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I I I REFLEKSIJA FILMSKIH VIZIJ

DOLGE NOCI PRAZNOSTI ALI
IMPERIJ NE VRACA NICESAR

andrej Sprah

Votlo razpravo o spektaklu, se pravi o tem, kar pocnejo lastniki
sveta, tore] organizira ta isti spektakel: vztraja se pri velikih
spektakelskih sredstvih, zato da se ne bi nidesar povedalo o nji-
hovi veliki uporabi. Pogosto namesto spektakel raje uporabljajo
termin ‘medijsko” Z njim skusajo oznaciti preprosto orodje, neke
vrste javno sluzbo, ki naj bi z nedvomnim “profesionalizmom”
upravljala novo bogastvo vsesplosne komunikacije s pomodjo
mnozicnih medijev, komunikacije, ki je koncno dosegla eno-
stransko cistost, kjer lahko mirno obcéudujemo Ze sprejeto odloci-
tev. Tisto, kar je posredovano, so ukazi; in, kako harmonicno,
tisti, ki so jih izdali, so isti, ki bodo povedali, kaj si o njih misli-
jo.

Guy Debord

Leta 1982, ob svoji dvajseti obletnici, je slavnostna stevilka
Ekrana pisala predvsem o “sami sebi”; posvecala se je “avto-
refleksiji” znotraj raznoterih segmentov, od filmske teorije
do “drugaéne” oblike filmske produkcije, kot poudarja jubilej-
ni uredni8ki uvodnik. Dve desetletji pozneje pa smo sooéeni
s paradoksno situacijo, ko se zdi potrebno ponovno osvetliti
in na novo ovrednotiti nekatere problematike kinematograf-
skega polja, ki so bile Ze ves ¢as - vsaj implicitni, ¢e ne izrec-
ni - sestavni del pisanja v reviji sami. KazZe se potreba po ne-
posrednem, konkretnem Kkriticnem ovrednotenju stanja
“filmske stvari” v Sloveniji, ki jo je Ekran sicer vseskozi
“vrednotil”, seveda s samoumevno distanco do doloéenih
socio-kulturnih anomalij, ki se tudi od dalec¢ niso dozdevale
stvar njegove domene. Vendar pa so se stvari v dobrih dese-
tih letih “tranzicijskega kapitalizma” posteno zapletle. Tako
na nivoju “strokovnosti” kakor na ravneh kapitalskih pove-
zav se je moral film na odprti sceni vse bolj umikati indus-
triji za zabavo in logiki blagajniskih izkupickov - principom,
ki ne priznavajo “drugacnosti” in ne poznajo usmiljenja. In
napocil je skrajni ¢as, ko je potrebno znova ponoviti Ze pove-
dano, tokrat z edinim Zargonom, razumljivim v enoumju
brutalnih kapitalskih pogonov lastniskih povezav: s konkret-
nimi navedbami, s $tevilkami, z neposredno kritiko. Ne torej
“avtorefleksija”, pa¢ pa “avto-eksplikacija” se tako kaze kot
tista nuja, s katero se zdi potrebno pristopiti k “slavnostni”
situaciji, ki se zaradi nezavidljivega stanja stvari ne dozdeva
ni¢ kaj praznovanja vredna. Bolj kot kdaj prej se namrec
ocitno izkazuje potreba po vnovi¢ni diferenciaciji znotraj
druzbeno-kulturne situacije, kjer se “kategorialna” uzurpaci-
Jja $iri na vsa podrocja javnega zivljenja: poglejmo samo raz-
ne “Spas-teatre”, ki si na vse kriplje prizadevajo razvrednoti-
ti pojem gledali$¢a, ozrimo se po TV-programu nacionalke,
kjer se povsem neselektivno z roko v roki (ne samo znotraj

ene redakcije, temvec znotraj ene same oddaje) sprehajajo prispevki o
mainstreamu in alternativi, o “istem” in “druga¢nem”, o komercialnem in
umetniskem! ... in, nenazadnje, zazrimo se v na$ ciljni produkcijski seg-
ment - kinematografijo, kjer si prekupcevalci s pirotehniko sodobnih
gibljivih podobic jemljejo edino zvelicavno pravico govoriti v imenu umet-
nosti, s katero nimajo nikakr$ne resni¢ne zveze, razen seveda monopolne
pozicije lastniStva “proizvodnih sredstev’. V tak3ni situaciji, kjer je “ena
sama vreca denarja mocnej$a kot deset vre¢ resnice”, je edina moZnost
“dvogovora” pravzaprav monolog. Zatorej se tudi pricujo¢e besedilo skusa
spoprijeti s postanimi predpostavkami imperialne ideologije, z zavestno
namero razvrednotenja brezvredn(ostn)ega, ki si zaradi svoje elementarne
demagoskosti morda dejansko niti ne “zasluzi” resne kritiske obravnave. A
vendarle se zdi mnogo nevarnej$e pustiti kapitalske mogule pri miru, da se
zadusijo z lastnimi “lazmi, ki jim ni mogoce ugovarjati’?, kot v ludi etike
odgovornosti - kajti nismo mi sami tisti, ki smo “na udaru”, temveé pred-
vsem prihajajoce generacije, ki jih imperij skusa podvreci svojim zakonom
- vendarle odpreti nekaj kategoriénih vprasanj, saj so zaradi agresivne
imperialistiCne potrebe po popolni dominaciji v nevarnosti tudi redki pre-
ostali vzvodi neodvisne javnosti. Pricujoce besedilo tako slej ko prej ne
prinasa nicesar novega; nic, kar bi v raziskavi konstelacije razmerij na slo-
venski kinematografski sceni morda odpiralo dolo¢ene na novo porajajoce
se vidike, odstiralo koprene z zakulisja presenetljivih zarot ali morebiti celo
razkrivalo skrbno varovane skrivnosti. Nasprotno. Poudarjeno se bomo uk-
varjali zgolj s tistim, kar je ves ¢as neposredno pred nasimi oémi, a morebiti
prav zato - zaradi vseskozne samoumevne prisotnosti - na neki naéin prezr-
to ali vsaj odrinjeno na rob. In prav to je temeljni vzgib potrebe po tovrst-
nem soocenju s stanjem stvari, ki zaradi vsesplo$ne brezbriznosti postaja
zastraSujoce alarmantno. Kot da bi nih¢e resni¢no ne verjel temu, kar se s
stopnjujoco naglico in brutalno energijo “prostega pretoka trznih zahtev”
odvija v nasi neposredni pri¢ujo¢nosti: vidimo, morda se celo zavedamo, a
nocemo verjeti, kaj Sele vedeti ... Kolikokrat se bodo morala zgodovinska
izkustva $e ponoviti, da se bomo - kot - posamezniki kon¢no ozavestili? Ali
celo “samoiniciativno” postavili v bran? Zato si tekst, ki je pred vami, jem-
lje pravico in dolznost, da v stilu filmov prebujenega druzbenega angazmaja
iz druge polovice devetdesetih, najizraziteje izrazenega v filmih novega
francoskega realizma, konkretneje v stilu ti. “filmov, ki opozarjajo na
nevarnost” (films signaux d'alarme), izpostavi dolo¢ena, najbolj perverzna
dejstva situacije, v kateri se piarovci na novo nastalega kinematografskega
imperija brez vsakr$nega sramu znasajo nad zaupanjem (pre)naivne javnos-
ti. Seveda s takSnim pocetjem pricujoce pisanje morda prispeva nepotrebni
reklamni delez v prid obravnavanemu pocetju, pri katerem bi bilo v “nor-
malnih demokrati¢nih” ali celo brutalno kapitalisticnih druzbenih pogojih
brez dvoma najenostavneje pustiti, da notranje zakonitosti socio-kulturnih
sorazmerij same “opravijo” z imperativi tolikanj vprasljive verodostojnosti
... Tukaj pa, ker se soocamo s situacijo, ko je po brezpravnem mraénjastvu
divjega lastninjenja na zacetku devetdesetih celotni pogon ljubljanskega ki-
nematografskega omrezja pristal v vecinski lasti imperialisticnemu mono-
polizmu hollywoodskih megastudijev servilnega ter lastnim kapitalskim
teznjam zavezanega podlozniStva, je stvar seveda precej drugaéna. V tre-
nutku namre¢, ko si - zaradi nikakor ne na veliki zvon obesanih, a pozorne-
mu ocesu vsekakor ocitnih kapitalskih in lastninskih povezav v ozadju -
dolocen glas(nik) pridobi (ali bolje: zakupi?) moZnost nastopa v medijih, ki
jim javnost $e vedno v najvedji meri zaupa3, njegove izjave po principu

1. Pri¢ujoci pojmovnik uporabljamo povsem zavestno - v radikalno opozicijo predpos-
tavki, da je govorjenje o komercialnem in kreativnem nekaj, kar pripada preteklosti.
“Ljudje danes mislijo, da so pametni, ce zanikajo razliko med komercialnim in kreativnim
to pa zato, ker se v tak$nem pocetju skriva dolocen interes. /.../ Ce bi morali definirati kul-
turo, bi lahko rekli, da njeno bistvo ni premagovanje tezkih in abstraktnih disciplin, temveé
doumetje dejstva, da so umetniska dela veliko bolj konkretna, ganljiva in zabavna kot ko-
mercialni produkti. V kreativnih delih obstaja multiplikacija emocij, osvobajanje emocij in
celo invencija novih emocij. To je tisto, kar kreativna dela razlikuje od prefabriciranih emo-
cij komerciale.” Gilles Deleuze: “The Brain Is the Screen: An Interview with Gilles Deleuze”,
v: The Brain Is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Ginema, Univ. of Minnesota
press, Minneapolis, 2000, str. 365-373; str. 369.

2. “Ze samo dejstvo, da odslej lazem ni mogode ugovarjati, jim je dalo povsem novo kvalite-
to. Tb pomeni, da je v tem trenutku resniéno skoraj povsod nehalo obstajati ali pa se je v
najboljsem primeru reduciralo na hipotezo, ki je ni mogoce nikoli dokazati. Laznemu brez
ugovora je uspelo doseci izginotje javnega mnenja, ki ga sprva le ni bilo vec slisati; nato pa
suy Debord, Komentarji k druzbi spektakla, SOU,
Studentska zalozba, Ljubljana, 1999, str. 154,

se kaj hitro tudi oblikovalo ni ved

3. Dejstvo, da so vsi trije veliki slovenski dnevniki - Delo, Dnevnik, Vecer — delnigke
druzbe v zasebni lasti domacega kapitala, je dovolj zgovoren podatek, ki lahko pri¢a o
popolni medijski neodvisnosti ali pa o povsem nasprotnem - oz. kot je nekoé rekel
Bojan Petan, predsednik uprave DZS d.d.: “Kot lastniki smo vstopili v Dnevnik izkljucno
iz kapitalskih razlogov ...”



komaj razumljivega, vendar samoumevnega avtomatizma “pridobijo na
tezi” oziroma legitimnosti. Tako je na Zalost edini mozni nac¢in obracuna s
tendencioznostjo, laznostjo in propagandnimi mehanizmi tovrstnega pisan-
ja metoda umetnega “dviga njegove cene” na raven verodostojnega in rele-
vantnega sogovornika. Kar je na prvi pogled vsekakor nesmiselno pocetje,
saj dejansko na drugi strani nimamo sogovornika, temvec¢ sistem; natan¢no
preuden, izradunan in preverjen pogon korporacijskih mehanizmov zava-
janja javnosti na podlagi vseskozi “preverljivih” kriterijev vrednosti - v nje-
nem najbolj neposrednem, kapitalsko vezanem pomenu. Zato bi bilo morda
res najenostavneje prepustiti imperij lastnim zakonitostim, da se prej ko
slej zdruzne vase, v svoje zarko jedro postanega olja in razblinjajocih se
mehurckov instantne konzumpcije. Vendar pa, ponavljamo, se je taka sa-
mozaverovana vecvrednostna brezbriznost na eni in popreproscena naiv-
nost na drugi strani zgodovinsko vse preveckrat izkazala za usodno, saj so
bile v trenutku streznitve stvari Ze pregloboko v nepovratnosti. In morda je
tudi tukaj ta hip Ze pozno ..., a zagotovo §e ne prepozno. Dejstvo je, da je
imperiju v svoji primarni elementarnosti tezenj po zavojevanju ¢im $irSega
kinematografskega ozemlja na eni strani, po razsrediscenju obstojecih kine-
matograficnih razmerij - beri prenosa trznega tezisca na multipleks v
satelitskem nakupovalnem megapolisu Javnih skladisc in ukinjanja kine-
matografov v srediséu mesta —, s tem pa seveda tudi obveznem prestruk-
turiranju publike na drugi ter po monopolni vlogi pri rangiranju distribucij-
skih odnosov na tretji strani, v popolnosti uspelo. Vendar pa je dejstvo tudi,
da so se mu v grlu - zaenkrat - zataknili tako apetiti po nadvse zeljenem
nadzoru in nadvladi znotraj produkcijskih razmerij pri nas (slednje skusa
vsaj delno kompenzirati s postavljanjem nerazumljivih pogojev domacim
filmom v svojem distribucijskem omrezju), hkrati pa je njegov radikalizem
v poneumljanju in poprepro$canju ter s tem podcenjevanju dolocenega
obéinstva izzval oblikovanje prepotrebne reakcije in tako nehote pripo-
mogel k “strnjevanju vrst” tiste kriti¢ne publike, ki v svojo kulturno nujnost
uvrsca film, ne pa blescavih omlednosti, ki polnijo blagajne studijskih
multinacionalk. Rezultat taksne situacije je predstavljalo azuriranje potrebe
po konstituiranju prostora za - ne drugaéni, temvec¢ enostavno v dejan-
skem pomenu besede prepoznani - kino, ki bo obogatil prisotnost film-ske
magije v sredi$éu mesta in mu vrnil kinematografski utrip. Kajti edini pre-
ostali moznosti zadovoljevanja elementarno-filmskih potreb - program Slo-
venske kinoteke in Cankarjevega doma z Ljubljanskim mednarodnim film-
skim festivalom (LIFFE) ter ostalimi filmi v lastni distribuciji - predstavlja-
ta s konstantnim povecevanjem interesa nazorni odraz stanja stvari, ki je
dobilo za slovenske razmere relativno nagel epilog v podpisu pogodbe o
ustanovitvi mestnega art-kina Kinodvor. Vsega tega pa se $e kako zaveda
tudi imperij sam, ki se na potencialno “zahtevnej$e” ob¢instvo obraca v svoji
“sofisticirani podobi”, podajajo¢ se v prostor javnosti v (pre)obleki ‘zaskrb-
ljenega intelektualca ..."* Vsekakor je ta njegova gesta ve¢ kot razumljiva,
kajti v igri je pere¢ problem njegove imanentne istovetnosti, saj je v pre-
vladujoc¢em trendu zabrisevanja lo¢nice med komercialnim in kreativnim,
na katerega je na primer Gilles Deleuze opozoril Ze v sredini osemdesetih,
ocitno poenostavil dolo¢ene kulturne potrebe - v nasem primeru - sloven-
skega filmskega gledalca. S tem pa mu je umanjkal tisti kljuéni segment,
potreben za popolno nadvlado, s katero bi lahko vzpostavil svojo totalno vla-
davino.® Da bi se znebil teh perecih nevralgi¢nih tock, ki jih zaradi podcen-
jevanja situacije v procesu uzurpacije ni uspel podvreci svojemu nadzoru,
se mora sedaj pretvarjati: s “pretkanimi” piarovskimi akcijami, zakrinkani-
mi z imperativom “strokovnosti”, skusa v kar najvecji meri “teoretizirati” in
pokazati “pravo pot” iz - kakor prepricuje - “zmot in zablod” na eni strani
domace na drugi pa evropske filmske produkcije, medtem ko mu “trZnega
deleza” t.i. filma tretjega sveta samoumevno sploh $e ni uspelo predposta-
viti. In tukaj mu seveda tudi na celi érti spodleti. V viteski oklep borca za
dobrobit filmske ustvarjalnosti, ki “hira v brezbriznih drzavnih jaslih ...”, so
tako vladajo¢i gospodje iz ruralnih druzb nasemili svojega neposrednega

4, Nikakor ne more biti nakljuéje, da je ob podpisu pogodbe med Mestno obéino Lju-
bljana, Ministrstvom za kulturo in Slovensko kinoteko o ustanovitvi art-kina Kinodvor
pomo¢nik direktorja Ljubljanskih kinematografov promptno reagiral in v Premierini
kolumni “Slovenska kinematografija na vrtiljaku svetovne filmske industrije” skon-
struiral nekakéno spekulativno “kaj bo ... ¢e bo” napoved potencialne ‘paradoksne
porabe” proracunskega denarja: “Seveda pa se postavlja vprasanje, kaj se bo zgodilo, ce se
bo za predvajanje s strani Kinoteke distribuiranih filmov zacela zanimati tudi komercialna
infrastruktura: Da bi si ohranil obisk, bo kino Dvor take filme seveda Zelel in moral pred-
vajati, morebitno edrekanje prikazovanja v ostalih kinodvoranah pa bo porablieni prora-
éunski denar postavilo v svojevrsten paradoks.”

5. Takéno, ki bi v popolnosti odgovarjala pricujoéi Debordovi tezi: “Viada spektakla, ki
zdaj obvladuje tako sredstva ponarejanja celote produkcije kot zaznavanja, je popoln
gospodar spominov in hkrati tudi nenadzorovan gospodar projektov, ki fabricirajo najbolj
oddaljeno prihodnost. Sama vlada na vseh podrodjih: izvaja svoje nagle sodbe.” (Debord,
ibid.: 152-53)

podanika - pomocnika direktorja Ljubljanskih kinematogra-
fov, ki si naziv “filmskega strokovnjaka” velikodu$no pode-
ljuje kar sam. V skladu z zahtevami uvodoma navedenega
Debordovega postulata se je po najboljsih moceh izucil za-
htev(a)ne manipulativne obrti in njene “izsledke” plasiral v
pripravljeni medijski prostor, nato pa zapakiral $e v knjizni
format - Slovenci so vendar slepo zaverovani v knjigo; Ze tis-
temu, kar pise v ¢asopisih, verjamejo skoraj brezpogojno, ce
pa je le-to podano v knjizni obliki, mora zagotovo iti za ne-
dvoumni res - in kar se da ceneno razprsil po bliznji in
daljni okolici. Tako gre to ...

Na temelju povedanega se v izhodiscu postavljata dve kljuc-
ni, ze omenjeni dilemi: vpradanje verodostojnosti in prob-
lem relevantnosti. Ce se za zacetek ustavimo ob trditvah po-
mocnika direktorja, ki v svojih Sobotnih filmskih zgodbah su-
vereno poudarja, da za razliko od njega nih¢e med zaposlen-
imi na Filmskem skladu RS in Ministrstvu za kulturo RS “..
nima podiplomske izobrazbe, ki bi mu formalno potrjevala sirSe
filmsko znanje, oziroma poznavanje filmske ali zabavne indus-
trije ..." (str. 78) ter na zavihku Evropskega filma kot urednik
in hkrati avtor svojo lastno knjigo ovrednoti za ‘izérpno in
poglobljeno strokovno delo ...", nam ne preostane drugega, kot
da se tako formalno kompetentnemu in avtoritativnemu po-
znavalstvu priblizamo predvsem skozi bliznji pogled na ne-
katera “kljuéna’ mesta v obeh navedenih delih zbirke Modra
Premiera: Sobotne filmske zgodbe (Ljubljana, UMco, 2001) in
Evropski film: vecno nihanje med umetnostjo, zabavo in poslom
(Ljubljana, UMco, 2002). In tak$en pogled kaj hitro naleti na
dve temeljni znacilnosti: vrednostno hierarhijo in kategori-
alno nedoslednost. Obe pa sta v obliki uvodnega motta eks-
plicitno podani kar na samem zaCetku ‘raziskav sodobnih
filmskih tokov” - v predgovoru k Sobetnim filmskim zgodbam:
“Ameriski film je uspesen zato, ker pripoveduje preproste zgodbe,
za katere porabi veliko denarja, medtem ko evropski film pripo-
veduje zapletene zgodbe, narejene z malo denarja.” (Str. 9) To pa
je pravzaprav sam kategori¢ni zacetek, v katerem tici jedro
velikega nesporazuma, ki nam ves ¢as pobliskuje pred o¢mi;
kakor koli namre¢ sku$amo “zapopasti” nadaljnje pisanje v
pri¢ujocih knjigah, vselej se vracamo k tovrstni “kategorial-
ni zasnovi” na eni strani vrednostnega stopnjevanja, ki, iz-
vzems$i kategorijo denarja, poteka kar po vrstnem redu zapi-
sanega: ameriski film, uspe$nost, preprosta zgodba ..., na
drugi pa popolne nedorecenosti, iz katere - zopet - odlo¢no
bijejo zgolj posamezni pojmi: ameriski film, uspe$nost, de-
nar, (preprosta oziroma zapletena) zgodba, evropski film ...
Kaj je to: ameriski film? Kaj je to: uspeSen? Kaj je to: pre-
prosta oziroma zapletena zgodba? Kaj je to: evropski film?
0.K., o¢itno naj bi bilo vsaj to, kaj je denar. In prav vidik de-
narja oziroma “ekonomski pristop” naj bi bil, po avtorjevih
besedah, tisti, ki naj bi predstavljal vodilo in rde¢o nit nje-
govega pisanja. In ¢e s ¢im, se je mogoce strinjati z njegovo
predpostavko, “da v slovenskem prostoru filmu manjka eko-
nomski pristop”. Seveda pa je tudi to kategorija, ki jo je v prvi
vrsti potrebno utemeljiti in ovrednotiti. Nikakor no¢emo tr-
diti, da ekonomski vidik filmske produkcije ni pomemben in
da ne potrebuje obseznih in natan¢nih raziskav tako v svo-
jem ozjem strokovnem kot $irSem druzbeno-kulturnem kon-
tekstu. Vendar pa predstavljajo vprasanja ekonomije zgolj
enega izmed problemskih sklopov Sirokega spektra dejav-
nikov, ki opredeljujejo filmsko ustvarjalnost in so kot taka
relevantna, le dokler ne prerastejo v ideologijo, ki je sposob-
na (o)vrednotiti film le e skozi prizmo kriterijev - finan-
¢nega — uspeha. Res je, da “nasega” avtorja tu in tam spreleti
spoznanje, da film ni samo industrija in da je zato potreben
“Sir$i pristop”: *Pricujoce delo skusa /.../ pri nas relativno ne-
znano ekonomsko ozadje filma osvetliti na cimbolj strokoven in
ekonomisticno izdelan nacin. Pri tem je seveda treba upostevati,
da je film enkratna mesanica umetnosti in industrije, kar se
seveda mora kazati tudi v obravnavi, ki ne more biti vedno le
strogo ekonomisticna, ampak pogosto posega tudi na druga pod-
rodja, od socioloskega do umetniskega.” (2002: str. 21) Na Zalost
pa se “strokovni’” domet na slednjih podrocjih zakljuci pri
nedoreéenostih tipa “preve¢ izvirni in relativno neznani
film”, “zanimive zgodbe in filmske ideje”, ali posplositvah
kot “kulturni vedenjski vzorec, ki ga narekujejo filmi”, oziro-
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ma celo cinizmu tipa “upravljanje subvencijskega denarja
kot domena umetnikov”® Tisto, kar je v obravnavanih pisari-
jah najbolj simptomati¢no, je sam njihov institucionalni “iz-
vor” in s tem seveda jasno pod¢rtan interes. Zato je pravza-
prav komic¢no avtorjevo prizadevanje prikriti dejanskost pri-
marnosti s pomocjo “strokovnih vidikov”, saj se le-ta vse-
skozi izmika nadzoru ter bije v nebo v vsej svoji banalnosti
... A nadaljujmo lepo po vrsti. Sobotne filmske zgodbe so zbor-
nik ¢lankov, v najvecji meri Ze objavljenih v prilogah dnev-
nika Delo: Sobotna priloga in Vikend magazin med leti 1997 in
2000. Ti naj bi se - vsaj v za pri¢ujoce potrebe izbranem seg-
mentu slovenske in evropske kinematografije’ - na eni stra-
ni posvecali nekaterim “ekonomsko socioloskim zgodbam
slovenske kinematografije zadnjih let” ter zakljucili z opre-
deljevanjem “kompetentnosti (sic!) v opisovanju stanja
slovenske kinematografije”, na drugi pa se ukvarjali “s prob-
lemi evropske filmske industrije” Rezultat je, kljub
(ne)razumljivi samohvali v visokolete¢ih napovedih pred-
govora in uvoda®, pravzaprav samoumeven za vse, ki ne ver-
jamejo v dvojno igro, ki je pri celem podjetju na delu. Ne
preseneti nas - kot bi zaradi pod¢rtavane “formalne kompe-
tentnosti” pisca morda naivno pricakovali - koncizna eko-
nomsko-sociolosko zgrajena struktura poglobljenih analiz in
teoreticno utemeljenih hipotez, pa¢ pa smo dejansko prica
zgodb(ic)am o tem in onem problemu, ki je ocitno priloz-
nostno padel na pamet. Obravnavani “ekonomski paramet-
ri” so tako v najvecji meri zreducirani na opisovanje razmer-
ja med stro$ki in blagajniskimi izkupicki filmov, kar kul-
minira v imaginarni kategoriji “uspesnosti”. “Socioloski vidi-
ki" pa se ne razlikujejo veliko od zgoraj Ze omenjenih sim-
plifikacij, medtem ko se klju¢na “dramatika” teksta vrti okoli
usodnega vprasanja: “Bo uspel?” (2001: str. 56) Mestoma se
besedilo spoprijema celo z vprasanji o “temeljnih elementih
filma”, ki pa so ravno tako predvsem zbir naklju¢nih film-
sko-produkcijskih segmentov, nanizanih po samo enemu
znani logiki, ki se denimo glasi: “primarna cilina publika;
osnovna premisa filma; Zanr; igralci; produkcija in proracun”.
(2001: str. 38-40) Ceprav se pisarija spoprijema z vsemi
“vitalnimi” in za kapitalsko logiko oc¢itno kljuénimi “filmski-
mi” dejavniki, so njeni dometi sila kratki in enosmerni. Ce
se pri vprasanju o perspektivah slovenske kinematografije

6. Bodimo konkretni: ko je govora o “ceni kori$¢enja medija na uro”,
beremo: “Visoka cena intuitivno vodi porabnika k temu, naj bo pri izbiri
ogleda filma ali izposoje videokasete preudaren, saj ve, da gre (drugace
kot pri knjigi ali nosilcu glasbe) za enkratno konzumacijo. Tudi zaradi
tega imajo povprecni, preveé izvirni in relativno neznani filmi zelo
malo moznosti za uspeh v kinodvoranah, saj so omejeni le na ozek krog
t.i. inovatorske, marginalne ali pa filmu sploh zavezane publike.” (2002:
str. 18-19) O “zanimivosti evropske kinematografije”: “Evropa je Se
zdaj gojisce razlicnih zanimivih zgodb in filmskih idej, vendar pri nji-
hovi filmski realizaciji v ozadju s svojim denarjem skoraj vedno stojijo
Americani.” (2002: str. 12) O “vedenjskih vzorcih”: “Ceprav je filmska
industrija v vsakem gospodarstvu, tudi ameriskem, po obsegu relativno
nepomembna, pa je njen pomen v kulturnem vedenjskem vzorcu, ki
ga narekujejo filmi. Velja predpostavka, da si bodo gledalci Zeleli imeti
proizvod, ki ga uporablja filmska zvezda - se pravi ameriski proizvod.”
(2002: str. 17) O “subvencijskem denarju” in “zahtevah kapitala”: “...
ko imajo v lasti tako veliko podjetje kot je Universal, ki mora poslovati
povsem brez subvencij, (se) tudi kultivirani, v filmskem smislu evropsko
zavedni Francozi spremenijo v hladne $tevce denarja in racionalne ocen-
jevalce komercialnega potenciala posameznih filmskih naslovov. Plani
pac morajo biti dosezeni, saj morajo zaposleni dobiti svoje mesecne do-
hodke in lastniki svoje dividende. In na tej tocki se mora skrb za avtorske
koncepte umakniti zahtevam kapitala. Umetnost takrat tudi pri Fran-
cozih postane upravljanje denarja, upravljanje subvencijskega de-
narja pa pac lahko $e naprej ostane domena umetnikov.” (2002: str.
15)

7. Interes pri¢ujocega pisanja se seveda nana$a na vprasanje doma-
&ega in evropskega filma, medtem ko nas vprasanja “notranje zgod-
be" imperija zanimajo zgolj posredno in jih zato namenoma pus-
camo ob strani.

8. “Upam si trditi, da se je pogled nasih filmskih ustvarjalcev tudi zaradi
teh clankov malce spremenil, priznali to ali ne, in da smo v zadnjem casu
tudi zato prica boljsim in belje pripravlienim domacim filmom ter nji-
hovim promocijam.” (2001: str. 12)

ilustrativno pomudimo zgolj pri alinei “distribucija, prikazo-
vanje in promocija”, se lahko ob pricujocih “analiti¢nih na-
potkih” seveda zgolj prizanesljivo nasmehnemo: ‘Odobritev
dolocenih projektov tudi na podlagi pozitivnega mnenja distri-
buterjev in predvajalcev; smiselno je, da v izboru projektov sode-
luje tudi distribucijski in predvajalski sektor, ki je zaradi stalne-
ga spremljanja najbolj na tekocem s trendi v svetovni kinema-
tografiji, hkrati pa neposredno sodeluje pri koncni prodaji filma
...” (2001: str. 43) in tako naprej ..., se v vsakem od izbranih
elementov sre¢ujemo z napeljevanjem vode na lastni korpo-
racijski mlin in hkratnim pristavljanjem lonc¢ka edine zveli-
¢avnosti v slabo prikrivani demagoskosti in komaj doumljivi
nonsalantnosti ... Najbolj specificen je morda - na sreco edi-
ni - zdrs v “kritiske vode”, kjer se - ponosno opozorjeni na
pisceve zasluge pri njegovi realizaciji - soo¢imo s suvereno
“analizo” neverjetnih dometov filma Zadnja vecerja, ki naj bi
“v nekem pogledu celo nadgradila Dogmo 95”9 Preostali -
poljubnej$i? - deli ¢lankov se z veliko mero zaskrbljenosti
ukvarjajo na eni strani z napakami, pomanjkljivostmi in raz-
metavanjem denarja znotraj slovenskega kinematografske-
ga prostora in se najpogosteje osredotoc¢ajo na kritiko “sub-
vencijskega modela” ter Filmskega sklada in TV-Slovenije -
kot kljuénih “odgovornih” za “porazno” situacijo v obravna-
vani sferi —, na drugi pa se navdusujejo nad zgodbami o red-
kih “uspesnih” slovenskih filmih in razlogih, zakaj naj bi
tako odstopali od sivine domacega filmskega (pod)povprec-
ja. Zaklju¢no razmisljanje o kompetentnosti v opisovanju
stanja slovenske kinematografije pa v splosni tezi, da z niko-
mer v sferi “institucionalne kinematografije” “.. ni mogoce
voditi resne diskusije” (2001: str. 77), zgolj podcrtava vecvred-
nostno pozicijo, implicitno izpostavljano skozi vsa predhod-
na besedila. Zgodba o (ne)uspesnosti evropskega filma v
drugem delu v veliki meri povzema vzorce prvega. Izpostav-
ljen je nekaks$en komercialni absolut - ameriski film, nani-
zanih nekaj block-busterskih lestvic, razkritih nekaj ozadnih
producentskih povezav mega-uspesnic ... in “paradigma” je
vzpostavljena. Kar ostane, je le $e dovolj$nja mera poljubno
ustrezajocih podatkov, s katerimi se oblepi skelet, in “razis-
kava” je koncana. Seveda znova zaskrbljena nad usodo do-
brega evropskega filma in podc¢rtana z vseskozi ponavljano
‘neizpodbitno tezo” kako “.. subvencije pocasi, a zanesljivo
kopljejo grob evropskim filmom, ne toliko v smislu njihovega
Stevila /.../ kot v smislu njihove prepoznavnosti in kulturmega
vpliva ..." (2002: str. 85)

Nastavki zgodbe o kinematografiji stare celine iz Sobotnih
filmskih zgodb se v polni meri razmehnejo v Evropskem filmu.
Ceprav generalna linija ostaja ista, pa naj bi se to pot soocali
z na zavihku obljubljenimi izpeljavami “podrobne sociolosko
ekonomske analize evropske filmske industrije in iskanja
razlogov, zakaj je ta ze desetletja nekonkurencna v primer-
javi s tisto v Hollywoodu.” Vendar pa se tudi tokrat Ze na
zacetku srecujemo z nerazresljivo “kategorialno” zmedo ti-
pa: “Evropska kinematografija postane namre¢ komercialno us-
pesna Sele takrat, ko postane ameriska. Ameriska filmska in-
dustrija je torej zgolj evropska kinematografija brez subvencij,
umetnost, ki ji viadajo trzni zakoni.” (2002: str. 16) Proti koncu
pa lahko pricamo trem osnovnim kategorijam filmskih “zvr-
sti”, zasnovanim “na podlagi izku$enj” in “analiziranih uspes-

9. V napetem pri¢akovanju razlage principa nadgradnje enega najra-
dikalnejsih neo-avantgardnih filmskih gibanj devetdesetih smo ne-
malo preseneceni ob spoznanju, da gre za sofisticiran postopek nad-
grajevanja, zaobsezen prav v samem povzemanju nadgrajevanega
elementa: “Zadnja vecerja je film, ki se na eni strani napaja iz Dogme
95, vendar ji hkrati na drugi kaZe jezik: hej, Lars von Trier, hej, Thomas
Vinterberg, ne nakladajta, ne delajta se, da so vajini Idioti, vajino Praz-
novanje, odraz resnic¢nosti, oziroma njen posnetek. Predobro vemo, da se
tudi pri vama, tako kot pri vseh ostalih, kamera nahaja v prostoru, da
igralci igrajo zanjo, ceprav se delajo, kot da je ni in da njthova igra pred-
stavlja njthovo resniéno Zivljenje. /.../ Pri Zadniji vecerji je drugace.
Zadnja vecerja skusa po svoji produkcijski formi Dogmo 95 nadgraditi
in parirati npr. Carovnici iz Blaira. To pomeni, da skusa dajati vtis, da
je film nastal na podlagi slucajne uporabe video kamere, ki se je, sicer na-
menoma znasla v amaterjevih rokah. Kar pomeni, da je Zadnja vecerja
Dogma 95 z dodatnim, enajstim pravilom: film lahko nastane samo
pod pogojem, da se v prostoru nahaja tudi kamera.” (2001: str. 33-34)




Nih filmov": “umetniska, ki je usmerjena predvsem k starejsemu obéinstvu, uni-
Verzalna, ki je usmerjena k mesanemu obéinstvu, in trendovska, ki je usmerjena
Predvsem k milajsemu prebivalstvy, kot glavnini filmskega obdinstva in skusa
Weti trenutne filmske trende.” (2002: str. 174) O.K., ni¢ novega. Znova smo
Namre¢ v ze znani situaciji, ko se na “ekonomski vidik” pisanja sicer vse-
skozj opozarja, hkrati pa se ves cas govori o povsem “splosnih”, oziroma
bolje, posplos$evanih elementih filmske ustvarjalnosti, saj je $e tako eko-
?Omsko-socioloéko neizobrazenemu bralcu jasno, da bi vsakrsna dejanska
Strokovna” raziskava v prvi vrsti potrebovala relevanten kategorialni apa-
tat, ki hi sele ustvaril potrebno platformo za analitiéni pristop. Povedano
(_irugaée: izbira dolo¢enega modela - v obravnavanem primeru je to “Porter-
Jev model” - za izhodisce lastnih raziskav je sicer povsem dobrodosla meto-
da, vendar pa se zaplete v trenutku, ko se upostevajo zgolj tisti elementi, ki
usluiijo namenu”, ne pa celota obravnavane paradigmatske zasnove. V dru-
8em, dale¢ najobseznejsem poglaviju knjige smo tako podvrzeni “analizi
filmske industrije po Porterjevem modelu”, za katerega naj bi bilo kljuénih
Pet parametrov konkurencénosti: “potencialne ovire pri vstopu novih konkuren-
toy panogo; nevarnost substitucije; pogajalska mocé produkcijskih faktorjev;
Tazmere kupcev in njihova pogajalska moc; konkurenca znotraj panoge’. (2002:
St 23-24) V mnozici analiti¢nih podatkov, s katerimi je izbrani model “film-
sko zapolnjen”, zmotita predvsem dva kljuc¢na vidika. Prvega predstavlja
deJ'stvo, da se - v ¢asu vrtoglavega niza bliskovitih sprememb - velika
VeCina podatkovnih baz, ki naj bi statisticno podkrepila navajane hipoteze,
Napaja glohoko iz prve polovice devetdesetih let ali celo iz obdobij do leta
1990, saj je vedina navedenih statistiénih tabel iz ¢asa med 1990-1995.10
[?rUQEga pa vidimo v tendencioznosti celote, ki izbira le podatkovni spekter
tistih informacij, ki naj bi utemeljevale ideolosko sfabricirane konstrukte.
Zgolj flustrativno se bomo zaustavili pri konkretnem primeru, ki - skupaj z
dejStvom, da je velik del besedila pisan v sedanjiku tudi takrat, ko obravna-
Va podatke iz preteklosti - izborno kaze na neposredni interes pisanja: med
Mnostvom statisticnih preglednic, s katerimi skusa avtor v drugem poglavju
EUTOpskega filma “empiri¢no” dokazati svojo tezo o nara$cajo¢i dominant-
N0sti ameriskega filma na evropskih filmskih trgih, kar povzema v sloganu,
d‘? “filmska Evropa se vedno ne misli resno’, vseskozi pogre$amo taksno, ki bi
Wegovo predpostavko konkretno utemeljila s stevilkami. Ce namre¢ lahko
Na podlagi tabele “Prihodki od ameriskih, domacih, zahodnoevropskih in ostal-
" filmov po posameznih evropskih trgih leta 1992° beremo zakljuéke, da ..
p‘_’_USOd v Evropi drzijo ameriski filmi v rokah vsaj 58% trga (Francija), povprecje
Wihovega trga pa se giblje nekje okoli 80%” (2002: str. 127), ni vrag, da ne bi
Obstajala tudi statistika, ki bi taisto problematiko prikazovala v dolocenem
].{roﬂ{)loskem razponu in predvsem v malo bliz(n)ji realnosti, kot je oddal-
Jeno leto 1992. Taksna statistika seveda obstaja, le avtorju nekako ne sodi v
Celostno podobo, zato jo samoumevno enostavno zamoléi. Dejstvo je nam-
Te¢, da je npr. 1. 1996 najnizji delez ameriskega filma na evropskih trgih
?4-3% (v prvih osmih mesecih 1. 1997 celo 53,5%), njegovo povpredje pa za-
Jtma 73 59%-ni trzni delez, kar kaze na relativni padec interesa za amerisko
Imsko produkcijo v ¢asovnem razponu petih let. Zanimivo je torej, kako v
n?noétvu prilagodljivo relevantnih statisti¢nih preglednic v Evropskem filmu
“} Nobe-ne takéne, ki bi kazala na relativni porast trznega deleza nacional-
Nih in eyropskih filmov, hkrati pa na upad ameriskega izkupi¢ka v kinod-
Voranah “filmsko” najpomembnejsih evropskih drzav, kot jih predpostavlja
E"}’I"Opski avdiovizualni observatorij -~ Franciji, Italiji, Nemdiji in Veliki Brita-
Mji (sami pa dodajamo e Dansko kot eno najbolj zanimivih filmskih drzav
deVf!tdesﬁl:ih) - v obdobju med, denimo, leti 1991-1997. (Letnici sta izbrani
Namerno, ker se tudi vecina preglednic v Evropskem filmu giblje v izbranem
Periodi¢nem okviru, pa tudi na koncu sugerirana literatura za “dodatno
Tanje” se s kaksno izjemo navzgor in navzdol v najvecji meri osredotoca na
!Jok\'irjeno obdobje.) Tako nam Statisticni letopis '98 za film, televizijo, video
M nove medije v Evropi Evropskega avdiovizualnega observatorija, pod
Okriliem Sveta Evrope, v raziskavi trznih delezev glede na izvor igranih fil-
Moy postreze z naslednjimi podatki: v Franciji se je trzni delez domacega
filma i 30,6 1. 1991 dvignil na 38,8% do (avgusta) 1. 1997, delez filmov ostale
VIOpe se je gibal v priblizno enakih parametrih, medtem ko je ameriski
Im belezil upad iz 58,2 na 53,5%; v Italiji so bile spremembe manj ocitne
83 je domadi film belezil porast za bora 0,2%, evropski za 0,3%, ameriski pa
UPad iz 58,6 na 55,5%; v Nemc¢iji je bil dvig domacega obéutne;si, iz 13,6 na
23.4%, ameriski pa je padel za priblizno 10% - iz 80,2 na ca. 70% (podatkov
1. 1996 in 97 namre¢ ni, vendar po analogiji rasti domacega lahko skle-
Pamo na navedeni odstotek); v Veliki Britaniji je zabelezena rast domacega
filma i 594 na 23%, evropskega iz 1,5% do 2% (do 1. 1996) in padec amerié-
%‘e%ii iz 89% na 73,5%, torej za dobrih 15%, medtem ko je na Danskem
Mteres za domaci film zrasel z 10,8% na 17,2%, za evropski iz 1,9% na 2,9%,
‘.-.--_-——_
19- Celotno obravnavano poglavie knjige se podatkovno giblje predvsem v prvi polovi-
fl devetdesetih, saj je razmerje navedenih statistiénih tabel 59 iz ohdobja 1990-1995
PToti 11 med leti 1996-2001.

za ameri$kega pa je padel iz 83,3% na 67,1 %, torej za vec kot
16%. (Potrebno je pripomniti, da so obravnavane statistike
vezane na tri podkategorije: trzni delez od a. bruto blagaj-
niskih izkupickov, b. distribucijskih iztrzkov in c. prodaje
vstopnic.) Ceprav je pri¢ujoce podatke avtor moral poznati,
saj so med preglednicami v njegovi knjigi nekatere tabele
povzete tudi iz obravnavane publikacije, jih seveda ni upo-
§teval, saj bi navajanje taksnih dejstev krepko ogrozilo nje-
gove kategori¢ne predpostavke in s tem seveda zamajalo ce-
lotni konstrukt, utemeljen na izhodis¢nih apriorizmih.1l A
to je seveda zgolj eden izmed vidikov. Statistika je pad¢, kot
vemo, predvsem prikladno orodje manipulacije v vseh seg-
mentih svoje zasnove — tako v pripravi, izbiri interesnih sfer
in seveda “neopore¢nosti rezultatov”. Ce se torej vrnemo na
trdna tla realnih - in zato seveda statistiéno nepreverljivih -
razmerij, moramo ugotoviti, da so pricujoci “analiti¢ni” iz-
sledki sila dvomljiva materija, ki sluzi predvsem zaklju¢nim
izpeljavam prakti¢nih nasvetov za ‘Osnovne koordinate mod-
ela organizacije evropske filmske produkcije’. Tako nas na kon-
cu $e enkrat preseneti tolikéna skrb za evropsko kinemato-
grafijo, konkretneje na eni strani za “usodo dobrega evrop-
skega filma” (2002: str. 187), na drugi pa za “filmsko poslanst-
vo" stare celine. Ceprav je konéni rezultat celote sicer pre-
cizno detektiran kar na hrbtni strani Evropskega filma: “Ven-
dar na konecu nihée ne ve nicesar’, se zdi, da so neposredni
interesi pisarij predvsem v eksplikaciji zideologizirane supe-
riornosti, za razliko od povsem pragmati¢ne “zaskrbljenosti”
za usodo domacega filma in njegov “Sirsi kulturni uc¢inek”.
Pri slednji je pa¢ na delu konkretna kapitalska teznja po -
uvodoma izpostavljeni - nadvladi nad celotnim filmskim
pogonom v Sloveniji. Kajti —-navidezna - neodvisnost od pro-
racunskih sredstev in s tem - navidezna - svoboda, o kateri
pridiga namestnik direktorja, je seveda zgolj pristajanje na
zakonitosti “svobodnega trga”, ki se v svoji najbolj brutalni
obliki kazejo prav na podroc¢ju reproduktivne kinematografi-
je prinas. Gre za ocitno tendenco, da bi kapital posegel tudi
v vsebinsko strukturiranje domacega filma, od katerega ima
nesporno neposredno korist. Denar naj seveda Se naprej
daje drzava, dobi¢ek pa bodo pobirali najbolj iznajdljivi.12
Od tod tudi klju¢ni razlog za nenavadno povecanje “zani-
manja” in “skrbi” za domaci film s strani prikazovalcev, ki si
ze zdaj brez kakr$nega koli vlozka veselo delijo dobicek od
prodane vstopnice pol-napol. Vprasanje, zakaj imperij tako
moti drugac¢nost, da je ne zmore prepustiti njenim lastnim
zakonitostim, seveda ne more imeti neposredne povezave s
skrbjo za “davkoplacevalski denar”. Nasprotno, kakor pravijo
sami, jim je “konkurenca” celo dobrodosla: “Ljubljanski kine-
matografi in seveda tudi drugi kinoprikazovalci po Sloveniji bi se
poslovno obnasali zelo nesmiselno in neodgovorno, ¢e ne bi po
svojih moceh stimulirali prikazovanja domacih in kakovostnih
evropskih filmov, saj je jasno, da lahko Sele potem tudi ameriske
uspesnice zasijejo v vsej svoji komercialni moci.” (2001: str. 78)
V resnici jih skrbi zgolj dejstvo, zakaj se “davkoplacevalski
denar” ne steka v njihove Zepe. Vse to se pomoc¢niku direk-
torja kljub tolik$ni samozaverovani “strokovnosti” mestoma
izmuzne med vrsticami, tu in tam pa mu v obliki “konkret-
nih napotkov” za “izboljsave” izleti tudi skozi glavna vrata.
To pa so tudi kljuéni razlogi izdatnega napora za magkarado,
v katero se morajo - zanimivo, da tudi za davkoplacevalski
denar - zaradi lastne vehemence v prepovrsnih kalkulacijah
na samem zacetku svoje verzije zgodbe o “uspe$nem sloven-
skem filmu” podajati kapitalski moguli. Dejanska zakulisna
igra se odvija na eni sami podstati — na potrebi po nadvladi,
ki je seveda mogoca zgolj skozi princip kapitalskega uprav-
ljanja imperativa mo¢i, to pa se odraza v dejstvu, da mora,
kdor hoce imeti dejansko mo¢, tudi neposredno upravljati s

11. Statistical Yearbook '98: Film, Television, Video and New Media in
Europe, European Audiovisual Observatory, Strasbourg, 1997, str
88-91.

12. Ali ne gre tu za ¢isti déja vu iz ¢asa poosamosvojitvene “privati-
zacije"? “Prestrukturivanje filmske produkcije v podjetnisko smer ne po-
meni, da bi moral slovenski film Ziveti samo od svojih prihodkov. Ne, to
pomeni samo to, da se morajo drZavna sredstva smotrmeje uporabljati.
Slovenska filmska produkcija mora funkcionirati podjetnisko, ceprav je
financirana s strani drzave.” 2001 str. 80,
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celotno - tako “idejno” ka-kor tehnolosko in ekonomsko -
masinerijo filmske ustvarjalnosti. Oziroma, kot bi rekel Gil-
les Deleuze: “Delovanje trZisca je sedaj instrument druzbenega
nadzora.”

Pricujo¢i poskus razkrinkanja slabo prikrivanih procesov
imperialne teznje po absolutni nadvladi nikakor ni imel na-
mena postaviti alternative obravnavanim metodam in njiho-
vi demagoskosti. Skusal je predvsem opozoriti na alarmant-
nost problemati¢nega dejstva, v ¢asu, ko smo prica popolni
zameglitvi vsakrne pristojnosti, ko se velik del pogonov kul-
turnih redakcij ne samo “komercialnih” ¢asnikov in ¢asopi-
sov spreminja v piarovske moderatorje med razli¢nimi ravn-
mi industrije za zabavo, korporacijski propagandisti pa pre-
vzemajo vlogo kritikov, ideologov in “strokovnjakov” za
socio-kulturna vprasanja.!3 Tako se pricujoci J'accuse v enaki
meri kot na neposredni predmet obravnave naslavlja na $irsi
medijski prostor, ki ni ve¢ sposoben lastnega mnenja, kaj Se-
le sprejemanja neodvisne, transparentne odlocitve za ali
proti, temvec le e ribarjenja znotraj kalnih struktur slabo
prikrivanih ozadnih lastninskih povezav. Govorimo torej tu-
di, ¢e ne predvsem, o “informacijskem” casu, ki se seveda
pri nas odraza v vsej svoji “tranzicijski” brutalnosti e mnogo
radikalnejsih tezenj po mnozZiénomedijski homogenizaciji
sodobnega subjekta, kot je tista, ki ji je tik pred svojo nenad-
no smrtjo vzel natanéno mero Félix Guattari v kriti¢ni anal-
izi sodobnosti “Za obnovitev druzbenih praks”: ‘Sugestivna
moc informacijske teorije je veliko prispevala k prikrivanju
pomembnosti izjavne razseznosti komunikacije. Pricenjamo po-
zabljati, da mora biti sporocilo sprejeto in ne zgolj posredovano,
ce naj bi imelo pomen. Informacija ne more biti zreducirana na
svojo objektivno izraznost; v njenem bistvu gre za izgradnjo sub-
jektivitete, za postajanje, skladno z duhovnim univerzumom. Ti
slednji aspekti ne morejo biti zreducirani na analizo pojmovne
neverjetnosti in preracunani na osnovi binarne logike. Resnica
informacije se nanasa na dejanski dogodek, kot ga dojema tisti,
ki je informacijo prejel. Njena izraznost ni v eksaktnosti dejsteu,
temvec¢ v pomembnosti problema, v konsekventnosti univerzu-
ma vrednot. Trenutna kriza medijev in zacetek post-medijske ere
so dejansko simptomi mnogo globlje krize."14,

13. Ali kot pravi Guy Debord: “In v takih razmerah lahko nastopi nena-
den in karnevalsko Zivahen parodicni konec delitve dela: Se toliko bolj do-
brodosel, ker sovpada s splosnim izginjanjem vsake pristojnosti. Financ-
nik bo pel, odvetnik bo policijski ovaduh, pek bo predstavil svoje literarne
teZnje, igralec bo v vladi, kuhar bo filozofiral o trenutkih kuhanja kot o
smemicah univerzalne zgodovine.” Debord, ibid.: str. 153.

14. Félix Guattari, A Guattari Reader, ed. by Gary Genesko, Blackwell
Publishers, Oxford, 1996, str. 262-272; str. 266.
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