mnogim Ze od samega zacetka
sumljivo to, da je Roland Barthes poudarjal, da film ni semiolosko
enotno polje, ker se v njem samo na posameznih mestih pojavljajo
znaki, ki jih je mo¢ semiolosko proucevati, saj se izgubljajo v tkivu,
ki menda ni pomenljivo, ampak pripovedno. Christian Metz pa je
vzbujal pomisleke ze s tem, da je v razpravah z zacetka sestdesetih
let poudarijal, da filmska semiologija ne sme segati po lingvinistic-
nih receptih, toda kljub temu se jim je pogosto prilagajal tudi sam,
zlasti kadar je $lo za konstrukte, ki jih je ustvarjal Louis Hjelmslev.
Se vecjo skepso je vzbujala trditev vecine semilosko naravnanih
proucevalcev, da v filmu izven pojmovnih kategorij ni mogoce pre-
misljati o oznaéencu, bodisi da gre za oznaéenca posameznega
znaka pri tistih, ki so v obstoj takega znaka verjeli (Pasolini, Eco),
bodisi da gre za oznacenca neke popolne velike sintagmatske ce-
lote (Metz) ali konotacije nasploh (Mitry v obdobju »govorice brez
znakov«).

Menimo, da lahko popolnoma upraviéeno opozorimo vsaj na tri raz-
seznosti v posameznih semioloskih raziskavah iz sestdesetih in
sedemdesetih let, ki so v precejsnji meri omejile dosege teh pro-
ucevanj in omogocile, da se le-te znajdejo v slepi ulici nezadost-
nosti, kakréna je prisla do izraza v semiologiji filma (poimenujmo jo
tako) tradicionalnih usmeritev.
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Najzgodnejsa taka problemati¢na teza je tista, po kateri pomenje-
nje v filmu lahko razumemo le kot pojmovno pomenjenije ali vsaj kot
pomenjenije, ki ga je treba zvesti v meje racionalno inteligibilnega.
»Na splosno,« bo v svojem prvem semioloskem spisu o filmu dejal
Roland Barthes, »ima oznagenec konceptualni znaéaj, je neka ide-
ja.«

Malo dalje v istem besedilu bo prisel do spoznanija, da je filmski oz-
nacenec »neko stanje osebnosti«, »stanje medsebojnih odnosov
nekaterih osebnosti« oziroma »stanje dogajanja«; toda ker bo tudi
sam cutil omejenost tako razlozenega pomenjenja (ki ga po prime-
rih imenuje, recimo, »pigaliteta«, »parazitstvo«, »germanstvo« in
podobno), bo sklepal, da je pomenjenje v filmu vedno obrobno in da
s0 mozne tudi popolnoma nepomenljive sekvence.! Zato bo tudi
govoril o kolektivnhem »slovarju«, bolj ali manj retoricnem, ki ga je
moc¢ sestaviti za film. Kasneje bo zatrjeval, da se filmski oznaéenec
objektivizira samo v drugem semanticnem sistemu, ki je ravno tako
(govorni) jezik: »Katerikoli del nekega globalnega oznacenca se
lahko omeiji z jezikovnim izrazom.«2 Toda glede na to, da ni mogel
prezreti tudi neke racionalno neopredeljive razseznosti pomenje-
nja, bo naredil teoretski konstrukt o tako imenovanem odtrganem
znaku, v katerem je zveza med oznacevalcem in ozna¢encem »ne-
kako napokla in nepri¢akovana«, ¢eprav tudi v tem primeru estet-
Eka vrednost ostaja v mejah razumljivega.?

e Pier Paolu Pasoliniju kljub temu, da je imel konotacijo filma za
produkt neke langue, priznamo vsaj to, da je v »nacin verbalizacije«
ali v »sintakti¢ni naéin « vklju&il ritem, da je torej zajel tudi ta iracio-
nalni element filmskega jezika,* Mitryja ne moremo razumeti dru-
gace kot zagovornika neke ideativne konotacije, ki jo gradi monta-
za, kot jo on razume, se pravi, kot logika implikacij, za katero trdi,
da kaze lingvisti¢ne lastnosti, ker je oznacenec, popolnoma druga-
¢en od oznacevalca in ki namiguje na »simboliéne, metafori¢ne in
druge ideje«. Sicer pa, ali ne trdi tudi sam, da so implikacije posle-
dica razumevanija, ocenitve, in ali se zanj vsi jeziki, torej tudi filmski,
ne nanasajo na oblikovanje idej. »V filmu, ki je izkljuéno konkreten,
vsaka stvar napeljuje na neko idejo.«3
Ce gledamo na to vprasanje z vidika naukov Christiana Metza, bo-
mo mirno preskocili prvo fazo njegovega razvoja (s tem mislimo
vse, kar je napisal do knjige Langage et cinéma), kajti v njej gre ocit-
no za pretezno racionalno razlago filmskega pomenjenja. Tako
velike sintagmatske celote, ki jih ima Metz za edine kodificirane ob-
like v filmu, vedno napeljujejo na neko racionalno kategorijo, neko
pojmovno definicijo oznacenca teh enot (simultanost, vzporednost,
izmeniénost, pogostost in tako dalje).® V drugi fazi (tisti, ki se na-
vezuje na nauke, razlozene v omenjeni knjigi) se Metz noce izrecno
opredeliti o tem, kaj pojmuje pod pomenjenjem, skriva se za termini
struktura sporocila, multikodovski sistem in filmski tekst, toda prav ta-
ko in zelo znaéilno se izogne navajanju tistih raseznosti vsakega
od teh fenomenov, ki jih ne bi bilo mo¢ prevesti v (pojmovno) me-
tagovorico besed.” Sicer pa, ¢e se ne bi tudi sam zavedal te racio-
nalne omejitve v svojem pojmovaniju filmskega jezika, Metz vseka-
kor ne bi nekaj let kasneje napravil zasuka v smeri lacanovske, psi-
hoanalitske razlage imaginarnega oznacevalca.?

Ne da bi postavljali pod vprasaj veljavnost psihoanalitske razlage
pomenskih struktur, ki se je je lotil Metz, moramo poudariti, da
sprejetje teorije znakov, kakréno je tradicionalna semiologija filma
gojila v sestdesetih letih, sploh ne bi moralo iz sebe izkljuéiti pro-
ucevanje iracionalnih razseznosti struktur pomenjenja, posebej ne
konotacij. Ce bi se usmerila k splosnejsi razlagi oznaéevalca, na
prvem mestu konotativnega, ki bi v nasprotju s pojmovanjem po-
menjenja kot racionalne konceptualizacije temeljilo na sprejema-
nju konotativnega ozna¢enca kot najsirSe pojmovanega
afektivnega oznacenca, zgodnja semiologija filma ne bi ze v zaéet-
ku Igama sebi zvezala rok z ozenjem svojega predmeta na omejeno
polje.

Danes pojmujemo oznagenca denotacije kot perceptivnega ozna-
Cenca, konotativnhega oznaéenca v vseh mogoéih oblikah pa raz-
lagamo kot afektivnega oznaéenca, ki v sebi zdruzuje vse dozivljaj-
ske razpone ¢loveskega bitja, od tistih racionalnih (diegema, idee-
ma) do tistih subliminalnih (ritmema ali znak, ki z vidika apercepcije
ostajajo v redundanci filma, toda v okviru globalne zaznave kadra
delujejo na subliminalni ravni). Pogojno receno bi to integralno poj-
movano pomenjenje skorajda lahko razlozili z definicijo znaka kot
sprozitelja neke »dispozicije za reagiranje« (»a disposition to res-
pond«), ki jo je podal Charles Morris.? Seveda, s splosnimi zadrzki
do njegovega behaviorizma.

Drugo veliko zablodo semiologije filma bi lahko mirne duse pripisali
dolgu, ki ga je Christian Metz placal svojemu uéitelju Andréju Ba-
Zinu. Metz je namreé v zgodnjih delih govoril o »vtisu realnosti«, ki
ga filmska denotacija udejanja »z uvajanjem realnosti gibanja v ne-
realnost slike« in s tem, da se razkriva kot analogija, ki je resda tudi
sama kodificirana, a »pri tem $e vedno ucinkuje kot analogija«. Ob
tej trditvi bo Metz vseeno postavil tudi vpraganje: ali nas ideja ana-

logije ne navaja na to, »da o sliki ne moremo reci ni¢ vec kot to, da
je sliéna«. Njegov ucitelj Bazin je potem, ko je dolocil, da je filmska
slika ontolosko »odlitek« realnosti, preprosto ugotovil, da se na
njeni »drugi strani« za¢enja jezik, Metz pa je za njim rekel: »Semio-
log lahko zacne svoje delo onstran analogije ... Toda ko re¢emo
,onstran’, hkrati mislimo tudi tostran: so zakoni, ki se na analogijo
navezujejo, a tudi taki, ki jo ustvarjajo (ki nam kazejo podobnost).!?
Vseeno se zdi, kot da se je v naslednjem obdobju ustrasil drugega
dela lastne izjave, zato ne omenja veé »zakonov, ki analogijo ust-
varjajo«. Konec koncev, ali ne pozna Metz tako imenovane
»ekstrakinematografske kode«, ki nam bodo olajsali delo s tem, da
nam bodo pokazali, da vse, kar ni »specifi¢no filmsko«, vstopa v film
od zunaj, iz nekega drugega sistema pomenjenja ter zato tudi ne
spada med »kinematografske kode; mar ni bila ta teoretska kon-
strukcija izmisljena le zato, da bi se znebila problema »vtisa real-
nosti«, s katerim na podro¢ju semioloékega razglabljanja kot da
nekaj ni bilo povsem tako, kot bi moralo biti."" Ali se je Jean Mitry
zelo oddaljil od tega, ko pravi: »Slika kot slika in zato, ker je slika,
presega to realnost, katere slika je; predstava na dolo¢en nacin
postane konkretni znak — opozorilo — za tisto, kar predstavlja
analogon, ki kristalizira' vse potencialnosti, vse ,moznosti’ pred-
stavljenega realnega.« To analosko pomenjenje, ki je, kot vidimo
dodajanje neke presezne vrednosti sliki, ki predstavlja kaksen
predmet ali bitje, a se nahaja v temelju vsakega drugega pomenje-
nja, $e ni postalo jezikovno in zato ne spada v semiologijo: »celica«
pomenjenja bo morala stopiti v kontekst drugih »celic«, da se bo
lahko zacéela obnasati kot nekaj, kar pripada jeziku, pa ¢eprav Se
vedno »jeziku brez znakov«.'2 Po drugi strani pa je Roland Barthes
trdil, da filmski avtor »nima pravice ne do simbola ne do znaka (. . .),
temvec samo do analogonas«,'? in celo Umberto Eco je pisal o kodu
vizu?lne govorice kot o neéem »binarnem in analognem« istocas-
no.!

Vso to zmedo okrog »analognega« in »kodificiranega« je ze tedaj
postavil pod vprasaj Eliseo Veron, reko¢: »Lastnosti predmetov,
predstavljenih s slikami, ne pridejo v postev kot lastnosti ,realne-
ga’, ampak samo do mere, v kateri so tudi ti ,predmeti’ semioticni
predmeti, sporocila.« In nato: »Skozi analogon se nejasno kazejo
posebni simboliéni mehanizni semioti¢nih predmetov, okragenih s
slikami.«1®

Drugje smo pokazali, kaj pomeni pojem analogije in zakaj ga ne mo-
remo sprejeti za »vtis realnogti«, ki ga sproza denonativni filmski
znak v gledaléevi zavesti.'® Ce bi pod analogijo razumeli podob-
nost dolo¢enih lastnosti dveh predmetov ali pojavov, bi lahko z Um-
bertom Ecom dejali, da ta »definicija lahko zadovolji zdravo pamet,
ne pa tudi semilogije«.'” Eco se v polemiki s Charlesom Morrisom,
ki ikoniéni znak vidi kot znak, ki ima dolo¢ene lastnosti predstav-
lienega predmeta, upraviceno sprasuje, kakd lahko kdo trdi, da ima
na primer portret kraljice Elizabete enake lastnosti kot kraljica sa-
ma. »Zdrava pamet nam odgovarija: to je zato, ker ima enako obliko
oci, nosu in ust, isti kolorit, enako barvo las, enako postavo . .. To-
da, kaj pomeni enaka oblika nosu? Nos ima tri dimenzije, medtem
ko ima njegova slika samo dve. Nos, gledan od blizu, ima pore in
drobne izbokline, tako da njegova povrsina ni gladka, temvec¢ nei-
zenacena. Nos ima nazadnje tudi dve odprtini, dvoje nozdrvi, med-
tem ko ima nos na portretu dva érna madezia, ki ne predirata plat-
na.«'# In, ¢e dodamo, pravi nos (¢etudi kralji¢in!) lahko otipliemo z
vseh strani, pri ¢emer se bo pokazalo, da je relativno mehak, ce-
prav ima v osnovi trSe ogrodje iz hrustanca; lahko ga potegnemo
in s tem tvegamo, da nas pokli¢ejo na sodisée zaradi zalitve suve-
rena. Poleg tega ima dolo¢eno toploto in vlaznost. Vse to so last-
nosti, ki jih na kralji¢inem portretu ne bomo nikoli odkrili. Eco je imel
za to lastno razlago: »lkoni¢ni znaki ,nimajo lastnosti predmetov, ki
jih predstavljajo’, ampak na temelju normalnih perceptivnih kodov
reproducirajo dolo¢ene pogoje skupne percepcije ter odbirajo tiste
stimuluse (ko zavrzejo vse ostale), ki nam omogocajo, da skon-
struiramo tako perceptivno strukturo, karkéna bi, po kodih prido-
bljenih izkusenj, imela enako ,pomenjenje’ kot realna izkusnja, de-
notirana z ikonié¢nim znakom.«'? Upravi¢eno se sprasujemo, na kaj
je Eco mislil, ko se v prvem delu svoje definicije (pa tudi vecékrat
kasneje v svojem tekstu) sklicuje na »reproduciranje dolo¢enih po-
gojev predmeta«, da bi v drugem delu pojasnil, kako to sluzi ude-
janjenju »enakega pomenjenja«, kot ga ima tudi realna izkusnja.
Res, filmska slika na prvi pogled preprosto reproducira svetlobno
strukturo predmetov in pojavov, filmski zvok pa strukturo zvokov iz
afilmske percepcije. Sodobna psihologija zaznav obenem ve, da je
to »reproduciranje perceptivnih pogojev« dejansko strukturiranje
takih stimulusov, ki v zavesti gledalca sprozajo predstave, ki so
podobne zunajfilmskemu svetu. Vtis povrsin in robov predmetov te-
ga sveta je korelat vizualnega polja, ki se kot slika na mreznici kaze
v ogesu in ki stimulira zaznavanje tako imenovanega realnega sve-
ta, trdi ameriski psiholog James Gibson, ki je dejavnike te stimula-
cije poimenoval gradiente fakture in gibanja.2° Stimulus, ki se izob-
likuje na mreznici gledaléevega ocesa zaradi delovanja filmske sli-
ke, je analogon geometrijske razporeditve svetlobnih impulzov, ki
tvorijo te gradiente v vizualnem polju slike na zaslonu, toda sam ta
stimulus na mreznici je korelat prostorskega stanja stvari iz zuna-
njega sveta ravno tako, kot je vtis tridimenzionalne realnosti korelat
slike na o¢esni mreznici. Drugace povedano, »vtis realnosti«, ki ga
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filmska slika iluzionistiéno proizvaja v gledalcevi zavesti, je prene-
sen korelat svetlobnih lastnosti realnega sveta, udejanjen prek ne-
kega analogona, tistega med sliko na zaslonu in sliko na mreznici.
A kaj pomeni »korelat«? Ce bi bila analogija, tako kot smo ugotovili,
ponovitev v nasi zavesti nekaterih (bistvenih) lastnosti opazovane-
ga predmeta, bi korelacija pomenila sprozitev predstave predmeta
v zaveéti ob doloceni konfiguraciji stimulusov (enciklopedijska de-
finicija korelacije pravi, da je to »razmerje dveh pojavov, pri cemer
eden logiéno priklice drugega«2'). Zatorej lahko sprejmemo Vero-
novo trditev, po kateri lastnosti v sliki predstavijenega predmeta ni-
so lastnosti realnega predmeta, temve& semiotiéna sporocila, tako
kot Ecovo misel o tem, da ikoni¢ni znaki reproducirajo dolo¢ene po-
goje percepcije, odbirajoc tiste stimuluse, ki bodo pripeljali do po-
menjenja, ki ustreza dejanski izkusniji, le da niti enega niti drugega
pojava ne moremo imenovati analogon. Sta namre¢ nekaj povsem
drugega: korelata. |z tega sledi, da bo vsaka analogijska semiolo-
gija denotativnega filmskega znaka pripeljala svoje zagovornike v
slepo ulico, kajti pojem analogije se mora zakljuciti z oznacitvijo
denotativnega pomenjenja bodisi kot »naravnega izraza« bodisi
kot »slikovne predstave idej«.

]

Kot zadnja se je pojavila ideja o neobstoju filmskega znaka bodisi
kot stalne in za vse oblike pomenjenja skupne osnovne enote, bo-
disi nasploh. Medtem ko so, za razliko od kasneje obrnjenega za-
poredja stvari, v zgodnji etapi razvoja semioloske misli Barthes,
Pasolini in Eco v filmu odkrivali skupne najmanjse enote pomenje-
nja, je vprasanje, ali take enote v tem mediju sploh obstajajo, prvi
postavil Christian Metz. Najprej s tezo o prisotnosti kodificiranih
oblik samo na ravni visjih narativnih celot, tako imenovanih velikih
sintagmatskih enot, nato pa, s knjigo Langage et cinéma, tudi z dvo-
mom v obstoj znakov, skupnih vsem kodovskim plastem filma: vsak
kod bi, po njegovem, imel lastne in razli¢ne najmanjse enote pome-
njenja.22 To oporekanje znakovnosti filma se je razvilo pod vplivom
idej, ki so se pojavile konec Sestdesetih let okrog pariske revije Tel
Quel izpod peres avtorjev, kot so Jacques Derrida, Phillipe Sollers
in Julia Kristeva. Le-ti so, izhajajo¢ z dolocenega ideoloskega sta-
lis€a, postavili pod vprasaj de Saussureove ideje o znaku kot raz-
merju med oznagevalcem in oznacencem, zatrjujo¢, da so te ideje
produkt meséanske ideoloske potrebe po govoreéem subjektu, kar
je treba nadomestiti s konceptom oznacevalne produkcije, v kateri
se ne oblikuje znak kot ¢vrsta vez med oznacevalcem in oznacen-
cem, samo razmerje med osamosvojenimi oznacenci naj bi tvorilo
to, kar je Derrida imenoval razloka (différance).?? Jean Mitry je Zze v
drugi polovici Sestdesetih let zacel slediti nekemu podobnemu
konceptu, ko je v montazni konotaciji filma videl pojav, znacilen za
barthesovsko sintagmatsko zavest, v kateri gre za operiranje z oz-
nacevalci brez ozna¢encev. Mitry je mislil, da je film »govorica brez
znakov, ker na denotacijski ravni ne moremo vzeti njegove pred-
stavljajo¢e (analogijske) enote za enoto govorice, se pravi, da je ne
moremo semiolosko razloziti, prav zaradi odsotnosti razdalje med
oznacevalcem in oznaéencem, na konotacijski ravni pa oznaceval-
ci, osvobojeni oznatencev, gradijo lasten kontekst, v katerem se
pomenjenje pojavlja le kot nedolo¢ena, neulovljiva in komajda slu-
tena magma, katere amorfni obrisi se ne morejo navezati na dolo-
c¢ene oznacevalce.2* Naceloma o tej ideji ne bi bilo treba dvomiti,
kajti konotacija v nobeni umetniski govorici ne predpostavlja defi-
niranih pomenjenj, ampak vedno tvori zgolj globalni in pogosto ira-
cionalni oznacenec. Vendar pa to ni bilo dovolj, da bi se tudi film uv-
rstil v skrajno telquelovsko druzino »procesa oznacéevalne produk-
cije«, kjer je bila destrukcija znaka prenesena na SirSe podrocje,
kot je podro¢je sintagmatske zavesti: na dolo¢en nacin je zacelo
prihajati celo do zanikanja obstoja osamosvojenega oznacevalca,
zaradi nadomesc¢anja relacije pomenjenja (signification) z relacijo
oznacevalne prakse (pratique de la signifiance). Kristeva je pisala,
da semanaliza (semiotika bodoénosti), »ne da bi se ve¢ ukvarjala
z razmerji referent-oznacevalec—oznacenec, ali vsebina-izraz
(...), proucuje vse geste pomenjenja proizvodne druzbe
(pripovednistvo, knjizevno prakso, proizvodnjo, politiko, in tako na-
prej) kot podro¢je razmerij, katerega pomenjenje se artikulira z
uporabo ali zanikanjem dolo¢ene norme«.2% Treba je povedati tudi
to, da se je tem skrajnim staliS¢em pridruzila radikalna struja v film-
ski teoriji okrog levo orientiranih revij Cinéthique v Franciji in Screen
v Angliji.

Pri nas se je s kritiko znaka ukvarjal zagrebski filmolog Hrvoje Tur-
kovi€, izhajajoc ne iz ideoloskih, temvet strogo semioloskih stalisc.
Po njegovem mneniju je film, v celoti vzeto, diskreten, torej znak za-
se, toda »v'sebi« je nediskreten, kompakten, ni deljiv na manjse
»razloéne« celote (pripomnimo, da nekateri semiologi namesto ter-
mina razlikovalen in potem zgledu tudi pojma diskreten uporabljajo
izraz distuktiven in da tako najpogosteje poéne tudi pisec tega tek-
sta). Diskretna analiza poteka po postopku segmentacije, z odkri-
vanjem vse manjsih distinktivnih enot, iz katerih so sestavljene
vecje, medtem ko se nediskretna analiza opravija s pomocjo
diferenciacije, iskanja distinktivnih lastnosti v njih, lastnosti, ki so
dolo¢ene z binarnimi opozicijami.2® Argument v prid tezi o diskret-

nosti filma kot celote in njegovi indiskretnosti »v sebi« je za Turko-
vica med drugim tudi odlomek iz knjige pisca tega teksta, v katerem
je trditev, da ima denotativni filmski znak, katerega oznacevalec se
pogosto kontinuirano preliva v ozna¢evalec, naslednjega znaka v
sintagmi, amorfne obrise, vsaj kar se tice ¢asovnih meja. Mimo-
grede naj pripomnimo, da je cilj te ideje o metonimijskem prehaja-
nju enega oznacevalca v drugega pokazati prav nasprotje tistega,
o ¢emer govori Turkovic, se pravi, to, da segmentacija filmske de-
notacije obstaja tudi poleg tega, da se oznacevalci prelivajo drug v
drugega, kar dokazuje samo to, da nacin segmentacije ni isti kot v
lingvistiki.2? Vendar pa Turkovi¢ ne uposteva okolis¢ine, da so fo-
tografirani liki, ki jih v svetu zunaj fotografije prepoznavamo kot
diskretne, zaradi specificno psiholoskega ucinka koda perceptiv-
nega prepoznavanja, ki z njegovo pomoc¢jo »beremo« fotografske
reprezentacijske enote, da so torej ti liki tudi sami diskretni pojavi.
S trditvijo, da v fotografiji »tekstura fotografiranih likov ni ni¢ dru-
gega kot tekstura fotografskega papirja, zanjo pa smo ugotovili, da
je indiskretna«, is¢e Turkovi¢ segmentacijo filma po analogiji v fak-
turi emulzije in ker je tam fiziéno ne najde, sklene, da tu ni nikakrsne
segmentacije. Ne skusa je poiskati tam, kjer prikazani liki tudi de-
jansko obstajajo, se pravi, v iluziji zaznave realnosti, ki zaradi de-
lovanja doloc¢enih stimulusov korelatsko nastaja v gledaléevi za-
vesti. Kot vec¢ina semiologov, ki se izognejo iluzionisticnemu zna-
¢aju filmske denotacije, tudi on ne opazi, kako korelatska poveza-
nost ikoniénega filmskega znaka in izvenfilmske zaznave (Ceprav
nianalogijska) bistveno spremeni kriterij segmentacije. Res, po ka-
terem kriteriju v semiologiji nasploh ugotavljamo, da so pojavi med
seboj »razliéni«, kot pravi Turkovi¢? Vzemimo njegov primer s fo-
tografskim papirjem. Ce je papir »razlo¢en«, recimo, v razmerju do
mize, na kateri se nahaja, vsekakor ni tak zaradi tega, ker bi bil sti-
mulus, ki doloca percepcijo papirja, fizicno loéen od stimulusa, ki
spodbuja zaznavo mize: tako eden kot drugi sta kontinuirana dela
povrsine dvodimenzionalne mreznice. »Razlo¢nost« nastane Sele
v percepciji, ker se $ele v njej papir fizicno lo¢i od mize, zato ker gle-
dal¢eva zavest »bere« dikontinuirani gradient fakture z mreznice
kot »rob« papirja proti ozadju mize. Lahko bi v gestaltisticnih ter-
minih rekli, da je nekaj »razloéno«, ko se pojavlja kot figura, zaznav-
no lo¢ena od svojega ozadja. Toda Ce gre za ta kriterij, ne smemo
pozabiti, kako se tudi v iluzionisticni tridimenzionalnosti filmskega
prikaza doloCena predstava postavila kot figura proti neki drugi, ki
se ponuja kot ozadje. Za razliko od ustaljenega pojmovanja seg-
mentacije kot »fizi€nega« razmejevanja (v Turkovi¢evem primeru je
fotografski papir diskreten, ker ga v vsakem zaznavanju vidimo kot
lo&en predmet, fotografirani liki, ki se kazejo na njem, pa to niso, ker
se ne morejo »fiziéno« lociti eni od drugih) se torej segmentacija
filmske sintagme udejanja v »iluziji realnosti«, v kateri so predmeti
in bitja predstavljeni kot lo¢eni eni od drugih v prostoru.

Tu gre za segmentacijo nekega iluzionisticnega sveta, v katerem
predmete in bitja, kakor tudi njihovo medsebojno locevanje, zazna-
vamo »kot-v-realnosti«. V tem je pomembnost (tudi za semiologi-
jo) raziskav Michottea van den Bercka, po katerih se, takoj ko se
neka vizualna oblika na zaslonu premakne, tudi odlepi od ozadja in
»zadobi lastnost oéitne, véasih celo povsem presenetljive realistic-
nosti«. S tem se predmet »na dolo¢en nacin,substancializira’in . . .)
postane ,telesna stvar'«,28

Toda ker po Gibsonovi zaslugi vemo, da lastnost »ocitne realistic-
nosti« filmske slike ne izhaja le iz fotografskega gradienta gibanja,
temvec iz prav takega gradienta fakture, se nam tudi zaznavanje
filma ponuja kot iluzija »realnega dogajanja«. Zato na film tudi ne
prenasamo pravil za odrejanje diskretnosti, kakr§na uporabljamo
za segmentacijo v drugacénih vrstah zaznavanj: predstave na za-
slon se medsebojno »razlocajo« »kot-da-so-v-realnosti« in so zato
tudi kot denotativni znaki v filmu diskretne. To je tudi vzrok nasega
nenehnega poudarjanja iluzionisti¢nega znacaja filmske denotaci-
je. Tu ne gre, kot pri zgodnjem Metzu, za odpla¢evanje dolga ba-

. zinovski dediscini, temvecC za semiolo$sko obrazlozitev denotativ-

nega filmskega oznacenca. V filmu ne moremo ni¢esar obravnavati
zunaj razmerja zaslon/gledaléeva zavest, drugace povedano: v fil-
mu ni ni¢esar zunaj filmske percepcije. Etienne Souriau je v svojem
¢asu poimenoval dejstva, izhajajoca iz srecanja ekranske slike in
gledaléeve zaznave, za filmofanska.?® Ena od znacilnosti semiolo-
skega pristopa k filmu je v tem, da ga ne moremo izpeljati drugace
od filmofanskega. :

Po drugi strani pa Turkovi¢, mene¢, da je film v celoti diskreten, »v
sebi« pa nediskreten, usmerja nediskretno analizo »nize« od celo-
te filmskega dela - diskretnega znaka - k vse vecjemu stevilu »raz-
loénih« elementov na nizjih ravneh, in sklene, da je »najmanj poja-
vov na visjih ravneh nediskretne analize, ne pa na nizjih«, kot bi se
to moralo dogajati pri diskretni analizi, ker prav ta sestoji iz delitev
vecjega stevila diskretnih celot na visji na manjse stevilo diskretninh
celot na nizji ravni. S tem je zanikan obstoj dvojne artikulacije v fil-
mu, s predpostavko, da bi le-ta, ¢e bi obstajala, temeljila na nacelu
ekonomicnosti, tako kot v lingvistiki, kar bi pomenilo da lahko iz
omejenega stevila manjsih distinktivnih celot zgradimo neomejeno
stevilo vedjih. K temu moramo pripomniti, da je treba razmerje med
diskretnostjo znaka-dela in diskretnostjo manjsih znakovnih celot
v njem obravnavati z dialekticnega stali$ca, v katerem se jezikovno
pomenjenje iznici takoj, ko se jezik v procesu pocelotenja znaka-
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elaan

dela »preseze«. Turkoviceva konstrukcija, po kateri se najmanjse
stevilo enot pomenjenja nahaja na vrhu piramide, ker je najvecja
celota en sam znak-delo, se zrusi zato, ker avtor zanemarja dialek-
tiéni preskok, v katerem se znak-delo, ki ga tvori »poceloteni« film,
niti ne more podrediti diskretni analizi, ker ne gre vec za jezikovno
tvorbo. Toda takoj, ko se postavimo v polozaj jezika, se znak-delo
spremeni v kompleksno konotativno tkivo, sestavljeno iz velikega
Stevila konotativnih pomenskih celot, ki se, v konéni analizi, zvede-
jo na doloéeno koli¢ino denotativnih znakov, znotraj katere je ta ko-
notacija narejena (denotativni znaki pa so elementi druge artiku-
lacije konotativhega znaka, ker so v sklopu konotacije nepomen-
ski). Teh denotativnih znakov je navidezno mnogo manj kot moznih
konotativnih kombinacij, Ceprav njihovo stevilo ni tako omejeno ka-
kor v primeru fonemov v lingvistiki. Konotativni znakovni sklop pa

se, spet na ravni najbolj kompleksne strukture »preobrne« v lastno

nasprotje, v nov posamezni znak-delo, ki se sedaj spet uravnava
po obseznejsih strukturah zunaj sebe, vse do opusov avtorja, Sole,
Zanra in podobno. Tako »precbracanje« manjsih deljivih struktur v
kompaktne vecje ni neznano v strukturalisti¢ni teoriji (glej Piage-
tovg razlago dinamicnosti strukture kot »znacilnosti transforma-
Cij«39),

Nekateri avtorji danes upravi¢eno dvomijo v utemeljenost odreka-
nja znakovnosti filmu. Tako npr. Phillip Rosen pise: »Seveda, misel
o neprimernosti znaka kot takega zastavlja dolo¢ena vprasanja,
kadar gre za teorijo filma (. . .). Eno od vprasanj se glasi: kako lahko
film, medij mehaniéne in/ali elektronske reprodukcije zvokov in slik,
obravnavamo kot sistem razlik? Dejansko je to bolj vprasanje re-
prezentacije kot govorice, posebnosti flmskega pomenjenja pa
nam lahko ponudijo tudi svoje posebne argumente na tem podroc-
ju.«3! Problem seveda ni v tem, da bi bil film medij mehaniéne ali
elektronske reprodukcije, temve¢ v tem, da je kot pojav »v sebi
diskreten«, kot bi rekel Turkovi¢. Film je kot celota podvrzen hierar-
hiéni delitvi na manjse distinktivne enote pomenjenja, kot smo opo-
zorili, in ga ni mo¢ naprej deliti, ne da bi pri tem dobili pomenske ce-
lote. Seveda je glede na obstoj dvojne artikulacije tudi v tem mediju
mozna nadaljnja delitev najmanjsih enot pomenjenja, le da so ses-
tavine najmanjsega znaka, ki jih dobimo s to delitvijo, nepomenske
enote, formemi. Poleg tega so najmanj$e znakovne celote med se-
boj diskretne, kar pomeni, da se lahko med seboj zaznavno locijo,
hkrati pa podlegajo diskontinuiranemu diskretnemu izboru iz niza
podobnih, a kljub temu med seboj razli¢nih pradigmatskih variacij,
formemskih spojev, po zaslugi u¢inkovanja pertinenénih lastnosti,
ki jih imenujemo parametri.3? To diskontinuirano diskretnost, kljub
pogosti perceptivni kontinuiteti oznacevalcev, jaméi kot perceptiv-
nega prepoznavanja. Prav ta kod, ki omogoc¢a »branje« ikoniénih
znakov denotacije kot iluzionisticnih predstav, podobnih zunajfilm-
skemu zaznavanju, tudi izniCuje moznost razlage konotativnih
struktur v luci Derridajeve razloke, ker se oznacevalci, ¢etudi se v
medsebojnih razmerjih $e tako osamosvajajo in prekinjajo zvezo z
oznacenci, vedno znova sklicujejo na svojo reprezentacijsko deno-
tativnost. Drugace povedano, ¢eprav se konotacija v filmu pojavlja
samo kot zveza med oznacevalci in na ta nacin funkcionira v smeri
razloke, je ne moremo »prebrati« drugace kot razmerje med prika-
zovalskimi predstavami. Ze dolgo vemo, da konotacija filma ne og-
roza denotativhega znacaja sestavin svojega oznacenca, ker bi je
brez njih ne mogli razumeti. Ceprav vizualna predstava morskega
psa v Spielbergovem filmu Zrelo (Jaws) v konotativnem kontekstu
in v kontekstu celote dela sodeluje v tvorbi pomenjanja o slutnji
metafiziéne kataklizme, nikoli ne neha biti to, kar denotativno naj-
prej je, se pravi, korelacijska iluzionisti¢na zaznava Zivega bitja, ki
ga zoologija imenuje morski pes.

lkoni¢ne filmske denotacije, se glasi zaklju¢ek, ne moremo na no-
ben nacdin premagati v smeri »proizvajanja pomenjenj« na podlagi
razloke, ker neodtujljivo ohranja svoj reprezentacijski znacaj. O
razloki ne moremo govoriti zato, ker analiza integralne filmske stva-
ritve pozna samo nerazloéljivo enotnost denotacije in konotacije,
ta enotnost pa temelji prav na fotografski in fonografski reprezen-
tacijski znakovnosti. Ko Mitry trdi, da filmska denotacija ni podvr-
Zena semioloski analizi zaradi svoje ikoniéne motiviranosti, se tako
opredeljuje za zdavnaj presezeno zablodo o tem, da se ikoni¢na
znakovnost ne manifestira kot pomenjenje, temvec kot tako imeno-
vani »izraz« naravnih pojavov. Ta trditev pa je semiolo$ko nevzdrz-
na, ker je tako fotografska (fonografska) gibljiva ikoniéna predsta-.
va znak, toda znak s posebnimi lastnostmi, kakrsnih semiologija ni
poznala, dokler se ni zacela ukvarjati s filmom.
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