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Začnimo z nekaj nujnimi pojasnili, celo 
omejitvami. Zastavek je pornografija, a ne 
nasploh, ampak kot filmska, pa čeprav bo 
pot vodila od „celote“ k „delu“. In naprej, 
spis bo zarisal nekatere poteze pornografi
je v filmu, toda ne kot znanstvena razprava 
oziroma teorija, ampak se bo priličil tisti 
ohlapni formi, tisti vreči, kateri pravimo 
esej. To pa ne pomeni, da sta znanost ozi
roma teorija nemi ali „nepismeni“, prej nas
protno. Prav teorija, še natančneje filmolo- 
gija kot veda o filmu, ki združuje teorijo in 
zgodovino filmske prakse, je tista, ki lahko 
pojasnjuje in pojasni fenomen, imenovan 
pornografija. Njen izdelek bi bil na primer 
Fenomenologija pornografije. Seveda pa 
filmologija ni čista oziroma očiščena disci
plina, saj vključuje v svoj konceptualni in 
metodološki aparat dognanja vrste sodob
nih filozofskih smeri. Za znanstveno raz
pravljanje o pornografiji se zdijo manj odlo
čilne nekatere samostojne vede, na primer 
sociologija ali psihologija; prva lahko sicer 
pove marsikaj o družbeni vlogi pornografi
je, druga o psihologiji gledalca, obema pa 
se izmika pornografija „sama na sebi“. Ver
jetno je prednost eseja prav to, da je (lahko) 
kolaž, sestavljanka. Še nekaj je treba ne
mudoma reči ob pornografiji; zapisi o njej 
so redki, zlasti pri nas. To preseneča, saj so 
pornografski izdelki precej razširjeni, gleda
ni... Očitno je pornografija namenjena 
predvsem gledanju, použivanju. Sama be
seda se uporablja tudi kot metafora za ne
kaj nizkega in omalovaževanega (npr.: poli
tična pornografija). Občasno se pojavlja 
pornografija kot referenca, toda ker je red
ko torišče obširnih zapisov, je tovrstno pi
sanje kanček dogodivščine.
O pornografiji je „vse" jasno, zato cilj tega 
eseja ni iskanje odgovorov na vprašanje, 
kaj je pornografija. Odgovor bo razdrobljen. 
Nesporno je, da ni nespornega. Na primer, 
če se je komu zdelo, da je pornografski film 
eno, erotični film pa drugo, mu takšno mne
nje spodnese revija Fascination. Njeno 
uredništvo je izvedlo anketo, v kateri je kar 
73 filmskih kritikov, publicistov in zgodovi
narjev odgovorilo na vprašanje, kateri od 
desetih filmov je najbolj erotičen film v film
ski zgodovini. Na prvo mesto se je uvrstil 
Oshimov film Carstvo čutil (L'empire des 
sens, 1975); med deseterico so se znašli še 
nekateri nesporno erotični filmi — Brassov 
Ključ (Le chiave, 1983), med deseterico pa 
je še nekaj filmov, ki jih običajno uvrščamo 
v druge žanre. Pozornost anketirancev so 
pritegnili nekateri filmi z vtkanim erotičnim 

-Q razmerjem, problemom, tako na primer 
King Kong, ki sta ga leta 1933 zrežirala Er
nest B. Schoedsack in Merian Cooper, in 
Vrtoglavica (1958) mojstra Flitchcocka. Če 
je pri tej skupini filmov njihova pripadnost 
erotskemu filmu sporna, pa vznikne pro
blem s filmom Hudič in gospa Jones (The 
Devil and Miss Jones, 1973), ki so ga v 
Franciji oblepili z X, ker je „prepoznan“ kot 
pornografski. Tako po svojem slovesu kot 
tudi po zastavitvi sodi v množico filmov, ka
terih paradigma je Globoko grlo (The Deep 
Throat, 1972), katerega avtorje Jery Gerard.

Ko odgovori anketirancev zajamejo erotič
nost, problematizirajo posredno pojem ero
tičnega filma, pa tudi predmet pričujočega 
spisa. Je pornografski film zgolj „podžanr“ 
erotičnega filma oziroma element množice 
erotičnega filma? Ali pa je pornografski 
film samosvoj žanr, kar ne omogoča samo 
tega pisanja, ampak tudi vsako nadaljnjo 
obravnavo. Odgovor na to retorično zvene
čo dilemo lahko izstopi šele iz razčlembe 
specifik obeh (domnevnih) žanrov. O dveh 
različnih žanrih je možno govoriti šele ta
krat, ko obstaja med njima specifična razli
ka, ki je meja med njima, ju skratka (razlo
čuje. Hkrati je meja stičišče skupnih točk, 
zato je nujen vsaj bežen premislek o „sa- 
moumevnih" emblemih. Vzporedno z iska
njem razlike pa bo pojasnilo terjal še en po
jem, namreč pojem žanra. Kajti razlika med 
pornografskim in erotičnim filmom je razli
ka med žanroma. Kolikor imata oba žanra 
nekaj skupnih potez, izhaja to prekrivališče 
iz njune podvrženosti isti višji vrsti, namreč 
igranemu filmu. Analiza žanrskosti, pred
vsem pri pornografskem filmu, pa bo poka
zala njegovo samostojnost, prepoznavnost, 
določenost...
Naslednji ovinek ne vodi naprej, ampak na
zaj, naravnost na „začetek“, k etimologiji. V 
Doklerjevem Grško-slovenskem slovarju 
besede poronografija (seveda) ni, zato pa 
ima besedo pome, ki je sloveni z nečistni- 
co, nesramnico, prešuštnico in malikoval- 
ko, kar je davek Novemu testamentu. Toda 
skovanka pome + grafo se ni z lahkoto pri
kopala do današnjega pomena. Mimogre- 
den paradoks: tudi izvirni pomen besede 
pornografija pomeni oziroma napoveduje 
njen današnji, spremenjeni pomen. Prvotno 
je beseda pomenila pisanje o prostitutkah, 
skratka tistih osebnostih, ki prek trga zado
voljujejo spolne želje drugih. Da takšen po
men ni bil zgolj trik ali pretveza, priča tudi 
Dunglisonov Medical Dictionary (1857), ki 
navaja pod geslom pornografija: „... a des- 
cription of prostitutes or of prostitution, as 
a matter of public hygiene.“ Sočasno pa že 
kroži nov pomen besede pornografija, ki ga 
objavi zanesljivi VVebster (1864): „Licentio- 
us painting employed to decorate the vvalls 
of rooms sacred to bacchanalian orgies, 
examples of vvhich exist in Pompeii". Po 
tem obdobju izrazito prevlada drugi pomen, 
čeprav skrbnejši avtorji oziroma slovarji na
vajajo oba. Sporočilo je naslednje. Pomen 
besede pornografija se je sčasoma spre
menil. Kolikor je bil sprva denotativen, pa 
že čaka v senci nov, konotativen pomen.
,.Objektivno" opisovanje prostitutk ima svoj 
nedvomen učinek. Premena pomena pome
ni prehod od naključnega, divjega učinka k 
načrtovanemu. Vse to se v naročju literatu
re, tudi slikarstva, dogaja na dokaj zanimiv 
način. Z vztrajanjem novega pomena se še
le rojeva današnja pornografija, ki se levi iz 
metafizičnih spon v antiki v konjička, ne
moralnost, provokacijo, pomagalo, užitek 
razsvetljenske družbe. Zgodovina (nefilm
ske) porngrafije se tako razkriva kot vzpo
redna, dvojna bitka, za metaforo in za sa
moumevnost; oba procesa sta bila doboje-

vana šele v našem stoletju. Nemalo zaslug 
pa ima pri tem film oziroma, s kančkom iro
nije, sedma umetnost.
Ker pot k pornografiji vodi skozi njeno loci
ranje, je nujno, da pojasnim svoje razume
vanje pojma žanr. Ne samo Metzov „zlom", 
ampak tudi sama empirija odgovarja na 
vprašanje, kaj je žanr. Žanr je objektivna ka
tegorija in ne obstaja le v percepciji oziro
ma zavesti gledalca filmov. Obstaja kot 
udejanjenje možnosti v zgodovini filma. 
Vendar ni zgolj zbir formalnih postopkov, 
katerih realizacija zagotavlja relativno eno
vit korpus filmov, ampak je tudi historičen 
pojem. Žanr tako ni samo teoretski pojem, 
saj ga v vrsti primerov proizvede njegova 
„vsebina", ki pa spet ni edino določilo. Po
ložaj žanra vsebuje razcep, je razpet med 
teorijo in zgodovino, med „formo“ in „vsebi
no", na področju zunajfilmskega pa med 
proizvodnjo in pričakovanjem. Pojem žanra 
je torej nabit z dialektiko, vsakršno kleste- 
nje te napetosti pa vodi v redukcijo in od 
tam naprej v prav zoprne težave. Za porno
grafijo to konkretno pomeni, da ni oprede
ljiva zgolj kot ..šovinistična zloraba ženske" 
ali kot ..prikazovanje prepovedane spolno
sti" ali kot..., ampak je njena skrivnost 
skrita tako v njeni „formi“ kot v njeni vsebi
ni. Zgolj „vsebinska" določenost spregleda 
tisti „tisto“, ki privlači, zgolj ..formalna" pa 
prezre tisti „prijem“, ki šele proizvede por

nografski učinek. Če je hipoteza, da je por
nografija žanr in da je le-ta nekaj vmesne
ga, je zdaj pravi hip za to vmesnost. 
Pornografski filmi imajo svoj, zanje znači
len motiv. To je nedvomno spolni odnos v 
najširšem pomenu besede, bodisi spolni 
odnos od samega sebe bodisi med nepre
gledno množico udeleženk in udeležencev. 
Omenjeni motiv zajema vase vse možne 
spolne prakse brez izjeme. Je glavni, ni pa 
nujno edini. Nujna zastranitev. Ob porno
grafskem žanru se zdi koristno omeniti še 
eno njegovo določenost, namreč dolžino 
oziroma kračino pornografskega filma. Ra
zlika med celovečernim in kratkim filmom 
ni samo razlika v metraži, ampak izhaja in 
vpeljuje nove oziroma druge delitve. „Zuna- 
nja“ je vloženi kapital, ..notranja" pa poleg 
inscenacije tudi različnost motivnih mrež. 
Kratkometražni film se običajno začenja s 
kratko ekspozicijo, pogost pa je tudi zače
tek in medias res; tako je spolni odnos edi
ni motiv. Takšna enostavna kompozicija 
povsem izrine druge in drugačne možnosti. 
Pri dolgometražnem filmu oziroma celove
čercu vključilo ustvarjalci zastavek filma v 
poljuben okvir dogajanja; ob osrednjem 
motivu se tako pojavijo še stranski. „Teža“ 
teh motivov praviloma omogoča zastavek, 
zagon, lahko pa ga tudi senči, celo načne 
ali ogrozi. To se zgolj, ko „inavguracijski“ 
motivi razvijejo lastno tematsko mrežo, ki

je lahko konkurentna prevladujoči v porno
grafskem filmu. Zdi se torej, da je porno
grafski film nesporen kot kratek film, kjer 
nastopa v čisti pojavnosti (/ekspozicija + / 
seks), vprašljiv pa je kot celovečerni film. 
Pornografski film vse prepogosto evidenti
rajo s pravkar opisano potezo, z njegovim 
glavnim motivom, ki prevlada nad ostalimi 
motivi oziroma motivnimi drobci. To pa ne 
zadošča. Zaradi takšnega pristopa bi film, 
čigar režiser pokaže koitus, felacijo, ejaku
lacijo v partnerkina usta itd. obveljal za por
nografskega. To so le nekateri prizori iz fil
ma Carstvo čutil, ki bi ga samo zelo kratko
viden, zadrt in zavrt kritik uvrstil med porn- 
grafske filme. Povsod neposreden, nepre- 
čen prikaz seksa, pa vendar je Oshimov 
film erotičen par excellence, daleč od kakr
šnekoli pornografije. Motivno določenost 
torej opisuje pornografski film, vendar ga 
ne opiše. Odločilnejše mesto ima tematska 
določenost. Vsi pornografski filmi imajo 
namreč eno samo temo, ki jih totalizira v 
žanr. Ta tema je (seveda) (spolni) užitek. 
Nekaj podrobnejših pojasnil. Nastopajoče 
poganja želja po užitku. Toda ta želja, ki je 
brezpogojna (brez nje namreč ni nastopajo- 
če-ga v pornografskem filmu), ni eksplicira- 
ni ukaz s privilegiranega mesta spoznanja, 
ki si potem tudi lasti „glavni“, „zadnji“, „ne- 
primerljivi" užitek, ampak prežema vse pri
sotne. Vstop ženske/moškega v „zgodbo“ 
pornografskega filma je že vstop v ris želje. 
Le-ta pa ima še eno lastnost, ki ne konkreti
zira samo nje, ampak pornografski žanr v 
celoti. Želja je uresničljiva. To pa, povsem 
mimogrede, že ponuja razliko, odmik od 
erotičnega filma. Tudi le-ta pozna željo, to
da praviloma kot cilj, in to dobesedno. 
Junak inja seže po njej šele v cilju, tj. na 
koncu filma. Po tej plati se zdi pornografski 
film demokratičen, celo plebejski, saj je uži
tek želja in uresničitev vseh. Morebitne ovi
re na tej poti so lažne, čeprav niti niso zadr
ževalni elementi, in kot takšne s svojimi na
stopi zmeraj znova pokažejo, da je cilj že 
„tu“, da želja ni nikoli usodna, prekleta, pre
povedana. Pornografski film praviloma ne 
pozna fantazem, torej niti njihovega razvoja 
ne, kaj šele razkroja, ki si ga je med žanrski
mi filmi prisvojila predvsem komedija. Kan
ček ironije pojasni, zakaj sta pornografija in 
socializem tako težko združljiva. Njuni te
meljni vrednoti sta nezdružljivi, vsaj na prvi 
pogled. Socializem postavlja na piedestal 
delo, pornografija užitek. Pornografija na
stopa v socializmu praviloma samo sprevr
njena, ko je delo razglašeno tudi za (najvi
šji) užitek. Podobno subverziven je lahko tu
di socializem, kajti v jedru pornografskega 
mehanizma so pač profesionalnost, disci
pliniranost, samonadzor, nadaljevanje 
navkljub preseženemu cilju, smotrnost, or
ganiziranost, samoumevnost itd., skratka 
vrsta lastnosti, ki opisujejo delo. Tako v te
mi kot v proizvodnji obeh je nekakšen „es 
muss sein".
Pornografski film so opredeljevali tudi s po
močjo zgodovine. Navsezadnje, zakaj pa 
ne? Le da je to verjetno narobe. Pornograf
ski film namreč nima svoje zgodovine!! Za

zgodovino pornografskega filma ne more 
veljati zgodovina erotičnega filma, ki je obi
čajno vrst filmov, v katerih posamezni pri
zori in postopki osvobajajo telo in spolno 
željo. A vsi ti filmi segajo samo do roba, do 
meje, so ..umetnine", in publicisti jih običaj
no brez zadržkov uvrščajo v sedmo umet
nost. S pornografijo je drugače, saj je njena 
uvrsti j ivost v zveličavni koš vprašljiva oziro
ma zgolj pogojna, ..površinska"... Porno
grafija je sedma umetnost, ker je ta sintag
ma pač sinonim za film, in nič več. Porno
grafski film je mogoče sedmi, tu pa se vse 
ustavi. Heteronomna narava filma je v tem 
trenutku primerno orodje za rešitev zagate. 
Film ni samo umetnost, je tudi industrija. 
Pornografski film je tako resda podrejen 
(igranemu) filmu, toda ta ni monolitna celo
ta. Pornografski film pa izrazito pripada 
prav potlačenemu, zatajenemu jedru: zato 
je pornografski film podvrgljiv industriji. 
Humanisti lahko zato odvržejo zoprno vpra
šanje, ali je (pornografija) lahko umetnost 
oziroma ga zaobidejo z očitki o njeni obsce
nosti, lascivnosti itd. Kolikor je civilizirana 
..zgodovina" pornografije zgolj narava za 
njeno ..naravno" obdelavo ..ljubezni", to je 
brez prepovedi, pa vendarle obstaja nekak
šna ..predzgodovina" pornografskega fil
ma, ničelni trenutek; to so petdeseta leta, 
ko se v Združenih državah Amerike pojavi 
nov žanr, „nudie“, ki napoveduje prihodnost 
z občasnimi detajli in opazovalcem porno
grafije z dobro znano lastnostjo: zgodbica 
je pretveza, ki jo potrebuje kamerino (in gle
dalčevo) oko, da lahko spremlja(ta) gibanje 
bolj ali manj razgaljenih teles. Toda porno
grafija je šele onstran simulakruma oziro
ma tam, ko svojo ..fikcijo" prekrije z doku
mentarnostjo. Lepoto telesa dopolni resni
ca telesa. Prav zaradi tematske opredelje
nosti pornografski film nima zgodovine ozi
roma njegova zgodovina obstaja kot našte
vanje variant, produkcijskih možnosti, v 
najboljšem primeru kot vprašanje stila. Vse 
to je nepomembno v primerjavi s temeljnim 
imperativom, ki ga morajo realizirati ustvar
jalci. Pornografskost mora biti očitna pov
sod, tudi v „formi“.
V ospreje torej stopa opazka o „formi“ por
nografskega filma. Ena od omenjenih last
nosti je uporaba bližnjega plana. Brez tega 
bi ne bilo pornografije, toda samo to ne za
došča. Bližnji plan dokazuje, da „gre 
zares", da videno ni blef oziroma igra. Toda 
bližnji plan izgubi obraz, razen ko lovi oralni 
seks. Obraz se lahko pojavlja z eno samo 
mimiko, s tisto, ki „izdaja“ užitek. Vsak por
nografski film je zato nova izgubljena bitka 
za mimiko obraza. Za kreacijo pornograf
skega učinka pa ne zadošča zgolj „resni- 
ca“ oziroma nazornost, kajti informacija 
morda poteši radovednost, ne prežene pa 
monotonije. Tako se okrog jedra nabere 
„balast“, zlasti kadri v srednjem in polsred
njem planu, ki zajamejo telesa, kar zagotovi 
plastičnost oziroma s pomočjo vzporedne 
montaže tudi dinamiko. O vlogi količine v 
pornografskem filmu je že bilo nekaj besed. 
Kratki film oziroma „skeč“ ima svojo takti
ko, celovečerec svojo. Prvi se zaradi svoje
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ka, ki je meja med njima, ju skratka (razlo
čuje. Hkrati je meja stičišče skupnih točk, 
zato je nujen vsaj bežen premislek o „sa- 
moumevnih" emblemih. Vzporedno z iska
njem razlike pa bo pojasnilo terjal še en po
jem, namreč pojem žanra. Kajti razlika med 
pornografskim in erotičnim filmom je razli
ka med žanroma. Kolikor imata oba žanra 
nekaj skupnih potez, izhaja to prekrivališče 
iz njune podvrženosti isti višji vrsti, namreč 
igranemu filmu. Analiza žanrskosti, pred
vsem pri pornografskem filmu, pa bo poka
zala njegovo samostojnost, prepoznavnost, 
določenost...
Naslednji ovinek ne vodi naprej, ampak na
zaj, naravnost na „začetek“, k etimologiji. V 
Doklerjevem Grško-slovenskem slovarju 
besede poronografija (seveda) ni, zato pa 
ima besedo pome, ki je sloveni z nečistni- 
co, nesramnico, prešuštnico in malikoval- 
ko, kar je davek Novemu testamentu. Toda 
skovanka pome + grafo se ni z lahkoto pri
kopala do današnjega pomena. Mimogre- 
den paradoks: tudi izvirni pomen besede 
pornografija pomeni oziroma napoveduje 
njen današnji, spremenjeni pomen. Prvotno 
je beseda pomenila pisanje o prostitutkah, 
skratka tistih osebnostih, ki prek trga zado
voljujejo spolne želje drugih. Da takšen po
men ni bil zgolj trik ali pretveza, priča tudi 
Dunglisonov Medical Dictionary (1857), ki 
navaja pod geslom pornografija: „... a des- 
cription of prostitutes or of prostitution, as 
a matter of public hygiene.“ Sočasno pa že 
kroži nov pomen besede pornografija, ki ga 
objavi zanesljivi VVebster (1864): „Licentio- 
us painting employed to decorate the vvalls 
of rooms sacred to bacchanalian orgies, 
examples of vvhich exist in Pompeii". Po 
tem obdobju izrazito prevlada drugi pomen, 
čeprav skrbnejši avtorji oziroma slovarji na
vajajo oba. Sporočilo je naslednje. Pomen 
besede pornografija se je sčasoma spre
menil. Kolikor je bil sprva denotativen, pa 
že čaka v senci nov, konotativen pomen.
,.Objektivno" opisovanje prostitutk ima svoj 
nedvomen učinek. Premena pomena pome
ni prehod od naključnega, divjega učinka k 
načrtovanemu. Vse to se v naročju literatu
re, tudi slikarstva, dogaja na dokaj zanimiv 
način. Z vztrajanjem novega pomena se še
le rojeva današnja pornografija, ki se levi iz 
metafizičnih spon v antiki v konjička, ne
moralnost, provokacijo, pomagalo, užitek 
razsvetljenske družbe. Zgodovina (nefilm
ske) porngrafije se tako razkriva kot vzpo
redna, dvojna bitka, za metaforo in za sa
moumevnost; oba procesa sta bila doboje-

vana šele v našem stoletju. Nemalo zaslug 
pa ima pri tem film oziroma, s kančkom iro
nije, sedma umetnost.
Ker pot k pornografiji vodi skozi njeno loci
ranje, je nujno, da pojasnim svoje razume
vanje pojma žanr. Ne samo Metzov „zlom", 
ampak tudi sama empirija odgovarja na 
vprašanje, kaj je žanr. Žanr je objektivna ka
tegorija in ne obstaja le v percepciji oziro
ma zavesti gledalca filmov. Obstaja kot 
udejanjenje možnosti v zgodovini filma. 
Vendar ni zgolj zbir formalnih postopkov, 
katerih realizacija zagotavlja relativno eno
vit korpus filmov, ampak je tudi historičen 
pojem. Žanr tako ni samo teoretski pojem, 
saj ga v vrsti primerov proizvede njegova 
„vsebina", ki pa spet ni edino določilo. Po
ložaj žanra vsebuje razcep, je razpet med 
teorijo in zgodovino, med „formo“ in „vsebi
no", na področju zunajfilmskega pa med 
proizvodnjo in pričakovanjem. Pojem žanra 
je torej nabit z dialektiko, vsakršno kleste- 
nje te napetosti pa vodi v redukcijo in od 
tam naprej v prav zoprne težave. Za porno
grafijo to konkretno pomeni, da ni oprede
ljiva zgolj kot ..šovinistična zloraba ženske" 
ali kot ..prikazovanje prepovedane spolno
sti" ali kot..., ampak je njena skrivnost 
skrita tako v njeni „formi“ kot v njeni vsebi
ni. Zgolj „vsebinska" določenost spregleda 
tisti „tisto“, ki privlači, zgolj ..formalna" pa 
prezre tisti „prijem“, ki šele proizvede por

nografski učinek. Če je hipoteza, da je por
nografija žanr in da je le-ta nekaj vmesne
ga, je zdaj pravi hip za to vmesnost. 
Pornografski filmi imajo svoj, zanje znači
len motiv. To je nedvomno spolni odnos v 
najširšem pomenu besede, bodisi spolni 
odnos od samega sebe bodisi med nepre
gledno množico udeleženk in udeležencev. 
Omenjeni motiv zajema vase vse možne 
spolne prakse brez izjeme. Je glavni, ni pa 
nujno edini. Nujna zastranitev. Ob porno
grafskem žanru se zdi koristno omeniti še 
eno njegovo določenost, namreč dolžino 
oziroma kračino pornografskega filma. Ra
zlika med celovečernim in kratkim filmom 
ni samo razlika v metraži, ampak izhaja in 
vpeljuje nove oziroma druge delitve. „Zuna- 
nja“ je vloženi kapital, ..notranja" pa poleg 
inscenacije tudi različnost motivnih mrež. 
Kratkometražni film se običajno začenja s 
kratko ekspozicijo, pogost pa je tudi zače
tek in medias res; tako je spolni odnos edi
ni motiv. Takšna enostavna kompozicija 
povsem izrine druge in drugačne možnosti. 
Pri dolgometražnem filmu oziroma celove
čercu vključilo ustvarjalci zastavek filma v 
poljuben okvir dogajanja; ob osrednjem 
motivu se tako pojavijo še stranski. „Teža“ 
teh motivov praviloma omogoča zastavek, 
zagon, lahko pa ga tudi senči, celo načne 
ali ogrozi. To se zgolj, ko „inavguracijski“ 
motivi razvijejo lastno tematsko mrežo, ki

je lahko konkurentna prevladujoči v porno
grafskem filmu. Zdi se torej, da je porno
grafski film nesporen kot kratek film, kjer 
nastopa v čisti pojavnosti (/ekspozicija + / 
seks), vprašljiv pa je kot celovečerni film. 
Pornografski film vse prepogosto evidenti
rajo s pravkar opisano potezo, z njegovim 
glavnim motivom, ki prevlada nad ostalimi 
motivi oziroma motivnimi drobci. To pa ne 
zadošča. Zaradi takšnega pristopa bi film, 
čigar režiser pokaže koitus, felacijo, ejaku
lacijo v partnerkina usta itd. obveljal za por
nografskega. To so le nekateri prizori iz fil
ma Carstvo čutil, ki bi ga samo zelo kratko
viden, zadrt in zavrt kritik uvrstil med porn- 
grafske filme. Povsod neposreden, nepre- 
čen prikaz seksa, pa vendar je Oshimov 
film erotičen par excellence, daleč od kakr
šnekoli pornografije. Motivno določenost 
torej opisuje pornografski film, vendar ga 
ne opiše. Odločilnejše mesto ima tematska 
določenost. Vsi pornografski filmi imajo 
namreč eno samo temo, ki jih totalizira v 
žanr. Ta tema je (seveda) (spolni) užitek. 
Nekaj podrobnejših pojasnil. Nastopajoče 
poganja želja po užitku. Toda ta želja, ki je 
brezpogojna (brez nje namreč ni nastopajo- 
če-ga v pornografskem filmu), ni eksplicira- 
ni ukaz s privilegiranega mesta spoznanja, 
ki si potem tudi lasti „glavni“, „zadnji“, „ne- 
primerljivi" užitek, ampak prežema vse pri
sotne. Vstop ženske/moškega v „zgodbo“ 
pornografskega filma je že vstop v ris želje. 
Le-ta pa ima še eno lastnost, ki ne konkreti
zira samo nje, ampak pornografski žanr v 
celoti. Želja je uresničljiva. To pa, povsem 
mimogrede, že ponuja razliko, odmik od 
erotičnega filma. Tudi le-ta pozna željo, to
da praviloma kot cilj, in to dobesedno. 
Junak inja seže po njej šele v cilju, tj. na 
koncu filma. Po tej plati se zdi pornografski 
film demokratičen, celo plebejski, saj je uži
tek želja in uresničitev vseh. Morebitne ovi
re na tej poti so lažne, čeprav niti niso zadr
ževalni elementi, in kot takšne s svojimi na
stopi zmeraj znova pokažejo, da je cilj že 
„tu“, da želja ni nikoli usodna, prekleta, pre
povedana. Pornografski film praviloma ne 
pozna fantazem, torej niti njihovega razvoja 
ne, kaj šele razkroja, ki si ga je med žanrski
mi filmi prisvojila predvsem komedija. Kan
ček ironije pojasni, zakaj sta pornografija in 
socializem tako težko združljiva. Njuni te
meljni vrednoti sta nezdružljivi, vsaj na prvi 
pogled. Socializem postavlja na piedestal 
delo, pornografija užitek. Pornografija na
stopa v socializmu praviloma samo sprevr
njena, ko je delo razglašeno tudi za (najvi
šji) užitek. Podobno subverziven je lahko tu
di socializem, kajti v jedru pornografskega 
mehanizma so pač profesionalnost, disci
pliniranost, samonadzor, nadaljevanje 
navkljub preseženemu cilju, smotrnost, or
ganiziranost, samoumevnost itd., skratka 
vrsta lastnosti, ki opisujejo delo. Tako v te
mi kot v proizvodnji obeh je nekakšen „es 
muss sein".
Pornografski film so opredeljevali tudi s po
močjo zgodovine. Navsezadnje, zakaj pa 
ne? Le da je to verjetno narobe. Pornograf
ski film namreč nima svoje zgodovine!! Za

zgodovino pornografskega filma ne more 
veljati zgodovina erotičnega filma, ki je obi
čajno vrst filmov, v katerih posamezni pri
zori in postopki osvobajajo telo in spolno 
željo. A vsi ti filmi segajo samo do roba, do 
meje, so ..umetnine", in publicisti jih običaj
no brez zadržkov uvrščajo v sedmo umet
nost. S pornografijo je drugače, saj je njena 
uvrsti j ivost v zveličavni koš vprašljiva oziro
ma zgolj pogojna, ..površinska"... Porno
grafija je sedma umetnost, ker je ta sintag
ma pač sinonim za film, in nič več. Porno
grafski film je mogoče sedmi, tu pa se vse 
ustavi. Heteronomna narava filma je v tem 
trenutku primerno orodje za rešitev zagate. 
Film ni samo umetnost, je tudi industrija. 
Pornografski film je tako resda podrejen 
(igranemu) filmu, toda ta ni monolitna celo
ta. Pornografski film pa izrazito pripada 
prav potlačenemu, zatajenemu jedru: zato 
je pornografski film podvrgljiv industriji. 
Humanisti lahko zato odvržejo zoprno vpra
šanje, ali je (pornografija) lahko umetnost 
oziroma ga zaobidejo z očitki o njeni obsce
nosti, lascivnosti itd. Kolikor je civilizirana 
..zgodovina" pornografije zgolj narava za 
njeno ..naravno" obdelavo ..ljubezni", to je 
brez prepovedi, pa vendarle obstaja nekak
šna ..predzgodovina" pornografskega fil
ma, ničelni trenutek; to so petdeseta leta, 
ko se v Združenih državah Amerike pojavi 
nov žanr, „nudie“, ki napoveduje prihodnost 
z občasnimi detajli in opazovalcem porno
grafije z dobro znano lastnostjo: zgodbica 
je pretveza, ki jo potrebuje kamerino (in gle
dalčevo) oko, da lahko spremlja(ta) gibanje 
bolj ali manj razgaljenih teles. Toda porno
grafija je šele onstran simulakruma oziro
ma tam, ko svojo ..fikcijo" prekrije z doku
mentarnostjo. Lepoto telesa dopolni resni
ca telesa. Prav zaradi tematske opredelje
nosti pornografski film nima zgodovine ozi
roma njegova zgodovina obstaja kot našte
vanje variant, produkcijskih možnosti, v 
najboljšem primeru kot vprašanje stila. Vse 
to je nepomembno v primerjavi s temeljnim 
imperativom, ki ga morajo realizirati ustvar
jalci. Pornografskost mora biti očitna pov
sod, tudi v „formi“.
V ospreje torej stopa opazka o „formi“ por
nografskega filma. Ena od omenjenih last
nosti je uporaba bližnjega plana. Brez tega 
bi ne bilo pornografije, toda samo to ne za
došča. Bližnji plan dokazuje, da „gre 
zares", da videno ni blef oziroma igra. Toda 
bližnji plan izgubi obraz, razen ko lovi oralni 
seks. Obraz se lahko pojavlja z eno samo 
mimiko, s tisto, ki „izdaja“ užitek. Vsak por
nografski film je zato nova izgubljena bitka 
za mimiko obraza. Za kreacijo pornograf
skega učinka pa ne zadošča zgolj „resni- 
ca“ oziroma nazornost, kajti informacija 
morda poteši radovednost, ne prežene pa 
monotonije. Tako se okrog jedra nabere 
„balast“, zlasti kadri v srednjem in polsred
njem planu, ki zajamejo telesa, kar zagotovi 
plastičnost oziroma s pomočjo vzporedne 
montaže tudi dinamiko. O vlogi količine v 
pornografskem filmu je že bilo nekaj besed. 
Kratki film oziroma „skeč“ ima svojo takti
ko, celovečerec svojo. Prvi se zaradi svoje
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kračine odreka vsemu odvečnemu, tako tu
di oporni točki, na katero bi se lahko naslo
nil gledalec. Ob takšnem filmu je gledalčev 
položaj podoben tistemu pred televizorjem, 
ko program ponuja informacije, odpovedu
je pa se fascinaciji, biti gleduh pri tem osta
ja nedosegljiv ideal. S celovečercem je dru
gače. Da ne bi razpadel na skeče, je potreb
na „zgodba“, ki mimogrede proizvede kon- 
kurentne motive, celo teme. Pornografski 
filmi pa so dovolj „močni“, da obvladajo 
nujnega vsiljivca, hkrati pa jih uporabijo 
oziroma „zlorabijo“, da bi z njimi (še dodat
no) zagrabili gledalca. Če je pri „skeču" ra
zdalja med gledalcem in gledanim „nepre- 
mostljiva", pa to razdaljo celovečerec po
gosto poskuša zbrisati. Postopek „od-zgolj- 
gledanja-k-užitku“ je kot metaforo udejani- 
la Marie Schneider, ki v svojem prvencu, v 
Vadimovem filmu Helle (1971?) še opazuje 
užitek drugih, v Bertoluccijevem filmu Zad
nji tango v Parizu (Last Tango in Pariš, 
1972) pa že neposredno uživa. Točka, ki vsr
ka „formo“ in „vsebino“ v pornografskem 
filmu, je torej voyeur. Le-ta sprva zgolj opa
zuje, med njim in opazovanim dogajanjem 
je razdalja, ki izgine, ko se tudi gleduh pre
pusti seksu. Gleduštvo v pornografskem fil
mu (običajno) ni psihopatološko, ampak je 
(predvsem) radovednost, presenečenje, 
osuplost... Prav materializacija „gledalče- 
vega“ oziroma gleduhovega pogleda pa je 
tisto, kar gledalec potrebuje za imaginarno 
ugodje, kajti neverjetno postane verjetno, 
zaprti svet pornografskega filma je vseeno 
razklenljiv, identifikacija je možna. Tako 
gledalec oziroma njegov alter ego, gleduh, 
ne bega več okoli, ampak je „notri“. Kaj več 
pornografski film ne more dati.
Če se zdi, da so pornografski filmi „igre 
brez meja", ker kršijo „moralo“, da so skrat
ka nekaj nezajezljivega, je prav, da omenim 
poleg ..zunanjih" meja tudi nekaj „notra- 
njih", ki si jih pornografski film sam pridela. 
Kodificiranost pornografskega filma ima 
vsaj dve posledici; najprej tem filmom za
gotavlja prepoznavnost, žanrskost, hkrati 
pa tudi monotonijo. O napetosti med „vse
bino" in monotonijo je že bilo nekaj pove
danega, ostaja pa še odnos monotonije do 
„forme“. Tako ustvarjalci pornografskih fil
mov pogosto ublažijo za pornografski fiim 
bistveno verističnost z nekaterimi umet
nostnimi postopki, ki pornografski film ve
žejo — opazno — na nedokumentarni film. 
V „offu“ se tako sliši namesto verističnih 
šumov in vzdihljajev glasba, katere nosilec 
ni prezenten, kakor da kazano ni dovolj in 

-p da so potrebni še dodatni učinki. Takšna 
30 zvočna oprem ima vrednost madeža — ne

kaj je narobe. Humor lahko še učinkoviteje 
blokira pornografski učinek. Že Bahtin in 
Ecov Jorge sta vedela, da je humor „moril- 
sko" orožje, pa vendar ga avtorji pornograf
skega filma pogosto uporabljajo. Samo 
ugibanje; mogoče želijo sprostiti gledalce, 
mogoče ..vendar na ta način zgubijo ti
sto ostrino, „resnost“, ki daje pornograf
skemu filmu neublaženo trdoto. Humorni 
učinek proizvaja še en postopek, ki znotraj 
..resnega" filma velja kot umetniški: to je

avtorefleksivnost. Pornografski režiserji jo 
uvajajo bodisi z motivom snemanja porno
grafskega filma bodisi z že omejenim likom 
voyeurja bodisi (v zadnjem času) z video po
snetki seksa bodisi s pogledom v kamero, 
kakor to izpelje režiser XY v filmu Skrivna 
ljubezen (Heimliche Liebe, brez letnice 
izdelave). Oče vpelje hčer v spolno razmerje 
s tremi moškimi. Ko se hči vrne k očetu, jo 
vpraša, ali ji je ugajalo. Toda ker sta očišče 
hčerke in snemališče ..združeni" v isti točki, 
leti pčetovo vprašanje tako hčeri kot gledal
cu. Še bolj neposreden je Gerard Kikoine, ki 
„reče“ v svojem filmu Dekleta iz St. Trapeza 
(Die Madchen von St. Tropez, spet brez let
nice proizvodnje), da snemajo tisto (tj. por
nografski film), kar si ljudstvo želi! Zaradi 
svoje verističnosti, dokumentarnosti, „re
sničnosti", objektivnosti pa pornografski 
film zgubi razsežnost, ki je nedvomno ena 
izmed prepoznavk erotičnega filma. Porno
grafski film ne plete emocionalnih mrež s 
pomočjo pogledov; edini pogled, ki gleda in 
vidi, je gledalčev. Filmska materija se mu 
podreja, kar je seveda v nasprotju z erotič
nim filmom, kjer je gledalčev pogled eden 
od mnogih, filmska materija pa „svojegla- 
va“ in se ne „ozira“ na gledalca. Ta non- 
šalnca oziroma vzvišenost pa je že mogoče 
prepoznvka tako imenovanega umetniške
ga filma.
Pornografski filmi tvorijo žanr, o čemer pri
čajo stalnost ideologije, specifični motivi in 
tema, v svetu filma redka identifikacija — z 
dogajanjem, manj s posameznim filmskim 
likom, ..obvezni" postopki in prijemi, kakor 
tudi ..zavestna", hotena „meja“. Pornograf
ski žanr ima tudi svojo „željo“, ki ga razliku
je od vmesnega izdelka, od porniča oziro
ma mehkega porniča, ki se ne podpisuje 
samo z eliptičnimi strukturami, ampak z 
neresno željo. Nasprotno pa pornografski 
žanr obvladuje oželje, ki je ena sama želja, 
je pa zmeraj in povsod in za katere uresniči
tev je „odveč" ves tisti arzenal, ki ga ne po
trebuje samo klasični hollywoodski film, 
ampak tudi vsakdanje življenje. Pornograf
ski žanr je ignorantski žanr, ki „prezre" ima
ginacijo in vse tisto, kar se zdi nujno za ob
stoj sedme umetnosti.

Marko Golja

REŽIJA (OT MONTAŽA
Intermedia
Je estetska razprava o montaži kot umet
nosti danes sploh še smiselna? Danes, po 
Griffithu, Kulešovu, Vertovu in Pudovkinu 
(..Življenje sestavljajo določene, pogosto 
globoko skrite povezave, ki vodijo človeške 
usode. Kinematografija je z montažo odkri
la način, kako te povezave pokazati, kako 
jih narediti razumljive."). Po Eisensteinu, ki 
z montažo-atrakcijo in njeno teorijo razkriva 
bistvo filma kot umetnosti: v trku dveh ele
mentov nastaja tretji, vrsta razburljivih eks
plozij priteguje pozornost gledalca, reakci
ja občinstva je pravočasno izračunana. Po 
poetiki francoskih avantgardistov Deluca, 
Epsteina, Gancea in posebej Bunuela, ki so 
se zavzemali za polifono montažo in njene 
nadrealistične, poetične in glasbene struk
turne pomene. Po zgodovini vizualne mon
taže, ki jo končuje iznajdba zvočnega filma 
v tridesetih letih XX. stoletja in paralelno 
odkritje možnosti avditivne montaže ter 
njenega dvojnega življenja k avdiovizualne
mu kontrapunktu. Po estetičnih teorijah 
tehnične montaže (neprekinjenost, orienta
cija, ritem), po dramaturški montažni teoriji 
in njenih linearnih, paralelnih, sinhronih in 
retrospektivnih možnostih, in nenazadnje, 
po asociativni strukturi montažnega filma 
kot umetnosti (kreativni, antitezni, analog
ni, polifoni in leitmotivski vidiki režijskega 
filmskega ustvarjanja).
Kaj je torej po vseh teh klasičnih, avant
gardnih in sodobnih teorijah še mogoče no
vega povedati o montaži, ki v filmski umet
nosti pomeni bistven akt režije kot totaliza
cije, ..končnega oblikovanja filma, medse
bojnega logičnega razporejanja in povezo
vanja posnetih kadrov glede na določene 
pogoje njihovega reda in trajanja", s kate
rim režiser filma ustvarja vtis gibanja, rit
ma, časa in prostora? Na kratko, montaža z 
režijo uresničuje Življenje filma kot umetni
škega dela. Zato velja o montaži danes go
voriti kot o režiji v intermedijih (filmu, drami, 
operi, radiu, televiziji, videu, množični umet
nosti, cirkusu, shovvu, lutkah, risanem in 
animiranem filmu, performanceu in happe- 
ningu ...)
O režiji kot montaži oziroma o montaži kot 
režiji velja danes govoriti že zaradi dejstva, 
da ponuja naša postmoderna doba neslu- 
tene primere režije kot montaže (in vice ver- 
sa) v vsakdanjem življenju: v družbi, gospo
darstvu, politiki, ekonomiji, znanostih in še 
posebej v umetnostih našega časa. Zares, 
ni umetniške discipline, ki bi ne poznala za
konov montaže in principov režije. Ne gre 
za Jeklene metode", temveč, prav nasprot
no, za odprte procese interdisciplinarnega 
pristopa k fenomenu montažnega mišlje
nja in čutenja, k montažnim postopkom v 
njihovem umetniškem, estetskem in konč
no tehničnem vidiku montažnega ustvarja
nja eksistence umetniškega dela. V tem 
prispevku bomo poskusili režijo razumeti 
kot umetnost celote, kot intencionalno, 
procesualno estetsko dejanje, montažo pa 
kot njeno praktično umetniško in estetsko 
uresničevanje. V skladu z načeli fenomeno
loške estetike bi lahko predmet režije kot

montaže postavili v jedro kreativne umetni
ške genetike, kot sine qua non, da brez kre
ativne montaže ni umetniškega dela — ne 
enega ne drugega pa ni — niti ne more biti 
— brez ustvarjanja režiserja — estetskega 
tvorca celote.
O režiji kot montaži velja govoriti tudi glede 
na dejstvo, da so iznajdbe filmske montaže 
prav nesluteno vplivale na montažno esteti
ko umetnosti našega časa, še posebej na 
nove tendence intermedijske režije v števil
nih dramskih disciplinah. Tako se še enkrat 
potrjuje, da je režija kot fenomenološki po
stopek uresničevanja odrskega oziroma 
filmskega umetniškega dela umetnost s 
številnimi differentia specifica ter da je 
montažnih postopkov toliko, kolikor je me
dijev. Skratka, režij je toliko, kolikor je 
umetniških totaliziranih del. S pomočjo 
strukturalne estetike, teorije konstrukcije in 
dekonstrukcije, je mogoče teoretsko naj
bolje zastaviti probleme razumevanja mon
taže v novem sinkretizmu in totalni umetno
sti, h kateri je sodobna dramska ustvarjal
nost usmerjena na svojih najpogumnejših 
poteh uresničevanja umetnosti režije kot 
umetnosti montaže. Od embria estetskega 
izkustva do najzapletenejše polifone inte
gralne strukture — povsod uresničuje 
umetniško delo danes zapletene procese 
režije v neskončnem številu montažnih po
stopkov, sui generis, umetniškega filmske
ga, dramskega ali glasbenoodrskega dela. 
Ko gre za rojevanje filmskega, dramskega 
ali glasbenoodrskega dela, lahko danes po
tegnemo med režijo kot integralno umet
nostjo naše dobe in med umetnostjo mon
taže kot ustvarjalnega postopka.

Režija in montaža 
v gramatiki filma
Predpostavka sprejemanja in razumevanja 
filmskega dela je poznavanje filmske gra
matike, te veščine izražanja filmskega av
torja, režiserja kot tvorca filmske umetni
ške celote. Brez poznavanja gramatike fil
ma si je nemogoče zamislti množico pravil, 
ki napotujejo na to, kako neki film nastaja, 
kakšna je struktura filmskega jezika. Mor
fologija filma nas seznanja z oblikami izra
žanja filmskega ustvarjanja. Brez poznava
nja normativnih pravil ni spoznanja o umet
nosti filma. Brez sintakse je nemogoče 
spoznati umetniško delo v vsej njegovi 
estetski celovitosti. ..Sintaksa in stilistika 
nas s tehnične strani naredita za gospodar
je našega teksta ter tako osposobita za lek
cijo o lepoti in njeno humano sporočanje" 
(J. Ftoger, Filmska gramatika, Jugoslovan
ska kinoteka, Beograd, 1960). Brez sintakse 
kot znanosti o povezovanju delov, njihovih 
odnosih in funkcijah v celoti, torej ne more 
priti do polnega razumevanja filma kot 
umetniškega dela. Podobnega mnenja je v 
svoji Mali gramatiki filma tudi Jerzy Pla- 
zevvski, ko pravi: ..Trenutek, s katerim je 
zaključeno pisanje gramatike nekega jezi
ka, še nikoli ni obsojal pesnikov na pasiv
nost, temveč je bil pogosto celo vzvod za 
razcvet književnosti." (Jerzy Plazevvski, Je

zik filma I, Institut za film, Beograd, 1971, 
str. 8).
Vemo, da je jezik urejen komunikacijski 
znakovni sistem, kar nas napotuje k pojmu 
semiotičnega sistema. Eden glavnih dejav
nikov urejenosti jezika je dejstvo, da znaki 
ne obstajajo kot posamezni, nepovezani 
pojavi, temveč predstavljajo organizirane 
sisteme.
Toda razen semantične urejenosti obstaja 
še neka druga, predpostavka jezika, na
mreč sintaktična urejenost. Vanjo spadajo 
pravila združevanja posameznih znakov v 
zaporedja, v stavke, ki ustrezajo normam 
danega jezika.
Tako široko zastavljen pojem jezika zaob- 
sega celoten krog komunikacijskih siste
mov, ki funkcionirajo v človeški družbi. 
Vprašanje o filmskem jeziku se zato zredu
cira na drugo vprašanje: Ali je film komuni
kacijski sistem?’ Zdi se, da o tem nihče ne 
dvomi. Režiser, igralci, pisci scenarija — 
vsi ustvarjalci filma nam hočejo s svojim 
delom nekaj povedati. Njihov trak je kot pi
smo, sporočilo, poslano gledalcem (podčr
tal R. L.). Da bi razumeli sporočilo, moramo 
poznati njegov jezik." (Jurij Lotman, Semio
tika filma in problemi filmske estetike, In
stitut za film, Beograd, 1976, str. 5).
Lotman nas opozarja na to, da se moramo 
jezika učiti. Če naj spoznamo jezik filmske 
umetnosti, moramo poznati gramatiko fil
ma. Lotman pravi, da je „film podoben sve
tu, ki ga vidimo". Svet sicer res vsak dan 
gledamo, vprašanje pa je, v kolikšni meri ga 
razumemo: ga sploh vidimo, koliko ga razu
memo? Znanost o umetnosti nam v tem 
početju nedvomno pomaga. „Šele ko bo
mo razumeli filmski jezik, se bomo prepri
čali, da film ni suženjska, prazna kopija živ
ljenja, temveč aktivno dejanje ponovnega 
ustvarjanja, v katerem se podobnosti in ra
zlike enotijo v enkraten, napet, včasih prav 
dramatičen proces spoznavanja življenja." 
(Ibid., str. 6).
Milijarde gledalcev v kinematografih vsega 
sveta so najboljši dokaz nujnosti in po
membnosti širjenja filmske strukture, ra
zvoja znanosti o filmu: tako filmologije kot 
sistematskega proučevanja filmske esteti
ke in teorije filma, zgodovine in organizaci
je filmske umetnosti in industrije, distribu
cije in recepcije filmskega dela ter njegovih 
socioloških, kulturnih, idejnih in predvsem 
estetskih učinkov na tako številno občin
stvo. Od tod izvira tudi potreba po poučeva
nju filmske gramatike kot dela splošne kul
ture v programih osnovnega šolanja ter v 
srednješolskem pouku. Če naj bo cilj vsake 
umetnosti res človek, potem je naša nalo
ga ponuditi filmskemu gledalcu izčrpno ve
denje o filmski gramatiki. Louis Jouvet je 
sanjal o ..gledalcu, ki je talentiran".
Znani sociolog zgodovine umetnosti in knji
ževnosti Arnold Hauser je označil našo do
bo za filmsko dobo in med drugim zapisal: 
“Vsaka umetnost je igra s kaosom in boj 
proti njemu: umetnost se kaosu prav nevar
no približuje, a obenem vsakič znova iztrga 
novo področje duha iz njegovih krempljev. 
Če v zgodovini umetnosti obstaja napre

dek, potem je to prav neprestano večanje 
kaos iztrganih področij. S svojo analizo ča
sa stoji film na liniji tega razvoja: omogočil 
je vizualno predstavitev doživetij, ki jih je 
dotlej mogla izraziti samo glasba." (Arnold 
Hauser, Socialna zgodovina umetnosti in 
književnosti, II., Kultura, Beograd, 1966, str. 
448). Hauser poudarja potrebo po umetno
sti, hkrati pa tudi nujnost izobraževanja, ki 
naj omogoči pravilno razumevanje umetno
sti. Prav zato vztrajamo na pomembnosti 
proučevanja filmske gramatike kot nujnega 
pogoja „imetja“ filmske kulture znotraj 
splošne kulture. Ne zadostuje zgolj gledati 
film — treba je videti umetnost, misel, logi
ko, pomen in sporočilo tvorca filmske celo
te, režiserja kot avtorja umetniškega film
skega dela. Šele poznavanje gramatike fil
ma in filmske sintakse nam omogočata 
vstop v strukturo filmskega umetniškega 
dela. Zato nam je blizu Roger, ko pravi, da 
poznavanje filmskih pravil pomaga gledal
cu odkriti v filmih tisto bogastvo idej in 
oblik, ki ostaja drugim nedostopno. Naše 
veselje ob odkritju bo večje: harmonija po
dob, glasbe, dialoga in konstrukcije — vse 
to tvori humano sporočilo. Tako bomo ve
deli, da film zmore posneti nevidno, da nam 
na skorajda oprijemljiv način razkrije razvoj 
neke duše, vso njeno vrednost, njen padec 
in njeno zmago. Če „film more z lastnimi 
metodami izzvati močna razburjenja, mora
mo vstopiti v njegovo tehniko, da bi ga lah
ko razumeli".
Roger v svoji Gramatiki filma takole nada
ljuje: „Film zahteva od gledalca občutek lo
gike, a ga obenem povratno v njem tudi ra
zvija. Podobe, dogajanje, tekst in glasba — 
vse to so znaki, ki jih je treba razložiti. Z nji
hovo pomočjo odkrivamo življenje, obču
tek, nauk. Za tolmačenje ponujenega prizo
ra je filmska kultura nujno potrebna.
Če naj postanemo gospodarji duše filma, 
je nujna vaja z vsaj minimalno gramatično 
in logično analizo. Cilj tovrstne intelektual
ne vaje ni razkritje pomena slehernega veli
kega plana, sleherne elipse ali slehernega 
totala — tako kot pri branju knjige ne 
iščemo nikakršnih dodatkov predmeta. Cilj 
je vaditi duh, da korak za korakom, neza
vedno, na določen način prodre do globo
kega smisla dela. Če bralec knjige reagira 
močneje kot gledalec filma, potem je to za
radi tega, ker uporablja elemente analize, ki 
se jih je naučil že v mladosti. Četudi smo 
toliko let preživeli v poskusih osposobiti 
naš razum za ocenjevanje in analiziranje pi
sanih besedil, na te vaje prav pogosto po
zabljamo, kadar gre za film. ( . . . ) Film je
— tako kot književnost — lahko del naše 51 
kulture samo pod pogojem, da se potrudi
mo poskusiti prodreti vanj — on pa nas bo 
za to nagradil s skrivnostmi, ki bodo stalni 
vir prave intelektualne kulture." (Ibid., str. 7.) 
Poznavanje filmske gramatike je vsekakor 
pogoj umetniškega ustvarjanja filma, brez 
njenega razumevanja pa je nedvomno ne
mogoče tudi razumevanje samega umetni
škega dela.
Morda bi se veljalo spomniti Leninovih be
sed, da „je film za nas najvažnejša umet-




