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Peter Watkins:

Pet let kasneje – Kriza medijev – 2007

Leta 2003 sem zaključil z delom na tem besedilu. Kasneje ga je moj sin Patrick 
prevedel v francoščino in pod naslovom Media Crisis (Kriza medijev) je bilo v 
Franciji objavljeno pri založbi Alaina Dichanta, Homnispheres. Alain trenut-
no pripravlja novo izdajo Media Crisis. Knjiga, kot tudi spletna stran na kateri 
je bilo besedilo izvirno objavljeno, ostajata trenutno praktično nespremenjeni, 
vendar pa se je kriza v avdiovizualnih medijih medtem poslabšala. Zelo malo 
problemov, ki sem jih analiziral, če sploh kaj, so množični avdiovizualnimi 
mediji na kakršenkoli način obravnavali. S tem povezana okoljska grožnja, 
na katero se navezuje leta 2003, je postala katastrofalna. Upam, da bom v tem 
novem uvodu lahko razjasnil nekaj o tem poslabšanju …  
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Glede na članek v britanskem tisku (The Guardian Weekly, 9.-15. februar 2007) 
so znanstveniki pred kratkim izdali svoje najmočnejše svarilo, da bo neuspešno 
zmanjšanje toplogrednih plinov že v nekaj desetletjih prineslo uničujoče pod-
nebne spremembe. Končno poročilo strokovnega odbora Združenih narodov 
(ZN) trdi, da se bodo povprečne temperature po vsej verjetnosti povečale za 4°C 
in da lahko, če bodo emisije še naprej naraščale, do konca stoletja narastejo za 
več kot 6,4°C. Napoved je višja od prvotnih ocen, ker so znanstveniki ugotovili, 
da zemeljska površina vedno slabše absorbira ogljikov dioksid. 

Poročilo Intergovernmental Panel on Climate Change (IPCC) (Medvladnega 
odbora za klimatske spremembe) so napisali številni znanstveniki z vsega sveta 
in ga potrdile vse vlade. Zdi se, da je za trenutno stanje v največji meri kriv člo- 
vek sam. Direktor United Nations Environment Programme (UNEP) (Progra-
ma ZN za okolje) je dejal: »Februar 2007 si bomo morda zapomnili kot datum, 
ko smo odgovorili na vprašanje ali so ljudje krivi za podnebne spremembe.«

Ta zadnja informacija iz medijev o globalni okoljski krizi pa ne omeni drugega 
ključnega vprašanja – tistega, ki je prav tako povezano s človekovo dejavnostjo, 
vendar se o njem nikoli javno ne razpravlja: vloga avdiovizualnih medijev v tre-
nutni situaciji.

Družba v glavnem še vedno ne želi priznati vloge oblik in procesov v posredo-
vanju in sprejemanju množičnih avdiovizualnih medijev (MAVM). S tem mi-
slim, da so izrazne forme, ki strukturirajo sporočilo vsebovano v vsakem filmu 
ali televizijskem programu ter celoten proces (hierarhičen ali kakšen drugačen) 
posredovanja javnosti, popolnoma spregledani in se o njih zagotovo ne razpra-
vlja. To pomanjkanje kritične javne razprave pomeni, da je več kot 95 % vseh 
sporočil MAVM, ki so posredovana javnosti, danes Monoformno strukturiranih.

- Monoforma je izrazna oblika, ki se danes uporablja za urejanje in struktu-
riranje kinematografskih filmov, televizijskih programov – novic, detektivskih 
serij, limonad, komedij, resničnostnih oddaj itd. – ter večine dokumentarnih 
filmov, od katerih so skoraj vsi kodirani v standardizirano in togo obliko, ki 
ima svoje rojstno mesto v hollywoodski kinematografiji. Rezultat je izrazna for-
ma, v kateri prostorska razdrobljenost, ponavljajoči se časovni ritem, nenehno 
premikajoča se kamera, hitra nepovezana montaža, zvočno bombardiranje in 
pomanjkanje tišine ali prostora za refleksijo, agresivno prevladujejo.

- V profesionalnih vrstah MAVM je popoln molk o splošnem vplivu tega mono 
jezika na družbo in o njihovem odnosu do okoljske krize. MAVM o tem vprašanju 
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ne želijo razpravljati v svojih filmih, televizijskih programih ali v javnosti.

- Ta molk je dodatno podkrepljen z (milo rečeno) nenaklonjenostjo današnjega 
izobraževalnega sistema, da bi razpravljal o naravi MAVM na kritičen ali ce-
lovit način in zlasti analiziral vpliv Monoforme. Zdi se celo, kot da se številni 
današnji učitelji medijskih vsebin tega vpliva komajda zavedajo, ali so zaradi 
njega zaskrbljeni. 

- Molk o vlogi MAVM se prav tako ohranja v najbolj alternativnih političnih 
gibanjih, združenjih, nevladnih organizacijah itd. Kljub občasnemu priznanju, 
da MAVM prikrivajo informacije (npr. o orožarski tekmi), ali da imajo splošno 
gledano vpliv na določene dogodke (npr. vojno v Iraku), alternativna gibanja 
običajno ne mislijo MAVM celostno odgovorne za njihov vpliv na družbo, niti 
za njihov neposreden odnos do okoljske katastrofe.

- In na koncu, molk o krizi medijev se ohranja tudi na večini večjih mednarod-
nih »javnih« dogodkih MAVM, kot so filmski festivali, forumi dokumentarnih 
filmov in na naraščajočem številu posebnih televizijskih festivalov, sejmih ter 
t. i. »svetovnih kongresih«. Ti dogodki igrajo osrednjo vlogo v krizi medijev, 
ker so strukturirani na takšen način, da izključujejo smiselno javno razpravo 
in namesto tega krepijo brezglavo absorbiranje množice materiala narejenega v 
skladu z Monoformo. Večji festivali stlačijo 200-300 filmov v 4-5 dni dogajanja, 
kar mnogokrat gledalce sili, da hitijo od ene predstave na drugo. V te dogodke 
so vključene tudi avtoritativne razprave strokovnjakov s slavnimi filmskimi ust-
varjalci in filmske predstavitve. Kakršnekoli razprave z javnostjo o vlogi MAVM 
v sodobni družbi so zelo redke – in nikoli ne pride do omembe Monoforme. 

Ti mednarodni dogodki, ki so javnosti večinoma neznani, bolj kot karkoli dru-
gega predstavljajo globalno trgovsko silo industrije, kar so postali MAVM. 

Na primer, več kot 500 delegatov MAVM iz 20 držav je leta 2007 pripotova-
lo v Manchester v Veliki Britaniji na Svetovni kongres producentov znanstve-
nih in resničnostnih oddaj. Prišli so medijski ustvarjalci in producenti iz ABC 
Inc., Australian Broadcasting Corporation, ARTE France, BBC, BBC Motion 
Gallery, BBC Scotland, BBC Worldwide, Canadian Broadcasting Corporation, 
Channel 4, Channel 4 International, Channel Five, Cineflix International Distri-
bution, Danish Broadcasting Corporation, Discovery Channel Canada, Disco-
very Communications, Discovery International, European Broadcasting Union, 
Exploration Production/CTV, France 5, Freemantle Media, German United Di-
stributors, Granada, KCET, Media International Corporation, NDR-Norddeuth-
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scher Rundfunk, National Geographic Channel, National Geographic Channels 
International, National Geographic Specials, National Geographic Television, 
National Geographic Television International, NHK, NOVA WGBH, NRK, Pro-
Sieben Television, RDF Rights, RTBF, RTE-Ireland Public Service Broadcaster, 
RTI, RTI SpA, SBS Independent, Smithsonian Networks, Société Radio-Canada, 
Südwestrundfunk TV, SVT, Swedish Educational Broadcasting Company, Swiss 
National Public TV, SWR TV, The History Channel, Thirteen/WNET New York, 
Twin Cities Public Television, UKTV, UR, VisionTV and S-VOX Company, 
VRT, VRT-Canvas, WDR, WGBH, WGBH International, YLE Finnish Broadca-
sting Company, ZDF/German TV ... .  

Druge velike prireditve vključujejo Svetovni kongres (televizijskih) producentov 
zgodovinskih oddaj, Svetovni kongres (televizijskih) producentov umetniških 
oddaj in predstav, Banff (kanadski) svetovni televizijski festival … itd. Vsako leto 
se na takšnih dogodkih zbere na tisoče medijskih profesionalcev in se odloča o 
naravi zadnje letine MAVM. Tukaj je na globalni ravni zasnovana in pripra-
vljena ideologija MAVM, ki temelji na potrošništvu, dogovorjeni so formati in 
omejitve, programske prioritete in določene pripovedne strukture.

Dogodki kot je ta so oprijemljiv izraz zatiranja znotraj MAVM, saj se takrat 
sprejemajo kompromisi. Dejansko se takrat filmski ustvarjalci izpostavljajo 
poniževalnemu postopku »predstavljanja« in patetičnemu prerivanju za pri-
vilegij obedovanja s televizijskim urednikom v poskusu, da bi prodali svoj iz-
delek (dokumentarne filme). V tistem trenutku  lahko slišimo neskončno, sa-
pojemajočo navdušenje nad ustvarjanjem »televizije odličnosti« in visokoleteče 
pojme kot so »relevantnost«, »misliti izven okvirjev«, »prodornost« itd.

Tipično spletno oglaševanje za takšen dogodek vključuje naslednjo samohvalo: 
»Prvotni cilj organizatorja kongresa, da ponudi vrhunski program in globoko 
informativne debate ter tudi pomoč in spodbujanje bolj osebnih priložnosti 
druženja med delegati, je bil izpolnjen z vznesenim odzivom. S strani članov 
organizirano prireditev so prevevali visok duh kolegialnosti in prodorne, razu-
mevajoče ter včasih pronicljive diskusije in razprave.« Besedilo je pospremila 
fotografija vrste televizijskih producentov in izvršnih urednikov, ki poslušajo go-
vor, pod katero je pisalo: »Rekordno število delegatov – čez 500! – je napolnilo 
glavno konferenčno sobo za zelo uspešno otvoritveno zasedanje. Kaj se govori?«

Publiciteta za konkretni televizijski kongres v Veliki Britaniji se nadaljuje: »Ob 
teh pomembnih profesionalnih priložnostih, se kongres leta 2006 lahko ponaša 
z izrednimi družabnimi dogodki po celem mestu. Vrhunci vključujejo otvo-
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ritveni sprejem pri […]; posebne večerne sprejeme, ki jih je gostil Imperialni 
vojaški muzej in […] kitajska restavracija; ter razburljiva noč karaok (skupaj s 
hostesami) na nepozabnem kongresnem tekmovanju idolov …«

Kje je ob vsem tem bila razprava z javnostjo glede vloge MAVM v današnji 
družbi? O Monoformi in njenem vplivu? Kje je poskus raziskovanja, spodbujanja 
in ustvarjanja alternativ in bolj pluralističnih oblik avdiovizualne komunikacije?

Z besedami filmskega ustvarjalca, ki je sodeloval na enem izmed teh televizijskih 
festivalov, so ti dogodki pomembni zaradi – »vedeti, kaj se dogaja po svetu« in 
»da se vsi zberejo skupaj«. Očitno to ne vključuje JAVNOSTI. Prednost imajo 
odnosi in stiki z drugimi profesionalci MAVM, ne z JAVNOSTJO. Kot je pri-
pomnil eminenten ustvarjalec dokumentarnih filmov na predstavitvi: »Tukaj je 
kot bi bil v klubu, če si v klubu, greš na letna srečanja.« Vidik prodornosti teh 
klubskih srečanj očitno ne vključuje refleksij o posledicah vsiljevanja Monofor-
me javnosti brez razprave. 

George Orwell je dejal, da če ne nadzorujemo načina, kako govorimo, ne more-
mo nadzorovati svojega mišljenja. Zdaj zelo hitro izgubljamo to sposobnost, saj 
izgubljamo samo bistvo jezika, ki ga uporabljamo; in ker je jezik bistven del tega, 
kako opisujemo (in tako tudi zaznavamo) svet, je korupcija znotraj MAVM res 
huda. Vzemimo na primer besedo »odličnost«. Nekoč smo imeli približno pred-
stavo o pomenu te besede. Vendar je izginila – »odličnost«, kot jo uporabljajo 
MAVM, ko se sklicujejo na televizijske programe, za katere si (pod pretvezo) 
prizadevajo, ima zdaj površen in pompozen pomen (z namenom prikrivanja) 
ter skrit podtekst.

Pretveza postane jasnejša, če vzamemo v obzir, kaj se dejansko skriva za koncep-
tom MAVM o »televiziji odličnosti«. Ključen dogodek na medijskih festivalih 
je »pitching« (predstavitev, trženje projektov), ki je postala tako obvezna za pro-
ces MAVM, da se filmske ustvarjalce dejansko uči, kako narediti pitching! Pred-
stavitve dajejo filmskim ustvarjalcem deset minut (pogosto še manj), v katerih 
morajo svoje ideje prodati zboru urednikov – včasih tudi v obliki spektakla za 
gledalce, vključno z režiserjevim potnim obrazom, ki se ga prikazuje na velikem 
zaslonu. Ta površen in samovoljen proces danes v veliki meri določa večino vse-
bin globalnih televizijskih programov. Orwell sam ne bi mogel bolje oblikovati 
procesa odločanja, ki tako ustreza Monoformi MAVM. 

Svetovni televizijski festival Banff (»kjer se rojeva dober televizijski program«) 
oglašuje prihajajoči dogodek tako: »BANFF bo znova uprizoril svoje prepoznav-
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ne predstavitve, nudil bo dragoceno izpostavljenost širšemu občinstvu urednikov, 
producentov, financerjev in drugih predstavnikov industrije. Izbrani finalisti 
bodo dobili redko priložnost, da v enkratnem trenutku, ki lahko ustvari kariero, 
poskušajo uresničiti svoje ideje.«

Opredelitev »odličnosti« MAVM – je v resnici nazadnjaška ideologija, kjer denar, 
prestiž, ambicije in osebne/korporativne moči odločajo o izključitvi vsega dru-
gega; cinično in nepošteno prepričanje, ki je popolnoma neobzirno do svojega 
uničevalnega vpliva na prihodnost našega planeta, sprejemajo tudi že mladi. To 
je eden najbolj zastrašujočih vidikov krize medijev: da jo številni mladi, ki so to 
ideologijo podedovali, kot učitelji posredujejo naprej učencem in kot medijski 
strokovnjaki, celotni družbi.

Na najbolj temeljni ravni so strokovnjaki MAVM v preteklih 20-30 letih dosegli, 
da so v sodobno družbo učinkovito vpeljali psihološko »klimo«, ki podpira po-
trošniško ideologijo. To je klima, v kateri se subverziranje jezika in nepopustljiva 
standardizacija tega, kako zaznavamo prostor, čas, ritem in procese človeške ko-
munikacije (tako avdiovizualne kot osebne) dojema kot »normalna«. Z drugimi 
besedami, namen potrošništva, ki prežema MAVM, je okrepljen na številnih 
podzavestnih ravneh s skritim, hierarhičnim procesom – s sebi lastnim podtal-
nim družbenim diskurzom, ki ga očitno nismo sposobni (ali ga ne želimo) pre-
poznati ali priznati.

Ta pazljivo vračunana klima – vnesena v našo psiho z nemirnimi in fragmenti-
ranimi izraznimi oblikami MAVM in s celotnim aparatom svetovne komercial-
ne kinematografije – je resno zožila razpon pozornosti; zmanjšala toleranco do 
nepretrganih procesov, ali do kakršnekoli oblike komunikacije, ki traja dlje kot 
deset sekund; povečala neznanje  zgodovine (zlasti med mladimi); in povečala 
potrebo po nenehnih spremembah. Vse to je vidno pripomoglo k nastanku ved-
no bolj privatizirane, negotove in nemirne družbe. Družba, v kateri tekmovalno 
razmišljanje, sebičnost, osebni dobiček in brezbrižnost do nasilja in trpljenja vse 
bolj postajajo norma – v kateri pristen pluralizem in skupnostno delovanje iz-
ginjata v pozabo. 

Večji del medijskega izobraževalnega sistema (od primarne do terciarne ravni) 
je cinično ali nekritično, s sistematičnim izločanjem kritičnih oblik medijske pe-
dagogike, ki je obstajala v 60-ih in zgodnjih 70-ih, in s hlapčevsko posvojitvijo 
medijske popularne kulture, sramotno prispeval k nastanku te klime in na njeno 
neposredno povezanost z bistvom globalizacije. V knjigi opisujem, kako profe-
sionalen medijski trening sistematično indoktrinira mlade medijske strokovnja-
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ke v prakticiranje Monoforme in vzpostavitev popolnoma hierarhičnega odnosa 
z javnostjo. Univerze, pedagoške fakultete, filmske in televizijske šole z vrhunski-
mi studii popolnoma podlegajo tej praksi in namenjajo svoj čas urjenju mladih v 
umetnosti množične manipulacije.

Kaj pa opozicija? Gotovo obstajajo mladi, ki nasprotujejo temu trendu v družbi 
in izzivajo MAVM? Gotovo obstajajo filmski ustvarjalci, učitelji in drugi, ki se v 
svojem delu in osebnem življenju borijo za druge vrednote? Seveda obstajajo! V 
svojem poklicu nikoli ničesar ne slišim od uradnih predstavnikov – že dolgo na-
zaj so se nehali odzivati na moje pozive h kritični analizi o in od MAVM. Vendar 
pa prejemam elektronsko pošto ljudi iz vsega sveta, vključno z učitelji, mladimi 
filmskimi ustvarjalci in študenti, ki so zaskrbljeni zaradi teh istih vprašanj in ki 
velikokrat svojo frustracijo nad svetovno krizo izražajo zelo neposredno.

Poleg tega pa so vedno obstajali filmski ustvarjalci – tako celovečernih kot 
dokumentarnih filmov – ki uberejo kompleksne in alternativne poti ustvarja-
nja z avdiovizualnimi mediji. Te alternativne jezikovne oblike večinoma izhajajo 
iz ustvarjalnih imperativov, iz potrebe po pobegu s prisile »uradne« MAVM/
hollywoodske forme. Vendar pa so včasih filmske ustvarjalce k temu spodbudi 
tudi ozaveščenost o nedemokratičnem vplivu Monoforme. V obeh primerih so 
te alternativne oblike izražanja – s strani osrednjih medijev običajno margina-
lizirane, ali pa v najboljšem primeru potisnjene na festivale in v umetniške ki-
nematografe – izjemno pomembne, saj pričajo o fluidni naravi avdiovizualnih 
medijev, o možnostih oddaljitve od Monoforme, da lahko delajo z zvokom in 
sliko na način, ki daje prostor občinstvu in ki dovoljuje večjo interaktivnost in 
kompleksnost interpretacij. Istočasno zmanjšuje destruktivno montažo, agresiv-
no gibanje kamere, fragmentirane procese dojemanja itd., ki so značilni za Mo-
noformo. Pokažejo nam, kako bi se MAVM dejansko lahko razvili (pravzaprav bi 
lahko obstajali že zadnjih 30–40 let) in nas pripravili razmišljati o potencialnih 
alternativah in bolj pozitivnih posledicah na celoten družbeni proces ter naprej 
na planet in njegovo okolje. Vendar … vrnimo se nazaj na trenutno situacijo …

Ali je kot rezultat krize medijev kompromitirano tudi ustvarjanje dokumentar-
nih filmov? Seveda je! Večina dokumentarnih filmov – še posebej tisti, ki so na-
rejeni za televizijo – so danes tako uniformno oblikovani, da jih je težko razliko-
vati. Eden najbolj izstopajočih vidikov Monoforme – ob poplavi avdiovizualnega 
materiala, ki prihaja iz kina, televizije, računalniških in mobilnih zaslonov – je 
njena sposobnost, da zamegljuje avdiovizualna sporočila, da posamezne vsebine 
in zadeve spoji v eno amorfno maso. Ta učinek spodkopava naš občutek za pri-
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oritete in osebno vpletenost v globalna vprašanja ter našo sposobnost, da dogo-
dke umestimo v smiselni in celovit kontekst. Dejstvo, da se potencialno največja 
katastrofa našega časa odvijala pred našimi nosovi, medtem ko smo sedeli na 
svojih zofah in so nam »stregli« MAVM, je očiten pokazatelj učinkovitosti tega 
sistema. Sedeli smo tam in izgubljali sposobnost, da bi prepoznali razliko …

V poskusu, da bi svoje delo lahko ločevali od drugih, so številni filmski ustvarjalci 
celo povečali svoj napad na občinstvo. Študija nedavnih dokumentarnih filmov 
(The Corporation (2003), Super Size Me (2004), filmi Michaela Moora in drugi 
filmi kritični do Georga Busha in vojne v Iraku itd.) razkriva stil in vzorec, v kate-
rem je osebnost filmskega ustvarjalca pogosto tako pomembna, kot sam predmet 
filma. In ponovno se občinstvo srečuje s tornadom hitre montaže; fragmentira-
nih govorcev; vrteče se kamere; bistre digitalizirane animacije; in teatralno »tukaj 
imaš« nespoštovanje korporativnih figur, ki so jim ravno pri roki. Vse to je oz-
načeno kot prebojno, radikalno in pomembno – vendar pa dejansko komajda 
prikrije neiskren in avtoritativen odnos do občinstva. Nekateri od teh filmov celo 
trdijo, da so kritični do medijev – vendar ne le, da je njihova lastna izrazna oblika 
centralizirana in hierarhična (kar je v primeru filma Manufacturing Consent 
(1992) z Noamom Chomskyim dvojna ironija), ampak nikoli tudi ne kritizirajo 
oblik in procesov MAVM (tudi teh v svojih lastnih filmih).

Strokovnjaki znotraj MAVM bi lahko izzvali mojo očitno nestrpnost do Mono-
forme, trdili bi lahko, da mi primanjkuje razumevanja »odtenkov« vloge MAVM 
v naši družbi. Kot pišem v knjigi se popolnoma zavedam, da so MAVM – občas-
no – proizvedli zanimive in pomembne filme tudi z uporabo Monoforme. Ven-
dar težava ni le v sami strukturi Monoforme (vsaj kadar je uporabljena zmerno), 
ker je to le ena filmska izrazna oblika med številnimi drugimi možnimi; kriza 
nastane, ko se le-ta uporablja na represiven, vseobsegajoč, absoluten in obvezen 
način ter ko produkcijo in dojemanje skoraj vseh avdiovizualnih medijev cen-
traliziramo okoli te zaprte in toge oblike. 

Kar se pa tiče mojega pomanjkanja razumevanja odtenkov, moram priznati, da 
sem v globalni medijski krizi našel zelo malo razlik – v bistvu nič več kot v okoljski 
katastrofi, ki nam grozi. Seveda v profesionalnih vrstah obstajajo izjeme – ljudje in 
kraji, ki se borijo za spremembo, vendar so očitno v manjšini. Resnica je ta, da ve-
lika večina strokovnjakov MAVM danes ali sama izvaja najslabše prakse MAVM, 
ki so opisane tukaj, ali sklanja svoje glave v znak strinjanja.

Najbolj zaskrbljujoč element v tej krizi je molk strokovnjakov s področja medijev 
glede zatiranja v svojih (naših) vrstah. Glede na njihovo pogosto sklicevanje na 
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»svobodo izražanja« bi lahko upali, da filmski ustvarjalci in televizijski produ-
centi delijo skupno skrb glede omejevanja njihovega ustvarjalnega izražanja. Na 
žalost to ne drži. Vnema, s katero številni avdiovizualni profesionalci sodelujejo 
na pitching-u in za ta škodljiv proces olepšujejo svoje sposobnosti, nakazuje ra-
ven – česa? – samoprevare, sokrivde, kompromisa, celo korupcije v današnjih 
MAVM.

Ali je krizo medijev povzročilo pomanjkanje pristne strokovnosti večine da-
našnjih producentov MAVM? Ali je nastala kot rezultat strahu, negotovosti 
in drugih človeških dejavnikov, ne spreminja cene, ki jo izstavlja naši družbi. 
Neskončen tok omejenega in neumnega materiala, ki hrani javnost ter zatiranje 
kritičnih glasov, je najhujše v zgodovini MAVM. McCarthyeva doba je bila očit-
na v svojem zatiranju –danes medijski festivali in televizijski umetniki ustvarja-
nja senzacij poskušajo, in očitno v tem uspevajo, prikriti krizo s celotno paleto 
različnih krilatic.

Še ena takšna krilatica in dejavnik, ki odločilno podpira zatiranje, je pojem 
»objektivnosti«. Skozi desetletja so MAVM, vključno z novinarji in učitelji me-
dijskih vsebin, marljivo razvijali mitologijo, da so televizijske novice in doku-
mentarni filmi, kot tudi prispevki in poročila v tiskanih medijih »objektivni« in 
»realni« – celo »resnični«. Kot mlad producent pripravnik se spomnim, da me je 
starejši uradnik televizijske hiše BBC učil o naši dolžnosti, da v našem delu nikoli 
ne izrazimo ali pokažemo svojih čustev, saj bi to bila kršitev naše »nepristransko-
sti«. Takrat, kot tudi sedaj, ni bilo nobenega vprašanja o nedosegljivosti tovrstne-
ga profesionalnega kodeksa – še posebej glede na hierarhičen položaj MAVM v 
družbi in na manipulativno in nedvomno pristransko naravo Monoforme.

Da so bili ameriški MAVM nedvomno subjektivni, ubogljivi in pristranski v 
svojem navijaškem poročanju o odločitvi predsednika Busha, da napade Irak, je 
samo eden od tisočih primerov grobe kršitve MAVM njihovega lastnega kodeksa 
in etike. Dejstvo, da je ta kodeks zavajajoč in se uporablja le za ohranjanje moči 
(ključna beseda) ter vzdrževanje prepričljivosti MAVM, ne opravičuje obscene 
hinavščine večjih kršitev, ki jih predstavlja poročanje o napadu na Irak. Nekateri 
bi lahko trdili, da imperativa objektivnosti niti MAVM nimajo več za veljavnega. 
To je delno, vendar ne povsem resnično, ker tudi drugi kriteriji – »natančnost«, 
»poštenost«, »uravnoteženost« – še vedno ostajajo globoko zasidrani v uradnih 
smernicah. Ti pojmi so tudi popolno protislovje, saj nikoli ne upoštevajo vloge 
izrazne oblike, ki jo uporabljajo MAVM, ali njihovih nedemokratičnih procesov 
v odnosu do javnosti.
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Filmski ustvarjalci lahko trdijo, da vsesplošna uporaba Monoforme ni problem, 
ker kar je resnično pomembno, sta predvsem predmet in sporočilo njihovih fil-
mov, ne pa način njihovega ustvarjanja. Meni, recimo, se zdi nepredstavljivo, da 
bi nekdo, ki uporablja avdiovizualen medij za posredovanje sporočila mislil, da 
njegov/njen način organiziranja, montiranja, strukturiranja in oblikovanja ma-
teriala ne vpliva na to, kako je sporočilo sprejeto! Ali, da bi bilo glede tega med 
profesionalci tako malo skrbi, da bi to vsi počeli na enak način! Si lahko nemara 
predstavljamo kiparje, slikarje, skladatelje ali pisatelje, ki bi se strinjali, da bi or-
ganizirali formo in predstavitev svojega dela na enoten način? Seveda globalna 
standardizacija in komercialni pritisk vplivata tudi na te druge oblike izražanja 
in komunikacije, vendar še vedno obstaja velika razlika med tem, kar se dogaja 
v umetnosti, literaturi, glasbi in gledališču – in med današnjo krizo v MAVM.

Tukaj ne smemo pozabiti na ekonomski vidik. Svetovni televizijski festival Banff 
trdi, da je v letu 2006 opravil za 720 milijonov kanadskih dolarjev televizijskih 
poslov. V svetu, v katerem polovica prebivalstva živi z manj kot dvema dolarjema 
na dan, je energija (in onesnaževanje), ki jo MAVM porabljajo za pridobivanje 
– in v veliki meri zapravljanje – te velike količine kapitala, malodane obscena. 

Kanadski časopis je opozoril na ekonomski neuspeh dveh hollywoodskih filmov 
(»polom« je bil izraz, ki so ga uporabili) in zapisal, da sta skupaj stala 215 mi-
lijonov ameriških dolarjev, zaslužila pa sta le 75 milijonov dolarjev. Razmislite, 
kaj bi lahko skoraj 300 milijonov dolarjev zapravljenih za ustvarjanje in gledanje 
dveh trakov celuloida doseglo v svetu, kjer vsako leto številni ljudje umirajo za-
radi AIDS-a ali malarije, ker si ne morejo privoščiti potrebnih zdravil.

Kaj bi v naših mislih naredili z rekordno številko 9 milijard ameriških dolarjev, 
leta 2002 zasluženih s kinematografsko dejavnostjo? Tudi če uporabimo konser-
vativno definicijo milijarde (in zmanjšamo število ničel), to še vedno pomeni, da 
zapravljamo dobra dva in pol milijona dolarjev na dan za trenutno avdiovizual-
no drogo (to verjetno vključuje samo hollywoodsko kinematografijo, ne pa tudi 
bollywoodske azijske različice in Latinske Amerike). 

Žalostna resnica je, da je del medijske krize rezultat značilne človeške dejavnosti 
in da nas večina, ne glede na našo politiko, uživa v sadovih Hollywooda, pod-
zavestno pa tudi oklevamo, da bi izzvali samoumeven vir zadovoljstva in spro-
stitve. Veliko filmofilov – medtem ko, na primer, zavzemajo kritično pozicijo 
do vloge Georga Busha in ameriške televizije v snovanju napada na Irak – bi v 
podobnem smislu zavrnilo celosten premislek o prevladujoči vlogi kinemato-
grafije, ker bi to zanje bilo nič manj kot bogokletno.
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Ta kratek pregled rezultata pomanjkanja razprave glede globalnih MAVM ne bi 
bil popoln brez omembe alternativnih medijskih gibanj in njihovega odnosa do 
krize medijev. Žal je večina alternativnih medijskih aktivistov in progresivnih 
liberalcev velikokrat togo zdolgočasenih ob omembi problema standardizacije v 
medijih, ali možnosti, da bi javnost igrala neposredno vlogo pri ustvarjanju tega, 
kar je trenutno znano kot »množični avdiovizualni medij«.

Danes se beseda »kriza«, če jo uporabljajo medijski aktivisti in neodvisni fil-
mski ustvarjalci, običajno nanaša na tradicionalna »politična« vprašanja korpo-
rativnega medijskega lastništva, vlogo multinacionalk in svobode novinarskega 
izražanja. Ta pomembna vprašanja imajo veljavo le, če so vključena v širši vidik, 
drugače pustijo neodgovorjena osrednja vprašanja o vlogi MAVM v okoljski krizi 
in zmanjševanju človekovih pravic v zahodnih družbah. Zdi se, da so se številni 
današnji filmski ustvarjalci in medijski aktivisti glede teh vprašanj že odločili – 
brez sklicevanja na javnost in v smeri, ki ohranja njihove nove »revolucionarne« 
medije prežete s fragmentirano, hitro montažo in vsemi ostalimi strukturnimi 
težavami, ki so neločljivo povezane z Monoformo. Najbolj opazen v tej omenjeni 
nameri je kontrast med skrbjo za svobodo izražanja »alternativnih« novinarjev in 
pomanjkanjem le-te za javnost. Spreminjanje hierarhičnega reda, ki ga zahtevajo 
aktivisti, se zdi, ponovno izključuje skupnost.

Na vseh ravneh se še naprej izogibamo celostni razpravi o vlogi avdiovizualnih 
medijev v današnji družbi. Realno gledano je vsak avdiovizualni material – ne 
glede na njegovo izrazno obliko, kdo je režiser in kako intelektualna je njegova 
tema – povezan z medijsko krizo preko procesa, ki ga uporablja proti javnosti in 
z vsakim elementom njegove izrazne oblike. Lahko, na primer, kdo reče, da ima 
zumiranje v »umetniškem filmu« manjši vpliv na občinstvo, kot če je uporablje-
no v najbolj agresivnem in manipulativnem televizijskem oglasu. Kaj pomeni 
vpliv v tem kontekstu? Ali imamo nadzor nad izrazno obliko, ki jo uporabljamo, 
ali ima sedaj ona nadzor nad nami? Ali ne moremo po 30-40 letih ponavlja-
jočega zumiranja (in številnih drugih elementov Monoforme) reči, da so lahko, 
kot pri osmozi, njegovi učinki povzročili vpliv, ki presega tistega, za katerega 
smo upali v našem individualnem sporočilu?

Kako smo lahko prepričani, da vpliv strukture ali same forme ne prevzame nad-
zora in preusmeri ali subverzira pomena našega sporočila? Stopnja odnosa med 
vsemi oblikami in žanri avdiovizualnih medijev do okoljske krize in vse hitrejšega 
razpadanja civilnih svoboščin (in vseh ostalih vidikov propadanja našega planeta) 
ter mera, po kateri so ene izrazne forme bolj ali manj pluralistične kot druge, so del 
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nujne razprave, v kateri še vedno ne želimo sodelovati.

Medtem ko sem optimističen, da je še vedno v naši moči, da izzovemo krizo 
medijev, sem pesimističen glede časovnega okvira. Preveva me tesnoba, saj so 
nas naši trenutni dosežki – vključno s širjenjem prenosnih video kamer, mo-
bilnih telefonov, interneta (tj. novega obraza MAVM) – postavili v socialno (in 
politično) klimo, v kateri napredek tehnologije ne pomeni pestrost v ustvarjanju 
MAVM. Prav nasprotno, še globlje nas vleče v svet avdiovizualne preobremenje-
nosti, kjer je očaranost (in osebna moč) nad uporabo te tehnologije za kazanje 
ali izražanje samega sebe, popolnoma presegla vsako razpravo o tem, kaj to po-
meni, kaj šele kakšno razpravo o problemih povezanih z izraznimi formami, ki 
jih uporabljamo pri strukturiranju sporočil, ki jih želimo izraziti.

Ali nam lahko raznolikost v tehnologiji pomaga razviti pluralizem medijev? 
SPREMEMBA JE DOBRA! utripa veliki oglas na stavbi v središču Toronta. 
Težava je, da raznolikost, ki jo ponujajo MAVM (čigar integralen in velik del je 
oglaševanje), seveda ni mišljena na ta način. »Sprememba«, na katero se tukaj 
sklicujejo, je nenehno spreminjajoč se, fragmentiran pogled Monoforme, ki 
zagotavlja, da nikoli nimamo dovolj časa za refleksijo ali kritično mišljenje – 
imamo samo čas, da pogoltnemo sporočilo – kupite nekaj drugega. Vendar kot 
ekologi in drugi že vedo, je danes vse več vrst živih bitij v neposredni nevarnosti, 
da izumrejo zaradi brezumnega potrošništva, ki ga spodbuja utripajoči napis. 
Pristna raznolikost – idej, kritične razprave, delovanja skupnosti za reformo – ni 
bila nikoli bolj potrebna.

Ta uvod v Krizo medijev se sprašuje, kaj se je razvilo (in poslabšalo) v obdobju 
zadnjih petih let, kje smo sedaj glede možnosti izboljšanja trenutnega stanja? 
Glede tega bi vam rad priporočal vsaj zadnje poglavje Javnost – alternativni pro-
cesi in prakse. Če bi lahko kako razvili idejo, da bi javnost lahko in morala igrati 
večjo vlogo v odločanju in ustvarjanju tega, kar oni (mi) vidimo preko avdiovi-
zualnih medijev, bi naredili velik korak naprej. Bistvo tega predloga je koncept, 
da bi ideje in pobude javnosti, če bi bile vključene v ustvarjanje avdiovizual-
nih medijev, pomagale zlomiti številne obstoječe hierarhične oblike in prakse 
MAVM.

Rad bi zaključil s tremi predlogi, kako v praksi nasloviti krizo medijev. Prvi 
vključuje temeljito analizo televizijskih novic , ki jo podrobneje predstavim v 
zadnjem poglavju. Ta vaja se lahko izvaja v katerikoli izobraževalni ustanovi ali 
skupnosti, ali še bolje, kar v obeh skupaj. Vsako skupino, ki bi se lotila takšne 
analize, bi rad spodbudil, da vključi učitelje medijskih vsebin in filmske ustvarja-
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lce – ne kot mentorje, ampak kot sodelavce v prizadevanju za spremembo. Zelo 
verjetno je, da bodo filmski ustvarjalci in učitelji sami izzvani v procesu – saj je 
to narava vzpostavljanja novih odnosov. Projekt kot je ta, je lahko izhodišče in 
pobuda za spremembo in reformo na ravni skupnosti, tako v posredovanju spo-
ročil, kot v medijskem poučevanju. Glede slednjega bi rad predlagal, da takšne 
skupnosti zahtevajo, da njihove različne lokalne in nacionalne izobraževalne 
avtoritete implementirajo sistem pristnega kritičnega in celostnega poučevanja 
medijskih vsebin. Če to spodleti, bi spodbujal vzpostavljanje »ad hoc« univerz 
ali šol po domovih članov skupnosti. Obstoječa očitna komercializacija medijev 
in izobraževalnih sektorjev ne bi smela ljudem preprečevati pridobivanja alter-
nativnega znanja, še posebej, če je na kocki prihodnost planeta. 

Drugič, rad bi spodbudil tiste znotraj MAVM – vključno z ustvarjalci doku-
mentarnih filmov – da si v kontekstu svojega lastnega dela postavijo vprašanja 
o dolžini, prostoru, strukturi in ritmu ter o pluralizmu v procesih svojega od-
nosa do javnosti. Naša okrnjena in razdrobljena sporočila je mogoče razširiti v 
počasnejše, daljše in manj agresivne ter bolj kompleksne ritme in strukture, ki 
javnosti dovoljujejo, da »vstopi« v material, da reflektira in oblikuje alternativne 
ter kritične interpretacije itd.

Kot tretje bi rad predlagal, da o teh vprašanjih in alternativnih predlogih raz-
mišljamo, kot o človekovih pravicah in civilnih svoboščinah. Dejanja usmerjena 
v ustavno spremembo bi lahko javnosti zagotovila  pristno in demokratično iz-
biro – v tem primeru izbiro dostopa do Monoforme MAVM ali do alternativ-
nih in participativnih oblik avdiovizualnih medijev ter kritičnih, celostnih oblik 
poučevanja medijskih vsebin. To, da, kolikor mi je znano, nobena država na 
svetu ne vključuje teh določb v svojo ustavo, nakazuje na resnost krize medijev 
in na pot, ki je še pred nami.

Upam, da bo ta tekst odigral svojo vlogo pri naslavljanju teh problemov. Prosim, 
imejte med branjem v mislih, da je med pisanjem osrednje vsebine besedila in 
tem novim uvodom, preteklo pet let.

Peter Watkins
Vilna, Litva 2007  
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Peter Watkins:

Kriza medijev – predgovor, 2014

Pred več kot desetletjem sem zaključil novo verzijo spletne strani, ki se ukvarja s 
krizo medijev. Vsebina te strani je s pomočjo Alaina Dichanta in založbe Homni-
spheres (Pariz) izšla v knjigi z naslovom Media Crisis in leta 2007 doživela ponatis. 
Cédric Biagini iz založbe Éditions l'échappée (Pariz) zdaj pripravlja tretjo izdajo.

Posodobljen Uvod pokriva mnogo tem, ki so nato podrobneje obravnavane v 
glavnih poglavjih Krize medijev, dodanih pa je tudi nekaj novih in se pojavljajo 
zgolj na teh straneh. Osrednjega besedila nisem posodabljal, ker opisane težave 
ostajajo nespremenjene, čeprav se jih je mnogo z leti še poslabšalo.
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Sredi 70-ih me je Oddelek za zgodovino Univerze Columbia v New Yorku pova-
bil, da bi v okviru poletne šole vodil dve seriji predavanj na temo vloge MAVM. 
Skupaj s študenti sem med analizo notranje televizijske izrazne oblike (poročila in 
drame v obliki serij kot sta Roots in Holocaust) odkril standardizirano uporabo 
t. i. Monoforme (kot smo jo poimenovali). Ob tem, da smo prešteli število (mon-
tažnih) rezov v vsaki novici in kako pogosto kamera znotraj posnetka spremeni 
perspektivo (zumiranje, horizontalno in vertikalno sledenje itd.), smo preučili 
tudi količino časa namenjenega izražanju mnenja javnosti v primerjavi z vodi-
teljem in trenutke tišine. 

Ni nas presenetila zgolj hitrost, ampak tudi ponavljanje in uniformnost pri spre-
minjanju slike (montaža). Neodvisno od teme, načina predstavitve (poročila ali 
televizijska drama), čustvenega ali intelektualnega konteksta, je bila uporaba 
časa in prostora strukturno identična. Povprečna dolžina podobe je bila v vseh 
preučenih primerih približno 7 sekund. Danes se je ta čas najverjetneje skrajšal 
na 3 ali 4 sekunde in včasih še krajši. 

Sledi seznam drugih strategij, nekatere izmed teh so podrobneje razložene v po-
glavju Kriza medijev, ki jih ti, ki nadzirajo MAVM vsiljujejo z namenom vzdrže- 
vanja lastne ekonomsko politične moči in prevlade tako nad javnostjo kot tudi 
medijskimi profesionalci na splošno:
•	 legitimizacija izkoriščanja »zabave« (z neizpodbitno močjo spodkopavanja 

in zavajanja) skozi vse načine predstavljanja;
•	 nadzor nad nameni in vsebino (subjektom in temo) tako, da se skladata z 

ideologijo potrošniške družbe in obstoječega ekonomskega reda, ki je znan 
kot proces čuvanja;

•	 standardizacija izrazne oblike in zagotavljanje, da ne pride do kritične de-
bate o škodi, ki jo je naredila ustvarjanju na področju razvoja kinematogra-
fije in televizije;

•	 zagotoviti, da odnos (proces) med MAVM in javnostjo ostaja hierarhičen in 
da deluje zgolj enosmerno;

•	 uporaba hitrosti in skrajšanega, razdrobljenega časa, ki zagotavlja, da jav-
nost nima prostora za refleksijo ali razmislek o alternativah;

•	 prepričati javnost o neškodljivosti in nemanipulativni naravi materiala 
MAVM (vključno z uporabo mitskih besed kot so »objektivno«, »dejan-
sko«, »uravnoteženo« in »nepristransko«);

•	 omejevanje informacij o teh strategijah v vseh celostnih analizah in kritičnih 
debatah tako v javnosti kot v izobraževalnem procesu; 
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•	 sodelovanje z izobraževalnimi sistemi, da študenti in filmski pripravniki 
sprejmejo te strategije kot »standardne profesionalne načine dela«;

•	 uporaba represije, marginalizacije drugače mislečih in profesionalne izo-
lacije, da te strategije ne bi bile javno izzvane in

•	 odnos z javnostjo pod pretvezo – pretvarjanje, da se nič od zgoraj navede-
nega ne dogaja.

Zdaj bi rad delil z vami kratek pregled mojega življenjskega popotovanja, ki je 
osnova moje kritike množičnih avdiovizualnih medijev, kinematografije in še 
posebej televizije. 

Sredi šestdesetih, potem ko sem nekaj let delal kot amaterski filmski ustvarjalec, 
sem za televizijsko hišo BBC ustvaril Culloden in The War Game. Prvi film se 
je ukvarjal s poslednjim poskusom Škotov v času jakobinske vstaje leta 1746 in 
brutalno represijo, ki je sledila njihovemu porazu. Drugi pa je raziskoval more-
bitne posledice jedrskega napada na Britanijo.

Predvajanje filma Culloden na BBC leta 1964 je imelo precejšen vpliv, medtem 
ko je 1965 televizijsko predvajanje filma The War Game BBC po svetu prepove-
dal za 20 let. Škandal, ki je temu sledil in moj odhod iz BBC-ja ter javni boj za 
predvajanje filma, so vodili v vedno večjo marginalizacijo mojega dela v britan-
skem filmskem svetu, zaradi česar sem se leta 1968 odločil za samoizgon.  

Naslednjih 10 in nekaj let sem poskušal zbirati finančna sredstva za svoje filmsko 
ustvarjanje in pretežno po Severni Ameriki in Skandinaviji na šolah in univerzah 
predaval o problematiki oboroževalne tekme z jedrskim orožjem ter o potrebi, da 
množični avdiovizualni mediji (MAVM) postanejo bolj neodvisni in pogumni 
pri ustvarjanju svojega programa. Prvo javno kritično poročilo o medijih sem 
objavil leta 1969.

Sprva sem v filmih, kot so Culloden, The War Game, Punishment Park tudi sam 
uporabljal Monoformo, ker sem to izrazno obliko ponotranjil kot edino pravo 
filmsko »slovnično« obliko. Ta mi je bila namreč skupaj s konceptom »objektiv-
nosti« in »nepristranskosti« vtisnjena tako v otroških letih preko gledanja televi-
zije kot tudi skozi uvajanje, ki sem ga imel na BBC-ju kot mladi producent. Kljub 
temu, da se v tistem času še nisem zavedal Monoforme, sem že takrat poskušal 
izzvati koncept dokumentarne »realnosti« tako, da sem v svojih filmih ustvarjal 
vtis »živega« dokumentarca. Tako sem upal, da bo neskladje filma o bitki iz 1746, 
ki je dajal vtis, da se dogaja v sedanjosti ali »realističen« film o dogodku, ki se v re-
snici ni zgodil (jedrski napad na Britanijo), postavilo nekaj vprašanj o veljavnosti 
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t. i. »dokumentarne realnosti«.

Med predavanji na Univerzi Columbia sem spoznal, da je moja uporaba različn-
ih filmskih strategij z namenom omajanja tradicionalne dokumentarne oblike, 
kljub temu še vedno sledila konceptu Monoforme in s tem ujela občinstvo v 
hierarhično izrazno obliko ter s tem postavila moje delo v protislovje. 

Približno dvajset let po analitičnem delu na Univerzi Columbia, sem poskušal 
razviti druge oblike filmskih strategij in procesov, ki sem jih lahko uporabil v 
natanko treh različnih prilikah: leta 1986 v filmu The Journey (14 urni film o 
svetovnem miru), leta 1994 v filmu The Freethinker (biografiji Augusta Strind-
berga) in leta 1999 v filmu La Commune de Paris. Samo zadnji od omenjenih 
treh je bil financiran s strani moje stroke. Za financiranje snemanja posameznih 
scen filma The Journey v njihovi državi, smo zaprosili več mednarodnih držav-
nih televizijskih organizacij in brez izjeme, so nas vse zavrnile. 

Pravzaprav so ti »post-Monoformni« filmi izmed vseh mojih del postali najbolj 
marginalizirani – kot trdi stroka – predvsem zaradi svoje dolžine. Pravi razlog 
za to marginalizacijo je seveda drugje ... o tem pričajo reakcije, producent ka-
nadske nacionalne filmske komisije je na primer po nekaj minutah predvajanja 
filma The Journey jezno zakričal: »Za kaj se tukaj sploh gre?!« Ali pa reakcija 
odgovornega urednika ene od nemških televizijskih postaj, ki je po prvih minu-
tah predvajanja filma The Journey na berlinskem filmskem festivalu jezno vstal 
in odkorakal iz dvorane. Urednik televizijske hiše ARTE, ki je delno financirala 
La Commune de Paris, je izjavil, da: »Nisem dosegel svojega namena,« in da 
je film potreben nove montaže, da bo postal »občinstvu razumljivejši«. ARTE 
je posledično zavrnil prikazovanje La Commune v normalnem terminu in ga 
tako predvajali šele med 22.00 in 4.00 uro zjutraj – zavrnili so tudi izdajo video 
kasete, kar je bila v tistem času stalna praksa.

Te osebne izkušnje ponazarjajo sovražno reakcijo s strani MAVM proti alter-
nativnim formam in procesom. Drugi filmski ustvarjalci bi lahko navedli svoje 
izkušnje, vendar zaradi strahu pred izgubo financiranja ali/in izolacije s strani 
pohlevnih MAVM, to pogosto zavračajo narediti javno.

Poglavje naslovljeno Filmski ustvarjalci, festivali in represija temelji na dejstvu, 
da zelo malo filmskih festivalov, ki sem se jih od 60-ih udeležil, ni temeljilo na 
predvajanju karseda večjega števila filmov (kar spominja na veleblagovnico), in 
tako pustilo zelo malo časa za pogovor z občinstvom. Z »diskusijo« tukaj nimam 
v mislih površnih novinarskih srečanj z vprašanji in odgovori o tem, kako je 
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režiser naredil film, katere leče so uporabili in o financiranju, temveč pogovor, ki 
v obzir vzame osnovne probleme demokracije, kot recimo, kako film komunicira 
z občinstvom in vlogo, ki jo igra – ali ne – uporaba standardizirane Monoforme.

Približno 4 do 5 let nazaj sem kontaktiral organizatorje majhnega festivala 
dokumentarnega filma v Franciji, ki je, kot sem odkril, ob predvajanju filmov 
oglaševal tudi »diskusije« – in to ob dejstvu, da so v dnevu in pol prikazali pri-
bližno 30 filmov. To število filmov se mi ne zdi samo preveliko, ampak tudi ne 
dopušča časa za diskusijo. Povprašal sem tudi, če na festivalu načrtujejo kakšno 
diskusijo o Monoformi. Premišljen odgovor enega organizatorjev je bil, da bodo 
težavo s programom poskušali urediti do naslednjega festivala. Eden njegovih 
sodelavcev mi je napisal, da je njegov poskus izpostavitve problema Monoforme 
pri drugih filmskih ustvarjalcih na festivalu izzval »odklonilen« odziv, kar sem 
sprejel kot potrdilo domneve, da večina dokumentarcev še vedno daje prednost 
uporabi Monoforme.  

Nedavno sem prejel še eno pismo bivšega organizatorja tega festivala, v katerem 
mi je zagotovil, da organizatorji zdaj dajejo večjo težo vprašanju oblike. Očitno 
si je eden od organizatorjev, ki je bil pred tem popolnoma proti prikazovanju 
filmov daljših od 52 minut, premislil po ogledu 9 ur dolgega kitajskega filma, ki 
ga je vzljubil! Sodeč po zapisanem, je večina izbranih dokumentarcev daleč od 
televizijskih standardov Monoforme – tako ni glasbe, posnete pripovedi, filmi 
uporabljajo dolge kadre itd. Prav tako poskušajo predvajati manj filmov v boljših 
pogojih za predvajanje in zagotoviti dovolj časa za diskusijo, ki se pogosto na-
naša na obliko, zvok in sliko ter ne zgolj na vsebino.

Organizator je poudaril, da moja izvirna kritika filmskih festivalov ni več ustrez-
na, ker je prišlo do polarizacije (»dva ločena svetova«) – enemu še vedno domini-
ra televizija in Monoforma, da pa drugi, ki zajema majhno število festivalov, brani 
avtorjevo vizijo, uporabo različnih oblik in (včasih) določen političen angažma. 

Pisal je, da takšni festivali dopuščajo več časa (mogoče celo več kot uro) za disku-
sijo o filmu z režiserjem, vendar nisem razbral, da bi v te diskusije vključili tudi 
Monoformo. Organizator festivala je priznal, da ostaja kritičen do nekaterih teh 
alternativnih festivalov tudi zaradi njihovega prevelikega števila filmov in obšir- 
nosti njihovih katalogov – zaradi česar so podobni kulturnim supermarketom.

Na korespondenco s tem majhnim francoskim filmskim festivalom opozarjam, 
ker izpostavlja nekaj problemov, s katerimi se v Krizi medijev nisem ukvarjal. 
Priznam, da se zaradi neprijetnega položaja, v katerem se pogosto znajdem ob 
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kritiki standardizirane oblike izražanja premnogih prikazanih filmov/doku-
mentarcev, že leta nisem udeležil nobenega festivala. Iskreno upam, da se klima 
znotraj kinematografije in dokumentarnega gibanja spreminja tako, kot sugerira 
organizator festivala, vendar bi kljub temu rad dodal nekaj opozoril.

Ne glede na obstoj »dveh ločenih svetov« se bojim, da se oba dojemata kot 
»izjemna« – enemu se Monoforma in na potrošniku utemeljeni množični avdio-
vizualni mediji zdijo nujnost, medtem ko drugi, ki je trenutno v manjšini, zago-
varja pomembnost neodvisnosti avtorja in festivalov, ki takšno delo prikazujejo.

V filmski teoriji je pomembno, da avtorjev pogled odraža režiserjevo osebno 
kreativno vizijo, osvobojeno komercialnih zahtev MAVM. Čeprav je individual-
na kreativnost seveda zelo pomembna, lahko v kontekstu medijske krize privede 
do določenih protislovij. Predvsem zato, ker teorije kot je ta, ki razglašajo svetost 
režiserja, sploh ne omenjajo svetosti ali vloge, ki jo ima v kinematografskem 
procesu javnost. 

Glede na to, kako so se razvijali MAVM in televizija, tradicionalna javnost ni 
imela druge vloge kot »opazovalcev« ali »prejemnikov«, zato me skrbi, da bo te-
orija avtorja še naprej ustvarjala občutek izjemnosti v prid filmskega ustvarjalca 
v času, ko bi morali nujno pretehtati odnos med mediji in javnostjo.

Interpreti medijske popularne kulture (prevladujoč element v sodobnem medi-
jskem izobraževanju) menijo, da javnost skozi gledanje televizije in filmov sode-
luje, kar je nadalje podlaga za možen diskurz o vsebini: »Si videl, kaj se je včeraj 
zvečer zgodilo xx v epizodi xx? ... nedavno se je podobno zgodilo meni ...« »Kaj 
misliš o razlogih za njun razhod? ... Ne strinjam se ...« itd. Čeprav teh odzi-
vov na videno ne gre zanemariti, pa je zavajajoče misliti, da dvigujejo raven de-
mokracije v družbi. Ne samo, da je kultura popularnih medijev bolj ekstremno 
standardizirana z Monoformo kot katerikoli drugi tip MAVM, njena vsesplošna 
uporaba na noben način ni vodila do kritične javne debate o vlogi medijev.

V nadaljnjem poskusu razčlenitve vloge javnosti bi rad povedal nekaj besed o 
procesu, ki se razlikuje od oblike izražanja. Sam v analizi opredeljujem proces 
kot odnos med množičnimi mediji in javnostjo in na splošno je malo dvoma o 
tem, da mediji do javnosti vzdržujejo izrazito hierarhičen odnos, ki ga na vsak 
način želijo ohraniti tudi pod krinko svobodnega izražanja. 

Večina ustav in zakonov o človekovih pravicah, priznava medijem pravico do 
svobodnega izražanja, vendar to redko velja tudi za gledalce, če pa že, nikoli 
ne gre za uravnotežen odnos med mediji in javnostjo. To bi namreč pomenilo 
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enakovreden dialog med obema sektorjema, v katerem si obe strani prisluhneta. 
Posledično to pomeni, da bi demokratičen doprinos javnosti prispeval k resnični 
izmenjavi z MAVM, ne samo o vsebini sporočil, ampak tudi o tem, kako na to vpli-
va oblika in proces posredovanja. Zaradi »profesionalne« drže medijev, s katero 
se ti ločijo od javnosti, pride le redko do tovrstne izmenjave. Mnogo bolezni in 
težav, od teh lahko v prvi vrsti izpostavimo socialno hierarhijo, je ustvarjenih 
zaradi te drže. 

Vendar ali ne bi bilo na tej točki pravično predpostavljati, da je univerzalna vloga 
različnih kategorij množičnih avdiovizualnih medijev »komunikacija« v takšni 
ali drugačni obliki? Nenazadnje ali ne mislimo MAVM kot orodje »množične 
komunikacije«?, če to so, kaj točno to pomeni?

Zgodovinsko gledano so hollywoodski producenti svojo vlogo opredeljevali v 
smislu  »pripovedovanja dobrih zgodb« (s komercialnim potencialom). Mono-
forma je bila razvita (in standardizirana) izključno za ta namen. Za Hollywood 
»komunikacija« ni nikoli pomenila procesa odprtega deljenja pripovedi z ljud-
mi, ki jo prejemajo – bila je oblikovana za ustvarjanje materiala po hierarhi- 
čnem, enosmernem procesu (od profesionalcev do publike), brez možnosti po-
vratnega doprinosa.

Na žalost tega enosmernega procesa kakšnih 50 let kasneje ni posnemala zgolj 
televizija, ampak je izkrivil tudi razvoj dokumentarnega filma. To se nikoli ne bi 
zgodilo ob vsesplošni javni debati in povpraševanju ob samih začetkih razvoja 
teh oblik medijev (»kam gremo s tem, zakaj to počnemo, kakšne bi lahko bile 
posledice?«). Celoten razvoj MAVM bi lahko bil zelo drugačen in najverjetneje 
tudi veliko bolj demokratičen.

Na žalost so prevladale bolj negativne človeške značilnosti in nameni. Eden od 
rezultatov zgodovinskega razvoja MAVM je ukleščenost dokumentarnega gi-
banja od sedemdesetih let naprej s strani »alternativnih« televizijskih kanalov. 
Kriza medijev se kaže tudi v številu urednikov, ki so Monoformo uveljavljali z 
veliko hipokrizije, medtem ko so svojo tiranijo prikrivali pod pretvezo, da so 
radikalni in progresivni. 

Profesionalni cinizem, še en zaščitni znak MAVM, je resnično dobro prikazan v 
naslednjem primeru in se nanaša tudi na škodljivi razvoj zmanjšane pozorno-
sti, ki je še posebej opazna pri mlajših generacijah. 

Septembra 2013 je znan ameriški igralec in gledališki režiser Kevin Spacey 
množici televizijskih izvršnih direktorjev na vsakoletnem televizijskem festivalu 
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v Edinburgu pripravil Guardianovo McTaggart predavanje. Industrijo je pozval 
k »negovanju talenta« in zadovoljevanju želja občinstva, kaj si želijo, ko si želijo 
in v obliki, ki si jo želijo: »Če se želijo prenajedati, jim to omogočimo.« 

Spacey je govoril o ameriškem digitalnem gigantu Netflixu in kako se je ta po 
podrobnem izračunu odločil financirati serijo House of Cards (Hiša kart, 2013), 
v kateri sam igra glavno vlogo in opravlja naloge izvršnega producenta. Spacey 
je bil mnenja, da je uspeh te serije, njenih vseh 13 epizod je bilo objavljenih v 
enem dnevu, ponudil ustvarjalcem nov vpogled v obnašanje gledalcev. 

»Že leta, predvsem pa s pojavo interneta, se ljudje sklicujejo na vse manjšo po-
zornost ... Vendar, če lahko nekdo pogleda celotno sezono televizijske serije v 
enem dnevu, ne kaže to na neverjetno zmožnost pozornosti?«

Spacey je mnenja, da ko se enkrat navadijo na »prenajedanje« z zbirkami video 
serij, občinstva zahtevajo »kompleksne, pametne zgodbe«. »Ko je zgodba dovolj 
dobra,« je dejal, »lahko ljudje gledajo nekaj, kar je trikrat daljše kot opera.«

Spacey nadaljuje: »Občinstvo je povedalo svoje: hočejo zgodbe. Neizmerno si 
jih želijo ... O njih se bodo pogovarjali, jih neprenehoma gledali, nosili s seboj 
na avtobus in k frizerju, jih priporočali prijateljem, govorili o njih na socialnih 
omrežjih ... in bog si ga vedi, kaj še ... Vse kar moramo narediti mi je, da jim jih 
ponudimo.«

Ne samo, da so bile Spaceyeve zaničevalne pripombe deležne velikega aplavzain 
navdušenja s strani zbranih predstavnikov medijev, spremni video na spletni 
strani (montaža seveda sledi Monoformi) prikazuje novinarja BBC-ja, ki nas ob-
vesti, da posamezniki v Veliki Britaniji zdaj gledajo televizijo po 28 ur na teden 
in se posmehljivo sprašuje: »Mar ni sposobnost pozornosti v upadanju?!« Temu 
so sledili mnogi mladi ljudje, ki so navdušeno opisovali svojo gledalsko »pre-
najedanje«: neka mlada ženska je nepretrgoma ves konec tedna gledala epizode 
serije E.R. (Urgenca, 1994).  

Zatem je vodja britanske komercialne televizije izjavil, da se televizijski standar-
di dvigujejo, ker ljudje zdaj več časa gledajo televizijo, medtem ko so prej brali 
romane (!).

Naslednji od mnogih ne izzvanih problemov krize medijev (ki je morda nisem 
dovolj poudaril v osrednjem besedilu) je dejstvo, da MAVM še naprej povečujejo 
hitrost Monoforme, ker sledijo ideji, da ko ljudje postanejo otopeli zaradi neu-
smiljenega obstreljevanja s podobami, jih je treba potisniti v strmenje v ekran 
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(podobno kot takrat, ko jahač v zadnjih metrih pred ciljem biča utrujenega dir-
kalnega konja). Iz tega izhaja naslednji napotek MAVM in medijskih izobražev-
alnih ustanov: „tukaj potrebujemo večji učinek‟ ... „naš namen je imeti učinek na 
občinstvo‟ ... če ta kader skrajšate, boste dosegli večji učinek ...‟ itd.

MAVM redno uporabljajo hitrost in fragmentacijo, da ustvarjajo serijo udarnih 
učinkov, šokantnih rezov in vznemirljivih kombinacij podob in zvoka, ki ust-
varja nameren proces ujetosti, oblikovan zato, da občinstvo »ujame« in zadrži v 
»stanju gledanja«. Uporaba hitrosti in učinka sta ključna pri problemu Mono-
forme v sodobni družbi in sam poskušam odkriti pomen tega problema. 

Morda je eden od načinov obravnave avdiovizualne medijske »komunikaci-
je« (zagotovo bistven element debate) ta, da se nanjo gleda kot na sporočilo, 
ki ga nekdo želi posredovati neki osebi v občinstvu: sporočilo (vsebina) lahko 
napišem na kos papirja, jo spravim v kovinsko filmsko posodo (oblika) in jo 
zalučam karseda močno (proces) proti tej osebi, da jo zadene. To je »učinek«, 
Monoforma, metoda. Alternativa temu je, da stopim do te osebe, sedem poleg 
nje in tiho predam svoje sporočilo ter počakam na odziv in razvoj dialoga. To 
je metoda poteka človeške komunikacije. Različni procesi imajo zelo različne 
posledice za osebo ali ljudi, ki »komunicirajo«. 

Ni dvoma, da je »komuniciranje« z metodo »filmske posode« običajna praksa 
MAVM in se, razen v redkih izjemah, uči v medijskih institucijah in filmskih 
šolah po vsem svetu – ne oziraje se na »najsodobnejše« opise njihove pedago-
gike. Dodatno skrb predstavljajo izobraževalni sistemi, ki v vedno večje število 
srednjih šol uvajajo učenje standardne oblike filma in videa – ne glede na to ali 
dijaki želijo biti del MAVM ali ne.  

Članek z naslovom Les médias, tout un monde à décrypter, objavljen v fran-
coskem časopisu v centralni Franciji, kjer pišem ta Predgovor, opisuje združenje 
učiteljev (najverjetneje so del državnega izobraževalnega sistema), ki uvajajo 
medijsko vzgojo v lokalne srednje šole. Njihov cilj je »razvoj kritičnega odnosa 
in refleksije do informacij«. Članek trdi, da ta medijski program vključuje več 
kot 14000 šol, 186000 učiteljev in 3 milijone učencev! Med učenci in medijskimi 
profesionalci bi naj organizirali več kot 5000 srečanj.

Cilj teh srečanj je predstaviti učencem »raznolikost« oblik informacij, kot so ti-
skani mediji, radio, televizija in internet. Učencem bodo prav tako pomagali 
»dekodirati« različne oblike informacij in zastavili vprašanja glede načina, kako 
je predstavljena informacija in razumljena »realnost«.
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Še pomembneje, v nadaljevanju članek izpostavi, da je nadaljnji cilj tega me-   
dijskega pouka, »izgradnja (plesti kot pajek) konstruktivne odnose z medijskimi 
strokovnjaki« in razviti učence v uporabnike medijev, ki zahtevajo »kvalitetne« 
informacije. 

Seveda je mogoče, da je – ali bo – tukaj omenjeni medijski program resnično 
kritičen do standardiziranih medijev. Iskreno upam! Vendar pa so podatki o 
medijskih programih v različnih državah, ki sem jih zbral skozi leta in v katerih 
so t. i. napredni programi trdili, da učijo mlade razumevanja nastanka filmov, 
pokazali, da je pravi namen mlade naučiti predvsem, kako bolj ceniti »estetske 
užitke«, ki jih ponujajo »bolj kakovostni filmi«, ki običajno uporabljajo Mono-
formo. Še pomembneje, tovrstni učni programi organizirajo srečanja za učence 
s profesionalci/strokovnjaki MAVM in ne z ustvarjalci filmov, ki dejansko ust-
varjajo pristne alternativne, kritične avdiovizualne oblike. 

Pred leti me je v Franciji kontaktirala skupina mladih študentov, ki so študirali 
na različnih šolah z medijskimi vsebinami, s ciljem postati profesionalci v sklo-
pu MAVM. Naveličali so se »ukalupljene« pedagogike, ki so jo prejemali in so 
želeli spoznati alternativne forme. 

Po več uspešno izpeljanih delavnicah, sem vsakemu študentu poslal vprašalnik 
z namenom objave njihovih odzivov, kar bom upam lahko naredil ob naslednji 
priložnosti. Za zdaj lahko rečem le, da so njihovi odgovori več kot potrdili pro-
bleme, o katerih govorim na tem mestu.

Nekateri študentje so opisali protislovnost situacije, ko so učitelji kritično go-
vorili o MAVM, vendar nato od njih pričakovali, da svoje video vaje izvedejo 
po standardnih pravilih Monoforme. Prav tako so povedali, da nekaj učiteljev 
ne verjame v obstoj Monoforme, ker med filmi vidijo očitno razliko. Čeprav so 
govorili tudi o učinku različnih montažnih ritmov na gledalca, tega niso prene-
sli v kontekst globalnega vpliva večine standardiziranih filmov in televizijskih 
programov, ali odgovornosti, ki jo v tem smislu nosijo filmski ustvarjalci. Eden 
študent je omenil, da čeprav nekateri učitelji priznavajo obstoj določenih stan-
dardiziranih praks, o njihovih posledicah niso govorili.

Tipičen primer nedemokratične narave Monoforme, ki jo prakticirajo mediji, 
je običajna politika televizijskih hiš, po kateri oblikujejo poročila tako, da vsaka 
novica vsebuje nekaj, kar iz gledalca izvabi določeno zaželeno reakcijo. Sodelo-
vanje gledalcev pri obliki ali procesu ni mogoče, kot tudi nobena reakcija, ki bi 
lahko posledično določala, kako bo novica razumljena.
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V tem pogledu je zanimivo, da je eden  študent opazil, kako je poučevanje te-
meljilo na ustvarjanju scenarija ali zgodborisa: tudi v primeru dokumentarca, ki 
bi ga snemali v »Sibiriji«, sta morala biti slika in zvok vnaprej določena! Način 
poučevanja študentov ni dovoljeval improvizacije, kaj šele kakšen doprinos s 
strani tistih, ki se jih je snemalo, saj bi to lahko oblikovalo potek ali smer filma. 

Kot reakcija na mojo zaskrbljenost glede krize medijev, je učitelj medijskih vsebin 
na francoski univerzi vztrajal, da so »standardne prakse« MAVM »normalne« in 
»potrebne« ter da je prav, da se jih študentje učijo. Ko sem vprašal, če tako meni 
tudi za Monoformo, pa je hitro razložil, da je imel v mislih zgolj navodila za upo-
rabo opreme, kako pritisniti gumbe itd. Nato si je na nek način nasprotoval z izja-
vo, da študentje smejo delati »alternativne« filme, če tako želijo, vendar pa se uni-
verza osredotoča na »standardne prakse«, saj »alternativni študenti« v medijski 
industriji nikoli ne bi našli dela. Takšni akademiki očitno ne dojamejo, da njihovo 
vzgajanje in poučevanje nekritičnega sodelovanja z MAVM ne samo spodkopava 
»nepristransko« izobrazbo, ki bi jo naj ponujali, ampak se tudi podreja centralizi-
ranemu medijskemu sistemu in pri študentih slabi razvoj individualnosti.

Ob koncu 80-ih sem spisal 300 strani dolgo poročilo o stanju izobraževanja na 
področju medijev na Švedskem (kjer smo takrat živeli). The Report on Media 
Education in Sweden: the need for inter-active film languages (1992) (Poročilo 
o izobraževanju na področju medijev na Švedskem: potreba po interaktivnih 
filmskih jezikih) je nastalo s podporo višjega uradnika na inštitutu za medijsko 
usposabljanje, ki je bil del Švedskega filmskega inštituta. Vsem regionalnim šol- 
skim oblastem smo poslali vprašalnike in jih prosili, da jih posredujejo šolam 
pod njihovim okriljem. Postavili smo vprašanja o izobraževanju na področju 
medijev, stopnji njegove kritičnosti itd. Kar nekaj učiteljev se je odzvalo, veči- 
noma zelo konstruktivno, vendar pa so bili njihovi odgovori, s perspektive celot-
ne slike standardizirane, nekritične medijske izobrazbe po državi, zaskrbljujoči.  

Dobro znan filmski pedagog in televizijski producent, odgovoren za več izjemno 
popularnih televizijskih serij na Švedskem, je v tistem času potoval po državi in 
predaval o standardnih tehnikah vključevanja občinstva v medijsko popular-
no kulturo. Njegov vpliv na razvoj švedske televizije je bil legendaren – trdil je, 
da je v zadnjih 15 letih na švedski nacionalni televiziji (Swedish Broadcasting 
Corporation (SVT)) poučeval praktično vse (režiserje, producente, scenariste, 
scenografe, snemalce, veliko televizijskih urednikov). Na začetku priprave po-
ročila sem tega moža povprašal o njegovih učnih metodah. Povedal mi je, da 
je delal za montažno mizo, študiral klasične filme in opisal, kako je: »Šel skozi 
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njih, sliko za sliko in odkril, da so vsi, ne glede na izvor, v agresivnosti, eksplozi-
vnosti, poglabljanju krize, eskalaciji …, delovali na enak način ... in da so se zelo 
razlikovali v stilu in vsebini ...«

Ko sem ga vprašal o njegovi vlogi pedagoga, je odgovoril: »Če bi želel narediti 
mizo ... bi lahko odšel v gozd in poskušal sestaviti mizo ..., vendar si rečem, saj ne 
vem kako, zato grem k obrtniku, ki je naredil že tisoče miz ... tako, da ko grem v 
gozd, vem, kako narediti mizo, jo izboljšati in narediti varnejšo.«

Kasneje tistega leta, ko je prebral enega od mojih vprašalnikov, je ta producent 
poklical k nam domov v Stockholm. Njegovega pred tem razumnega tona je bilo 
konec in dobesedno je kričal »kako nevaren« sem za njegovo delo in delo nje-
govih kolegov in končal: »Kako bi se vi počutili, če bi vam neki prekleti amater 
poslal takšna vprašanja?!«

Inštitut, ki je poročilo naročil, ga je obravnaval na enem sestanku pedagogov 
in ga potem pospravil v predal. Bivši član tega inštituta je nedavno potrdil, da 
poročila niso nikoli uporabili. Nekaj let za tem poročilom, sem pisal približno 70 
gimnazijam na Švedskem in predlagal, da jih obiščem ter predstavim, kaj sem se 
naučil. Dobil sem en odgovor.

Če se vrnemo k težavi na še enem nivoju sodelovanja javnosti v medijskem pro-
cesu ... Bolj demokratičen odnos med filmskim ustvarjalcem in gledalcem se 
lahko razvije s pomočjo izrazne oblike, ki jo ustvari avtor. Skozi leta je ame-
riški filmski strokovnjak in avtor Scott MacDonald objavil serijo izčrpnih inter-
vjujev, kjer je dokumentiral delo alternativnih filmskih ustvarjalcev, kako filmi 
segajo preko tradicionalnih oblik in procesov. Na primer, Scott opisuje, kako je 
vietnamska filmska ustvarjalka Trinh T. Minh-ha uporabljala spontane pano-
ramske posnetke v Naked Spaces – Living is Round (1985) zato, da je svoj oseb-
ni odnos z vasmi v Afriki, kjer je snemala, postavila v kontekst. Takšna »stra-
tegija« spremeni perspektivo gledalca, ki se tako premakne stran od običajnih 
hierarhičnih odnosov ustvarjenih s standardnimi tehnikami mnogih zahodnih 
filmskih ustvarjalcev.  

Vendar pa po drugi strani ... Še bolj neposredno vključevanje javnosti v samo 
ustvarjanje filma (odločanje glede scenarija, izrazne forme itd.) opazno decen-
tralizira moč odločanja in ima lahko nepredvidene rezultate: skupnost ribičev, 
ki je v 60-ih sodelovala pri ustvarjanju dokumentarnega filma Kanadske nacio-
nalne komisije za film (National Film Board of Canada), je na koncu zasnovala 
ribiško ladjo, ki je bolj ustrezala njihovim lokalnim razmeram na morju. Tukaj 
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ni nobenega absolutizma! Če bodo filmski ustvarjalci razvijali kakšne nadaljnje 
alternativne procese, v katerih se bo angažirala tudi javnost, je povsem v njiho-
vih rokah. Sedaj je ključno ta proces ustvariti in ga legitimizirati. 

Zakaj ne bi mogla obstajati tudi javna in ne zgolj avtorjeva teorija? Zakaj ne kar 
kombinacija obeh ... kot še en aspekt popularne kulture? Je mogoče to debata, ki 
se zdaj razvija znotraj nove generacije filmskih festivalov?

Monoforme ni potrebno odpraviti! Četudi ob nenehni uporabi postane proble-
matična, je sama po sebi legitimen način izražanja – eden od mnogih, ki bi se 
jih lahko uporabljalo za prikaz kinematografskih in televizijskih tem in zgodb. 
Težava je v tem, da je bila Monoforma izbrana kot uradna oblika komunikacije 
MAVM na račun vseh ostalih. Po mnenju izvršnega direktorja kanadske radio-
televizije (Canadian Broadcasting Corporation, CBC) je to »ljudska slovnica«, 
vendar pa je problem, da »ljudje« s tem nikoli niso bili seznanjeni.

Razvoj alternativnih procesov v izobraževanju na področju medijev je enako po-
memben – pa ne tistih, ki jih usmerjajo medijski strokovnjaki s kompromitira-
nimi cilji, temveč takšnih, ki upoštevajo ves nabor demokratičnih televizijskih 
in kinematografskih možnosti. Tako imenovani progresivni medijski programi, 
ki teh alternativ ne dovoljujejo, so prevara. Prava izobrazba ne širi komercialne 
indoktrinacije, strahu pred nezaposlenostjo, izgovarjanja na »profesionalno kva-
liteto«, da lahko prikrije standardiziran učni načrt ali da zavrne kritičen dialog s/
med študenti.

Odzivi skupine francoskih študentov medijskih vsebin, s katerimi sem sodelo-
val, so bili zelo spodbudni, saj so izražali potrebo po večji kritičnosti in željo 
po večji svobodi izražanja. Upajmo, da tudi manjši filmski festivali širom sveta 
pričenjajo gojiti proces kritičnega dialoga. Vendar pa, kot so pokazali Kevin Spa-
cey in druščina, je pred nami še dolga pot do vzpostavitve pristne komunikacije 
med MAVM in javnostjo.

Lahko si samo predstavljamo, kako drugačen bi lahko bil naš svet, če bi MAVM 
v svojih namenih pokazali več sočutja in manj krutosti ter tekmovalnosti, več 
skrbi za naš planet in njene prebivalce in manj neomejenega potrošništva, več 
tolerantnosti do »drugega« in manj – veliko manj – nasilja in agresije.

Prav v tem času gibanje na internetu z globalno peticijo vneto poziva k ukrepanju 
v zvezi z okoljsko katastrofo na svetovni ravni: »Smo pred največjo mobilizacijo 
na področju klimatskih sprememb v vsej zgodovini, ki bo vključevala pohode po 
ulicah New Yorka, Pariza in Ria.« Na vlogo množičnih avdiovizualnih medijev 
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pri netenju te katastrofe pa se je pri tem popolnoma pozabilo. Pravzaprav poziv 
prosi ljudi za donacije za: »Izvedbo velikih in drznih akcij, ki bodo pritegnile po-
zornost medijev,« in postavile: »V medije predstavnike prizadetih skupnosti, ki 
jim bo dan močan glas iz prvih vrst klimatskega opustošenja.«

Na žalost je tovrsten »medijski pomp« (hitro montiran, fragmentiran, z nedo-
delanimi intervjuji pomešanimi z oglasnimi sporočili) zadnje, kar naša, od krize 
prizadeta civilizacija, potrebuje.

Ni namen Krize medijev javnost prikazati kot »žrtev«. Paradoksalno neposred-
no odgovornost nosimo vsi, ker sodelujemo v igri MAVM. Vloga MAVM nas 
prepričuje v nasprotno, naša vloga pa je redefinirati pravila te igre – in kar je še 
bolje – jih popolnoma odpraviti. 

Nekateri so morda mnenja, da se spremembe dogajajo vzporedno z razvojem 
digitalne tehnologije, vendar je tukaj ponovno veliko problemov, ki z neposred-
nimi in posrednimi nedemokratičnimi posledicami vključujejo tako obliko kot 
procese. Internetna omrežja in nove generacije poceni digitalne opreme lahko 
povečajo možnosti za sodelovanje javnosti v medijih. Kljub temu potencialu, 
se v primeru novih tehnologij razprava na temo problema procesa in forme v 
MAVM ne sme ponovno zavrniti. 

Nedavno je v Parizu na natrpanem vlaku podzemne železnice moja žena Vida 
opazovala, kako številni udobno nameščeni mladi uporabljajo svoje tablice in 
telefone – brez vsakršne pozornosti do ostarelih in žensk z majhnimi otroki, ki 
so stali v gneči okoli njih. 

Peter Watkins, 
Felletin, Francija 2014  

Uredila: Vida Urbonavicius
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1. 

Kriza medijev – koristni nasveti za uporabo 
in osebni predgovor

To poglavje vsebuje kritično analizo medijev, ki sem jo zaključil v avgustu 2003. 
V tej analizi so predlogi za uporabo tega besedila, popravljeno poglavje Uvod, 
sedem poglavij in več prilog z dodatnimi informacijami ter primeri. 
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Predlogi za uporabo
Kombinacija kritičnih idej kot tudi praktičnih konceptov v tem besedilu v osno-
vi nastopa kot vir kritike obstoječih strogih in hierarhičnih procesov MAVM.

To besedilo obsega več kot 100 strani. Predlagal bi branje vsaj popravljenega 
poglavja Uvod v krizo medijev (Introduction to the media crisis).

Poglavje Ameriški MAVM, Hollywood in Monoforma (The American MAVM, 
Hollywood and the Monoform) je zelo pomembno, ker vsebuje ključne opise 
Monoforme, Univerzalne ure in ostalih običajnih medijskih praks, ki si sledijo 
skozi vsa poglavja.

Prav tako bi priporočal poglavje Javnost – alternativni procesi in prakse, ker na 
tej točki preidem od kritičnosti k vrsti alternativnih predlogov. Upam, da bo 
poglavje Zaključek prav tako koristen za izpeljavo določenih sklepov. 

Druga poglavja so: Evropski, skandinavski, kanadski MAVM (The European, 
Scandinavian, Canadian MAVM); Medijsko izobraževanje, popularna kultura in 
nasilje (Media education, popular culture and violence), Filmski ustvarjalci, fe-
stivali in represija (Filmmakers, festivals, and the repression) ter Vloga Gibanja 
za globalno pravičnost (The role of the Global Justice Movement).

Besedilo lahko berete, kot si sledi, ali pa izberete posamezna poglavja in dodatke.

Geoff Bowie je kanadski ustvarjalec filmov in režiser dokumentarnega filma 
THE UNIVERSAL CLOCK, ki govori o ustvarjanju filma La Commune.  

Večkrat v besedilu na kratko omenim element krize medijev s sklicevanjem na 
mesta, kjer sem ga že obrazložil. To se nanaša tako na tekst v drugem delu tega 
besedila kot tudi na še ne objavljen članek. Če ste zainteresirani za katero izmed 
tem, ki tukaj niso podrobno razložene, mi to prosim javite.

Osebni predgovor
Z uporabo pojma »kriza medijev« označujem vedno večje pomanjkanje odgo-
vornosti v delovanju MAVM in na njihov katastrofalen vpliv na družbo, člov-
ekove pravice ter okolje.

Nanašam se na vsesplošno pasivnost javnosti v zvezi s sramotnim obnašanjem 
MAVM kot zagovornikov nasilnih, izkoriščevalskih in hierarhičnih ideologij ter 
na katastrofalno in nenehno nevednost širše javnosti o početju MAVM.

Sklicujem se na vse pogostejši odpor zaposlenih znotraj MAVM do kritičnih 
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razprav o svojem delovanju. Prav tako izpostavljam strogo zatiranje znotraj 
MAVM, ki zaposlene držijo »na vrvici« in s tem nedvomno igrajo pomembno 
vlogo pri utišanju kritičnih glasov.

In nazadnje še osvetlim svetovne izobraževalne sisteme in kako ti mladim one-
mogočajo dostop do vseh oblik pristne kritične medijske pedagogike, ki bi jim 
morebiti ponudila možnost oporekati vlogi in postopkom MAVM. 

Ta skrajna kriza svetovne javnosti in okolja je pod drobnogledom na šestih po-
dročjih, in sicer: 
-	 vloga ameriških MAVM – njihov katastrofalen vpliv na globalno politiko, 

družbeno življenje in kulturno življenje;
-	 manj očitna, vendar enako nevarna vloga MAVM v večini drugih držav;
-	 učitelji medijskih vsebin (ki spodbujajo mlade ljudi, da vstopijo v svet 

množičnih medijev kot vodljivi profesionalci ali da sprejemajo množične 
avdiovizualne medije kot pasivni potrošniki);

-	 vloga filmskih festivalov in samih filmarjev;
-	 kompleksna vloga protikulturnih gibanj in
-	 vloga javnosti.

Pred natančnim pregledom nekaj teh elementov, ki zadevajo določen del odgo-
vornosti, bi rad povedal nekaj o splošnih vidikih krize medijev.

Prvi vidik govori o splošnem namenu MAVM v družbi ne glede na področje 
delovanja. Kakšna je pravzaprav njihova vloga v sodobni družbi?

Je mogoče to, da državljane posredujejo karseda nepristranske informacije? Ali 
naj gledalcem ponudijo mešanico zabave – ne/populistične, preproste in kom-
pleksne, nasilne in miroljubne, ne/monolinearne, jedrnate in nepretrgane, agre-
sivne in duhovne? Naj posluša javnost (četudi z njimi ne sodeluje)? (To ni ideal-
na formula – daleč od tega. Ponujam jo preprosto kot možen uvod v bolj mešano 
različico televizije in komercialnega kina, kot ga imamo sedaj).

Ali je morda resnica v nasprotju pravkar povedanega? Je vloga MAVM javnost 
užaliti in speljati na led s programskimi omejitvami in pomanjkanjem izbire, ka-
kor tudi z nadvse preprostim in karseda surovim komercialnim programom? Je 
to izzvati nasilje v družbi? Želijo morda zadostiti agresivnim provladnim, pro-
vojaškim in propotrošniškim ciljem? (Medtem ko vse te odločitve in metode 
ostanejo skrite?)

V globalnem pomenu besede je televizijska resničnost postala sinonim za to 
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zadnje. Ampak namesto, da bi jo kritično prepoznali takšno kot je – vse bolj 
manipulativna, zlonamerna in uničujoča sila sodobne družbe – laična in stroko-
vna javnost, neodvisno na njen izvor, gleda na MAVM kot na nujen javni servis 
primerljiv z vodovodnim omrežjem in tako temu primerno neškodljiv.

Presenetljivo neskladje med dejansko vlogo MAVM in zavedanjem gledalcev o 
tej vlogi, je postal fenomen sodobnega življenja. Tišina in pomanjkanje vedenja 
o naravi in posledicah Monoforme in Univerzalne ure ter o različnih oblikah 
nasilja na televiziji in izven nje (kaj šele vpliv globalne kulture in okolja), so le 
nekateri izmed poudarkov dolgega in strašljivega seznama manjkajočih povezav.

Načrti MAVM, ki določajo njihov način delovanja in uveljavljanje praks za kon-
troliranje potrošniške družbe (z njihovim zaupanjem v masovno ekonomsko 
izkoriščanje), medtem ko istočasno vzdržujejo svetovno tekmo v oborožev-
anju in vojskovanju (ali grožnji le-tega), z namenom nadomestiti diplomacijo 
– ostajajo ogromni večini splošne populacije v veliki meri nevidni. 

Zgornje je bilo napisano leta 2003. Sedaj si prosim poglejte popravljeno besedilo 
Uvoda, ki opozarja na neposredno povezavo med vlogo množičnih avdiovizual-
nih medijev in pretečo okoljsko katastrofo.

Morda je najbolje, da začnem z opisom lastne naraščajoče zavesti o krizi medijev 
in svojih začetnih poskusih kako ji kljubovati.

Ko sem kot amater začel z ustvarjanjem filmov, sem dojemal komercialni kino v 
50-ih in začetku 60-ih let prejšnjega stoletja skupaj s televizijo nasploh, kot zelo 
umetna in konvencionalna, kar je javnost uspešno priklenilo k ekranu in prite-
gnilo k širjenju avtoritarnih idej.

Proti koncu 50-ih – ko sem v svojih filmih razvijal stil kratkega filma – je bil eden 
mojih prvotnih ciljev zamenjati izumetničenost Hollywooda in njegovo kom-
pozicijo v visokem ključu z obrazi in čustvi resničnih ljudi. Korak v to smer je 
bil film The Forgotten Faces (1960), v katerem sem uporabil »vsakdanje ljudi« za 
poustvarjanje dogodkov iz madžarske vstaje leta 1956 kot da bi se dogajali pred 
kamerami. V resnici smo snemali v stranskih ulicah Canterburyja v grofiji Kent.

Še ena razsežnost mojega dela, ki sem jo predstavil v »madžarskem« filmu in razvil 
v 60-ih letih prejšnjega stoletja, je bila ponuditi način, kako se zoperstaviti učink-
om zgodovinskih rekonstrukcij in televizijskega poročanja po vzoru limonad tako, 
da sem gledalcem predstavil alternativen način raziskovanja in predstavitve zgo-
dovine – predvsem njihove lastne zgodovine – naj si bo pretekle ali sedanje.
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Celo tedaj se je zdelo, da je MAVM pričela predstavljati neke vrste nadsistem z 
izjemno vlogo pri oblikovanju in izkrivljanju vidnih družbenih procesov. V času 
hladne vojne tako gredo televiziji vse zasluge za tišino na področju razvijanja 
jedrskega orožja. Tako je bil pomemben cilj mojega dela tudi najti načine, ki bi 
lahko pomagali gledalcem pobegniti temu zatirajočemu sistemu, se oddaljiti od 
mita o medijski »objektivnosti, realnosti in resnici« ter pričeti težiti k iskanju 
alternativnih informacij in avdiovizualnih procesov.

Te različne predpostavke – predvsem v svoji začetni fazi – so bile temelj ustvarja-
nja filmov Culloden (Velika Britanija, 1964) in War Game (1965). V prvem sem 
se poslužil stila uporabljenega v poročilih o vietnamski vojni, da bi tako v scene 
o bitki iz 18. stoletja vnesel občutek domačnosti, v upanju, da bo ta anahronizem 
omajal tudi samo avtoriteto žanra. 

Drugi film je bil moje prvo delo, v katerem sem namerno mešal nasprotujoče 
si filmske oblike (v tem primeru skozi serijo izjemno osvetljenih statičnih zai-
granih intervjujev s predstavniki oblasti, ki so sovpadali s scenami simuliranega 
jedrskega napada). Kaj – če sploh kaj – je v tem primeru »resnično«? – zaigrani 
intervjuji, kjer so ljudje ponavljali resnične izjave takratnih javnih osebnosti ali 
novinarsko uprizorjene in prikazane scene vojne, ki se nikoli ni zgodila?

S filmom Punishment Park (ZDA, 1970) sem poskušal nekaj metod uporabljenih 
v filmu Culloden prenesti v ta nov kontekst in s prispodobami želel doseči učin-
ek »časovnega odmika«. Kako bi lahko bil film, ki je deloval tako »resničen« kot 
je ta »dokumentarec« bil »resničen«, če njegovo okolje (»kazenski park« v ZDA) 
sploh ni obstajalo?

Edward Munch (Norveška, 1973) je dodal zelo osebne in subjektivne elemente k 
tej predstavitvi, kakor tudi k montaži biografskega filma.

Šele v sredini 70-ih let prejšnjega stoletja sem pričel dojemati problematično 
strukturo in vlogo Monoforme (ki sem jo tudi sam uporabljal). Večina mojih 
poznejših filmov kot so recimo The Journey (globalni mirovniški film, 1983-86), 
The Freethinker (Švedska, 1992-94) in La Commune (Francija, 1999) predstavlja-
jo serijo poskusov, kako pobegniti tej formuli.

Če povzamem, je moje ustvarjanje z (po večini) neprofesionalnimi igralci ve-
dno vodila želja televiziji dodati manjkajočo dimenzijo in proces, ki ji manjka 
še dandanes: da bi javnost neposredno, resno in poglobljeno prisostvovala pri 
ekspresivni uporabi medija za raziskovanje zgodovine – preteklosti, sedanjosti 
in prihodnosti.
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V tem je bil svojstven moj konstanten poskus širiti in ustvarjati bolj zapleten od-
nos med gledalci in MAVM (vključno z mojimi filmi), z namenom dobiti del v 
filmu ustvarjen s strani javnosti. Poskušal sem najti načine za osvoboditev mene 
in občinstva iz tega okvirja, tradicionalnega hierarhičnega dokumentarnega 
formata. To je povezalo eksperimentiranje z različnimi metodami distance in 
odtujitve skupaj za »igralca« intenzivni in zahtevni procesi, pri čemer sedanjosti 
in preteklosti postaneta prepleteni.    
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2. 

Vloga ameriških MAVM, Hollywooda in Monoforme

NAJVEČJA odgovornost za globalno krizo medijev leži na tistih, ki kontrolirajo 
in sodelujejo z ameriškimi MAVM. Ni potrebno omenjati skrajnih nevarnosti, 
kadar predsednik Bush in njegovi desničarski podporniki izpostavljajo naš pla-
net. Način, na katerega se je Ameriška vlada odločila odgovoriti na dogodke 11. 
septembra 2001 – z MAŠČEVANJEM, namesto s SPRAVO – je globalno družbo 
vrgel v stanje globoke nestabilnosti in tveganja. Bistven tukaj je prevzem vladnih 
militarističnih in hegemonističnih ciljev s strani ameriških MAVM kot njihovih 
lastnih, s čimer so se povsem znebili kakršnekoli sledi profesionalne medijske 
nepristranskosti ali pravičnosti ter opustila različnost pogledov in mnenj.
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Povedano na kratko, stališče ameriških MAVM do Washingtona je sedaj enako 
tistemu, ki ga je dr. Goebbelsov propagandni stroj zavzel do nemškega kanclerja 
v Berlinu in nacistične stranke. Postali so zgolj propagandno orožje države. Tako 
smo videli »nastavljene« novinarje s televizijskih hiš CNN, Fox, ABC-TV itd., 
ki so poročali neposredno iz Iraka oblečeni v »objektivne« ameriške vojaške 
uniforme s povsem enako vlogo, kot so jo imeli nemški snemalci Wehrmachta 
(nemške oborožene sile v času Tretjega rajha), ki so divjali počez Poljske in 
nekritični ter zmanipulirani publiki po vsem območju Tretjega rajha tedensko 
prinašali podobe bliskovite vojne. 

Naravnost osupljiva je versko gorečnost, s katero so ameriški MAVM prevzeli to 
držo in s tem opustili svoje uradno razglašene profesionalne standarde »novi-
narske objektivnosti«.

Temu naravno sledi vprašanje, kaj se dandanes dogaja znotraj izobraževanja na 
področju medijev v Združenih državah? Je tudi profesionalno medijsko izo-
braževanje sprejelo manipulativni nacionalizem in izumljanje novih »etičnih 
kodeksov in profesionalnih standardov« za upravičevanje tega ravnanja? 

Ne smemo pozabiti – kar se tiče medijev – da se zgodovina zgolj ponavlja. Znova 
in znova. Nedavni dogodki bi lahko predstavljali prelomnico v tem pogledu – 
da je sedanji boj za svetovno prevlado Združenih držav ogromen korak proti 
popolnoma destabiliziranem svetu – ampak ne smemo spregledati dejstva, da 
se množični avdiovizualni mediji enakomerno gibljejo v tej smeri že od sredine 
70-ih let 20. stoletja. Vloga medijev v času Falklandske vojne in prve Zalivske 
vojne je že nakazala usmeritev tega stroja. Kljub temu smo se odločili (ali pa bili 
napeljani) opozorila ignorirati.  

Različne negativne aspekte MAVM od 70-ih let 20. stoletja naprej sem drugod 
podrobneje razdelal. Ti vključujejo razvoj Monoforme in kasneje Univerzalne 
ure, komercializacijo dokumentarnega in zgodovinskega programiranja, razvoj 
visoko učinkovitega represivnega sistema in naraščajoče zavračanje vključe- 
vanja javnosti v demokratične razprave glede teh vprašanj. 

Pojasnilo novim bralcem: MONOFORMA je interna jezikovna oblika (ureja-
nje, pripovedna struktura itd.), ki ga uporabljata televizija in komercialni kino 
za predstavitev sporočil. To so nam vsem tako dobro poznane strnjene in hi-
tro zmontirane podobe in zvoki, ki se zdijo enotni, a so sestavljeni iz odmerje-
nih delčkov. Ta jezikovna oblika se je pojavila ob začetku kina, in sicer z delom 
pionirjev na tem področju kot so D.W. Griffith in drugih, ki so razvili tehnike 



41

hitrega urejanja, montaže, vzporednega dogajanja, preklapljanjem med po-
snetki od daleč in blizu itd. Sedaj vsebuje tudi zgoščene plasti glasbe, zvoka in 
zvočne efekte, nenadne preklope za dosego šoka pri gledalcu, čustveno glasbo, 
ki prežema vsako sceno, ritmične dialoge in nenehno premikajoče se kamere.

Monoforma ima več osnovnih podkategorij: tradicionalno, klasično enosmerno 
pripovedno strukturo, ki se uporablja v filmih, namenjenih za kino, telenovelah 
in policijskih trilerjih; navidezno nepovezano in spremenljivo mešanico tem in 
vizualnih motivov v MTV oddajah; razsekane, fragmentirane odlomke v televi-
zijskih novicah in številnih dokumentarcih (kar je en filmski ustvarjalec opisal 
kot metodo »štancanja«: ponavljajoč se vzorec kratkih odsekov intervjuja, kjer 
se vidi zgolj glava osebe, pripovedi …).

Te različice Monoforme imajo določene skupne značilnosti: ponavljanje, pred-
vidljivost in zaprtost v odnosu do občinstva. Čeprav se ne zdi, mediji diktirajo 
uporabo časa in prostora na tog in kontroliran način, namesto da bi se izkoristi-
lo mnogo načinov za vzpostavitev povezave z občinstvom. Pomembno je vedeti, 
da te različice Monoforme vse temeljijo na tradicionalnem prepričanju medijev, 
da je občinstvo nezrelo, da je potrebno nekaj predstaviti na predvidljiv način, 
saj ga tako »vključimo« (tj. manipulirano). To je razlog, zakaj se toliko medi-
jskih profesionalcev poslužuje Monoforme: njena hitrost in pomanjkanje časa/
prostora zagotavljata, da občinstvo ne bo zmožno dojeti, kaj se v resnici dogaja.

KLJUČNO JE, da bi lahko avdiovizualni proces kot tak – način, na katerega sta 
televizija in kino oblikovana in predstavljena – vseboval nešteto različnih jezikov-
nih oblik, vključno z zelo kompleksnimi in prostostoječimi kombinacijami slik in 
zvokov ter uporabil dolžino, prostor, čas in ritem na načine, ki se od Monoforme 
popolnoma razlikujejo. Številne izmed teh jezikovnih oblik bi lahko tudi – delno 
zaradi njihove drugačnosti – vključevale različne postopke za odnose z občinstv-
om. Ti alternativni procesi bi lahko uporabili dolžino in kompleksnost, prekinitev 
in dvoumnost itd., za presek hierarhičnega prijema, ki ga sedaj nad občinstvom 
vršita Monoforma in njej podobne hollywoodske pripovedne strukture.

Na nedavni »industrijski« projekciji je mlad kanadski urednik/filmski ustvarja-
lec z zanosom dejal: »Monoforma je televizija!« Prav ima, a le v tem, da je te-
levizija to postala, se pa popolnoma moti glede tega, da je to njeno naravno 
stanje. Nasprotno (kakor sem že rekel, Monoforma je le ena izmed neštetih 
različnih možnih jezikovnih oblik, ki se jih lahko uporabi v procesu televizijske-                   
ga ustvarjanja.  
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Težava je v enostranski izbiri Monoforme iz množice ostalih jezikovnih oblik in 
nedemokratični vsiljenosti le-tega najbolj vplivnim svetovnim oblikam komu-
nikacije. Monoforma nima popolnoma ničesar s celotnim nizom pomenov (in 
možnosti) tako televizije kot dokumentarnega filma. Na te oblike medijev so jo 
pripeli predvsem zaradi ekonomskih razlogov in izražanja moči. 

Monoforma dandanes verjetno oblikuje krepko čez 95 % vseh vsebin na televiziji 
in v kinih, prav tako pa se je že globoko zakoreninila v obstoječe radijske oblike.

To nenavadno manipulativno jezikovno obliko je precej lahko zaznati z nekaj-
dnevnim gledanjem televizijskih novic in opazovanjem načina, na katerega so 
informacije predstavljene. Najbolj očitna in osnovna raven je opazovanje besed, 
ki jih uporablja moderator ali novinar pri posredovanju zgodbe, količina časa, 
dodeljena različnim zgodbam, vrstni red, v katerem se zgodbe pojavljajo, ljudje, 
prikazani na televiziji med posameznimi zgodbami, kako dolgo (in če sploh) 
lahko govorijo, izbrane scene za ilustracijo zgodbe itd. Podrobno raziskovanje te 
prve ravni razkriva tako uredniško pristranskost kot tudi ponavljajoče se meto-
de pripovedovanja zgodbe (glej poglavje o televizijskem poročanju novic).

Ta vidni del pripovednega procesa je nato urejen, razrezan, ločen v predelke 
in omejen z globljo ravnjo Monoforme, ki vključuje način, kako sta čas in pro-
stor strukturirana s pomočjo urejevalnega procesa. Bistven del tega so tudi gi-
banje kamere in urejanje ter uporaba zvoka. Monoformo najbolje opišemo kot 
»mrežo« |-|-|---|-|---|-|- (navpične poteze so uredniški izrezi), ki uklešči živo 
osnovo zgodbe – vključno z ljudmi, ki se v njej pojavljajo – in naše reakcije, 
precej podobno kot rezanje krompirja za pomfrit. 

Moteča zapuščina stalne uporabe Monoforme s strani MAVM je ta, da je hitrost – 
prekomerna, ponavljajoča se, zabrisana, fragmentirana HITROST – postala zahte-
vana »norma« tudi pri mnogih dokumentarnih filmih. Ta faktor je – verjetno bolj 
kot katerikoli drugi tukaj opisan – v prejšnjih desetletjih privedel do naraščajočega 
hierarhičnega odnosa med ustvarjalci televizijskega programa in občinstvom.

Hiter tempo – ki je npr. ponazorjen v kinematografski montaži – ima očitno 
svoje mesto v jeziku avdiovizualnih medijev. Osupljiva je primerjava zgodnjih 
ruskih filmskih ustvarjalcev Eisensteina in Pudovkina, kjer imamo primer ene 
izmed možnih in kompleksnih uporab hitro se odvijajočih slik. (Postavljanje 
skupaj dveh navidezno različnih slik, s čimer v mislih nastane tretja slika, je 
pomenilo vznemirljivo prekinitev togega tradicionalnega pripovednega procesa 
v tistem času.)  
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Hitrost lahko v avdiovizualnem jeziku uporabimo na kreativen in kompleksen 
način; kot tudi počasen tempo in nepretrgano dolžino. Toda, ko sta slednji od-
stranjeni skoraj izključno v prid hitrosti, smo v težavah. Hitrost je navadno ena-
ka jedrnatosti in ko ta postane osrednja v jezikovni obliki, pride do antiprocesa 
– čeprav stroka trdi nasprotno.

Nenehna uporaba prekomerne hitrosti privede do antiprocesa, ker človek po-
trebuje čas – dolžino – prostor (enako kot kisik). Ti elementi omogočijo ovred-
notenje in refleksijo, zastavitev vprašanj, sprostitev svojih misli in vzpostavitev 
realnega pogleda; potrebujemo jih na nešteto načinov med rastjo in razvojem; 
potrebujemo jih za komunikacijo s sabo, drugimi in okoljem okoli nas.

Na žalost je stroka nekaj desetletij nazaj zavzela stališče, da čas/dolžina nista več 
potrebna za dojemanje kompleksnejših idej – »izobrazili« smo se na področju 
uporabe hitro odvijajočih se slik in tako je nadaljnje pospeševanje hitrosti za 
dojemanje slik postalo precej sprejemljivo.

Toda dosledna uporaba Monoforme – skupaj s popolno odsotnostjo časa za 
refleksijo, očitnim neprekinjenim (in tako neizpodbitnim) zaupanjem v način 
pripovedovanja, s stalnim enosmernim navodilom naprej (kar onemogoča flek-
sibilnost spomina in kompleksnost človeške izkušnje) – ima tako očitne kot tudi 
nedoločljive, dolgotrajne učinke na naša čustva. Na dogajanje na zaslonu in v 
naši okolici smo posledično postali neodzivni (zlasti na nasilje in usodo drugih).

Fragmentacija in ločevanje te jezikovne oblike vpeljuje nedemokratične težnje 
globoko v družbeni razvoj. Izrazito pomanjkanje volje za kolektivno vedenje v 
zahodni družbi in njene težnje k nepovezovanju – naraščajoč egoizem, obsede-
nost s samimi seboj in privatizacija – sta samo dva izraza dolgotrajnih skrivnih 
učinkov Monoforme. Tesno povezana razmerja med temi dejstvi in moč MAVM 
za vzpodbujanje množične porabe, postajata vse bolj očitna.

Tukaj bi se rad navezal na iranski film A TIME FOR DRUNKEN HORSES, da 
pokažem, da je Monoforma samo ena filmska oblika (ugrabljena s strani MAVM 
in izkoriščena za realizacijo njenih najslabših učinkov) in da vsekakor ima, tako 
kot katerakoli druga oblika – če je kreativno uporabljena in razvita – vrednost. 

A TIME FOR DRUNKEN HORSES, film režiserja Bahmana Ghobadija, je na 
filmskem festivalu v Cannesu leta 2000 dobil nagrado Camera d'Or. Gre za izjem-
no močno sporočilo o mučnem položaju otrok v našem krutem in nepravičnem 
svetu. Filmu bi lahko rekli »igrani dokumentarni film«; dogajanje je postavljeno 
v puste zimske gore v iranskem Kurdistanu tik za iraško mejo. Ayoub, najstarejši 
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član iz družine sirot, je prisiljen sodelovati v tihotapski trgovini, da bi svojega 
brata rešil pred smrtonosno boleznijo.

Film prikliče odkritost in surovost posebne vrste dokumentarnega filma, za ka-
terega se je zdelo, da je izginila z deli De Sica, Viscontija, Rosselinija in drugih 
v med in povojni Italiji. A TIME FOR DRUNKEN HORSES ima bolj ali manj 
enak strukturni tempo Monoforme, vendar je primer, kako lahko to navadno 
zlorabljeno (in neprimerno) obliko uporabimo pozitivno. 

Ta film z Monoformo deluje kreativno – kar naredi film tako izjemen je tisto, 
kar se zgodi znotraj vsake scene. Energična in realistična »igra« mlade zased-
be, način, s katerim so izraženi določeni izrazi osuplosti in odločnost otrok, da 
znotraj strašnih neenakosti delajo za dobro drugih, pripeljejo do tega, da film 
presega običajno uporabo Monoforme.

K temu nedvomno pripomore dejstvo, da film ne uporablja centralizirane pripo-
vedi, posebnih efektov, udarne glasbe ali montaže za doseganje stanja šoka. Toda 
ima nekaj drugega – ustvarjalca filma, ki globoko in vidno spoštuje svoje teme 
in ki občinstvu dovoli, da se samo odloči o nekaterih stvareh – zaradi česar je 
ta film izjema, pravi primer potenciala, ki ga ima Monoforma na področju ust-
varjanja filmov po vzoru dokumentarcev. Istočasno ta film izpostavi medijsko 
krizo – preprosto zato, ker je tako izjemen in redek film.

Ali bi lahko bil A TIME FOR DRUNKEN HORSES v času današnjega problema-
tičnega medijskega ozračja narejen za televizijo? – glede na to, da traja 1 uro in 
20 minut, je odgovor verjetno: »ne«. 

To nas pripelje do druge nedemokratične uporabe oblike in prostora na televiziji 
– to sta prepoznala Geoff Bowie in Petra Valier v njunem dokumentarnem filmu 
THE UNIVERSAL CLOCK (prikaz različnih vidikov ustvarjanja LA COMMU-
NE). Idejo za naslov sta dobila iz sodobne prakse, ki zahteva natančno prilagodi-
tev vseh televizijskih programov na dolžino standardno odmerjenih odlomkov 
(47 ali 52 minut za »daljše« filme in 26 minut za krajše), da se lahko uskladijo z 
odmerjeno količino reklam na vsake pol ure ali uro.

Na ta način so že tako standardizirani delčki avdiovizualnih »informacij« s stra-
ni Monoforme še bolj standardizirani v njihovi predstavitvi publiki zaradi vpe-
tosti v enotne časovne odlomke. To spretno izloči kakršnokoli dajanje prioritete, 
ko je potrebno izbirati, kaj predvajati na TV ali premisliti glede dolžine, ki bi jo 
morda različne teme ali filmski stili morda zahtevali: vsi so vrženi v isti »časovni 
stroj« in izpljunjeni po istih pravilih Monoforme. 
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Orwell tukaj predvideva – šokantno arogantno – ne samo, da lahko izvršni di-
rektorji poljubno spreminjajo pomen časa (”ura‟ na televiziji = 52 minut), am-
pak da se ta nov »časovni standard« lahko in bi se moral uporabljati globalno! 
Zato naslov: univerzalna ura. Prav tako oglaševalci (uspešno) pritiskajo na iz-
vršne direktorje, da nenehno povečujejo količino časa za oglaševanje, hkrati pa 
zmanjšujejo čas namenjen temu, čemur pravimo »vsebina«. Eden izmed trenutnih 
načrtov je uvesti posebno tehnologijo, ki bi – brez vednosti občinstva (in verjetno 
tudi ustvarjalca filma) – neopazno odstranila določeno število slik iz vsake sekun-
de filma in ga s tem pospešila, kar pa bi prineslo več časa znotraj »ure« oglaševanja.

Kot v filmu THE UNIVERSAL CLOCK pojasnjuje izvršni direktor, ima standar-
dizacija dolžine vseh televizijskih programov, filmov in dokumentarcev dodat-
no prednost za televizijske postaje, ki morajo zapolniti nepričakovane praznine. 
Tako ni težko najti nadomestnega programa, saj so zdaj vsi filmi točno enake 
dolžine – ne glede na temo ali predmet razprave. Televizijci tako samo pogledajo 
v filmsko knjižnico in vzamejo prvi program, ki jim pade v oči – edini kriterij 
je ta, da se dolžina prilega praznini. Vsebina je dejansko nepomembna, saj so 
vse vsebine prikazane na televiziji ne samo oblikovane, ampak tudi ideološko 
nevtralne (v bistvu to ne drži, saj so ideološko oblikovane tako, da ustrezajo 
globalizacijskemu modelu).

Monoforma in Univerzalna ura nista edini zaskrbljujoči standardni medijski 
obliki in praksi. Obstaja tudi PRIPOVEDNA STRUKTURA kot oblika zgodbe, 
ki upravlja s scenami in sekvencami, kot tudi s tistim, kar se dogaja znotraj njih 
– preden s pomočjo Monoforme dobijo prostorsko obliko in ritem.

Tukaj je pomembna standardna HOLLYWOODSKA pripovedna struktura, 
ki ima samo eno smer razvoja z (jasnim) začetkom, sredino in t, i. koncem, s 
stopnjevanji in premori, ki »vzdržujejo napetost in zanimanje«.

Tako se srečamo še z enim vidikom krize medijev: z neustavljivo obsedenostjo 
velike večine MAVM strokovnjakov vključno s televizijskimi novinarji ne samo s 
tempom – »hitreje je bolje« – ampak tudi s potrebo po tradicionalni pripovedni 
strukturi – »povedati dobro zgodbo« in »imeti zaključek«. Veliko teh profesional-
cev, vključno s tistimi, ki priskrbijo investicije za dokumentarne filme, vztraja pri 
»močni niti zgodbe« in »močnih likih«. V primeru, da se izvršni direktorji z me-
noj ne strinjajo, preverite resničnost mojih besed sami. Glejte en teden televizijo 
in potem še en teden presedite v mestnem kinu – kjerkoli na svetu. Čustveno se 
odklopite od zgodbe, igralcev itd. ter samo opazujte obliko in pripovedno struktu-
ro. Dokaz je na dlani.
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Dolgo časa so hollywoodski izvršni direktorji zanikali, da imajo njihovi filmi 
opravka s politiko ali družbenimi razmerami: »… vse, kar želimo, je povedati 
dobro zgodbo – s čustvi, strastjo in temu podobnim – z dobrimi, močnimi liki, 
s katerimi se gledalci lahko poistovetijo.«

To zavračanje prevzemanja odgovornosti za družbeni in politični vpliv filmov na 
občinstvo je bilo dolgo temeljni razlog, zakaj je Hollywood zavračal kakršnekoli 
analize svojega uničujočega vpliva na globalno družbo – predvsem v teh zadnjih 
desetletjih.

Problem ni nujno v sami zgodbi, ampak v tem, da je pripovedni model, pri kate-
rem vztrajata Hollywood in MAVM, postal povsem poenoten.

Drug problem je množica izjemno manipulativnih hollywoodskih »zgodb« s 
prikritimi družbenimi in političnimi ozadji, ki vzdržujejo in razvijajo številne 
vprašljive vrednote in vzornike. Te zgodbe – in pripovedne strukture, ki jih vodi-
jo – so odigrale glavno vlogo pri vzdrževanju imperialistične vizije in najhujših 
stereotipov, pri podpiranju nepredstavljivega nasilja, seksizma in rasizma po 
vsem svetu ter pri dajanju prednosti militarnosti in potrošništvu, ki še naprej 
uničujeta naš planet. Da te stvari ležijo skrite znotraj dozdevno »neškodljive zaba-
ve« in »pripovedovanja zgodbe«, nevarnost samo še poveča.

Hollywoodsko pripovedno strukturo pogosto primerjam z vlakom smrti, na ka-
terem so čustva občinstva previdno postavljena za vnaprej določeno in vodeno 
potovanje. Pripovedna struktura so tiri, ki se gibljejo gor in dol v predvidljivem 
zaporedju čustvenih vzponov in padcev – premori in stopnjevanja v zgodbi. Mo-
noforma je urejevalni mrežni sistem, ki spremlja potnika in zmeraj kontrolira 
hitrost čustvenega vložka in stopnjo prostora dovoljenega za refleksijo.

Tako lahko vidimo, da je predpostavka, da so filmi (vključno z dokumentar-
ci), ki sledijo temu sistemu podajanja nevtralni, nepolitični, neideološki in zgolj 
neškodljiva »zabava«, popoln mit. Ta mit je skrbno gojen na popolnoma enak 
način, kot se neprenehoma goji tudi mit »objektivnosti« s strani izvršnih di-
rektorjev, ki nadzorujejo televizijsko poročanje.

Pomanjkanje javne razprave o vidikih vloge množičnih medijev je do sedaj 
učinkovito preprečevalo kakršnekoli širše debate glede teh istih mitov. Vendar 
soočanje s še enim zelo resnim in nevarnim obdobjem v zgodovini nam nalaga 
dolžnost podrobneje raziskati pomen tega, kar se tukaj dogaja.

Vzemimo vlogo določenih hollywoodskih pripovednih zgodb, ki govorijo 
o strahu ljudi in prikriti agresiji po napadih na Svetovni trgovinski center v 
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New Yorku, 11. septembra 2001. Sledile so izdaje določenih »akcijskih« filmov 
(BLACK HAWK DOWN, BEHIND ENEMY LINES, COLLATERAL DAMAGE 
itd.), ki kažejo na intervencijo Hollywooda v trenutno stanje sveta. Krvavi voja-
ški filmi s prioritetnim dokazovanjem testosterona, patriotizma, vzpostavlja-
njem moških vezi in kultom herojev niso to, kar naša težavna globalna družba 
potrebuje. (Seveda ne spadajo vsi hollywoodski filmi v to kategorijo – THE 
THIN RED LINE je ena izmed zanimivih in nenavadnih izjem – toda ni dvoma, 
kam se prevladujoči trendi nagibajo.) 

Bolj problematična kot takšna oblika nasilja (h kateremu se bom vrnil v ka-
snejšem poglavju), je še bolj prikrita vloga hierarhije in centralizacije. Težavna 
realnost je ta, da je staromodna »zgodba« – Aristotelova enosmerna pripovedna 
struktura (»Nekoč je živel« … »in živela sta srečno do konca svojih dni« …) – 
zmeraj imela avtoritativno osnovo, kar pomeni, da od gledalca ne želi nič več 
kot samo njegovo ali njeno pasivno podreditev na nivo procesa, ki vodi do te 
manipulativne katarze.

Ta pripovedna oblika je lahko (?) relativno (?) neškodljiva (?), če jo uporabimo v 
določenih zgodbicah za lahko noč. Toda uporabljena s strani množičnih avdio-
vizualnih medijev na velikih utripajočih kino zaslonih ali vsako noč na televi-
ziji, dobi povsem druge razsežnosti. Takrat ne samo, da se ta avtoritarni proces 
počasi vtisne v množično zavest, ampak tudi spodkopava ostale cilje – vključno 
s tem, da propagira zavist, tesnobnost, strah, potrošništvo, oža videnje »njih« in 
»nas« ter hierarhijo. 

Glavni razlog za skrb je v načinu, kako ti standardizirani postopki MAVM vpli-
vajo na izdelovanje dokumentarnih filmov še posebej, ko se vedno več ustvarjalcev 
dokumentarnih filmov začne močno zanašati na Hollywoodske pripovedne trike 
in strategije. Kot sem že omenil, izvršni direktorji in izvršni uredniki vztrajajo, da 
imajo filmi financirani z njihove strani »močno pripoved« in »dobre like«. (Ne-
posredna posledica tega procesa je bil razvoj izkoriščevalskih televizijskih »re-
sničnostnih šovov«.) 

Na festivalu televizijskih dokumentarcev Banff-u leta 2002 je višji izvršni di-
rektor kanadske televizije dejal: »[Dokumentarce] predvajamo v najbolj gleda-
nem času in ljudje hrepenijo po njih bolj kot kadarkoli poprej … Ljudje imajo 
radi dokumentarne filme, če jim poveš dobro zgodbo. To je žanr, h kateremu se 
ljudje vračajo.«

Takšni prikriti hinavščini se je potrebno zoperstaviti. Prvič, večina predvajanega 
v najbolj gledanem terminu ima malo povezave z ustvarjanjem dokumentarcev. 
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In drugič, kljub »hrepenenju« po novi obliki množičnih medijev vemo, da se ta 
izvršni direktor v svoji izjavi ni navezoval na to – govoril je o »hrepenenju« po 
površinskem nesmislu, ki dandanes tolikokrat predstavlja dokumentarni film. 
On in njegovi sodelavci nimajo prave predstave o željah občinstva, obenem pa 
so do nje popolnoma indiferentni.

Ponavljajoča trditev MAVM, da so edini uspešni dokumentarni filmi tisti, ki 
uporabljajo zahodno pripovedno strukturo temelji na mitu, ki so ga ti isti vodil-
ni ljudje ustvarili v zadnjih nekaj desetletjih – to je mit, da je občinstvo neum-
no in zadovoljno s preprostim materialom. Izvršni direktor kanadske televizije 
stežka trdi, da je to: »Žanr, h kateremu se ljudje vračajo,« saj dokumentarni film, 
kakršnega ima v mislih on, ni nikoli obstajal – dokler ga on in njegovi sodelavci 
z grožnjami in zadrževanjem spravijo v tek. 

Hollywoodski filmski producenti in televizijski izvršni direktorji, ki odobrijo 
dokumentarne filme, uporabljajo pripovedno strukturo iz povsem enakega razlo-
ga: da publiko zmedejo in zavajajo. Zagotoviti morajo, da se s tem pozornost pu-
blike odvrne do stopnje, na kateri se ta ne vpraša o uporabljeni obliki in metodah.

Stalna zahteva zgoraj omenjenih nadzornikov medijev po »močnih likih« kaže 
na vsiljeno potrebo po stalnem vplivu, kot tudi na njihov odpor do zapletene 
človeške motivacije. Prav tako poskrbijo za očitno nasprotje teh têrminov: kar 
televizija in Hollywood opredeljujeta kot »močno«, lahko enačimo s na hitro ust-
varjenimi plitkimi liki. V takšnem scenariju bi »močan lik« pomenil tekmovalca 
v resničnostnem šovu, ki kriči: »To! », zatem ko dobi nagrado v višini 50.000 do-
larjev, ker je »premagal« strah pred tarantelami. Tisti, ki bi morda želel povedati, 
kaj o protislovju motivacije in razlogu za prijavo, se na zaslonu sploh ne more 
pojaviti. (Odveč je reči, da »močan« lik ne bi nikoli kritiziral oboroževanja na 
našem planetu, kot tudi ne oblike ali procesa snemanja, v katerega je vključen.)

Če izpostavim rdečo nit te trditve: verjamem, da stvari ne potrebujejo biti takšne! 
Nanašam se na neštete možnosti avdiovizualnih oblik – veliko snemalcev jih je 
v preteklosti uporabljalo in jih še zmeraj. Zgodovina kina je polna osupljivih 
primerov zapletenih in alternativnih uporab filmskega jezika.

Bralec bi se ob tem morda vprašal: »Kje je potem ta »vaša« kriza?« Prvi in pre-
prost, čeprav nezadovoljiv odgovor (če ga vzamemo kot takega) je, da je glede na 
število standardiziranih  igranih in dokumentarnih filmov, ki nastajajo vsak dan 
(glej odstavek glede avdiovizualnega presežka), število zares alternativnih filmov 
zdaj zelo majhno. In malo teh širša javnost sploh kdaj vidi.
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Standardne MAVM oblike in strukture, ki jih gleda večina občinstva, nimajo 
povsem NIČ z neštetimi možnostmi avdiovizualnih medijev. Te standardizirane 
oblike so nekaj takšnega, kot če bi celotno svetovno literaturo skrčili na »zgod-
bice« napisane po vnaprej določeni formuli – kjer so ključni elementi poenosta-
vljena pripovednost, ponavljanje in kratkost – ali če bi vso svetovno umetnost 
spremenili v slikanje-po-številkah.

Moramo začeti razmišljati o vseh dolgoročnih posledicah sedanje krize medijev, 
sicer bo vsakršna možnost za zavrnitev naraščajoče globalne katastrofe za vedno 
izgubljena.

To pravim, ker v tem medijskem procesu nenehno znižujemo cene, reduciramo, 
umetno kloniramo in na sploh izgubljamo našo zgodovino. Ko bomo enkrat 
izgubili naš OBČUTEK za zgodovino, za njen kompleksen in pomemben odnos 
do nas samih in naše družbe, ne bomo za vedno izgubili ZGODOVINE same, 
ampak znotraj tega procesa tudi sami sebe.

Ameriški zgodovinar Arthur Schlesinger mlajši je napisal: »… zgodovina je za 
narod to, kar je za posameznika spomin. Posamezniki, ki nimajo spomina, so zme-
deni in zgubljeni in ne vedo, kje so bili ali kam so namenjeni. Tako se tudi narod, 
brez svoje zgodovine, ne bo zmožen spopasti s svojo prihodnostjo.«

Desetletja plitkih »žajfnic« in popularne televizijske »zgodovine« (npr. Zgodba 
Jacqueline Onassis) so se izkazala za smrtonosna. Enako velja za vedno prisotne, 
dolgotrajne, malo po malo skrajšane, neiskrene in izjemno nepristne informa-
tivne oddaje (naša lastna zgodovina), ki nam zmanjšujejo občutek in védenje o 
našem svetu ter našem mestu v njem.

Današnje informativne oddaje reducirajo trenutno zgodovino na odmevne po-
litične primere in nepomembne slogane, 30-sekundne prispevke zmede ob le-
talskih nesrečah, konflikte, hollywoodske trače in raznorazne koščke trenutno 
»aktualnega« – vse razrezano na milijone koščkov – pomešane s banalnimi ogla-
si in prikazane tako, da spominjajo na kakšno ponorelo razžagano sestavljanko.

Na tak način zdaj globalni MAVM – s katerimi v veliko pogledih upravlja njegov 
ameriški dvojnik – urednikujejo (ali, če želite, legalizirajo) izgubo zgodovine in 
posledično socialno in politično opustošenje.

Brez priznanja zgodovine (čigar integralni del smo), brez možnosti za ponižno 
učenje iz svojih napak, dosežkov in modrosti naših prednikov, izgubimo po-
memben del naše človečnosti. Postajamo samo številke znotraj medijske »real-
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nosti« – preoblikovani glede na običaje in zahteve medijske scene, ki pa se sama 
preoblikuje glede na določila globalnega kapitalizma in t. i. »prostega-trga«.

Tako so bile posledice vsiljevanja Monoforme in Univerzalne ure na dejansko vse 
oblike televizijskega programiranja za kreativno področje MAVM uničujoče. Dej-
stvo, da so te oblike zdaj podvržene ogromni represiji, zadeve komaj kaj izboljša. 
Toda prava tragedija – in to se ponovno nanaša na glavno temo moje trditve – je 
v njihovem vplivu na JAVNOST. Od 70-ih let 20. stoletja se je na javnost stalno in 
vedno bolj gledalo kot na nič kaj več kot milijonske množice gledalcev, ki se jih 
napeljuje od ene manipulativne, komercialne (ali lažno-informativne) izkušnje do 
druge. Kljub prepreki »politično korektnih« predlogov, je televizija, kot je sedaj v 
navadi, vse prej kot »liberalna«. Presenetljivo in hkrati žalostno je gledati mlade 
producente in televizijske voditelje predsedovati nazadnjaškim in manipulativnim 
programom, med katerimi je veliko namenjenih izrecno mladim.

Vsekakor je zdaj zares zaskrbljujoč popolnoma hierarhičen odnos med MAVM 
in javnostjo, saj je odstranila vsakršen predlog za izmenjavo mnenj, idej in želja 
in opustila vsakršno misel, da bi občinstvo igralo direktno vlogo pri USTVARJA-
NJU tega čemur absurdno pravimo »množična komunikacija«.

Kot sem že dejal, je vse to (in še več) bilo jasno vidno v poznih 70-ih letih 20. sto-
letja. Vendar na veliko sramoto avdiovizualnih strokovnjakov na eni in številnih 
učiteljev medijskih vsebin na drugi strani, so bile dejansko vse javne razprave 
glede teh problemov ustavljene. Vedno bolje organiziran sistem represije znotraj 
obeh skupin je zagotavljal, da so preostale »izdajalske« ideje ali medijske prakse 
postale obrobne. Dojeti je potrebno širino tega dogajanja za razumevanje, kako 
so današnji globalni MAVM lahko pridobili sedanjo stopnjo moči in na nenava-
dno pomanjkanje javne razprave ali pobude zanjo.  

Zdaj bi se rad vrnil k sodobni vlogi ameriških MAVM in obravnaval enega iz-
med njihovih glavnih področij: televizijske informativne oddaje v Združenih 
državah po 11. septembru 2001.

Na začetku bi rad poudaril, da ne želim biti nespoštljiv do družin in sorod-
nikov ubitih v napadih 11. septembra – daleč od tega. Opisal bom način, kako 
so njihovo osebno žalost – in javno žalovanje v bolj splošnem in abstraktnem 
smislu – tako politični voditelji kot ameriški MAVM sprevrgli in uporabili za 
nastanek vihrave in nevarne zmesi javnih čustev v načrtovanju priprav na napad 
na Irak marca leta 2003. 

Vojna psihoza, ki jo opisujem, seveda ni omejena le na Američane. V teku za-
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dnjega stoletja smo to videli že velikokrat – v fašistični Italiji in nacistični Nemčiji 
pred 2. svetovno vojno, v Britaniji med Falklandsko vojno itd. Vsem primerom 
je skupna precejšnja vloga množičnih medijev ob teh tragičnih dogodkih.

Lahko bi oporekali, da so vojne še izpred časa množičnih medijev. Toda kar želim 
pokazati je način, s katerim MAVM skoraj vedno pričnejo in poslabšajo situacijo, 
ki bi sicer morda ubrala mirnejšo pot. Dejstvo, da se politiki obračajo na medije 
za ustvarjanje vojne psihoze ni razlog, ki bi upravičil vlogo MAVM pri tem.

Najpomembnejši ameriški televizijski množični manipulatorji od napadov 11. 
septembra so televizijske hiše: CNN, ABC, CBS, NBC, Fox Network in na stoti-
ne lokalnih podružničnih televizijskih postaj.

Njihova orodja:
•	 MANIPULACIJA ŽALOVANJA, s katero ustvarijo podobo žrtve, pretiran 

in ozko usmerjen nacionalizem, potrebo po junakih, strah pred drugačnimi 
in surovo maščevanje. Moramo vedeti, da so vse to glavne sestavine psihoze 
potrebne za pripravo države na vojno.

	 Ameriška televizija od 11. septembra predstavlja šokantno doživetje: igrali 
so se z »objektivnostjo« in brezobzirno uporabili vsak cenen hollywoodski 
trik za izigravanje čustev javnosti – kjer je ideologija skupaj z nekaterimi 
podobami vzeta naravnost iz filma TRIUMPH OF THE WILL (nacistični 
propagandni film režiserke Leni Riefenstahl). 

	 Tako je na primer leto po napadu med komemoracijo na območju nekdanje-
ga Svetovnega trgovinskega centra v New Yorku televizijska hiša CNN ponu-
dila: neskončne posnetke valovanja ameriških zastav; nenehna približevanja 
in bledenja jokajočih obrazov zbranih sorodnikov; istočasno prikazovanje 
maše v katedrali Sv. Pavla v Londonu in letalske baze Bagrum v Afganista-
nu; ponavljala posnetke napada (s spremljavo v obliki pripovedne glasbe); 
posnetki sorodnikov, ki berejo sezname mrtvih, z napisi njihovih imen na 
dnu ekrana, ki je navadno namenjen za CNN-ove kratke novice in vrednosti 
borznih tečajev; neskončen zvok številnih pihalnih godb; spominjanje na 
mrtve »junake« skoraj na vsakih 30 sekund; pokorni komentarji CNN-ovih 
poročevalcev in njihovo poveličevanje predsednika Busha (vključno s ko-
mentarji kot so: »To leto mu je dalo pomen …«); itd.

	 Enako srhljivi so bili prizori iz poškodovanega Pentagona, kjer sta se pred-
sednik Bush in obrambni minister Rumsfeld razgledovala naokoli in stala 
pred velikansko zastavo ZDA, ki je zlovešče padala po steni za njima, ko je 
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ameriški general blagoslovil Pentagon z besedami: »Mi smo moralni steber.« 

•	 PERSONIFIKACIJA zgodovine. Ob žalovanju ameriških medijev je vsak-
do, ki je bil povezan z dogodki 11. septembra, nenadoma postal junak. Mrtvi 
so bili junaki, njihove preživele družine so bile junaške. Junaki so postali 
televizijske ikone, preživele pa so začele oblegati medijske kamere: ame-
riški MAVM je dogodek spremenil v podaljšano in kruto »žajfnico«, kjer 
so družine žrtev nenehno spodbujali, da so ponavljale, kako zelo pogrešajo 
svojega mrtvega sina/hčerko/brata/mamo – vse to je spremljalo nešteto 
prehodov med njihovimi jokajočimi obrazi in portreti njihovih preminulih 
sorodnikov.

	 Ob eni priložnosti (mislim, da na Oprah), je žalna scena vključevala majh-
no skupino 11. septembra ovdovelih žensk. Prosili so jih, naj si ogledajo 
prispevek, na katerem so se predvajale slike njihovih mrtvih sorodnikov – v 
tem primeru večinoma mož. Producenti oddaje so s kamero neprestano de-
lali prehode med objavljenimi fotografijami in jokajočimi vdovami. Nekaj 
minut po tem travmatičnem prispevku so se obrazi spremenili in počasi 
sem ugotovil, da gledam reklamo za Paxil, zdravilo za splošno anksiozno 
motnjo. Ta sprememba je bila tako spretna, da nisem bil prepričan, ali so 
ljudje zatem govorili o svoji bolečini ali o njihovi bojazni pred naslednjim 
terorističnim napadom.

	 V tem razvlečenem procesu manipulacije žalovanja je bila vloga poročev-
alcev in novinarjev očitna: »Kako se POČUTIŠ?« , »Le kje najdeš POGUM 
za vse to?« , »Ali ga/jo POGREŠAŠ?« . Neprestano poskušajo, poizvedujejo, 
nadlegujejo, napeljujejo – in vedno, res vedno, polni iskrenosti. Skozi ta 
lažen proces se je videlo, da dokler bodo nesrečne družine žalovale za svoji-
mi bližnjimi ali celo sodelovale v anekdotah (pes, ki čaka svojega gospodarja 
pod posteljo), bo vse odlično, saj je to bila družbena podoba, ki jo je televizi-
ja – kot tudi vladni uradniki – želela in potrebovala: prilegala se je idealom 
hollywoodskega pripovedništva in se popolnoma prilegala naraščajoči pa-
ranoični vlogi žrtve, v katero se je Amerika pogrezala (in ki je bila ključna za 
vojaški konec igre).

	 Še en izmed množice programov podobnih Oprah Winfrey (kjer ameriško 
občinstvo same sebe daje na razstavo in lovi sapo od groze, ker si 16-letnica 
drzne reči očetu naj »se spelje!« ) je Maury Show. V tem primeru je voditelj 
v dneh pred prvo obletnico 11. septembra dejal: »Najprimernejši način za 
počastitev žrtev je prikaz njihovih imen. Dobro si jih oglejte, to so junaki!«. 
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Kamera je na hitro pokazala seznam 3.000 ubitih ljudi, kar je spremljalo tiho 
petje pop pevca, rekoč: »V mojem srcu bo zmeraj prostor zate.« 

	 Tukaj ni bilo nobenega pravega namena – imena so se odvrtela veliko prehi-
tro, da bi jih bilo mogoče prebrati. Dalo je zajedljiv vtis, da imena v bistvu 
niso bila pomembna – pomembno je bilo imeti dovolj prostora za naslednji 
sklop reklam (ki so zagotovo dale zadovoljiv čas za branje teksta). Dejstvo, 
da je ta hiter seznamu »herojev« bil enak tistemu, v katerem so imena celot-
ne ekipe sodelujočih pri snemanju policijske serije ali »žajfnice«, je komaj 
kaj pomagal ublažiti občutek lažnosti, ki je spremljala celotno slovesnost. 

	 »Očitno želite nadaljevati?« – je bilo tipično vprašanje ameriških poroče- 
valcev žalujočim družinam. Vendarle je jasno, da je bila zadnja stvar, ki so jo 
ameriški mediji (in takratna vlada) želeli – da bi šli naprej! Vedeli so, da so 
»imeli nekaj dobrega«: obvladujočo množično psihozo, s katero bi lahko ob 
primernem ravnanju vzdrževali rekordno gledanost na televiziji in v kinih, 
kot tudi podpirali vlado pri nadaljnjih vojnih in vladajočih namenov. Celo-
tna ogabna slovesnost je bila uvod – opij za množice, če želite – za večjo, ki 
še pride.

	 In tako je šlo naprej mesec za mesecem: cinična vaja izkoriščanja in manipu-
liranja Američanov. In številni izmed njih so, na žalost, precej prostovoljno 
prispevali k celotnemu procesu.

	 Nikjer v tej nočni mori pompoznega medijskega žalovanja ni bilo niti naj-
manjše omembe odpuščanja, sočutja do zatiranih in do manj privilegiranih 
držav, kaj šele kakršnegakoli smisla za razumevanje napada kot posledice iz 
možnih geopolitičnih in zgodovinskih razlogov.

•	 MAŠČEVANJE: Skupaj z opisi razvijanja psihoze v njihovi državi, je nekaj 
pogumnih ameriških novinarjev (vključno z Lewisom H. Laphamom iz 
Harpers' magazine) usmerilo našo pozornost k drugim pomembnim vi-
dikom krize po 11. septembru. Vključno z dejstvom, da so ZDA imele pri-
ložnost obrniti napade na Svetovni trgovski center v moralno in politično 
prebujenje države, v globoko razmišljanje o globalnem vplivu Amerike, o 
vplivu njene vojaške in intervencijske politike in o pretiranem potrošništvu. 
Obstajala je priložnost za nacionalni uvid, da je bolj kot zahrbtno maščeva-
nje, potrebno sočutje in razumevanje.

	 Trdim, da je predsednik Bush izbral pot, ki je bila pred tem v sodobni družbi 
že začrtana skupaj z vzpostavitvijo ugodnega okolja zanjo. Večina procesa, 
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ki sem ga prej opisal (naš odnos do nasilja, centralizirana oblast, negoto-
vost in potrebe potrošniške družbe), ima korenine v preveč nadzorovanih 
okoljih, ki smo jih ustvarili po 2. svetovni vojni. Tako je bilo skoraj avto-
matsko sprejeto, da se bodo MAVM izmuznili »odgovornemu načinu« po 
napadih 11. septembra in prešli v svoje običajno delovanje – zanašanje na 
strah, zaskrbljenost, konflikte (njihovo grožnjo ali obljubo kot takšno) – da 
bi prodali svoje časopise in prostor za oglaševanje na televiziji. 

•	 MOLK in DVOUMEN GOVOR: Pred nekaj meseci je kanadska novinarka 
Heather Mallick v časopisu The Globe and Mail kritično pisala o konformiz-
mu po napadih 11. septembra: »Več mesecev sem bila tiho, saj smo vsi obi-
skovali ameriško šolo poslušnosti. Kolumnisti so z resnim obrazom pisali, da 
›smo zdaj vsi Američani‹ … Ne strinjam se s trditvami, da smo vsi Američani. 
Jaz nisem. Še Američani niso. ... To potlačeno omejeno diktatorsko življenje, 
ki smo ga živeli jeseni 2001 je bilo sramotno. Ni nam prineslo nič dobrega.«

	 Poskusi utišanja kritičnih mnenj po 11. septembru 2001 so spominjali na 
gonjo zoper politične nasprotnike po 2. svetovni vojni (McCarthysm). Gonja 
tudi ni bila omejena na Združene države in njene medije: med oddajanjem 
World Service Radia televizijske hiše BBC v času bombardiranja Afganista-
na, so številni (zahodni) poročevalci govorili o izbiri sveta med »sodobnostjo 
in pluralizmom« na eni strani in »terorizmom« na drugi. Ob tipični medijski 
uporabi polarnosti se je treba tukaj osredotočiti tudi na besede. Novinarji 
so govorili o »skupnih vrednotah« in poudarjali, da se je 90 % Američanov 
strinjalo z bombardiranjem Afganistana, ter da jih je 53 % menilo, da je raven 
napada »ravno pravšnja«.

	 - »izbira«?
	 - »sodobnost« in bombardiranje Afganistana?
	 - »vrednote«? »ravno pravšnja«?
	 Med obiskom ameriške vojne ladje po 11. septembru, je predsednik Bush 

podal tipično izjavo: »Teroristi so nasledniki fašizma … Imajo enako željo 
po moči, enak prezir do posameznikov, enake nore globalne ambicije. In z 
njimi bomo ravnali povsem enako.«

	 George Orwell je dejal, da če ne moremo nadzorovati govora, ne moremo 
nadzorovati misli. Morda je bolje, da g. Orwella danes ni več z nami, saj so te 
vrste nasprotovanj in »dvoumnega govora« dandanes vsakdanje – vcepljene 
v našo podzavest s strani MAVM.
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Če nadaljujem od tukaj, je bil vpliv ameriških MAMV na naš odnos do zgodovi-
ne – naše vedenje o preteklosti, naše spoznanje njenega pomena in pomembno-
sti, njene povezave z našimi življenji – katastrofalen.

Grozljivo je bilo gledati ameriške uradnike na televiziji, ki so stiskali zobe ob 
vprašanju o povezavi med zgodovino in razlogi za napade 11. septembra. Njihov 
stalen in hladen odgovor je bil: »Tukaj ni nikakršne povezave!« Prav tako grozljiv 
je bil popolni molk »objektivnih« ameriških medijev ob teh zanikanjih. 

11. septembru je v ZDA sledilo nešteto komemoracij, vključno z mašo v National 
Cathedral v Washingtonu ob nacionalnem dnevu spomina na žrtve napadov. V 
Londonu se je kraljica Elizabeta II. udeležila spominske maše v katedrali Svetega 
Pavla. Po vsej Evropi so televizijski zasloni bili prazni, zastave so bile obešene 
na polovico droga, ure dolge vrste so se vile pred uradnimi knjigami sožalja, po 
mestih in velemestih so bile minute molka, cerkve so bile polne žalujočih, krvne 
banke so bile zasute, politični boji so se ublažili, koncerti so bili prestavljeni, 
športni dogodki odloženi v čast mrtvim.

Kje so spominske maše za neizmerno večje število ljudi, ki so bili mučeni in 
ubiti v Nikaragvi, Grčiji, Kolumbiji, Indoneziji, Laosu itd.? Za vse tiste, ki so 
neposredno trpeli zaradi britanskega kolonializma? In portugalskega kolonia-
lizma? itd. Od 2. svetovne vojne dalje je bilo nešteto človeških tragedij, ki so 
pogosto vključevale veliko več mrtvih kot ta septembra 2001 in ki so bile posle-
dica neposredne intervencije ZDA v drugih državah. Te si očitno niso zaslužile 
spominskih prireditev s Paulom McCartneyem ali ljubečih sporočil nadškofa iz 
Canterburyja. Milijoni ljudi po svetu niso nehali delati ali hoditi po cesti, da bi 
z molkom izkazali solidarnost, prav tako britanski parlament za to ni prekinil 
svojih razprav.

Je to morda zaradi naše resne izgube spomina? Pomanjkanja poznavanja dejstev 
o dogodkih izven ZDA in Zahodne Evrope? Množične hinavščine in etnocen-
trizma? Popolne opustitve zgodovine, ki je zdaj tako (medijsko) ukoreninjena, 
da smo postali nezavedni? Si množična smrt sto tisoče drugih ljudi v različnih 
trenutkih ali obdobjih v sodobni zgodovini ne zasluži komemoracij in priznanja, 
da so tudi oni nepozaben del zgodovine?

Kakršnikoli motivi in razlogi stojijo za to selektivno vizijo, smo jih mi na zaho-
du brez sramu in v velikem obsegu pokazali po napadu na Svetovni trgovski 
center, medtem ko so MAVM – z umetno spoštljivim tonom – posneli in tako 
»upravičili« to hinavščino nadaljnjim rodovom. Šlo je za proces zanikanja, kar 
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je državnemu sekretarju ZDA Colin Powellu omogočilo komentar na CNN: 
»Združene države so vsako državo s svojo prisotnostjo izboljšale.«  

Lahko morda bežen pogled v pokrivanje ameriške vojne s strani MAVM poma-
ga artikulirati hinavščino in norost tega procesa v nastajanju?

Povsod je bila ključna HITROST s slikami, ki so se vrtele z divjo hitrostjo – kar 
je povsem onemogočalo kakršenkoli razmislek ali analizo. Poročevalci, vojaški 
»strokovnjaki« in (priključeni) novinarji na terenu, so obvladovali skoraj 95 % 
časa za govor; javnosti, žalujočim ali strtim sorodnikom in vojakom na bojišču 
so od časa do časa namenili največ 5-7 sekund govora.

Digitalni učinki (zračni posnetki Iraka), izkrivljeni video posnetki, strašljivi 
posnetki narejeni s kamerami za nočno snemanje, so vojni dali poseben videz 
video igre. Surrealističnost so presegli le sami poročevalci – umetno smehljanje 
ob sočustvovanju v enem trenutku, jeza nad vsakim, ki je bil kritičen do vojne 
v drugem trenutku  – ki so preklapljali med eno in drugo skoraj tako hitro kot 
reklame, ki so spremljale napad na Irak – razprodaje vzmetnic, luksuznih avto-
mobilov, gurmanske hrane, obraznih krem itd.

Naslednji primer razkriva celoten nadrealističen in žalosten proces: televizijski 
kanal ABC News iz WKBW (Buffalo) je v nedeljo, 6. aprila 2003, predvajal ti-
pično 1 min in 20 s dolgo novico (z 21 deli), v kateri je lokalno prebivalstvo 
podpiralo ameriške vojake v Iraku, se spominjalo preminulih itd. – ob čemer 
so poročevalci prispevali svoj del nacionalizma in dajali komentarje o lokal-
nem prebivalstvu, ki so »kazali svojo domoljubno plat«. Končalo se je z izjavo 
ene izmed starejših občank: »Bojujejo se za nas, bog jih blagoslovi!« Nenadoma 
smo zagledali papeževo molitev v Vatikanu, ki jo je spremljal vesel glas: »Iščete 
družinsko zabavo?«, papež je izginil – nadomestil ga je vihar reklam, vključno 
(spet) z razprodajo vzmetnic. Zatem smo se za 23 sekund vrnili k papežu, ki je 
prosil za mir. Prispevek o papežu je bil 7 sekund krajši, kot reklama za vzmetni-
co pred njim …

Eno izmed najbolj presenetljivih in predrznih dejanj ameriških MAVM – ki, 
kolikor sem seznanjen, ostaja neraziskano – je njihovo očitno podpiranje laži 
Busheve administracije, ki je trdila, da Irak napada z namenom uničili Hus-
seinovo »orožje za množično uničenje«. Busheva administracija je zdaj bolj ali 
manj priznala, da je lagala. Kolikor mi je znano, ameriški avdiovizualni mediji, 
ki so to neresnico noč za nočjo posredovali ameriškim ljudem, niso objavili no-
benega podobnega priznanja. Ameriški MAVM niso objavili nobenega preklica 
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tega varljivega vzroka za začetek vojne … Tako, kot da laž sploh ne bi obstajala.

Noben mozaik neštetih primerov, ne more opisati odločilne vloge ameriških 
MAVM v tem temačnem obdobju naše zgodovine. Vsakršen takšen poskus 
pa televizijski uredniki in producenti odločno zavrnejo. Ti »strokovnjaki« se 
očitno počutijo povsem varne tako ob zanikanju svoje vloge kot tudi v svojem 
prepričanju, da so nad javno odgovornostjo. Takšna situacija je posledica po-
manjkanja kritične razprave glede medijev – posledica molka, ki je postal pov-
sem normalen v teku sodobne družbe – in to ne samo v ZDA.

Zavedati se moramo, da čeprav ameriški MAVM v tej krizi zagotovo igrajo osre-
dnjo vlogo, niso sami. Pomagajo jim, pogosto na dvoumen in neiskren način, 
ustrežljivi MAVM po vsem svetu.
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3. 

Evropski, kanadski, skandinavski in drugi 
množični avdiovizualni mediji (MAVM)

TO POGLAVJE je relativno kratko, saj je mnogo sorodnih elementov globalne 
krize medijev opisanih v prejšnjem poglavju. Navsezadnje kriza medijev ni ame-
riška, ampak globalna. 
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Drug glavni razlog za krizo medijev so preprosto velike državne in komercial-
ne televizijske hiše zunaj ZDA – predvsem tiste v Kanadi, Evropi, Skandinaviji, 
Avstraliji in Aziji, Kitajski, Japonski ter druge »večje globalne igralke« (absur-
den izraz, ki je tako priljubljen pri MAVM). Te regije izpostavljam – bolj kot 
Latinsko Ameriko, Bližnji vzhod, severno in podsaharsko Afriko in dele Azije – 
zaradi njihove (na žalost) kulturne dominance ter političnega vpliva na medije.

Te organizacije vključujejo: televizijsko hišo BBC v Veliki Britaniji, CBC v Ka-
nadi, SVT na Švedskem, NRK na Norveškem, DR na Danskem, ABC v Avstra-
liji, TF1, France 2, France 3, M6 v Franciji, 13 postaj ARD v Nemčiji, NZTV v 
Novi Zelandiji; nešteto zasebnih postaj (čeprav danes komajda še obstaja razlika 
med zasebnimi in »javnimi« televizijami); na tisoče zgodovinskih, znanstvenih, 
športnih, filmskih itd., satelitskih in kabelskih programov. To je le delni seznam, 
ki ne vključuje enako odgovornih televizijskih postaj Beneluksa, Italije, Španije, 
Grčije, Turčije, Rusije, vzhodne Evrope itd.

Na začetku sem vlogo MAVM zunaj ZDA označil kot »nekoliko manj očitno, 
ampak enako nevarno«. Pa kljub temu mnogo, najverjetneje večina, Evropejcev 
– na primer – svojih MAVM ne misli za nevarne ali manipulativne, medtem ko 
jim ameriški so. 

Ta odpor do kritičnega razumevanja vloge globalnih MAVM – predvsem dru-
gje v zahodnem svetu – se lahko razloži skozi več fenomenov. Eden izmed njih 
je star mit, ki ga na široko podpirajo in oglašujejo mediji sami – da so MAVM 
»objektivni« in »izobraževalni«. Izvor takšnega dojemanja se skriva v nekoliko 
tišjem in manj agresivnem tonu televizije zunaj ZDA ter iz nekoliko večjega de-
leža »izobraževalnih« programov v primerjavi z reklamami, kvizi itd. (vendar pa 
se to razmerje sedaj naglo spreminja).  

Zavedam se, da bi mnogo ljudi v Veliki Britaniji in Kanadi neutrudno zago-
varjalo vlogo BBC-ja in CBC-ja pri nedavnem pokrivanju vojne v Iraku zaradi 
njunega zavzetja bolj kritičnega stališča, kot bi ga kadarkoli videli ali slišali v 
ameriških medijih …

Na primer, nedavni članek v obliki elektronskega sporočila, ki ga je napisal 
profesor iz Univerze v Granadi, Španija, je primerjal evropsko televizijsko po-
ročanje o drugi Zalivski vojni s prenosom na CNN-u. Naslovljen Katero vojno 
gledate?, je članek govoril o tem, kako težko je verjeti, da so evropski in ame-
riški MAVM pokrivali enak konflikt. Primerjal je hvalisanje ameriških medijev 
o njihovi vojaški premoči (in »uspehih«) z neštetimi prizori trpljenja civilistov, 
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ki so jih predvajali evropski mediji (ameriške postaje tega očitno niso prikaza-
le). Evropski mediji pa so prav tako opozarjali na lažno poročanje ameriških 
MAVM in njihove vojske ter na dejstvo, da kritika vojne in Bushevega režima v 
ZDA ni bila dovoljena.

Članek iz Španije se je zaključil z nemara največjo razliko med medijskim pokri-
vanjem na teh dveh kontinentih (Kanado tukaj postavljam skupaj z Evropo) – 
Američanom je bilo rečeno, da je napad na Irak edina pot, medtem ko so Evro-
pejcem bile predstavljene številne druge možnosti (diplomatska, ekonomska itd.).

Po eni strani je to vse resnično in tudi sam sem izpostavil razlike med evrop-
skim in ameriškim televizijskim poročanjem o vojni v Iraku. Toda pomembno 
je razumeti, da takšne primerjave opozorijo samo na vsem očitne aspekte krize 
medijev. Moramo razumeti, da so MAVM zunaj ZDA ravno tako sposobne za-
krinkati resnico, propagirati nacionalizem, si zakriti oči pred grozotami vojne 
itd., ko jim to ustreza. 

Vloga, ki jo je imel britanski rumeni tisk med Falklandsko vojno je bila tako 
žaljiva, kot najslabša plat nedavnih prenosov na CNN-u. Delovanje ameriških 
medijev, ki jih španski članek (upravičeno) kritizira, bi lahko enačili z dogaja-
njem v Britaniji v obdobju 50-ih in 60-ih let, ko so MAVM povsem molčali o 
razvoju jedrskega oboroževanja: nihče tudi ni posvečal pozornosti potencialni 
izgubi življenj, ki bi bila daleč večja od izgub v Iraku, niti o svobodi govora ali 
posredovanju informacij javnosti. Ko so nedavno koalicijske sile bombardirale 
Afganistan, se je BBC World Service Radio odkrito posmehoval disidentom, ki 
so si upali kritizirati predsednika Busha in njegovo politiko. Mimogrede: kje so 
bili ostali svetovni MAVM med tem bombardiranjem, v katerem je umrlo vsaj 
3000 afganistanskih civilistov? Dejstvo je, da je veliko MAVM po vsem svetu 
sprejelo oportunistično pozicija »razodeli bomo dejstva, ko nam bo to koristilo«.   

Toda sedaj se želim vrniti k bolj globoki težavi, ki je povezana z MAVM zunaj ZDA 
in z njihovo pazljivo gojeno iluzijo »poštenosti« in »objektivnosti«. Realnost je, da 
je stil oddajanja »predstaviti-drugo-stališče«, ki prevladuje v Evropi in Skandinaviji, 
tudi spreten pri skrivanju svoje resnične vloge in namena, saj dovoljuje le omejeno 
mero (strogo kontroliranega) izražanja kritike in na noben način ne oporeka re-
snični naravi svojega hierarhičnega odnosa do publike ali globoki represiji, s katero 
prikriva alternativne avdiovizualne oblike in procese – ter kritiko – publiki. 

V prejšnjih javnih izjavah sem opisal različne represivne oblike, ki so jih evropske 
in skandinavske televizijske postaje sprejele. (Zanimivo je, da vsebino moje kri-
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tike skoraj nihče ne komentira). Mislim, da smo v mnogih pogledih defenzivni in 
zaščitniški glede lastnih nacionalnih medijev. To je predvsem značilnost današnjih 
slabih debat o vlogi medijev kljub dejstvu, da bi morali biti popolnoma pripravlje-
ni izzvati manipulativne sile, kjerkoli že delujejo. 

Sledi še en primer MAVM zunaj ZDA, ki zavračajo soočenje z lastno manipu-
lativno vlogo: Marca 1985, ko sem na National Film Board of Canada montiral 
THE JOURNEY (14-urni film o svetovnem miru), smo s kolegi napisali analizo 
reportaže CBC-ja (Canadian Broadcasting Corporation) o t. i.  »Shamrock Sum-
mit-u«, ko je ameriški predsednik Ronald Reagan obiskal Kanado na praznik sv. 
Patricka, da bi s kanadskim premierjem Brianom Mulroneyem govoril o različn-
ih zadevah. Prioriteta Reaganovega obiska je bil poziv kanadski vladi, naj podpre 
program za razvoj protibalističnih izstrelkov po zgledu filma Star Wars. 

Ta dogodek je bil izreden v vseh pogledih. Bil je sestavljen s ponižnih govorov, 
razsipnih banketov, ameriški predsednik je obiskal zgodovinske trdnjave (me-
dijem je bil dostop do dogajanja onemogočen), iz raztresene skupine demon-
strantov obkrožene s policijo in z zaključnega slovesnega gledališkega nastopa z 
različnimi kanadskimi umetniki (g. in ga. Reagan pa sta v loži sedela kot člana 
kraljeve družine), ki se je končal s spustom ameriškega predsednika na oder, kjer 
je zapel »When Irish Eyes are Smiling«. Ves 48 urni prenos dogodka na CBC-ju 
je bil tako nenaraven kot dogodek sam. 

Naša analiza je obdelala Monoformo uporabljeno s strani CBC-ja ob poročanju 
o teh dogodkih, količino časa posvečenega določeni temi, vlogo napovedovalcev 
vremena, ki naj bi odvrnili pozornost od bolj resnega razvoja neke teme, očitno 
uporabo montaže za preureditev intervjuja z ameriškim obrambnim ministrom 
Casparom Weinbergerjem itd..

Analizo smo poslali DVESTOPETDESETIM članom CBC-ja – ki je takoj zagna-
la paniko in celo pooblastila upokojenega producenta naj vodi odbor in oblikuje 
zavrnitev. Sčasoma smo dobili ŠEST odgovorov iz CBC-ja. Pet odgovorov od 
posameznih članov osebja (dva zmerno podporna, ostali trije sovražni – med 
njimi dva zlonamerna; v enem je dobro znan predstavnik CBC-ja jezno kričal po 
telefonu); šesti pa je bil uradna zavrnitev naših trditev s strani »odbora« CBC-ja.

Ta žalosten primer je dokazal, da CBC nima absolutno nikakršnega interesa do 
demokratičnih debat ali izobraževalnega napredka. Želeli so le okrepiti lastno 
nepremagljivo pozicijo. V odgovoru se nam je CBC zahvalil za izkazan interes 
in nam v bistvu povedala, da ne vemo, o čem govorimo. Seveda je naše poročilo 
izginilo in o njem nikoli več ni bilo govora. 
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Kanadski zakon o radioteleviziji iz leta 1968 pravi: »Program kanadskih radio-
televizijskih hiš bi moral biti raznolik in razumljiv ter zagotavljati razumne, 
uravnotežene priložnosti za izražanje drugačnih pogledov v zadevah, ki so del 
javnega interesa.« »Uravnoteženo« je naprej definirano kot niz načel CBC-ja:
•	 eter pripada ljudem, ki so upravičeni do seznanitve z glavnimi stališči pri 

vseh pomembnih vprašanjih;
•	 eter ne sme priti pod kontrolo posameznika ali skupine zaradi njihovega 

bogastva ali vplivne pozicije (na primer CBC – PW);
•	 pravica do odgovora je podedovana iz doktrine o svobodi govora;
•	 popolna izmenjava mnenj je osnovno varovalo svobodnih institucij.

Dokler smo še pri temi poročanja televizijskih novic, naj predstavim še en tipičen 
primer, kjer MAVM prirejajo resnico (»spreminjanje zgodovine«) zunaj ZDA. Na 
javni srednji šoli na Švedskem sem v začetku 1990 predaval na medijskem tečaju, 
ki sem ga organiziral skupaj z rednim profesorjem Lasse Euler-jem. Učence sva 
prosila za analizo številnih švedskih zgodb iz televizijskih novic – s tem sva želela 
odgrniti dimno zaveso čustvenega jezika, hitrega montiranja, lažno pripovedno 
strukturo in raziskati manipulacijo na mestu nastanka.

V eni zgodbi je novinarska ekipa švedske SVT spremljala švedski kraljevi par na 
hitrem potovanju po Estoniji, več let po njeni osamosvojitvi od Sovjetske zveze. 
Med analizo kasnejšega TV prispevka, so se učenci začudili nad nenavadnim 
prizorom estonskih šolarjev, ki naj bi kraljevima gostoma navdušeno ploskali in 
mahali s švedskimi zastavami.

Ko so jih o tem vprašali, je švedska novinarska ekipa priznala prireditev scene, 
saj so stali pred šolarji in jih spodbujali k ploskanju pred kamerami – pri tem pa 
kraljevi par sploh ni bil prisoten. Novinarska ekipa je bila povsem zbegana zara-
di dvomov v njihovo verodostojnost (in razkritja načina preko katerega mediji 
dojemajo »realnost«). Odgovorili pa so: »No, to bi se zagotovo zgodilo v prime-
ru, če bi kraljevi par prišel mimo!«

(Za tečajnike je poučno tudi spoznavanje nevljudnosti in arogance starejših vo-
dilnih kadrov na televiziji, ko jih želijo intervjuvati in izprašati o paradoksih v t. 
i. »objektivnem« ustvarjanju novic. Izkaže se, da večina medijskih profesional-
cev ne pozna odgovornosti do javnosti, kaj šele do mladih.)

Vrnimo se h Kanadi, kjer postajajo razsežnosti krize medijev očitno podobne. 
Izvršni direktor dokumentarnega programa na CBC se je nedavno pojavil v Ot-
tawi pred Komisijo za transport in komunikacije, ki preučuje kanadske infor-
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mativne programe. V svoji predstavitvi pred komisijo je izjavil, da je Kanada 
razvila: »… nevarno šibek medijski sektor,« in da je nacionalen radiotelevizijski 
sistem: »… pokvarjen in disfunkcionalen.« Po njegovo se je to zgodilo: »Ker 
nacionalna televizijska in kulturna industrija nista pomembni prioriteti nacio-
nalne politike.« 

Po njegovem mnenju je rešitev problema (nekaj časa je opisoval, kako moder-
na televizija vidi publiko le kot enote za oglaševanje) zvišanje javnega sektorja 
na televiziji, ki se je zmanjšal na minimalno razmerje programskega spektra in 
oblikovanje drugega programa na CBC: CBC2.

Presenetljivo v svoji predstavitvi nikoli ni naslovil javnosti kot sodelujoči. To je 
zelo pomembno in izvira iz dejstva da t. i. javna televizija sploh ni javna – vsaj ne 
v smislu sodelovanja, ki ga je moč zaznati v sami frazi.

V zgornjem kontekstu je javna televizija storitev, kjer vsebina ni primarno ko-
mercialna in je domnevno ustvarjena za »javni« interes. Pomembno se je zave-
dati omejitev koncepta »javno« – v njem javnost ne igra prav nobene vloge pri 
odločanju, kaj pomeni »javno« (!) ali pri izboru jezikovnih oblik in struktur, ki 
so določene za predvajanje centralno kontroliranega materiala. Z drugimi be-
sedami, odnos med mediji in javnostjo ostaja tako hierarhičen kot v najhujših 
primerih zasebne televizije. 

To nasprotje je prikazano vseskozi grandiozne in zelo drage televizijske zgodo-
vinske serije, ki jih je nedavno ustvarila CBC – KANADA: ČLOVEŠKA ZGO-
DOVINA. Kljub sodelovanju s številnimi drugimi producenti in režiserji ter 
navkljub vključevanju celotne kanadske zgodovine, to 30 urno serijo strogo 
kontrolira uporabljena Monoforma, česar rezultat je kreacija enotnega, mega 
avdiovizualnega stila od začetka do konca. Vsaka epizoda – vsako poglavje – 
kanadske zgodovine je predstavljeno v osupljivo uniformni in standardizirani 
obliki, ne glede na sam dogodek. 

Še bolj zaskrbljujoče je dejstvo (glede na to, da naj bi serija bila o KANADČAN-
IH), da ljudje v seriji niso navzoči, razen kot statisti, ki znova in znova hodi-
jo mimo kamere v prizorih o beguncih. Oblikovane izjave pred kamero dajejo 
pazljivo postavljeni »igralci«, ves film pa je uokvirjen v glas enega samega pokli-
cnega pripovedovalca. 

Brez nadaljnjega komentiranja glavnih problemov te epske serije menim, da bi 
bilo zelo koristno za Kanadčane in za medijsko demokracijo nasploh, če bi ta 
produkcija CBC-ja služila kot osnova kritične JAVNE razprave, kjer bi govorili 
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o tem, kako bi lahko bila posneta na način, da bi se glas in obraz Kanadčanov 
resnično slišal in videl. 

Vodilni na CBC – in na drugih svetovnih MAVM – dajejo vtis minimalnega in-
teresa »do ljudi«. Njihova glavna motivacija se zdi, da so osebna moč in nadzor, 
marginalizacija alternativnih oblik televizijskih procesov in javnosti spremeniti 
v zgolj serijo figur. In – nikoli ne pozabimo – standardizacija medija, za katerega 
trdijo, da ga razvijajo.

Vodilni na CBC je to pred komisijo popolnoma razjasnil v svoji predstavitvi o 
»globalnosti«: »Ključno je zavzeti pozicijo, s katero postanemo na globalni ravni 
veliki producenti … tekma v televizijski in kinematografski industriji mora po-
tekati na globalnem nivoju … Kanada lahko postane ena izmed največjih zma-
govalk v novi ureditvi posredovanja informacij.«  

Trdil je tudi: »… svoboda izbire – na radiu, televiziji in v filmu – bi morala 
biti definirana kot svoboda pri televizijskem ustvarjanju, ne le pri uporabi.« Ali 
to pomeni, da se definicija produkcije kot »svobode« deli na javno oz. zasebno 
obliko televizije? Če je tako, zakaj je CBC marginalizirala naše poročilo o pokri-
vanju Shamrock Summit-a leta 1985 in zakaj je serijo o kanadski zgodovini ust-
varila na tako omejen način?

To poglavje bi rad zaključil s ponovnim poudarkom glavne povezave med ame-
riškimi MAVM in njihovimi evropskimi, skandinavskimi in kanadskimi dvoj-
niki: vsi dosledno uporabljajo Monoformo, Univerzalno uro in aristotelsko pri-
povedovanje (opisano drugod v tem tekstu) za oblikovanje skoraj vsakega dela 
njihovega programa – vključno z vsemogočnim in visoko selektivnim informa-
tivnim programom. Vsesplošna ključna težava je tukaj tudi prikrito zavračanje 
diskusij z javnostjo o teh načinih ustvarjanja programa. Večina gledalcev po sve-
tu tako še vedno sodi televizijo po njeni vsebini, ne pa po OBLIKI ali ODNOSU 
do občinstva.   

Večina MAVM ima zelo vprašljivo vsebino. Zaradi zelo selektivnega izbora 
»varnih« in lažno kontraverznih tem, se ustvarjalci MAVM programa uspešno 
izogibajo večini danes ključnih vprašanj – vključno z vlogo samih množičnih 
medijev. Če se takšna vprašanja pojavijo, jih Monoforma, Univerzalna ura in 
oblika standardiziranega pripovedovanja nenehno nevtralizirajo. (poglejte The 
Gatekeeper Theory). 

Na splošno MAVM občinstvo zreducirajo na mega enote milijonov gledalcev, ki 
jim nenehno odvzemajo individualnost, spolno identiteto, generacijske razlike, 
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etnično pripadnost, kulturo in religijo. Gledalce so zmešali v ogromen mešalnik 
MAVM (»popularna kultura« skupaj z medijskimi akademiki). V tej karikaturi 
imenovani »komunikacija«, občinstvu nenehno jemljejo pravico do pristnega 
poizvedovanja, dialoga ali spoznavanja uporabljenih manipulativnih procesov. 

Zato je vtis navidezno bolj civiliziranih in kritičnih MAVM zunaj ZDA tako 
varljiv in nevaren ter predstavlja enakovredno nevarnost v bodočnosti – ne 
samo zato, ker zakriva delovanje izjemno nedemokratičnega hierarhičnega in 
kontrolnega socialnega procesa, ampak tudi ker zanika – zavira – možnost pri-
stno kritičnega globalnega nasprotovanja temu, kar se dogaja v in skozi ameriške 
MAVM. 
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4. 

Medijsko izobraževanje, popularna kultura in nasilje

VSAKIČ, ko govorimo o pomanjkanju znanja in posledičnega pomanjkanja kri-
tičnega mišljenja javnosti, se vračamo k tretjemu večjemu vzroku za krizo me-
dijev, kar so številne oblike formalnega izobraževanja s področja medijev zlasti 
na terciarni ravni, kjer so se v zadnjih dvajsetih ali več letih odločili za nekritično 
– in predvsem - pro-Hollywoodsko obliko izobraževanja o medijskih vsebinah, ki 
temelji na popularni kulturi.
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Številne izobraževalne ustanove so se tako v poznih 70-ih letih 20. stoletja sku-
paj s stopnjujočo se krizo znotraj MAVM podale na jasno zastavljeno potovanje 
stran od kritičnega poučevanja. Medijsko izobraževanje se je osredotočilo na 
ohranjanje »popularne kulture« in vzpostavitev strokovnega filmskega in televi-
zijskega usposabljanja na mnogih univerzah v sodobno opremljenih prostorih. 

Kritično razmišljanje o medijih iz 60-ih let – mnogokrat pod okriljem mark-
sističnih učiteljev – je bilo večinoma zavrženo/prisilno izključeno iz učnega 
načrta do konca 70-ih let. Pričel se je študij TV limonad, produkcija hollywood-
skih filmov, razmah Monoforme in izguba zgodovine.

Velik del medijskega izobraževanja – zdaj mega industrija študija televizije, videa 
in filmske produkcije na univerzah, filmskih akademijah, pedagoških fakultetah, 
tehničnih šolah – in študij množičnih komunikacij na istoimenskih institucijah – 
je hitro postal satelit MAVM. Temeljni cilj je bil pripraviti mlade do nekritičnega 
sprejetja množičnih medijev – kot nevtralne, koristne, informativne elemente v 
socialnem procesu in predvsem kot sredstvo za napredovanje v svoji karieri.

Ti priljubljeni dodatki h globalnemu procesu izobraževanja so tako veliko mla-
dih naučili reprodukcije avdiovizualnih oblik in postopkov, do katerih sem na 
tem mestu kritičen. Te oblike usposabljanja so izoblikovale sedaj že mnogo no-
vih učiteljev iz tega področja. Moji obiski medijskih šol in univerz v preteklih le-
tih so me pripeljali do sklepa, da mnogi učitelji preprosto ne želijo, da bi njihovi 
učenci razvili objektivnost množičnih medijev.

Problem medijev ima veliko obrazov. Nekritično poučevanje sanjavih in po-
trošnikom prilagojenih medijev popularne kulture predstavlja enega izmed teh. 
Drug razlog se skriva v mnogih učiteljih po vsem svetu, čigar osebni in poklicni 
ugled sloni na legitimiziranju njihovega pojmovanja »medijske profesionalno-
sti« – delovanja Hollywooda, njegovega oblikoslovja in ideologije.

Mnogi od teh učiteljev delajo – ali pa podpirajo – kar označujem kot »pokli-
cno medijsko usposabljanje« (PMU). Največjo porast v medijskem izobražev-
anju predstavlja prav PMU. Dejansko usposablja mlade, kako ravnati s stikali in 
gumbi medijske tehnologije, kako režirati, urejati, fotografirati, pisati scenarije 
itd. Cilj PMU je pridobitev zadostne količine znanja za vstop v svet množičnih 
medijev in tako ni nenavadno, da je ta oblika izobraževanja postala ogromen 
globalen posel. Mnoge univerze so vzpostavile televizijske studie za usposablja-
nje in tudi na srednjih šolah so pričeli (vsaj posredno) z dejavnostmi povezanimi 
s PMU. Ta vrsta izobraževanja hitro nadomešča večino drugih oblik medijskega 
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izobraževanja, še posebej tistih nekaj različic kritične medijske izobrazbe, ki so 
preživele 80. leta.

»Logika« je preprosta, povedano drugače: »Svet je komercialen. Če nam je všeč 
ali ne, nam vladajo globalne trgovske sile. Naša odgovornost do naših študentov 
je, da jim pomagamo do dela v okvirih te ideologije.« 

To dobesedno pomeni prepričevanje (ali spodbujanje, kadar prepričevanje ni po-
trebno) študentov, da uporabljajo gibljive slike za manipuliranje z občinstvom. 
Naučijo se strukture (Monoforme in monolinearne pripovedne strukture) in za 
to potrebne ideologije. Pri tem je ključna ideja, da je hierarhičen in strogo nadzi-
ran odnos med producentom in občinstvom »normalen«.

»Logika« se tako nadaljuje: »Pod nobenim pogojem ne smemo učiti mlade kri-
tičnega razmišljanja, ker to prinaša tri nezaželene učinke: a) študentje bodo 
oškodovani – v kontekstu množičnih medijev bodo marginalizirani in s tem 
potencialno nezaposljivi; b) učitelji bomo oškodovani – izgubimo lahko podpo-
ro lokalnih medijev (televizijsko opremo, prostore itd.), s čimer se nas izloči iz 
strokovne javnosti; c) povzročilo bo administrativne težave, saj so univerze pod 
pritiskom, da se spreobrnejo v »ekonomsko-racionalne enote«. »

Takšna je ideologija in ti so glavni strahovi. Na žalost se je veliko učiteljev, še 
zlasti na univerzah, vdalo tem pritiskom. Seveda obstajajo tudi takšni učitelji, ki 
bi – če bi imeli izbiro – delali drugače, vendar jim vodje oddelkov ali univerze 
tega običajno ne dovolijo.

Veliko učiteljev samoiniciativno uči manipuliranje z občinstvom. Nekateri med 
njimi so iz medijskega sveta in so odraščali s konzervativno ideologijo mainstre-
am medijev. Drugi so akademiki, ki so se odločili podpirati ideologijo popularne 
kulture in očitno resnično verjamejo, da demokracija in množični mediji niso 
povezani, razen v zaprtih strukturah obstoječih okvirjev popularne kulture.

Tako na tisoče učiteljev PMU po vsem svetu povzroča veliko škode študentom s 
sistematičnim odrekanjem dostopa do alternativ. Zavračajo vsakršno razpravlja-
nje o demokratičnih, moralnih ali etičnih vprašanjih, ki se nanašajo na množične 
medije in so nenaklonjeni kritičnim učiteljem ali alternativnim idejam.

Večini učiteljev PMU samo mainstream Hollywood predstavlja »pravi profesio-
nalizem«. V tem procesu učenja se učence prepriča v neumnost javnosti in s tem 
v potrebo nujne poenostavljenosti in hitro-premikajočih se jezikovnih oblik za 
lažjo absorbcijo (potrošniških) zamisli iz televizije.  
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PMU je verjetno danes v svetu prevladujoča oblika filmskega, televizijskega in 
medijskega izobraževanja in velik del obstoječe krize opisane na teh straneh iz-
vira iz nje. Orisati jo je mogoče kot »pedagogiko strahu«. Študent ima ob koncu 
takšnega izobraževanja preprosto povedano oprane možgane, ker sprejme zelo 
ozek pogled na »medijsko profesionalnost«, in je pripravljen sprejeti toge meje 
poklicne prakse, ki vladajo filmu in televizijskim družbah.

To pomeni, da mladi ta neskončni cikel poganjajo naprej – to ideologijo naprej 
vsiljujejo občinstvu in tako tudi naslednjim generacijam strokovnjakov. Ta cikel 
je močno podprt s strani množičnih medijev v takšni meri, da – kot je eden 
izmed učiteljev pred kratkim izjavil – je: »Medijsko izobraževanje sedaj v celoti 
vodeno s strani množičnih medijev.«

Običajni odzivi na zgoraj omenjene pomisleke glede MAVM in medijsko izo-
braževanje so: »Zakaj se vsi tako razburjajo? ... Mediji so super, zabavni so, od 
njih se lahko veliko naučimo! ... Veliko je dobrih dokumentarcev na televiziji 
... Prenehajte s pesimizmom!« Ali pa, ironično, v duhu zadnje izjave: »Pa kaj? 
Takšna je realnost. Tako pač je dandanes!«  

Pomembno je razmisliti o izvoru takšnih replik in dojemanj. Te izhajajo iz naših 
izkušenj z množičnimi mediji, kot smo jih spoznali skozi naša življenja in kot so 
še naprej prisotni sedaj. 

Splošno gledano, razen nekaj izjem, poznamo samo sedanji avdiovizualni svet. 
Izoblikovano mnenje izhaja iz našega vedenja o kinematografih in televiziji ter 
o njihovem zdajšnjem odnosu z nami. Razen v razmeroma redkih primerih, 
naše vedenje izvira izključno iz Hollywooda/komercialnih/tržnih sil zadnjih 
20-30 let – ne pa iz izkušenj z alternativnimi oblikami in procesi avdiovizualne 
komunikacije.

Krog se lahko nadaljuje, ker študentje filma in TV niso izpostavljeni kritičnim 
in alternativnim pogledom – ravno v času, ko bi morali prejemati široko in za-
okroženo izobrazbo – in medtem ko se kriza medijev le poglablja. 

Če primerjamo medijsko izobraževanje z drugimi oblikami izražanja in komu-
nikacije (glasba, literatura, kiparstvo, gledališče itd.), opazimo v učnem proce-
su očitne razlike. Vključevanje različnih ali nekonvencionalnih idej in oblik v 
poučevanju kiparstva, glasbe, gledališča in literature je zelo pomembno. Alterna-
tivna mnenja in procesi so po navadi spoštovana in cenjena. Na primer, nenavad-
no bi bilo, da bi študentom umetnosti onemogočili stik z delom Edvarda Muncha 
preprosto zato, ker je slikal »čudno«, ali ker so ga smatrali kot »kontroverznega« 
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v 90-ih letih 19. stoletja. Na podoben način bi študentom težko onemogočili do-
stop do skladateljev, pisateljev in kiparjev, ki se dojemajo za »neobičajne«. 

Ampak nasprotna miselnost večinoma velja v medijskem izobraževanju. Se-
veda se študentom včasih prikazujejo alternativne ali nenavadne igrane filme 
in dokumentarce, vendar so običajno bolj vezani na osebno ideologijo učitelja, 
njegov/njen odnos do Hollywooda ali popularnih oblik kinematografije in tele-
vizije. Ta vrsta pedagoške usmeritve (ki ga narekujejo osebne preference) – bo-
disi »radikalnega« bodisi strogo pro-Hollywoodskega – je pogosto ljubosumno 
varovana s strani učiteljev. Čeprav sta na videz različni, sta lahko kljub vsemu 
enakovredno dogmatično uveljavljeni v razredu in nezmožni upoštevati naspro-
tna stališča, zlasti ne od zunaj.

Tako lahko vidimo, kako se hierarhični odnos medijev do javnosti – neusmilje-
no odrekanje smiselnega sodelovanja ali izmenjave – pogosto začne (ali se na-
daljuje) v razredu. Prične se s hierarhičnim razmerjem med učitelji in učenci in 
ta dva odnosa sta tako jasno paralelna.

Ta problem je še posebej resen, kadar so učitelji nagnjeni k indoktrinaciji štu- 
dentov na področju ideologije Hollywooda in potrošniške popularne kulture. 
Gonilna sila tega ni zgolj tekmovalnost učitelja, ampak tudi temeljni strah pred 
odprtjem celotne »konzerve črvov«, ki jo izobraževanje o alternativnih medijih 
lahko ponudi – še posebej, ko je vpeljana zamisel o sodelovanju javnosti.

Če povzamemo, odgovornosti izobraževalnega sektorja za današnjo krizo me-
dijev vključujejo:
•	 konvencionalno poučevanje medijskih vsebin ne le da zavrača alternativne, 

kritične oblike pedagogike medijev, podpira tudi usmerjenost množičnih 
medijev v smeri centralizacije moči. To je ustvarilo več generacij nekritičnih 
študentov (državljanov) in do propada javne razprave o množičnih medijih.

•	 prevladujoč proces poučevanja medijskih vsebin (zlasti na terciarni ravni), 
je zavrnil uporabo univerzitetne infrastrukture in sredstev za kritično ra-
ziskavo globalnega vpliva množičnih medijev ter je posledično spreobrnil 
veliko univerz v klone hollywoodskih centrov proizvodnje. Med številnimi 
področji, ki jih v veliki meri terciarni sektor ignorira, je tudi vpliv MAVM 
na naš odnos do časa (in razpona pozornosti), do nasilja in zgodovine.

•	 poučevanje medijskih vsebin zavrača kritično analizo resnega in specifičnega 
vpliva Monoforme na družbo ... namesto tega se legitimira široka uporaba te 
manipulativne jezikovne oblike.
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•	 poučevanje medijskih vsebin sprejema vse večjo marginalizacijo učiteljev in 
filmskih ustvarjalcev, ki so poskušali razviti kritične in alternativne oblike 
pedagogike za področje medijev v zadnjih dveh desetletjih. V skladu s tem, 
so v 80-ih mnogi univerzitetni oddelki za medije pričeli zelo pristransko 
najemati novo delovno silo in s tem zagotovili zaposlovanje učiteljev na 
univerzah, tehničnih fakultetah in filmskih šolah, ki podpirajo popularno 
kulturo in mainstream/Hollywood. Prevladujoča praksa zavrača odprte in 
javne razprave o temah, ki so obravnavane v tem besedilu. 

•	 poučevanje medijskih vsebin igra glavno vlogo pri stopnjevanju nasilja v 
medijih v zadnjih letih – z učenjem potencialno nasilne oblike jezika, kot je 
Monoforma in s spodbujanjem študentov k nekritičnemu odnosu do brutal-
nosti na zaslonih in tako tudi do seksizma, konkurenčnosti ter drugih oblik 
nasilnega vedenja.

•	 poučevanje medijskih vsebin pogosto zanemarja vprašanje enakosti spolov 
v medijih in tako ni v zadostni meri analiziralo uničujoč vpliv MAVM na 
dojemanje ter vlogo žensk v družbi.

•	 poučevanje medijskih vsebin sprejema najbolj hegemonične »populistične« 
avdiovizualne kulturne sile, zlasti tiste, ki izvirajo iz ameriške televizije in 
kinematografov in tako zelo slabijo lokalne ali regionalne poskuse razvoja 
avdiovizualne kulture ter alternativnih medijskih oblik v skupnosti.

•	 poučevanje medijskih vsebin v širšem smislu ne spodbuja študentov h kri-
tičnosti do potrošniške družbe, ali do negativnih posledic globalnega kapi-
talizma in prostega trga, ki so: izkoriščanje, pohlep, gospodarska korupci-
ja in pustošenje planeta. Mainstream medijsko izobraževanje ne vključuje 
študentov v kakršnekoli oblike kritičnega dialoga o socialnih in političnih 
sistemih, v katerih živijo. 

•	 poučevanje medijskih vsebin zavrača preučevanje alternativnih oblik medi-
jske prakse, ki bi lahko spremenile razmerja moči med javnimi in množični-
mi mediji. Študentov ne spodbuja h kritičnemu dialogu skozi pedagoške 
vaje, ki vključujejo lokalno skupnost.

•	 poučevanje medijskih vsebin ne spodbuja študentov, da preučujejo ali iz-
vajajo alternativne ali druge osebne jezikovne oblike in jim preprečuje pri-
stop k množičnim medijem kot kritičnim posameznikom. 

V luči nedavnih in še aktualnih dogodkov po svetu, je najbolj zaskrbljujoč ele-
ment med mnogimi na tem seznamu vloga medijskega izobraževanje v povezavi 
z nasiljem v medijih.
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Znova in znova odkrivam, da se (za razliko od oddelkov zgodovine, angleščine, 
mirovnih študij itd.) mnogi študentje medijskih vsebin bodisi ne zanimajo za 
vprašanje nasilja v medijih bodisi se na kritike odzovejo negativno.   

Ti strokovnjaki so pokazali veliko neodgovornost v opravičevanju nasilja na za-
slonih z zanikanjem njihovega škodljivega učinka in s trditvami, da: »Nasilje v 
medijih ne povzroča dejanskega nasilja«. Velik del današnjega konvencionalnega 
poučevanje medijskih vsebin dejansko temelji na načelu, da so konflikti dobri za 
dramo: »Predstavljajo gonilno silo zgodbe … in privabijo pozornost gledalcev.«

Mnogi učitelji celo neradi kritizirajo neposredne prikaze brutalnosti na zaslonu 
– brutalne, evidentne oblike nasilja. V 70-ih so akademiki iz področja popular-
ne kulture začeli širiti prepričanje, da z brutalnostjo na zaslonih ni nič narobe 
– prepričanje, ki je osmešilo vsak poskus kritiziranja nasilja v medijih in ga oz-
načilo, kot »elitizem srednjega razreda«. 

To tragično pomanjkanje razumevanja (kaj šele tolerance) s strani stroke je ustva-
rilo ozračje, ki je dalo MAVM proste roke pri zviševanju tolerance do nasilja, ne-
zaslišani razsežnosti. S tem pa je pro hollywoodsko izobraževanje postalo skupaj 
z nasilnimi MAVM sokrivo (četudi nenamerno), za uničujoč vpliv zadnjega na 
globalno kulturo in je v neposrednem odnosu s krizo, s katero se sedaj soočamo.

Del problema predstavlja stroka, ki zavrača razprave o strukturnem nasilju, ki 
izhaja iz same Monoforme – da bi študenti razumeli, da se nasilje ne pojavlja le v 
podobah nasilja na zaslonu, ampak da je sestavni del standardne oblike filmske-
ga jezika, ki jo uporabljajo množični mediji. 

»Banalizacija zla«, izraz, ki ga je prvotno uporabila politična teoretičarka Han-
nah Arendt v zvezi z birokrati, ki so delali zato, da bi izpopolnili in pomagali 
nacističnemu stroju izvesti holokavst, je dosegel nove razsežnosti v zadnjih de-
setletjih: družba sprejema kot »normalne« ravni nasilja in agresije, na katere bi 
nekoč zelo verjetno gledala z velikim šokom in zaskrbljenostjo.

Kot sem že poudaril, se je problem nasilja resno poslabšal s stopnjevanjem 
poučevanja popularne kulture. Predstojnik oddelka za študij filma in televizi-
je na avstralski državni šoli je pred nekaj leti izjavil: »Jaz, kot tudi na milijone 
drugih ljudi, ne grem gledat filme kot so Mad Max - in seveda k temu spo-
dbujam tudi moje učence - zato, ker imam rad nasilje. Ampak zato, ker imam 
rad namišljeno nasilje. Razlika je ogromna. Eno zabava. Drugo ubija. Dolžnost 
filmskih ustvarjalcev je razumeti to razliko.«

Verjeti, da nasilje v medijih nima nobenega škodljivega vpliva, od nas zahteva 
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najbolj neverjetno žongliranje z logiko, pri katerem se srečamo z neskončnim 
številom dokazov o nasprotnem. Zraven številnih dokumentiranih primerov 
krutosti na zaslonu, ki »posnemajo« dejansko nasilje iz resničnega življenja in 
skupaj s študijami sociologov in akademikov o učinkih nasilja v medijih, obstaja 
verjetno tudi ogromen nabor podatkov s strani JAVNOSTI, ki prikazuje vpliv 
nasilja v medijih na njih osebno. 

Na koncu koncev, res strašno malo vemo o teh kritičnih »uličnih« dokazih in to 
preprosto zato, ker množični mediji in konvencionalno medijsko izobraževanje 
ne kažeta ravno prevelikega zanimanja za poslušanje javnosti, kaj šele za razvoj 
nekakšne podatkovne zbirke podatkov o odzivih javnosti na nasilje v medijih, 
ali posredovanje teh informacij študentom. 

In vendar ironično niti medijski delavci niti večina strokovnjakov za medije ne 
zavrača ideje, da imajo množični mediji vpliv na način našega razmišljanja in 
počutja! Klasičen primer so televizijske reklame. Le malo medijskih strokovnja-
kov in akademikov bi zanikalo, da televizija oblikuje mnenja ljudi, vključno s 
tem, da veliko število ljudi prepriča k temu, da verjamejo potrošniški družbi (za-
kaj bi potem porabili neznano vsoto milijonov dolarjev za izdelavo televizijskih 
reklam?). Le malo bi jih tudi trdilo, da televizijske limonade/serije ne vplivajo 
na gledalce.

Toda ti isti strokovnjaki – s skoraj brezsramnim pomanjkanjem logike – za-
nikajo učinek nasilja, ki ga uporabljajo mediji, kljub temu, da je prikazovanje 
le-tega postal eden najbolj sistematičnih vidikov proizvodnje medijev dandanes, 
ki vključuje razvoj dražje tehnologije in strokovnega znanja, kot se uporablja v 
oglaševanju in televizijskih limonadah.

Neskladje se nadaljuje z vprašanjem kajenja cigaret. Končno smo priznali, tudi 
tobačna podjetja, da televizijsko oglaševanje motivira mlade k nakupu cigaret 
in da inhaliranje cigaretnega dima povzroča pljučnega raka. Nikjer pa ne ob-
staja vzporedna potrditev množičnih medijev, ali mnogih akademikov v zvezi z 
vzrokom in učinkom nasilja v medijih – v smeri, da lahko vodi do poškodovanja 
sebe in drugih. 

Na enak način mediji in večina akademikov ne želi razpravljati o možnosti, da 
bi stalno nasilje v medijih lahko ustvarilo splošno družbeno okolje nasilnega in 
iracionalnega razmišljanja (kar bi povzročilo negotovost, anksioznost, paranojo 
itd.) in da bi s tem lahko vplivalo na politične odločitve ljudi. Sem bi lahko sodila 
(med neštetimi drugimi primeri) tudi skoraj avtomatska podpora Amerike in 
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Evrope pri zračnem bombardiranju Afganistana, oktobra 2001 (dogodek, ki je 
skoraj povsem pozabljen).

Dosedanje kritike izhajajo iz mojega trdnega prepričanja, da je splošno po-
manjkanje javnega znanja in razprave o vlogi množičnih medijev (še posebej po 
11. septembru), samo po sebi zadostno za obtožbo konvencionalnega medijske-
ga izobraževanja.

Seveda pa vso medijsko izobraževanje ne sodi v to kategorijo. Mogoče je najti, 
še posebej na internetu, akademike, ki postavljajo veliko kritičnih vprašanj o 
vlogi sodobnih medijev. Tu pa tam se najdejo tudi učitelji, ki si prizadevajo, da 
bi učence naučili kritične presoje pri razumevanju množičnih medijev. 

Toda v skoraj vseh primerih so ti učitelji bolj izjeme kot pa pravilo in večina njih 
se bori za preživetje v zelo težkih razmerah. Pogosto so pod težkim pritiskom 
na delovnem mestu, kjer večinoma zahtevajo »stroškovno učinkovito« izobraže- 
vanje – v tem primeru je to usposabljanje (tradicionalno in nekritično) študent-
ov za vstop v različne range MAVM. 

Drugi resen problem predstavlja marginalizacija znotraj izobraževalnega 
sektorja. Kritični pedagogi pogosto delajo v poklicnem okolju, ki je antagoni-
stično do njihovih tendenc in metod poučevanja. Zgodilo se mi je (težko, da so 
moje izkušnje edinstvene), kot gostujočemu pedagogu iz področja medijev – še 
posebej v zadnjih letih – da sem se uspel dogovoriti za predavanje o krizi medi-
jev s študenti filma in televizije na univerzah in šolah, ampak ko sem prispel na 
šolo, sem ugotovil, da so njihovi učitelji namenoma bili odsotni!

Včasih me je pričakala le peščica študentov in njihov učitelj je trdil, da ostale to 
ne zanima – in to na način, ki bi lahko nakazal, da je učitelj sam prepričal štu- 
dente, da se razprave ni vredno udeležiti.  

Ob neki priložnosti sem bil povabljen k nagovoru širše javnosti na zelo znani 
britanski javni šoli. Pozneje sem ugotovil, da se nobeden od študentov filma ni 
udeležil razprave – učitelj filma jih morda o mojem obisku ni obvestil, ali pa jim 
je zapovedal, da se razprave ne udeležijo. Sam je s prekrižanimi rokami sedel 
sredi občinstva in me mrko gledal. Ko sem omenil Monoformo, je bleknil, da 
teh stvari ni potrebno učiti njegovih študentov,ker z Monoformo ni nič narobe. 

Na turneji predavanj po Švedskem sem se dogovoril za obisk odročne podežels-
ke šole. Ko sem končno tja prispel, sem ugotovil, da so učitelja »nekam poklica-
li« – s tem se je izognil kakršnikoli razpravi. 
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Ti dogodki morda zvenijo nekoliko »spektakularno«, vendar zelo nazorno 
prikazujejo nekatere reakcije, s katerimi sem se srečal v zadnjih 30-ih letih med 
obiski različnih smeri medijskih vsebin v šolah, na univerzah in visokih šolah za 
usposabljanje učiteljev v Avstraliji, Novi Zelandiji, Skandinaviji, Veliki Britaniji, 
Kanadi in Združenih državah. 

Bilo bi nevarno ugibati, da je velik del akademske odpornosti na moje delo posle-
dica negotovosti s strani učiteljev – še posebej tistih, ki so ali še vedno poučujejo 
o televiziji in filmu z upoštevanjem navodil starega Hollywooda/popularne kul-
ture in ki jim ni bilo mar za moje poglede na medijska vprašanja, ki jih učijo 
nekritično. Isto bi lahko veljalo tudi za učitelje, ki so trdili, da so »radikalni«, 
vendar so bili v bistvu užaljeni zaradi moje kritike poučevanja medijskih vsebin.

Direktor radijskega, filmskega in televizijskega oddelka na veliki britanski uni-
verzi je bil odkrito ogorčen, ko sem mu predlagal, da bi govoril s študenti. Kljub 
temu, da sem zahteval zelo majhno plačilo (približno 100 britanskih funtov = 
150 ameriških dolarjev) je odgovoril, da je to »pretirano«, čeprav je bilo moč 
iz nadaljevanja njegovega pisma razbrati, da moje plačilo nima nič opraviti s 
pravim vzrokom. Na moje pismo se je odzval tako: »... posplošena kritika dela, 
ki se opravlja v visokem šolstvu v tej državi, po mojem mnenju izhaja iz slabega 
poznavanja področja in je pokroviteljska. Depresivno je brati pismo, ki se zdi 
tako arogantno in ga je napisal režiser filmov, čigar delo občudujem. Vaša kri-
tika dela, ki ga opravljamo v visokošolskem izobraževanju na področju medijev, 
lahko samo demoralizira tiste med nami, ki bi bili srečni, če bi delali z vami proti 
skupnemu cilju.«

Odgovoril sem z besedami, da moja kritika poučevanja medijskih vsebin zago-
tovo ni bila namerno arogantna in da odraža moje resnične skrbi glede krize 
medijev. Menil sem, da bi moj obisk lahko še vedno bil koristen, da bi lahko 
spodbudil razpravo z njegovimi študenti in odrekel sem se plačilu. Direktor mi 
ni nikoli odgovoril. 

Prav tako sem napisal tri pisma vodji dokumentarnega filma na neki drugi večji 
univerzi v istem mestu Velike Britanije. Ta učitelj mi sploh ni odgovoril. Name-
sto tega mi je učitelj političnih študij na isti univerzi ponudil pripravo razprave 
z njegovimi študenti. Spominjam se, kako sem hodil po hodniku na to razpravo 
in kako sem šel mimo prostorov za montažo, kjer so bili študenti dokumentar-
nega filma sklonjeni nad svojo opremo – bodisi o razpravi niso bili obveščeni 
ali pa jim je bilo rečeno, da se ne udeležijo moje razprave za študente političnih 
znanosti. 
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Ko pomislim na te pretekle obiske, se spomnim izraza iz govora o jedrski vojni – 
»načrtno izogibanje«. A to izogibanje se ne nanaša samo na nauke in ideje, ampak 
tudi na filme. Moja filmska dela so, na primer, sedaj prepovedana na Švedskem – 
na splošno po celi Skandinaviji. Film o svetovnem miru, THE JOURNEY, ki ga je 
produciralo Švedsko gibanje za mir v letih 1983-86, tam nikoli ne predvajajo. Ne 
na televiziji ne na šolah niti institucije, kjer poučujejo medijske vsebine – nikjer. 
THE FREETHINKER, sneman na Nordens Folk gimnaziji zunaj Stockholma leta 
1992-94, prikazujejo še redkeje ... 

THE FREETHINKER, 4 in pol ure dolg biografski film švedskega dramatika Au-
gusta Strindberga, je dober primer alternativnega dela študentov – naredila ga 
je ekipa okoli dvajsetih dijakov medijskih vsebin. Kljub temu (ali morda prav 
zato), da je to delo edinstveno v analih švedskega izobraževalnega sistema, ga 
sedaj bojkotirajo – kot tudi ta isti izobraževalni sistem, ki ga je ustvaril. Tudi 
večji kolidž za usposabljanje učiteljev medijskih vsebin v Stockholmu odklanja 
uporabo filma THE FREETHINKER; švedski izobraževalni sistem se ga ne želi 
dotikati ali priznati njegov obstoj!

Seveda zgoraj naštete izkušnje ne predstavljajo celotne slike mojih izkušenj s 
šolami in univerzami. Navajam jih le kot primer močnega odpora, ki se pogosto 
pojavlja na področju poučevanje medijskih vsebin in ki mora imeti velik vpliv 
na tiste učitelje, ki si prizadevajo ohraniti kritične oblike medijske pedagogike.

Na drugi strani, pa se je večkrat v zadnjih 30-ih letih zgodilo, da sem razpravljal 
z učenci brez motenj in odpora, dobil podporo učiteljev, ki so organizirali ce-
lotni tečaj, ki pogostokrat vključuje tudi projekt o informativnem programu, o 
katerem pišem drugje.

Tako se še posebej zahvaljujem: Davidu Hananu iz Univerza v Monashu, Av-
stralija; Rogerju Horrocksu z Univerze v Aucklandu, Nova Zelandija; Birgitti 
Östlund iz ljudske gimnazije na Švedskem (ki je prav tako producirala THE 
FREETHINKER); Lasseju Eulerju iz ljudske gimnazije Rdeči križ in Leni Israel 
z univerze Halmstad Högskol prav tako na Švedskem; Petru Harcourtu z uni-
verze Carleton University in Petru Baxterju z Univerze Queen's, obe v Kanadi; 
Scottu MacDonaldu, New York; Kenu Nolleyu iz Univerze Willamette, Oregon; 
Josephu Gomezu, takrat iz državne fakultete Wayne State College, Michigan. 
Osebje filmskega in video oddelka univerze York v Torontu prav tako zelo po-
dpira moje delo. Ken Nolley z univerze Willamette in Nigel Young iz mirovnih 
študij na univerzi Colgate v New Yorku, so prav tako obsežno delali na filmu 
THE JOURNEY.
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Prav tako bi tukaj rad omenil delo Lene Israel, učiteljice filmskih študij na Uni-
verzi v Halmstadu na Švedskem. Več let je Lena analizirala razlike med Mono-
formo in »epskimi« odprtimi strukturami, ki jih uporabljajo filmski ustvarjalci 
kot sta Andrej Tarkovski in Werner Herzog. Svoje teorije opisuje v knjigi Film 
Dramaturgy and Daily Thinking (Filmdramaturgi och vardagstänkande, Göteb-
org, 1991).

V bistvu Lena meni, da lahko določena vrsta filmske dramaturgije vodi gledalca 
k temu, da postane pasiven – saj s svojo strukturo ne omogoča aktivnega sode-
lovanja pri ustvarjanju – medtem ko ga lahko druga vrsta potencialno vključuje. 
Prav tako je zaskrbljena zaradi dejstva, da naša realnost postaja vedno bolj kot 
fantazija in to do te mere, da je naše znanje neposredna posledica proizvodnje 
MAVM. 

Scott MacDonald, učitelj in filmski zgodovinar, ki živi v zvezni državi New York, 
je napisal vrsto knjig, ki dokumentirajo delo alternativnih filmskih ustvarjalcev, 
kot so Stan Brakhage, Michael Snow, J.J. Murphy, Yvonne Rainer, Trinh T. Minh-
ha in mnogih drugih. 
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5. 

Filmski ustvarjalci, festivali in represija

PRIHAJAMO do četrtega področja odgovornega za krizo medijev: vloga ust-
varjalcev in producentov filmov ter dokumentarcev. Do kakšne stopnje se ti pro-
fesionalci opredeljujejo do položaja, ki ga opisujem?
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Za začetek moramo na kratko pregledati določena sporna področja v filmskem 
svetu in kompromise, ki jih ta vsiljujejo mnogim filmskim ustvarjalcem. 

Poleg mnogih že opisanih prvin krize medijev, obstajajo še nekateri drugi nega-
tivni vidiki, ki vplivajo na ameriške filmske ustvarjalce in njihove kolege drugod: 
a) vloga, ki jo igrajo nekateri tipi filmskih festivalov pri poglabljanju krize; b) 
vloga, ki jo igrajo televizijski odgovorni uredniki in proces imenovan pitching 
(predstavitev) (ideje za film); c) razširjena represija znotraj medijev. Vsakega od 
teh bom na kratko predstavil:

A) FILMSKI FESTIVALI 
Vedno več mainstream filmov, televizijskih festivalov in kar je še huje, dokumen-
tarcev, se je popolnoma prodalo etosu Hollywooda in komercializma. Od dolgih 
limuzin, ki prevažajo najnovejšega filmskega čudežnega dečka, do neskončnih 
zabav, tračev filmskih kritikov in paparacev itd. – čas globaliziranih filmskih 
festivalov se nam maščuje. 

Vrh tega pa je naraščajoče število prevladujočih festivalov dokumentarnih fil-
mov in filmskih festivalov okuženih z neskončnimi »debatami o pomembnih za-
devah«, profesionalnimi delavnicami s filmskimi ustvarjalci in s seminarji »kako 
ostati v krogu«. Na žalost lahko kar hitro ugotovimo, da so ti dogodki sami sebi 
namen, producirajo reko izmišljenih izrazov, kakor so »najbolj bleščeč«, »najbolj 
sijajen«, »film desetletja«, »najsodobnejši« in so obenem vsi maska za navaden 
komercializem – precej podobno deluje tudi pranje denarja. 

»Delavnice« in »debate« posnemajo hitrost Monoforme in drvijo mimo kakor 
svetli, prazni paketi na tekočem traku: 20 minut filmskih povzetkov, 20 minut 
vprašanj in odgovorov za občinstvo … naprej do naslednjega filmskega ustvar- 
jalca: 20 minut povzetkov itd. Kar pomeni, da se morebitna debata na temo krize 
medijev nikakor ne bi mogla razviti. 

So pa tudi takšni, ki pravijo, da sta plitkost in komercializem nepomembni, ker 
nam filmski festivali še vedno dovoljujejo, da gledamo filme, za katere niti ne 
bi vedeli, da so kdaj obstajali. Toda korist od predvajanih filmov – katerihko-
li filmov – na takšen način je vprašljiv, ker tako zelo strukturirano okolje pre-
prečuje pristno diskusijo z javnostjo in utrdi hierarhično vlogo MAVM nasproti 
občinstvu. Znotraj tega celotnega nejasnega procesa, kjer je razprava o »debati« 
in »različnosti« zamaskirana komercialna resničnost, je edina vloga javnosti za-
pravljanje svojega DENARJA (veliko denarja) za najnovejše razburljive filme. 
Nič več se ne zahteva ali želi od njih; vse drugo je le okras. 



81

S temi problemi in velikim številom prikazanih filmov (nedavni mednarodni 
festival jih je ponudil kar 345 v enem tednu) je težko, da ne bi prišli do zaključka, 
da je tisto, kar se tukaj dogaja, le del naraščajočega presežka komercializiranih 
avdiovizualnih stimulacij, ki ukleščajo planet in nas oddaljujejo dlje in dlje od 
naših naravnih oblik opazovanja realnosti in izkušenj – in ju zamenjuje z nado-
mestnim svetom, kjer so »zgodovina«, »realnost«, »izkušnje« le umetni procesi 
oblikovani s strani drugih. 

Zdi se, da človeška vrsta postajala pijana od zvoka in gibajočih se podob. Ne- 
zmožni smo odtrgati naš pogled od zaslona, se dvigniti nad ropot in frfranje in 
se vprašati, kaj se dogaja z nami in kaj se nam dogaja. Večje kot je avdiovizualno 
pretiravanje, bolj sprejemamo takšen visoko vprašljiv medijski proces Monofor-
me. Otroci vse bolj dojemajo telenovele in televizijo na splošno kot »realnost«. 
Šokantno je, da mnogi filmski festivali in festivali dokumentarnega filma legiti-
mizirajo ta presežek, filtrirajo to krizo in njene sadove globoko v psiho javnosti 
– brez vprašanja ali debate.  

Organizatorji filmskih festivalov – še posebno tisti izjemno raznoliki – se z napi-
sanim najverjetneje ne bodo strinjali. Sami sebe vidijo kot podpornike »kakovost-
nih filmov« in dajejo ljudem možnost videti avdiovizualni material, ki je drugače 
nedosegljiv. Kar nekaj velikih filmskih festivalov je podprlo tudi moje lastno delo 
s predvajanjem THE FREETHINKER in LA COMMUNE; filma, ki ju je drugače 
zelo težko videti zaradi marginalizacije mojega dela s strani televizije. Vendar je 
potrebno, da vidimo dlje od svojega nosu in lastnega filmskega ustvarjanja. 

Glavni problem današnjih filmskih festivalov je, da kljub – ali mogoče zaradi – 
njihove nasičenosti s predvajanjem »kakovostnih« filmov (kakor tudi mnogih 
očitno komercialnih filmov), omogočajo nedotaknjeno in neizzvano povečevanje 
globalne krize medijev. Tipično desetdnevno drvenje skozi filme na festivalih ne 
pušča časa za ponovno kritično ovrednotenje vloge množičnih avdiovizualnih 
medijev in – kar poudarjam tukaj – to na splošno ni namen teh dogodkov.  

Mnogi organizatorji in sodelujoči na festivalih tega tipa bi opravičevali te presežke, 
ker prinašajo gledalcu veliko »raznolikosti«. Tudi sam bi se strinjal (in v tem bese-
dilu tudi se) s predvajanjem alternativnih avdiovizualnih oblik, vendar ta ni skla-
dna njihovi »raznolikosti«. »Raznolikost« za mnoge v MAVM predstavlja različna 
centralizirana in standardizirana avdiovizualna izkustva, torej več filmov od večih 
filmskih ustvarjalcev, ki delujejo znotraj lastnih egoističnih in/ali ustvarjalnih in/
ali estetskih in/ali profesionalnih potreb. Temu tako sledi tudi samo ustvarjanje 
filmov – to skoraj nikoli ne vključuje javnosti drugače, kot v vlogi gledalcev v eno-
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smernem procesu. Zdajšnji prevladujoči pomen »raznolikosti« je postal okrajšava 
za avdiovizualne presežke, na katere se navezujem zgoraj.  

Ko govorim o alternativnih avdiovizualnih procesih – »raznolikosti« – mislim 
na drugo zadevo, na katero bom navezal besedo kasneje. 

Večina sodobnih avdiovizualnih procesov je postala podobnih veliki razprodaji 
v ogromni veleblagovnici, s strankami, ki skačejo iz enega oddelka na drugega. 
Naraščajoče število – tudi najstnikov – klinično debelih, ni tako nepomemben 
podatek za krizo medijev, kot se morda zdi na prvi pogled. Debelost – prevelika 
poraba – ni povezana samo s stanjem našega telesa.  

Pravzaprav ni težko videti mnogih sodobnih megafilmskih festivalov kot »lo-
gičnih« podaljškov samozanimanja in introvertno usmerjenega načina življenja, 
ki sedaj prevladuje zahodnemu svetu: v milijonih udobno sedimo v temi in se 
zadovoljujemo z najnovejšim avdiovizualnim fiksom  – medtem ko zunanji svet 
propada. Ne glede na ostale faktorje, je misel na izjemne stroške produkcije in 
konzumacije tolikih filmov grozljiva, saj medtem mnogi trpijo zaradi strahotnih 
neenakosti in gospodarskih kriz. 

Kanadski časopis je pisal o finančnem polomu dveh nedavnih hollywoodskih fil-
mov (v ta namen so uporabili izraz »napolnjen«), saj je produkcija stala skupno 
215 milijonov ameriških dolarjev, medtem ko je zaslužek bil »borih« 75 milijo-
nov ameriških dolarjev. Si lahko predstavljate, kako bi se vsota skoraj 300 mili-
jonov ameriških dolarjev, ki je bila porabljena za dva absurdna celoluidna traka, 
lahko uporabila – na primer v Afriki, kjer nešteto ljudi vsako leto umre zaradi 
AIDS-a ali malarije, ker si ne morejo privoščiti zdravil? 

Kako naj ovrednotimo rekorden dobiček v višini devetih milijard ameriških do-
larjev, ki se je stekel v blagajno leta 2002 od prodanih vstopnic? Očitno obstajata 
dve definiciji – ameriška in evropska – milijarde in vedno ju zamenjujem – ena 
ima tri ničle več kakor druga. Pa kljub temu po konservativnih ocenah še vedno 
za avdiovizualni fiks zapravimo krepko čez dva in pol milijona ameriških do-
larjev na dan. (To vključuje le hollywoodski kino in ne »bollywoodske« različice 
MAVM fiks v Aziji in Latinski Ameriki.).

Ta osupljiv znesek – devet milijard ameriških dolarjev – zajema »le« porabo in 
ne vključuje ogromnih vsot  produkcije in oglaševanja teh filmov – mnogo le-teh 
ima proračun med 40 do čez 100 milijonov ameriških dolarjev. Kako lahko to 
opravičimo, medtem ko bi ta denar lahko porabili v boju proti revščini, nepi-
smenosti, AIDS-u itd.?
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Težava je v tem, da tega več ne moremo opravičiti. Svet MAVM je postal tako 
ločen od družbe, da je v nedavnem članku filmski kritik vzel zaslužek kot kri-
terij za rangiranje najslabših filmov leta 2002. Seznam je vključeval: THE AD-
VENTURES OF PLUTO NASH (4,41 milijonov ameriških dolarjev), TREASU-
RE ISLAND (32,8 milijonov ameriških dolarjev), WINDWALKER (40 milijonov 
ameriških dolarjev), THE WIDOWMAKER (35 milijonov ameriških dolarjev), 
THE FOUR FEATHERS (18 milijonov ameriških dolarjev), REIGN OF FIRE 
(43 milijonov ameriških dolarjev), COLLATERAL DAMAGE (40 milijonov 
ameriških dolarjev), HART'S WAR (19 milijonov ameriških dolarjev), priredba 
ROLLERBALL (19 milijonov ameriških dolarjev) itd. Ta seznam ne predstavlja 
samo 250 milijonov ameriških dolarjev zapravljenega denarja (brez vsote na-
menjene produkciji), ampak zaslužek vsakega filma opisuje z »le«: » … do včeraj 
je zaslužil le 32,8 milijonov ameriških dolarjev …«(!!) 

B) PITCHING IN ODGOVORNI UREDNIKI
Kriza, s katero se danes soočajo ustvarjalci dokumentarnih filmov, je ta: name-
sto iskanja virov financiranja za film preko običajnega pogovora na štiri oči s 
televizijskimi izvršnimi direktorji (največ skladov za dokumentarne filme ima 
televizija), se sedaj pričakuje pitching. Proces vključuje naslednje: če je predlog 
za film po visoko konkurenčnem predizboru »sprejet«, je potrebna udeležba 
filmskega ali televizijskega festivala (imenovanem »tržnica« ali »forum«), kjer 
si postavljen ob bok ostalim filmskim ustvarjalcem, ki se predstavljajo drug za 
drugim v prenapolnjeni dvorani pred vrsto televizijskih odgovornih urednikov 
oboroženih s podložnimi mapami in štoparicami, ki jim je potrebno predsta-
viti projekt v petih minutah. Po pretečenih petih minutah zazvoni zvonec in 
predstavitev projekta se zaključi. Ponovno se oglasi zvonec: naslednjih pet mi-
nut – tokrat za vprašanja odgovornih urednikov o projektu. Spet zvonec – konec 
nastopa. Naslednji filmski ustvarjalec stopi naprej …

Mnogi filmski festivali in festivali dokumentarnega filma sedaj oglašujejo te po-
nižujoče dogodke kot njihov glavni spektakel (in priložnost trženja). Javnost 
– ali vsaj drugi profesionalci – napolnijo prizorišče; preznojen obraz filmskega 
ustvarjalca je prikazan na velikem digitalnem zaslonu. Pitching je postal obscen 
šport z gledalci, mešanica med rimskim cirkusom in sojenji v času Stalinovih čis-
tk. Ob pogledu na podobe moledujočih filmskih ustvarjalcev – njihov lesketajoč 
obraz postavljen zraven vsemogočnih odgovornih urednikov – ti postane slabo. 

Lansko leto je šokanten (in dvoličen zaradi novinarkine očitne zaslepljenosti 
o krizi, ki jo je opisovala) članek v priljubljenem kanadskem časopisu podal 



84

izčrpen opis pitching-a na televizijskem festivalu Banff v Kanadi (od koder 
pravzaprav ideja »pitching-a« izvira). Višek dogajanja je bil »super-pitching«, v 
katerem so se trije ustvarjalci dokumentarnih filmov potegovali za 50.000 ame-
riških dolarjev namenjenih razvoju njihovega projekta. Vsak filmski ustvarjalec 
je imel tri minute za pitching. (Ste kdaj poskusili resno opisati film – vsebino, 
pomen, slog itd. – v takšnem času?). Eden teh projektov se je ukvarjal s kon-
ceptom univerzalnega humorja in v svojem pitching-u je filmski ustvarjalec po-
vedal vic o prdcu in Bližnjem Vzhodu… Predvidevam, da bralec lahko ugotovi, 
kateri projekt je dobil glas odgovornih urednikov? 

Kdo in kaj so pravzaprav ti odgovorni uredniki?

So skrbno izbrana skupina izvršnih direktorjev iz večine današnjih televizijskih 
hiš, ki so odgovorni za nakupe in objave; prav tako izbirajo projekte za razvojne 
in produkcijske naložbe. 

Ti ambiciozni, vplivni in (velikokrat) neusmiljeni vodilni ljudje so napredovali 
– skozi in zaradi krize medijev – do svojega sedanjega položaja, od koder skoraj 
popolnoma nadzirajo vse kar javnost vidi na televiziji. Tako majhno število vo-
dilnih ljudi (običajno 2-6 na televizijsko hišo) je posledično centraliziralo vpliv 
nad skoraj vsem, kar se financira za televizijo (od »lahke« zabave do dramskih 
serij in dokumentarnih filmov). Nadzorujejo zgradbo programov, njihovo vse-
bino in slog – in pogosto (skupaj z enako močnimi programskimi direktorji) 
tudi samo predvajanje končnega izdelka. 

Te televizijske izvršne direktorje ne izbere širša družba. Javnosti so tako popol-
noma neznani. Kljub temu so prav oni neposredno odgovorni za slabšanje te-
levizije, ki je neprimerljivo vse od razvoja tega medija v poznih 40-ih. Oni – in 
obvezen pitching – so ustvarili očitno standardizacijo oblike in sloga, pokvarili 
etične vrednote in so odgovorni za divje uničenja ustvarjalnega okolja. Kultura 
pitching-a, ki jo ti ljudje gojijo,  častitev najbolj prebrisanih, glasnih, najhitrejših, 
najbolj vulgarnih, senzacionalističnih, vnaprej pakiranih, komercialnih, najbolj 
neumnih prvin – popolnoma onemogoča vsaj minimalno uspešno delovanje te-
levizije kot medija in v tem procesu tudi celoten dokumentarni film.  

Pitching, Monoforma in Univerzalna ura so bili oblikovani v en obvezno združen 
paket, ki vlada vsaki televizijski naložbi v ustvarjanje dokumentarnih filmov po 
celem svetu. Vloga televizijskih odgovornih urednikov je tukaj tako kritična, ka-
kor tudi katastrofalna. 

V Kanadi, na primer, morajo predvajalci televizijskih programov finančno pri-
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spevati v višini približno 25-35 % celotnega proračuna filma. Ostalo se običajno 
pridobi iz različnih javnih in zasebnih virov – npr. Kanadski televizijski sklad 
lahko prispeva preostalih 55-60 %. Približno polovico denarja v ta sklad prispe-
vajo kanadski davkoplačevalci skozi Ministrstvo za kanadsko dediščino; drugo 
polovico prispeva Industrija kabelske televizije. Pri tem je najpomembnejše dej-
stvo, da filmski ustvarjalec lahko kandidira za ta sredstva samo, če ima predho-
dno zagotovljenih prvih 20-35 % proračuna. Tako lahko zelo realno rečemo, da 
je vse v rokah predvajalcev televizijskih programov.

Ta problem udari tudi globoko v srce produkcije celovečercev. V Franciji je na 
primer bilo zgolj 10 od 120 nedavnih celovečercev narejenih brez kakršnegakoli 
financiranja s strani televizije.

C) REPRESIJA
Kot ste ugotovili, se danes filmski ustvarjalci soočajo z velikimi težavami pri 
ustvarjanju filmov tako za komercialne kinematografe ali za televizijo, razen, če 
sledijo: a) ideologiji popularne kulture, b) standardizirani Monoformi. Obvezno 
ju je uporabiti, ne pa poimenovati. To tako na strokovni ravni vodi v vsesplošno 
zavrnitev (prepoved) mnogih alternativnih oblik avdiovizualnih komunikacij – 
še posebej tistih s počasnejšo, bolj preudarno in kompleksnejšo uredniško ter 
pripovedno obliko, ali tistih, ki predstavljajo manj naravnost brutalno poenosta-
vljenih tem ali tem s socialno zaskrbljenostjo in kritičnim pogledom.  

Narava in obseg te represije ostaja dobro ohranjena skrivnost. MAVM zavrača 
debato o pomembnosti tega problema in vrši neusmiljeno represijo nad vsakim 
filmom ali televizijsko produkcijo, ki izpostavi to področje. Brez dvoma je zid 
tišine okrog mojega dela iz začetka 80-ih let zaradi načina, v katerem moji filmi 
poskušajo analizirati in – s primeri – izzvati središčni položaj MAVM. 

Ta represija zadeva ne samo moje filme, ampak tudi moje javne izjave. Zavračanje 
debate o kritični analizi v moji dvodelni javni izjavi The Dark Side of the Moon 
(Temna stran lune) (ki je bila leta 1997 poslana 100 višjim producentom MAVM 
in učiteljem medijskih vsebin in katere rezultat sta bila le dva odgovora) je samo 
ena manifestacija te represije. Zavrnitev poročila o CBC (»Report on the CBC 
coverage of the 1985 Shamrock Summit«) s strani Canadian Broadcasting Cor-
poration, ki smo izdelali med ustvarjanjem THE JOURNEY, je nekaj drugega. 

Nadzorniki MAVM predpostavljajo, da lahko ignorirajo kritiko in trud za jav-
no debato o vlogi množičnih medijev, ali pa si kritično razmišljanje podredijo 
z ustrahovanjem. Če to ne deluje – lahko filmske ustvarjalce marginalizirajo. 
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Dokazi kažejo, da se ta taktika obnese.  

Svet tistih, ki vladajo globalni televiziji, je pravzaprav zelo majhen: kakor že prej 
opisano, se večina vodilnih vsakih nekaj mesecev sestane na televizijskih festi-
valih, predstavitvah in »pitching sejah« po celem svetu. Na teh dogodkih mreža 
televizijskih nadzornikov izmenjava trače in poenoti svoje globalne mreže se-
bičnosti in moči. Tukaj, med kavo in pijačo in kasneje preko telefona, elektron-
ske pošte in faksa, se izvrši proces marginalizacije. 

Glavna in ponavljajoča se taktika za diskreditacijo dela kritičnih ljudi, kot sem 
sam, je označevanje z »amater … ne dovolj profesionalen … nezadostnega stan-
darda za televizijo« itd. S temi vrstami obsodb s strani televizijcev se soočam vse 
od leta 1960. 

BBC je tako zatrdil, da je prepovedal THE WAR GAME za 20 let, ker je bila le 
propadel televizijski eksperiment. (Pravi razlog leži v ogrožanju takratne obram-
bne politike vlade!) Celo v 90-ih letih je BBC odgovarjal na vprašanja o svoji 
politiki nepredvajanja mojih filmov z: »Filmi Petra Watkinsa niso v koraku s ča- 
som.« Britanski filmski inštitut v Londonu je izpustil vse omembe mojega imena 
in mojih filmov iz svoje obsežne Encyclopedia of European Cinema (Enciklope-
dije evropskih kinematografov) iz leta 1995 – domnevno zaradi istega razloga …

Drugod sem obsežneje opisal »logiko« televizijske hiše ARTE TV v Franciji, s 
katero je ta poskušala preprečiti mojemu zadnjemu filmu LA COMMUNE, do-
seči občinstvo v času največje gledanosti. »Saj se zavedate, Peter, da vam je spo-
dletelo?« – je razložil višji odgovorni urednik ARTE TV potem, ko sem zavrnil 
njegovo prošnjo, da bi nadaljeval z urejanjem filma na način, ki bi se skladal s 
zgradbo Monoforme – »zato,«, kakor je rekel, »da bi pomagal občinstvu.« 

Na osebni ravni pa me marginalizacija mojega dela toliko bolj prizadene zato, 
ker znova in znova slišim, kako zelo ljudje v industriji »občudujejo« moje filme 
in kako je moje delo utiralo pot žanru dokumentarne drame v 60-ih letih. Slišim 
tudi, da so moji filmi vplivali na delo posameznih filmskih ustvarjalcev. 

Težko se je sprijazniti z dejstvom, da – poleg pisem podpore, ki jih dobivam od 
določenih mladih filmskih ustvarjalcev in javnosti, kar resnično cenim – veliko 
hvale prihaja od ljudi v MAVM, ki so del ravno takšne vrste kinematografskih 
in televizijskih praks, ki prestavljajo bistvo krize medijev. V zadnjem, precej ti-
pičnem primeru, je takratni višji producent v državni produkcijski korporaciji 
izdal knjigo, s katero promovira svoje dokumentarne serije in nenehno priznava 
njegov dolg mojemu delu v 60-ih letih. Temu producentu ali televizijski organi-
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zaciji, ki ji pripada, se ni nikoli posvetilo, da bi me vprašali, če bi delal na teh se-
rijah; niti v sanjah pa mi ne bi dovolili producirati karkoli za državno televizijo. 
Pravzaprav si te omenjene dokumentarne serije ne delijo nikakršne podobnosti 
z mojim delom, razen na najbolj površinski ravni. 

Ta hinavski poklon »starim dnem« predstavlja neke vrste klic vesti tistih ljudi 
pri MAVM, ki se zavedajo, da so se prodali sistemu – ki se spominjajo televizije 
kot popolnoma drugačnega medija. Prav tisti so potem načrtno marginalizirati 
kolege, ki so si drznili kritizirati na novo ustvarjen represivni sistem pokrovitelj-
stva in komercializma. 

Kot posledica tega, obstaja sedaj kvazi cenzura mojih filmov skoraj povsod v 
zahodnem svetu, še posebej v primeru mojih zadnjih treh filmov – THE JOUR-
NEY, THE FREETHINKER in LA COMMUNE – vsi so na črni listi mainstream 
televizije. Za nadaljnjo analizo reakcij na maso mojih filmov zadnjih 35 let, si 
oglejte mojo spletno stran: www.peterwatkins.lt

Kar se dogaja z mojim lastnim delom, je le mikrokozmos obsežnejše krize. Velik 
prezir do resnega filmskega ustvarjanja, kaj šele kritičnega, in popolna odsotnost 
poglobljenega razmisleka glede vloge medijev, sta sedaj dosegla vrhunec v vsej 
zgodovini avdiovizualnih medijev. To pa televizijski odgovorni uredniki želijo, 
zato k temu prispevajo z vmešavanjem v ustvarjalni proces in zahtevajo prilago-
ditev materiala Monoformi ter diktatu komercializma. 

Izkušen in pomemben britanski filmski ustvarjalec je pred kratkim od BBC-ja 
izvedel, da če ne bi pohabil svojega filma na način, ki bo dovolil dodaten prostor 
za oglaševanje: »Ne boste nikoli več delali za BBC!« Mlad filmski ustvarjalec 
iz jugovzhodnega dela Velike Britanije je moral za dosego občinstva vključiti 
nekega znanega kuharja (!) v njegov projekt o ribičih, ki so se borili proti indu-
strijskemu turizmu. Član skupine mladih filmskih ustvarjalcev iz Francije mi 
je povedal o njihovi nočni mori, ko so poskušali zaključiti film z ARTE TV – 
vključno z nenehnim vmešavanjem odgovornih urednikov (ki so jim ukazovali, 
naj dodajo glasbo, potem pripovedovanje, nato naj to odstranijo, potem naj jih 
spet vključijo v film …). Spletna stran, kjer bi filmski ustvarjalci lahko podrobno 
razložili vmešavanje, poniževanje in represijo postreženo s strani televizijskih 
izvršnih in odgovornih urednikov zadnjih 10-20 let, bi bila zelo dolgo – in žal-
ostno – branje.  

Ta kratek opis vloge festivalov, pitching-a, represije, itd., spremlja realnost, da je 
ta kriza globoko vtkana v krizo sedanjega poučevanja medijskih vsebin. Pitching 
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se sedaj poučuje v medijskih šolah – ne v smislu podajanja kritične analize tega 
pogubnega početja, ampak kako »zmagati« z uporabo le-tega (!!). Ne bi mo-
glo biti bolj prikladnega primera sokrivde kot tega, ki sedaj obstaja na relaciji 
poučevanje medijskih vsebin in MAVM.  

Nikoli ne bom pozabil obiska oddelka za film Fakultete za umetnost v Londonu 
nekaj let nazaj. Govoril sem s peščico študentov, ki so se pravkar vrnili iz enega 
od angleških festivalov, kjer je zbor televizijskih odgovornih urednikov obliko-
val direktive glede standardizacije »časovnih tokov« (Univerzalna ura) itd. Mla-
di filmski ustvarjalci so bili vidno pretreseni nad prihodnostjo, ki jih čaka v me-
dijskem svetu in eden od študentov me je vprašal: »Je to res bistvo vsega?«

Sedaj prihajamo do ključnega vprašanja glede vloge filmskih ustvarjalcev in 
producentov dokumentarnih filmov. Do kakšne mere so se ti profesionalci so-
očili s krizo, ki jo opisujem, kako so delali z javnostjo, da so izzvali usmerjenost 
MAVM in njenih praks, opisanih na tem mestu?

Dandanes od hollywoodskih in ostalih komercialnih filmskih ustvarjalcev ne 
pričakujemo kritičnega tona. S težavo pa sprejmemo, da se je tudi večina ust-
varjalcev dokumentarnih filmov in producentov pripravljenih sprijazniti s krizo 
medijev! Medtem ko se pritožujejo nad premajhnim financiranjem, ali že opisa-
nimi prepovedmi, veliko MAVM profesionalcev – vključno z ustvarjalci doku-
mentarnih filmov in producenti – taktično, če že ne očitno, sprejema pogoje, ki 
so do te krize pripeljali.   

Nekateri od teh profesionalcev so lahko cinični – celo kritični – v zasebnih 
razpravah o MAVM. Vendar prav tako pridno kličejo vodilne na televizijah in 
kupujejo vstopnice za naslednji pitching. Mnogi drugi se mogoče niti ne zave-
dajo, da kriza sploh obstaja, če pa bi ta že dosegla njihovo pozornost, bi vselej 
odgovorili: »Tako pač je!«  

Precejšnje število ustvarjalcev dokumentarnih filmov in producentov si uničuje 
ugled – bodisi zaradi strahu, možnosti izgube dela, finančnega pritiska ali pri-
lagoditve koruptivnemu sistemu, v katerem uživajo: sodeč po njihovih spletnih 
straneh, zagotovo mnogi od njih obožujejo pitching.  

Zelo malo kritičnih filmskih ustvarjalcev je dejansko pripravljenih spregovoriti 
proti tem trendom – kaj šele ogroziti proračun za naslednji projekt. Dejstvo je, 
da bo MAVM z vsemi sredstvi ohranil svoje izključevalne in sebične prakse – 
vključno s sankcioniranjem profesionalcev, ki spregovorijo. Toda ali ne bi ravno 
to dejstvo, da takšna vrsta grožnje sploh obstaja, bil dober razlog za večji upor?
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Na žalost je odgovor na to vprašanje – z izjemo nekaj posameznikov – da je da-
nes prisotno očitno pomanjkanje organizirane in kolektivne refleksije medijskih 
ustvarjalcev glede ekscesov njihovega (našega) lastnega poklica.  

Naslednji citati filmskih ustvarjalcev in producentov so se pojavili na spletni 
strani festivala dokumentarnega filma z namenom promoviranja pitching-a: 
	 - »Sijajna izkušnja. Dobil sem povsem drugo sliko, kako financirati doku-

mentarni film brez lastnega vložka.«
	 - »… dragocena promocija in stik z mednarodnimi radiotelevizijami na 

enem kraju.«
	 - »To je bila super izkušnja (čeprav živce parajoča!) zame kot producenta 

začetnika. Sedaj poznam interese radiotelevizij in lahko sem navezal stike 
za druge projekte. Poleg tega, je bila pitch delavnica naravnost fantastična – 
dostopna, prijetna in koristna.«

	 - »Bilo je super, da smo bili vsi zbrani skupaj – prava priložnost za kovanje 
ali obnavljanje odnosov z ustvarjalci dokumentarnih filmov iz celega sveta.«

	 - »… v celoti koristno zaradi srečanja z novimi producenti in vzpostavljanja 
odnosov.«

	 - »Zdelo se mi je izredno dragoceno in zelo poučno tako za producente kot 
njihove predstavnike.«

	 - »Je ravno prav veliko za vzpostavitev dinamike in obenem dovolj intimno 
za srečanje s pravimi ljudmi.«

	 - »Super kraj, da predstavniki radiotelevizij izvedo, kaj se dogaja v širnem 
svetu.«

	 - »Uspeh […] je, da se za dva dni predstavniki radiotelevizij in kupci osre-
dotočajo zgolj na predstavitve projektov filmskih ustvarjalcev.«

Očitni poudarek tukaj je na zbiranju sredstev in tkanju profesionalnih stikov. Ni 
nobene omembe JAVNOSTI – kako jih je prizadela kriza medijev, ali odločit-
ve sprejete na pitching-ih. Odnosi se nanašajo na kontakte z drugimi filmskimi 
ustvarjalci, ne JAVNOSTJO. Vedeti, »kaj se dogaja v širšem svetu« in »da so vsi 
zbrani skupaj« popolnoma izključuje JAVNOST. 

Med pitching sejo Banffskega televizijskega festivala v Kanadi leta 2002, je priz-
nan kanadski filmski ustvarjalec dokumentarnih filmov pripomnil: »Podobno je 
članstvu v klubu in če si član, potem greš na letno srečanje.«

Izjave, kakršna je ta, kažejo na zelo malo samokritike ali zavedanja o vlogi filmske-



90

ga ustvarjalca v kontekstu širše globalne krize in so vedno bolj značilne za elitno 
ter izolirano okolje večine mainstream dokumentarnega filma. 

Kar se pa tiče hvaljenega PITCHING-a, ta praksa sedaj spodbuja – ali sili – v 
nastanek vedno večje generacije izjemno nizko proračunskih videov in digital-
nih filmov. Samo po sebi s tem ni nič narobe, ravno nasprotno – ampak samo 
v primeru vzdrževanja demokratičnega odnosa z občinstvom in zadoščanja 
materialnih potreb konservativnejše medijske filozofije. Na žalost večina nove-
ga nizko proračunskega materiala za televizijo v obeh primerih epsko odpove. 
Mnogi diplomanti filmskih šol in od drugod z veseljem hranijo televizijo s krmo 
hollywoodskega stila: tekoči trak »dokumentarcev«, kratke novice, glasbeni vi-
dei v MTV-jevskem slogu, »resničnostni« šovi itd. 

Stanovski kolega, ki je nedavno ocenjeval prijave v kategoriji dokumentarni 
film, je rekel, da sta bila na vsakih 20 videov/filmov mogoče največ dva, ki nista 
očitno sledila Monoformi, vsebovala pripovedno glasbo, posebne učinke, hitro 
urejanje itd. 

Drugo nevarnost pri ustvarjanju dokumentarnih filmov je izpostavil filmski ust-
varjalec na pitching-u v okviru Banffskega filmskega festivala: »Nikoli ne bi mo-
gel narediti celovečerca, ker je v njem vse kontrolirano in nič ni prepuščeno uso-
di … Dokumentarec dopušča naravni razvoj drame. Spontan je in pogostokrat 
ima globino. Ni zrežiran.« 

Mit o tem, kako je tipični televizijski dokumentarec manj zrežiran ali nadzoro-
van, kot najbolj zrežiran hollywoodski film, je propaganda našega poklica, ki si 
lahko poda roko z idejo o »objektivnosti«. Dejstvo, da nekdo reče nekaj »spon-
tanega« v kamero v »posameznem« (talking head) intervjuju, ali da se med sne-
manjem zgodi nekaj nepredvidenega, še ne pomeni, da se to kasneje ne secira, 
kontrolira, manipulira in preoblikuje v tog in popolnoma nespontan format za 
občinstvo – običajno med odločilnim uredniškim postopkom. 

Filmski ustvarjalci in učitelji se do tega redko opredeljujejo v kontekstu doku-
mentarnega filma. Posledično občinstvo – in študenti medijskih vsebin – dobi-
jo občutek, da so manipulativne zahteve in prakse MAVM »profesionalne« in 
»normalne« – da je to edini način izdelave filma. 

To ne pomeni, da se katerokoli filmsko ustvarjanje lahko izogne manipulaciji 
občinstva – ne more se! Celo postavitev nepremične kamere v višino oči z na-
menom »enostavno« posneti kar oseba govori, ni niti nevtralno niti objektivno. 
Kdo lahko reče, da mora biti kamera v višini oči in ne nižje ali višje, kdo izbere 
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lečo, vrsto osvetljave, postavitev mikrofona, čas snemanja, koliko posnetega se 
zavrne itd.? Te človeške odločitve se vedno sprejmejo med avdiovizualnim pro-
cesom in neposredno namigujejo na osebno (ali vodstveno) pristranskost. 

Problem je, da je MAVM skupaj z večino področja dokumentarnih filmov 
obtičal v masovni proizvodnji VSEBINE – oseb ali tem – ne procesov pristnih 
komunikacij – ki so nadzorovane s strani zastarelih (in popolnoma napačnih) 
idej o objektivnosti, in omejen s prepovedmi ter komercialnimi interesi opisa-
nimi na teh straneh. 

Potencialne rešitve te krize (vključno z alternativnimi idejami, ki zadevajo 
OBLIKO in JAVNI PROCES) danes enostavno niso sprejete v svetu televizijske-
ga filma in dokumentarnih oddaj. Redkokdaj se o njih razpravlja in še celo manj 
pogosto se upoštevajo ob načrtovanju filmskega projekta. Spet je zato delno 
odgovoren izobraževalni sistem in delno je neposredni rezultat zahtev za stan-
dardizirane prakse, ki jih dajejo vodilni na televiziji na pitching-ih in drugod. 
Prav tako je to posledica razširjene samocenzure, ki prevladuje v današnji klimi 
profesionalnega strahu. 

Poleg tega pa mnogo ustvarjalcev dokumentarnih filmov enostavno ne želi iz-
zvati te krize – pravzaprav enostavno mislijo, da je njihova oblika umetnosti/
poklica v stanju razburljivega trenja in inovacij. 

To mnenje se ohranja zaradi razširjenega tradicionalnega odnosa do filmskega 
ustvarjanja – da je t. i. kreativnost najpomembnejša (in zatorej tako razburljiva). 
S takšno razlago ego dominira delovanje in na splošno izključuje vpletenost ja-
vnosti na katerikoli ravni. 

Tragika leži v dveh desetletjih enoumnega programiranja in razmišljanja v skla-
du z Monoformo, fascinantnost medijskega treninga popularne kulture, nav-
dušenje nad in »svoboda« zaradi vedno bolj prenosne in sofisticirane digitalne 
opreme skupaj z za debato vedno bolj zaprtim okoljem, učinkovito izolira večino 
filmskih ustvarjalcev od javnosti. 

Če naredimo korak naprej, vidimo, da je sodobno filmsko ustvarjanje komaj še 
povezano s potrebami občinstva – vsaj ne kar se tiče tem, ki bi jih lahko z akti-
vnim sodelovanjem JAVNOSTI raziskovali in o njih razpravljali. V sedanjem 
okolju filmski ustvarjalci ali televizijske komisije vnaprej določijo subjekt in vse-
bino; alternativne teme in procesi v zvezi s skupnostjo ne obstajajo. Z drugimi 
besedami, potrebe občinstva so samovoljno vnaprej določene – kakor sta tudi 
proces in oblika vključena v večino dokumentarnih filmov. 
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Klasični primer je način ustvarjanja televizijskih novic. Kaj bi si naj občinstvo 
mislilo in čutilo ob določenem dogodku – in kako si ga razlaga – se profesional-
ci MAVM odločijo še pred objavo oddaje. Ti profesionalci ne želijo idej, znanja 
ali analiz občinstva, ki bi prispevale k interpretaciji. Niti si ne želijo, da bi bila 
razlaga več kot ena. Monoforma, ki pri vseh gledalcih blokira refleksijo in lasten 
vložek, je seveda idealna jezikovna oblika za doseg tega skrbno strukturiranega 
in hierarhičnega cilja.  

Ideja, da bi dokumentarni filmi (kar vključuje informativni program!) lahko 
nekako vključili občinstvo, je za MAVM nedopustljivo. S predlogom, da bi televi-
zijski informativni programi razvili oblike in procese, ki bi si delili razlago dogo-
dka z občinstvom, bi samo izvabili porogljive nasmeške izjemno uporne stroke. 

Nekje tukaj se dotikamo samega bistva krize medijev.  

To zadevo bom naslovil, skupaj z alternativnimi predlogi, v zadnjem poglavju o 
JAVNOSTI. 

Številni ustvarjalci dokumentarnih filmov se bodo nedvomno odzvali z jezo, za-
nikali bodo vlogo njihovega ega pri ustvarjanju in trdili, kako zelo svoje občins-
tvo upoštevajo. Ampak kako to pravzaprav storijo in koliko se moč resnično 
porazdeli?

Mnogi filmski ustvarjalci ustvarijo z občinstvom specifičen hierarhičen odnos, ki 
nakazuje težave na tem področju. To se običajno zgodi, kot sem že omenil, ker je 
VSEBINA pomembnejša od odprtega odnosa z občinstvom. 

Posledično večina filmskih ustvarjalcev uporablja hierarhične jezikovne oblike 
in procese za podvig svoje vsebine, poda pa jih tradicionalno enosmerno pa-
sivnemu občinstvu. In čeprav je vsebina v posebnih primerih, ali za določeno 
izbrano občinstvo pomembna, pogosto pride do nasprotnega delovanja oblike 
in procesa. Povedano drugače – četudi je film dobronameren, so uporabljena 
sredstva in metode ter vzpostavljen odnos velikokrat protislovni.  

Morda filmski ustvarjalec resnično verjame, da občinstvo potrebuje enostavne in 
manipulativne oblike – saj so ga tako učili in vodilni na televiziji to zahtevajo. 
Mogoče večini filmskih ustvarjalcev sploh ni mar – okušajo vznemirjenje filmske-
ga ustvarjanja in občutka moči nad občinstvom (npr. uporaba Monoforme med 
urejanjem lahko povzroči občutek skoraj prave »zadetosti«).

To nas pripelje do drugega pogleda na ta problem: splošno sprejeto dejstvo, da 
mnogi filmski ustvarjalci uporabijo standardne uredniške in filmske tehnike za 
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povečanje VPLIVA lastnega dela – in to seveda na občinstvo. Posledično je hiter 
in močen vpliv dosti bolj cenjen, kot procesi, ki mogoče uporabljajo mirnejša, 
manj vsiljiva sredstva za vključitev občinstva. 

Ta problem sem poskušal ilustrirati skozi opis osnovne vloge montaže, ki jo se-
daj učijo. Vzemite v roke katerikoli sodoben učbenik o medijskih tehnikah – ali 
enostavno glejte televizijo kadarkoli čez dan – in ugotovili boste, da montaža 
primarno služi kot orodje za zagotavljanje kontinuitete, tempa, ritma in »vpliva« 
filma ali televizijskega programa.   

»Vpliv« je del in skupek dinamike hierarhije. Posedite deset ljudi v vrsto, noge 
prekrižajo desno čez levo in simultano udarite po vsakem desnem kolenu: vsi 
bodo trznili v istem trenutku. Točno takšen učinek ima (in zahteva) montaža: 
doseg identičnega »vpliva« – v istem trenutku, pri karseda največjem številu ljudi 
v občinstvu. 

To idejo – da bi naj »popolno«, »spolirano«, »profesionalno« filmsko ustvarjanje 
imelo takšen simultan učinek na občinstvo – je potrebno nujno izzvati.  

Misliti moramo čez to omejeno/omejujočo vizijo – da bomo razumeli, da je 
ustvarjalni in demokratičen odnos z občinstvom mogoč in da dovoljuje druge 
filmske oblike in procese. Razumeti moramo, da je »vpliv«, kot ga opredeljuje 
tradicionalno filmsko ustvarjanje, nekaj kar omejuje (kjer je občinstvo kot keglji 
na filmski kegljaški ulici) in kot tak ni odprt. 

Iz izkušenj vem, da bi mnogi medijski profesionalci odvrnili, da filmsko ustvarja-
nje nima ničesar skupnega z »demokracijo« – kakor tudi slikarji ali kiparji nimajo 
in v svojih delih odsevajo ta ideal. Vendar pozabljamo na korenite razlike pri upo-
rabi množičnih avdiovizualnih oblik, ki po mojem mnenju postavljajo ta medij v 
popolnoma drugačno pozicijo glede odgovornosti. 

Prvič: slikarstvo, kiparstvo, poezija, romani imajo popolnoma drugačen časovni 
odnos s svojim občinstvom – torej, posameznik ima čas za razumevanje dela. 
Obstaja pomemben element časa, prostora, osebnega nadzora v procesu – ki je 
med sprejemanjem avdiovizualnega dela popolnoma odsoten.

Drugič: avdiovizualno delo nadzoruje večino ključnih čutov – simultano. To za 
druge umetniške oblike ali procese komunikacije ne velja, ker pustijo prejem-
niku nadzor nad najmanj enim osnovnim čutom (sluhom ali vidom), da poma-
ga v ključnem interaktivnem procesu dodajanja lastne domišljije. 

Tretjič, avdiovizualni mediji si po navadi prizadevajo pustiti vtis na sto tisočih 
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– milijonih – ljudi – simultano. Tudi po tem se ločijo od drugih umetniških in 
komunikacijskih procesov. 

In še zadnja, najbolj pereča težava – ideologija in praksa MAVM sta prvotno 
osnovani na represiji. Tako obstaja vseobsežna represija alternativnih medijskih 
ustvarjalcev, kakor tudi občinstva. Vseskozi v tej izjavi poudarjam, da sodob-
ni MAVM silijo medijske profesionalce v neskončne kompromise – vključno 
z uporabo Monoforme in Univerzalne ure – in v nedemokratično ravnanje z 
občinstvom. 

Zaradi vseh teh razlogov predlagam, da se večja mera »profesionalizma« znotraj 
avdiovizualnih medijev pripisuje tistim, ki analizirajo in nasprotujejo ortodok-
sni uporabi obstoječe jezikovne oblike in procesa z občinstvom, kot pa tistim, ki 
ju z zagovarjanjem ohranjajo. 

Zakaj se mnogi profesionalci MAVM tako zavzeto upirajo razkritju metod 
svojega dela? Zakaj ne želijo deliti in sodelovati z javnostjo?  

Sumim, da se njihov strah skriva v enostavni enačbi: deljenje moči z občinstvom 
= izguba ustvarjalne svobode = izguba osebne moči. Vendar ni treba, da je tako.

Nedavno mi je nek filmski ustvarjalec pisal, da se težava skriva v potrebi in želji 
narediti naše filme občinstvu privlačne. Kako to doseči in se obenem izogniti 
nevarnostim, ki jih opisujem na teh straneh? 

Del težave se skriva v osnovni premisi samega vprašanja: vsekakor morajo biti 
filmi relevantni – ne privlačni – občinstvu. Relevantni ne samo v subjektu ali 
temi, ampak tudi v našem procesu. 

Da bi filmski ustvarjalci videli onkraj teh klavstrofobičnih omejitev Monoforme 
in Univerzalne ure, morajo biti pripravljeni odpreti tesne strukture in prostore 
tako filmsko (v obliki) in znotraj procesa (v odnosu do občinstva/skupnosti). 
Idealno bi oblika in proces lahko delala z roko v roki: odpiranje prostora med 
procesom snemanja ali urejanja – za razmišljanje, dvoumnost, anahronizem itd. 
– lahko vodi do popolnoma drugačnega in bolj demokratičnega spektra izkušenj 
za občinstvo/skupnost. 

Vendar je v trenutnem okolju MAVM, kjer se alternativne oblike ustrahuje in zati-
ra malo verjetno, da bo večina filmskih ustvarjalcev v praksi sledila tem korakom. 
To je en del krize. Potem pa je še tukaj (ne)zavestno sodelovanje filmskih ust-
varjalcev v marginalizaciji – vključno s pitching-i – tistih kolegov, ki si prizadevajo 
za spremembo. Pitching je lahko za nekatere razburljiv proces, vendar za mnoge 
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druge izjemno represiven in ponižujoč. Dejstvo, da se je ta praksa tako razširila, je 
zaskrbljujoč pokazatelj trenutnega pomanjkanja kolektivnih analiz in solidarnosti.  

Filmski ustvarjalci marginalizirajo svoje kolege z zavračanjem razprave o krizi 
medijev, ali o problemih, ki se tičejo javnosti in s tem zapirajo vrata demokratič- 
nim spremembam na vseh področjih družbe ter posledično odvračajo ustvarja-
lce dokumentarnih filmov, ki si želijo spremembe. Najhujše od vsega pa je, da je 
marginalizacija posledica ambicij, tekmovalnosti in zadovoljitve lastnega ega, ki 
jih profesionalno okolje podpira in predstavlja kot zadosten kriterij za ustvarjanje 
dokumentarnih filmov. 

Nedavno sem organizatorjem mednarodnega festivala dokumentarnega filma, 
ki se med ostalimi dogodki baha z največjim »pitching forumom«, poslal odprto 
pismo na temo krize medijev. V njem sem poudaril pomanjkanje demokratične, 
pluralistične komunikacije z javnostjo s strani avdiovizualnih medijev in opozo-
ril na transformacijo večine filmskih produkcij v globalni mega posel ter osre-
dnji pogon za spodbujanje potrošništva.  

Razložil sem, da MAVM – vključno z mnogimi dokumentarnimi filmi – z upo-
rabo najbolj premišljenih in manipulativnih prvin zahodne pripovedne struktu-
re vzbuja gledalčevo zanimanje, fiksira njegov pogled na nenehno premikanje, 
fragmentiranje, senzacionalno prikazovanje, ušesa mu bombardira z nenehnimi 
glasbenimi sklopi, pripovedovanjem, zvočnimi učinki in nasilnimi rezi, mož- 
gane pa hipnotizira z neskončnim tokom obrednega, »praznega«, hollywood-
skega pripovedovanja. 

Dodal sem: »Seveda vsi dokumentarci ne uporabljajo te ekstremne hollywood-
ske oblike, ampak mnogi so ji precej blizu … in skoraj vsi uporabljajo tisto, kar 
pojmujem kot Monoformo …« 

Po dolgem molku sem dobil odgovor organizatorjev festivala, ki je nekje med 
tem, kako so moji komentarji dobrodošli in tem, kako slabo poznam to po-
dročje. Njihovi komentarji, ki so se navezovali na moje izjave o porastu komer-
cializma na festivalih dokumentarnih filmov, so vključevali naslednje: 

»Zagotovo smo prišli do točke, na kateri festival vključuje določene zakonitosti 
komercialnega marketinga in obenem ustvarja različne tržno usmerjene predlo-
ge, od katerih je najpomembnejši [ime pitching dogodka]. Vendar pa ta aspekt 
festivala služi tistim filmskim ustvarjalcem (in teh je veliko), ki so namerno vsto-
pili na trg dokumentarnih filmov, velikokrat zaradi zagotavljanja lastnih mate-
rialnih ugodnosti. Tega trenda ne ustvarjamo, nanj se zgolj odzivamo … 
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… pri [ime festivala] se bojimo, da bi zavzetje nasprotnega stališča do trendov 
komercializacije onesposobilo doseči širše občinstvo in nas posledično potisnilo 
na obrobje v kulturi izjemno konkurenčnega okolja. Tako smo mnenja, da je 
bolje sprejeti to igro in z uporabo marketinških prijemov približati občinstvu 
vedno večje zavedanje o nevarnostih pretiranega oglaševanja.«

Kar me v tem odgovoru zelo moti – zraven »sprejmimo to igro« – je redukcija 
kritičnega mišljenja na zgolj »nasprotno«. Ne problematizira se kontradikcije ali 
pomanjkanja vrednot in odkrite manipulacije javnosti. »Kritičnost« se.  

Glede dejstva, da bi z uporabo oglaševalskih prijemov javnost spoznala nevar-
nosti nebrzdanega oglaševanja, pa naj povem, da so se avtorji te argumentacije 
zavedali tanke meje, ki so jo ubrali, ko so k temu dodali: »Brez dvoma je to 
ironično nasprotje in zanikanje le-tega bi bilo neumno.« In res so me povabili, 
da bi predstavil svoje poglede. Vendar pa celotna situacija kriči po resnem pre-
misleku: do kakšne mere je možno nasloviti ključne težave v okviru festivala tega 
tipa? Osebno mislim, da je to nemogoče. Težave – in kakršnakoli »razprava« o 
njih – postanejo zgolj še eden stranski produkt v neskončnem bombardiranju 
izjemno hitrega konzumiranja stvari, ki so zaužite in pozabljene v minuti, ko se 
občinstvo odpravi k naslednji pitching seji.  



97

6.

Vloga Gibanja za globalno pravičnost  

Sedaj prihajamo do verjetno najzahtevnejšega vidika, do vloge Gibanja za glo-
balno pravičnost (s tujimi kraticami GJM) v krizi medijev. V mislih imam širšo 
koalicijo alternativnih organizacij in gibanj na eni strani ter globalizacijo (v 
slabšalnem ekonomskem smislu) in nadvlado tržnih sil na drugi. To zajema tako 
mirovna in ekološka gibanja kot tudi skupine, ki širijo alternativne ter kritične 
vire informacij na svetovnem spletu: Indymedia, MediaWatch, ZNet itd.

Zaradi obstoja številnih različnih mnenj, taktik in ideologij znotraj GJM, se že 
vnaprej opravičujem za morebitna posploševanja v moji razlagi.    
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Naj za začetek poudarim svoje prepričanje, da so bile javne demonstracije ši- 
rom sveta pred in med vojno v Iraku – in v letih poprej proti globalizaciji – tako 
vzpodbudne, kot tudi nujno potrebne. Podobno sem mnenja, da je bilo (ne glede 
na kompleksne motive in lastno korist) nasprotovanje Bushevi administraciji pri 
njeni samosvoji odločitvi napasti Irak s strani večjih držav, odločilno. Vsekakor 
se strinjam s številnimi kritiki, da takšno nasprotovanje nakazuje na možnost 
– morda celo prvič v več desetletjih – da smo na nekaterih področjih zelo blizu 
pravi spremembi. 

Vendar pa je potrebno preučiti vlogo GJM tudi v luči bistva tega javnega apela, 
kar je kriza medijev. 

Tako je moje osrednje vprašanje, do katere stopnje alternativna svetovna gibanja 
prepoznajo krizo medijev, kot je tukaj definirana v širšem pomenu in kako 
poskušajo to težavo rešiti? 

Svoje stališče bom predstavil na podlagi lastne izkušnje. V Drugem delu litovske 
spletne strani sem navedel številne zavrnitve mednarodnih mirovnih gibanj, ko 
sem leta 1983 iskal pomoč pri produkciji svojega filma o svetovnem miru z na-
slovom THE JOURNEY. Zgolj nekaj mirovnih skupin – predvsem na Švedskem 
in Novi Zelandiji – je izdatno podprlo zbiranje donacij za ta film, a večina osta-
lih (predvsem organizirana ter uveljavljena mirovna gibanja v Združenih državah 
in v Evropi) nikakor ni želela pomagati. Na koncu je podpora prišla naravnost 
iz skupnosti in od zaskrbljenih posameznikov iz ZDA, Velike Britanije, Nemčije, 
Danske, Norveške, Mehike, Polinezije, Mozambika, Kanade in od drugod. Mirov-
ni gibanji, ki sta izredno pripomogli k nastanku filma, sta bili Švedska mirovna in 
arbitražna skupnost in Novozelandska fundacija za mirovne študije.

A vse do danes sem prepričan, da je glavni razlog, zakaj je toliko severnoame-
riških in evropskih mirovnih gibanj odklonilo pomoč filmu THE JOURNEY in 
zakaj ga odtlej ne želijo predvajati – čeprav je večina več kot 20 let s filmom THE 
WAR GAME pridobivala nove člane – nelagodje, ki ga čutijo ob sodelovanju pri 
filmu, ki je kritičen do množičnih medijev.

Morda obdobje zadržanega kritiziranja množičnih medijev počasi mineva, saj 
prevladujoča vloga MAVM v svetovni krizi postaja vse bolj očitna, toda bežen 
pogled na preteklost je nujno potreben.

Leta 1965 je film THE WAR GAME kritiziral množične medije (predvsem te-
levizijo), zaradi njihovega molka glede povečanega oboroževanja z jedrskim 
orožjem in to sporočilo je bilo sprejemljivo za takratna mirovna gibanja. Toda 
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v naslednjih 15-ih letih je večina radikalnih gibanj postala vedno bolj vpletena 
v medijski proces: mirovna gibanja so začela uporabljati impresivne televizijske 
izseke pri predstavljanju protijedrskih sporočil med demonstracijami ali studi-
jskimi intervjuji, ekološka gibanja so se pričela promovirati skozi oglase z za-
vajajočo grafiko ter udarnimi podobami itd. 

Sumim, da je odkrito naslavljanje manipulativnosti MAVM v filmu THE JOUR-
NEY zmotilo veliko pripadnikov radikalnih mirovnih gibanj, kot tudi sam potek 
filma in njegova dolžina – teh 14 ur in pol se predstavlja za dolgočasne in  na-
dležne. Tako se večina mirovnih gibanj strinja, da je film THE JOURNEY »pre-
zahteven« za laično publiko, ki (v skladu z MAVM) potrebuje osredotočene in 
naglo premikajoče se metode Monoforme ter razlago, da lahko razume sporočilo.

Vse to verjetno razloži, zakaj se GJM še danes zelo redko poslužuje uporabe 
filma THE JOURNEY.

Povedano drugače, po mojih izkušnjah so podružnice GJM žal stopile v korak 
z množičnimi mediji na področju njihovega lastnega avdiovizualnega »odnosa« 
z javnostjo.

Popolnoma se zavedam kritičnih in pomembnih člankov, ki so jih napisali vo-
dilni člani radikalnega gibanja: novinarji in avtorji Edward Said, John Pilger, 
Arundhati Roy, George Monbiot, David Edwards ter mnogi drugi; člankov 
objavljenih na svetovnem spletu, kot tudi v liberalnejšem mainstream tisku: The 
Guardian (VB), Le Monde Diplomatique (FR) idr.; spletnih strani kot so ZNet, 
DemocracyNow! itd., ki vsebujejo pomembne eseje, v katerih javno obsojajo 
vojno v Iraku, opisujejo težave zaradi samosvoje drže Združenih držav itd. Med 
temi članki nekateri kritizirajo vlogo MAVM in so kot takšni izredno pomemb-
na protiutež vojni naklonjenih MAVM ter tabloidnih časnikov.

Vendar pa se večina predvsem tistih člankov, ki analizirajo ameriško poročanje 
o vojni v Iraku, skoraj v celoti osredotoča na odziv MAVM: preučuje vpliv 
uredniške politike na neuravnoteženo predstavitev pro in kontra argumentov, 
različnih televizijskih analiz itd. Ta aspekt je vsekakor zelo pomemben. Potrebno 
pa je iti korak dlje in preusmeriti pozornost na področja, ki jih večina člankov 
ter kritik o globalni pravičnosti ne zajema: to je, na primer, pomanjkanje zavesti 
o možnosti vključevanja JAVNOSTI v sam medijski proces.

Menim, da tudi številne organizirane skupine za globalno pravičnost prispevajo 
k izključevanju JAVNOSTI: po eni strani verjamejo v učinkovitost množičnih 
javnih demonstracij, medtem ko se po drugi strani počutijo neprijetno ob pre-
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dlogih, da se preoblikuje hierarhičen proces oblikovanja enosmernih sporočil 
proti pasivni publiki z alternativnimi metodami, ki vključujejo trajen proces, 
dolžino, ali kritiko določenih standardnih medijskih praks. Domnevajo, da 
bodo težave z drugačno VSEBINO in LJUDMI, ki so odgovorni za medijski 
proces, izginile. Žal temu stališču nasprotujejo številni resni argumenti in tako 
posledično do potencialnih sprememb med mediji in javnostjo ne pride. 

Morda lahko sledeča vprašanja o vlogi GJM in mainstream medijev pojasnijo 
obstoječo težavo:
•	 Zakaj se tako malo piše, ali razpravlja o Monoformi in njenem vplivu, ali o 

hierarhični vlogi, ki jo MAVM igrajo v družbenem procesu? Zakaj je tako 
težko razpravljati o vlogi MAVM v naših odnosih do prostora, časa, ritma – 
in zgodovine?

•	 Zakaj se tako malo razprav nanaša na novo vlogo javnosti, v kateri bi le-ta 
pridobila več moči v svojem odnosu z mediji? 

•	 Zakaj kritikam, ki porajajo takšna vprašanja, mirovna gibanja pripisujejo 
obrobni pomen? Zakaj dolžina in kontinuiran proces v alternativnih avdio-
vizualnih oblikah veljata za zahtevna?

•	 Zakaj alternativni novinarji mislijo, da bo sprememba namena in zamenjava 
ustvarjalcev medijev – medtem ko bodo oblika, proces ter odnos do publike 
ostali enaki – razrešila krizo medijev?

Vsa ta področja zahtevajo celovito presojo, saj moramo na tej točki razumeti, 
da smo vsi – ne glede na radikalnost ali konservativnost naše politike – skozi 
odraščanje podzavestno ponotranjili in se navadili na hierarhičen odnos med 
MAVM in javnostjo.

Ta problem je bil več kot očiten v nedavnem video projektu, ki prikazuje de-
monstracije proti globalizaciji, ustvarila pa ga je radikalna skupina filmskih 
ustvarjalcev v Združenih državah. Čeprav je bil bolj odprte oblike (povprečna 
dolžina posameznih prizorov je bila 30 sekund, namesto običajnih 5), je kot 
celota sledil Monoformi, vključno s pripovedjo, glasbo v ozadju idr.

Filmski ustvarjalci bi v tem primeru trdili, da so za razliko od MAVM, predsta-
vili alternativen glas. Pravzaprav so ga res – in to je izredno pomembno. Toda 
kot sem že poudaril, se kriza medijev v več pogledih prične prav na tej točki na-
sprotij … Če namreč ne bomo razmišljali dlje od vsebine, o hierarhičnih oblikah 
in procesih, s katerimi predstavljamo alternativne glasove javnosti, kako se torej v 
končni fazi razlikujemo od MAVM?
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Narobe je trditi, da – predvsem na spletu – ni nikakršnih vplivnih in pomembnih 
kritik MAVM. Toda zakaj je tako malo javnih razprav o MAVM in kje so alter-
native, ki bi nam pokazale, kako lahko avdiovizualni mediji ravnajo z obliko in 
procesom na bolj demokratičen ter pluralističen način?

Menim, da obstaja direktna povezava med javnim molkom o teh vprašanjih in 
tradicionalno medijsko prakso, ki izhaja iz alternativnih gibanj. Mislim, da stal-
na uporaba Monoforme s strani Globalnega gibanja za pravičnost, njegovo očit-
no pomanjkanje zanimanja za različne jezikovne oblike in procese ter celotna 
težnja, da se pokoplje alternativne in kritične ideje znotraj standardiziranih ter 
hierarhičnih medijskih procedur pomeni, da bo tradicionalen odnos med jav-
nostjo in korporacijskim MAVM ostal povsem nedotaknjen. Odnos med mediji 
in publiko ostaja enak – neglede na radikalnost sporočila. Ta težava – še posebej, 
ker se nanaša na uporabo avdiovizualnih medijev – je moja osrednja skrb v po-
vezavi s sedanjim Gibanje za pravičnost.

Internet, natanko tisti medij, ki je pripomogel k širitvi pomembnih in kritičnih 
idej, je na nek način postal del te težave. Mnogo radikalnih skupin je preusme-
rilo vso svojo pozornost in energijo k uporabi tega medija ter tako učinkovito 
opustilo krizo avdiovizualnih medijev. Posledično MAVM ostajajo nedotaknje-
ni in naraščajoči problem sodobne družbe.
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7. 

Javnost – alternativni procesi in prakse

TUKAJ SE SKRIVA potencialni ključ do problema. Če lahko nekako razvijemo 
idejo, da posamezniki in skupnosti – torej javnost – lahko in bi morala igrati 
večjo vlogo pri odločanju in ustvarjanju tega, kar vidi (vidimo) skozi množične 
avdiovizualne medije, potem bomo naredili ogromen korak naprej. Ravno ta 
ideja in volja do tega sta tisto, kar v tem trenutku manjka.
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Osrednji koncept predpostavlja, da bi ideje in iniciative s strani javnosti, če bi 
seveda bile prenesene v ustvarjanje MAVM, pomagale zrušiti mnogo obstoječih 
hierarhičnih oblik in praks MAVM.

Sledeči predlogi so razvrščeni v kategorije; vsak je neposredno v odnosu z dru-
gim in zato uvrščen pod skupno poglavje. Ideja je, da posamezen predlog vodi v 
naslednjega v nepretrganem procesu do dosega spremembe.

Analiza in znanje > Neposredno politično delovanje > Ustvarjanje alternativ-
nih medijev 

Kot sem že omenil, so MAVM pred javnostjo sistematično prikrivali njihove 
lastne oblike in prakse delovanja, kakor tudi na čem sloni njihova politika. Obe-
nem so izobraževalni sistemi javnost prikrajšali za analitične ideje, procese in 
alternativne prakse, ki bi lahko vodili v spremembe.

Družba nujno potrebuje skupnosti alternativnih medijev za povrnitev teh bistve-
nih informacij ter analiz.

• Predlagam torej, da to besedilo služi kot predhodno vodilo za vprašanja, ki 
zadevajo področja povezana z uporabo MAVM. Na primer: kaj sta Monoforma 
in Univerzalna ura? Kako, zakaj in kdo ju uporablja? Iskanje odgovorov na ta 
osnovna vprašanja bi lahko množično aktiviralo celotno skupnost in razkrilo ter 
izzvalo mnogo več.

Podobno se lahko vprašamo tudi, kaj je urejanje, zakaj sledi določenemu vzor-
cu, kaj sta čas in dolžina v medijskem smislu, v kakšnem odnosu sta z močjo, 
občinstvom ter zakaj sta uporabljena na točno določen način?

Kdo so odgovorni uredniki, od kod jim tolikšen vpliv? Kaj je njihova funkcija, v 
kakšnem odnosu so z demokratizacijo? Katere odločitve sprejemajo; kakšna je 
naša vloga pri teh odločitvah?

Kako televizija (vključno z dnevno informativnimi oddajami) obravnava zgodo-
vino in nasilje? Kakšne oblike medijskega izobraževanja mladi prejemajo oz. ne 
prejemajo? Kakšna je vloga filmskih festivalov in pitching-ov? Kako Hollywood 
ohranja vlogo vojske, vojne in agresije v družbi? 

Vsa ta vprašanja, kakor tudi mnoga druga, se nanašajo na množičen avdiovi-
zualni proces – in neposredno na vlogo javnosti v državi – zato jih je potrebno 
vse izpostaviti, analizirati ter o njih razpravljati.

Vsako skupnost, ki se loti tovrstnih analiz, bi pozval k vključitvi učiteljev in 
filmskih ustvarjalcev – ne kot mentorjev, temveč kot sodelavcev, v prizadevanju 
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za spremembe. Morda bi filmski ustvarjalci in učitelji sami bili izzvani v proce-
su – kajti takšna je narava vzpostavljanja novih odnosov.

• Predlagam, da skupnosti vključijo v analizo srednje šole in univerze – takšno 
delovanje bi močno poudarilo potrebo po reformi izobraževanja.

• Ta vrsta analize se lahko razvije v ustvarjalni projekt. V 70-ih in vse skozi do 
zgodnjih 90-ih sem obiskoval šole in univerze v različnih državah, da bi delal na 
zgoraj omenjenih vprašanjih in problemih. Eden izmed projektov je bil Analiza 
televizijskega dnevno informativnega programa, ki sem ga na različne načine 
poučeval na Columbia University v New Yorku; Melbournski Monash Universi-
ty v Avstraliji; na šolah v Aucklandu, Novi Zelandiji; na Švedskem; na Institute 
of Mass Communications ny Oslo University na Norveškem; Queen's University 
v Kingstonu, Kanadi itd.

Sledil je kratek oris zgoraj omenjenega projekta, ki je seveda odprt neštetim va-
riacijam. V takšni obliki projekt najbolje poteka z vsaj ducatom udeležencev. 
Analiza vključuje številne naloge:

DEL A: Udeleženci se razdelijo v skupine po 3 ali 4: vsaka skupina izbere eno 
novico in analizira način poročanja na enem od televizijskih dnevno informati-
vnih programov, ali poročanje o tej novici na različnih kanalih v tistem dnevu. 
Analiza obsega več nalog: • razčleniti zgodbo na osnovne elemente; pripraviti 
osnutek postopkov, slikovno razložiti vsak vidik Monoforme – vsak rez, izo-
stritev, sledenje kamere, kader, delček dialoga, zvočne in vizualne efekte; tako, 
da je kontrast vsakega jasno viden, kar omogoča študentom preučiti medseboj-
ne vplive vseh elementov • raziskati zgodbo in primerjati ugotovljena dejstva s 
prikazanimi dejstvi • občinstvu predvajati in z njim debatirati o določeni no-
vici • poiskati izvirne subjekte (vključno z intervjuvanci), če ne pa reprezenta-
tivno skupino, da se preveri, ali je novica zajemala resnična dejstva, če so bile 
informacije prikazane pravilno, vzeti je potrebno vprašanja, ki se novinarjem, 
urednikom, izvršnim producentom porodijo v prvih fazah, saj so oni prispevek 
ustvarili in prikazali. Tako gredo v delu A sodelujoči skozi vsak ustaljen korak 
medijskega ustvarjanja – in preverijo dostopnost ter odgovornost, še posebej ob 
srečanju s profesionalci.

DEL B: Vsaka skupina predstavi svojo analizo in ugotovitve drugim skupinam, 
razloži morebitna nasprotovanja, dvomljiva »dejstva«, napačne interpretacije, 
učinke jezikovnih oblik itd., in kakršenkoli odpor televizijskih profesionalcev. 

Vsaki predstavitvi sledi diskusija.
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Ključna vprašanja, ki se lahko porodijo: • centralizacija moči • zmotno pre-
pričanje v  »objektivnost« in »profesionalizem« • manipulacija skozi Monofor-
mističen hierarhični odnos med mediji in občinstvom.

DEL C: neobvezen, vendar priporočljiv. Ta del vključuje praktično delo z vi-
deo (ali filmsko) opremo. Preproste oblike tega projekta se lahko izvedejo z 
nekaj osnovnimi video kamerami; montažna oprema je priporočljiva, vendar 
neobvezna. Udeleženci morajo upoštevati, kar so se naučili v delih A in B – 
vključno o hierarhičnem odnosu medijev v odnosu do občinstva – in uporabi-
ti svojo opremo kot pripomočke za komuniciranje, da lahko naslovijo enaka ali 
podobna vprašanja, ki so bila obravnavana v televizijski novici. To pomeni, da 
morajo udeleženci najti svojo lastno alternativo Monoformi in drugačen način 
snemanja intervjuja. Kar pa zahteva pregled načinov, na katere konvencionalna 
televizija uporablja ČAS, PROSTOR, RITEM in PROCES manipulacije tako za 
intervjuvanca kot za občinstvo – ter nato najti alternativne, manj hierarhične 
oblike. Takšno postopanje je nekaj, kar bi sam imenoval celovita medijska vaja, 
ki združuje kritično mišljenje, analizo in praktično delo. Interakcija med skupi-
nami in intervjuvanci ter njihova razprava z občinstvom v delu A, bo študentom 
pomagala najti njihove lastne načine uporabe videa. Montažna oprema omogoči 
študentom nadaljnje raziskovanje pasti Monoforme in poiskati nežnejše oblike 
montaže, ki puščajo prostor za lastno interpretacijo. 

Ta tip projektnega dela – idealno omejenega na nekaj mesecev – je lahko zelo 
dinamičen in kolektivni proces učenja, ki lahko vodi mnogo dlje …

• Na primer, raziskovanje postopkov in učinkov MAVM lahko vodi do javnih 
razstav in razprav.

Leta 1979 smo s prijatelji iz Sydneyja v Avstraliji oblikovali skupino za analizo 
medijev imenovano The People's Commission. Organizirali smo skupine, ki so 
raziskovale vlogo radia, televizije in tiskanih medijev na območju Sydneyja. Ra-
ziskave so bile zelo natančne – kot pri predhodnem TV News Analysis Project 
– in rezultate našega dela smo razstavili v magistratu v Paddingtonu in Syd-
neyju. Veliko stvari smo pritrdili na stene, vključno z grafičnimi prikazi zgradbe 
Monoforme, na seznamih smo primerjali čas, ki ga televizija namenja različnim 
družbenim temam in programom, ki gledalca ponesejo v fantazijski svet itd. Te 
razstave so bile izjemno obiskane in razvilo se je mnogo zelo živahnih debat.

Delo študentov sem predstavil na podobnih razstavah še ob drugih priložnostih 
v Sydneyju, Stockholmu in Aucklandu.
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Analiza in znanje > Neposredno politično delovanje > Ustvarjanje alternativ-
nih medijev

Predlagam, da se projekte, razstave in javne debate uporabi kot gonilno silo za 
vključitev skupnosti v širši boj proti krizi, ki je opisana na teh straneh. Na primer:
•	 Skupnost bi lahko pri regionalnih ali občinskih oblasteh lobirala za reformo 

izobraževalnega sistema in obravnavo tukaj izpostavljenih tem – z namenom 
zagotoviti nepretrgano, večstopenjsko, pristno kritično medijsko izobrazbo. 

•	 Posamezne skupine bi lahko pozvale lokalne televizije k delitvi njihove moči 
in k skupnemu sprejemanju odločitev z namenom vnašanja odprtih razprav 
v skupnost glede katerihkoli zgoraj navedenih problemov – kar bi vodilo 
k demokratični reformi. K temu bi lahko pozvali tudi prej opisane filmske 
festivale. Ključno vprašanje je: »Kje je javna razprava?«

•	 Naslednji predlog lahko deluje preveč abstrakten ali prezahteven. Kljub 
temu resnično verjamem, da je za doseg reforme medijev potrebna ustavna 
sprememba, saj bi le-ta usmerila pozornost na pravico vsakega posameznika 
do alternativnih oblik nenasilne, nehierarhične medijske komunikacije brez 
Monoforme in do alternativne izobrazbe s področja medijev na vseh ni-
vojih.

Analiza in znanje > Neposredno politično delovanje > Ustvarjanje alternativ-
nih medijev

Ključnega pomena je, da skupnost pristopi k MAVM s predpostavko, da njihov 
nastanek ni potrebno – in se ne bi smel – prepustiti »profesionalcem«. Še pose-
bej glede na dano krizo, opisano v tej izjavi.

To pomeni, da moramo povečati možnosti za javnost – lokalne skupnosti, da 
ustvarijo lastne oblike avdiovizualnih medijev, ki hkrati postanejo del učnega 
procesa in popularne kulture. S tem mislim resnično popularno kulturo: tisto, ki 
ni omejena na material, ki ga profesionalci »poneumijo«, da se sklada z njihovim 
vnaprej predvidenim nivojem inteligence javnosti – temveč tisto, ki predstavlja 
širok spekter interesov, etničnih tematik, družbenih problemov, literarnih tem 
itd. – celo lokalne televizijske prenose (npr. kritičen povzetek novic predstavlje-
nih na komercialnih televizijah – iz drugega zornega kota). Odveč je poudarjati, 
kako pomembno je, da ti alternativni projekti izkoristijo velik nabor jezikovnih 
oblik neločljivo povezanih z avdiovizualnimi mediji in se v celoti osvobodijo 
okov Monoforme in Univerzalne ure. Človeški potencial omogoča doseg tega in 
še mnogo več! Dostopnost poceni prenosne analogne ali digitalne video opreme 
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in DVD tehnologije za predvajanje posnetega, odpirajo mnogo možnosti za pro-
cese demokratične distribucije.

Začel bom z najbolj preprosto idejo za video projekt – kreativen, pedagoški – 
kakorkoli ga želite imenovati, primeren za lokalne skupnosti:
•	 Postaviti ljudi pred izziv, kako poiskati alternativne načine izvedbe intervjuja, 

kar pripelje do presenetljivih rezultatov. Kritičen pristop lahko s pomočjo te 
»preproste« vaje razkrije mnoge nedemokratične postopke, ki se jih (namer-
no ali ne) poslužujejo MAVM. Če se udeleženci želijo osvoboditi Monofor-
me, zna ta vaja ponuditi mnoge alternativne načine predstavljanja informacij 
skozi video ali film. 

	 Ta postopek je lahko koristna vaja za raziskovanje potencialne demokratične 
uporabe, ali hierarhične zlorabe medijske oblike in procesa, pri čemer se 
lahko zapove ali ne, da – se Monoforma, metoda zvočnih izsekov ne uporabi, 
marveč da jo ena ali več skupin uporabi zgolj za primerjavo. 

	 Naslednji bistven del procesa dovoljuje »subjektu« neposredno udeležbo pri 
ustvarjanju in oblikovanju njegovega/njenega intervjuja ter sledeče razpra-
ve. Ta vaja lahko porodi ključna vprašanja glede rabe (in zlorabe) ČASA in 
ZGODOVINE v MAVM.

•	 Če želi skupina ustvarjalcev iti še dlje – npr. izpostaviti zaskrbljenost lokalne 
skupnosti glede ekonomsko in politično marginaliziranih imigrantov, ali boj 
posameznika iz njihove skupnosti, ki se na lokalni ravni bori za izboljšanje 
okolja – kako so ji lahko pri tem alternativni načini filmskega ustvarjanja v 
pomoč?  

Tukaj moram ponovno poudariti, da ima skupina ustvarjalcev popoln nadzor 
nad obliko  alternativnega projekta – edini cilj je, da »ne izgleda kot TV«(!). 
Mnogi predhodni poskusi ustvarjanja video projektov s strani lokalne skupnosti 
so se opotekali pod težo pričakovanja, da morajo biti podobni televiziji (Mono-
formi), če želijo biti sprejeti s strani občinstva. Predhodne analize in raziskovalni 
projekti bodo, upajmo, postavili Monoformo in vse kar predstavlja, na polico 
označeno z »Lahko strupeno – potrebna previdnost!«.

Torej – kako lahko ti alternativni projekti zaživijo?

Kakor hitro se lokalna skupnost odloči za video projekt, ima na izbiro: 1) da 
ga izdela sama, brez pomoči strokovnjakov; 2) ali pa ga naredi v sodelovanju z 
lokalnim ustvarjalcem filmov ali videov.

Sam se zavzemam za vključitev režiserjev v te predloge za spremembe, zato bom 
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izbral drugo opcijo in tako ponudil nekaj splošnih alternativnih načel:
•	 Režiser in lokalna skupnost morajo delati skupaj kot kolegi - ne pa kot 

»strokovnjak«, ki kaže laikom, kako kaj narediti. Režiser mora biti pripra-
vljen izdelati KOLEKTIVNI film – Z, ne pa O subjektu ali osebi. Znotraj 
tega leži pomembna razlika.

•	 Režiser mora biti pripravljen preživljati čas z lokalno skupnostjo in posame- 
znikom, ki je subjekt filma, in prav tako z njimi vsemi sprejemati odločitve 
glede osrednjega bistva filma ter metod, ki se uporabijo za dosego le-tega. 
(Prepogosto režiserji določijo jedro filma in ga nato vsilijo subjektu.) Bistveno 
je, da se skupina prepriča, da se režiser strinja s takšno obliko sodelovanja.

•	 Celotna skupina – režiser(ji), lokalna skupnost, subjekt(i) – morajo biti pri-
pravljeni razpravljati o različnih vidikih krize medijev – če le-tega niso že 
storili – da se skupaj seznanijo s stališčem subjektov glede Monoforme, re-
gulacije časa (Univerzalne ure) itd., in se nato odločijo, do katere stopnje so 
pripravljeni delati na filmu, ki išče alternativne uporabe časa, prostora in ritma. 
Ugotoviti, če imajo subjekt(i) v filmu drugačne ideje glede oblike in procesa.

	 To je izjemno pomembno. Prepogosto se zgodi, da se skupina filmskih ust-
varjalcev loti alternativnega projekta, ki pa subjekte filma razočara, ker so 
ti pričakovali, da bo podoben televizijskemu. Z drugimi besedami, celovita 
sprememba se lahko doseže samo, če alternativo vsi razumejo enako.

•	 Vsi, vključno s subjektom(ti), bi morali bili vključeni v raziskavo projekta. 
To je odličen način za obogatitev in decentralizacijo informacij, predstavlje-
nih v filmu. Ponovno poudarjam pomen tega, da se ideje za oblike in proces 
razvijejo iz narave subjekta, karakterja ali osebnosti lokalne skupnosti/po-
sameznika, narave raziskovanega problema ali pa iz podatkov, ki pridejo na 
dan med procesom kolektivnega raziskovanja.

•	 Med procesom snemanja je potrebno odstraniti prepreke med tistimi, ki 
film izdelujejo in tistimi, ki se v njem pojavijo. To je veliko težje kot zveni 
zaradi globoko ukoreninjene hierarhije v konvencionalnih filmskih praksah 
in zaradi tradicionalnih odnosov med ustvarjalcem in občinstvom. Je pa 
možno. Iznajdite načine, kako to doseči. 

•	 Podobno skušajte med urejanjem filma vključiti občutke in mnenja vseh 
sodelujočih – predvsem subjekta(ov) v filmu. Ni lahko – mnoga naspro-
tujoča mnenja se porodijo na stopnji montaže in, če niso skrbno obravna-
vana, lahko vodijo v kaos. Ponovno, bodite pripravljeni razpravljati, če je 
pomembno, o delovanju (in problemih) Monoforme – da demonstrirate, 
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koliko le-ta lahko občinstvu okrni in spremeni percepcijo prikazanega v 
filmu – in nato prikažite razliko med Monoformo (in psihologijo) ter bolj 
odprto jezikovno obliko.

•	 V fazi montiranja pokažite film čim večjemu številu sodelujočih. Naj bodo 
komentarji dobrodošli, predvsem pa poslušajte tiste, ki se pojavijo v filmu – 
lahko da imajo popolnoma drugačne predstave o svoji prezentaciji, ali pa so 
kritični do načina redukcije njihove izjave, izvzetosti iz konteksta, ali pove-
zave z ostalimi scenami.

•	 Predvajajte projekt širši skupnosti in organizirajte razprave na to temo. 
Razprave po predvajanju so ključnega pomena (in zahtevajo veliko več kot 
običajnih 20 minut), saj lahko z njihovo pomočjo lokalna skupnost dojame 
te projekte kot koristno in potrebno alternativo standardnim televizijskim 
sporedom.

•	 Izdajte svoje delo v DVD ali VHS obliki za enostavno predvajanje na lokalni 
ravni. Začetni prikazi so le del ustaljenega PROCESA sprememb in razvoja.

•	 V primeru, da lokalna skupnost želi predvajati svoj video na televiziji, mora 
biti to kolektiven boj za dosego tega cilja. Čeprav predvajanje na televiziji ni 
primarni namen izdelave takšnega filma, se lahko lokalna skupnost iz pre-
dlaganja le-tega lokalni ali nacionalni televizijski postaji nauči zelo veliko. 
Projekt lokalne skupnosti bo najverjetneje dosegel nekaj 100 gledalcev in 
ne milijonov. Celovit odnos z manjšim številom ljudi je veliko bolj zaželen, 
kot pa manipulativen, prisilen kontakt z množico. To je del procesa, ki spre-
minja odnos med mediji in občinstvom.

•	 Z občinstvom – skupnostjo – razpravljajte o pomenu tega, da mediji posta-
nejo bolj lokalni, da so bolj prisotni in da se osredotočijo na proces. Zgo-
dba serije kanadskega Nacionalnega filmskega odbora (NFO) iz 60-ih let – 
CHALLENGE FOR CHANGE – je odličen model. V enem primeru je ekipa 
NFO obiskala ribiško skupnost na vzhodni obali in ugotovila, da so se ribiči 
odpravljali na lov v barkah, neprimernih za lokalne vode. Že samo snemanje 
je dalo ideje, ki so nato s prikazovanja filma v lokalnih vaseh dokončno do-
zorele do te mere, da so združile okoliške ribiče, ki so zasnovali nov tip bark 
in tako rešili problem. 

»Kako je VAŠE delo – Peter Watkins – doseglo, kaj od naštetega?«

Če bi v odgovoru podrobno razložil vse načine, s katerimi sem poskušal ustvariti 
alternativne medijske projekte, bi se zdelo, da trdim, da alternativno pomeni 
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slediti »Peter Watkinsonovi metodi snemanja filmov«. Nič ne bi moglo biti dlje 
od resnice. Smernice, ki se jih držim pri svojem delovanju, so močno v skladu 
dela Bertholda Brechta in ostalih, medtem ko moje metode črpajo iz – dela ita-
lijanskih neorealističnih filmskih ustvarjalcev ter določenih specifičnih filmov 
(npr. 400 UDARCEV Francoisa Truffauta). Skozi čas sem razvil lastne meto-
de ustvarjanja filmov, ki se na mnogih nivojih dokaj razlikujejo od metod prej 
omenjenih umetnikov. Moji lastni principi in koncepti so se razvili v procesu 
ter hkrati spodbudili nadaljnje inovacije. Bistvo tega pa je, da bi ti isti principi 
vodili v razvoj popolnoma drugačnih metod. Slučajno sem razvil določene prin-
cipe »dokumentarne rekonstrukcije«. Drug režiser bi lahko javnost vključil na 
enak način in se poslužil samorefleksije filmskega ustvarjanja, pa vendar končal 
z drugačnim stilom in procesi. Scott MacDonald in alternativna ameriška kino-
teka predvaja dela režiserjev, s katerimi si delimo mnogo mojih pomislekov in 
principov glede vključevanja javnosti/občinstva, vendar pa so izbrali popolno-
ma drugačne načine in postopke na svojih potovanjih v svet filma. 

Pomembno je videti navezovanje na moje lastno delo kot zgolj vodnik na poto-
vanju odkrivanja, ki bo po vsej verjetnosti rezultiralo v popolnoma drugačnih 
filmskih formulah in jezikovnih oblikah za doseganje enakih principov: sode-
lovanje javnosti v ustvarjanju množičnih (ali lokalnih) avdiovizualnih medijev.

Vprašanje »Kako je VAŠE delo doseglo, kaj od naštetega?« pa vsebuje še eno 
zmoto, saj namiguje, da sem uspel ustvariti pristno pluralistično obliko kine-
matografije. Nisem. Moje delo si je skozi leta vsekakor za to prizadevalo – in bi 
moralo biti prepoznano kot tako, ne pa prezrto in zapostavljeno.

Na koncu bi rad orisal določene faktorje in ideje, za katere menim, da so bistveni 
pri ustvarjanju novega odnosa med mediji in javnostjo:
•	 Komunicirati pomeni dvosmeren proces deljenja in dialog med udeleženci 

ter, da se mora ta pomen prav tako navezovati na proces poznan kot 
»množične komunikacije«.

•	 Pomen tega, kar prikazujemo v filmu, se oblikuje na podlagi uporabljenih 
filmskih jezikovnih oblik.

•	 Čas, prostor, ritem in proces vsi igrajo bistveno vlogo pri določanju, ali je 
naš odnos z avdiovizualnim materialom demokratičen ali hierarhičen.

•	 Izvršni direktorji, ki vodijo televizije in komercialne kinematografe ter 
režiserji in producenti, ki prejšnje in MAVM oskrbujejo z materialom, niso 
bili izvoljeni na svoje položaje.
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•	 Koncept objektivnosti ne obstaja in ne bi se smelo trditi, da v MAVM obstaja. 
Prizadevamo si lahko zgolj za odgovorno subjektivnost. 

•	 Medijsko nasilje niso samo slike, prikazane na platnu – prisotno je tudi v 
postopku obdelave, pri uporabi (zlorabi) prostora, časa, ritma, zvoka itd.

•	 Zgodovina je naša življenjska kri. Je tisto, kar imenujemo »preteklost«, »se-
danjost« in »prihodnost«. Način dojemanja teh faz v toku zgodovine je sedaj 
odvisen skoraj izključno od vloge MAVM.

•	 Etika, morala in duhovnost igrajo pomembno vlogo v našem razvoju in ob-
stoju, zato morajo imeti svoj prostor v procesu MAVM.

•	 Filmski ustvarjalci bi morali imeti pravico biti zadržani, ko bi naleteli na 
zgoraj omenjene elemente, kakor tudi pravico do izvajanja katerekoli od 
zgoraj naštetih alternativ, brez represije ali zapostavljanja.

•	 Učitelji bi morali imeti pravico vključiti v poučevanje medijskih vsebin  al-
ternativne in kritične vidike brez ovir in zapostavljanja.

•	 Vsak moški, ženska in otrok imajo osnovno pravico do nenasilnih, neko-
mercialnih, nehierarhičnih množičnih ali lokalnih avdiovizualnih medijev. 
In, če želijo, za ustvarjanje le-teh.
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8. 

Zaključek

NAJPREJ bi rad poudaril, da ta izjava ni naperjena proti medijem kot takim – to 
bi bilo nesmiselno in neupravičeno. Pod vprašaj pa bom postavil sodobno upora-
bo medijev – še posebej avdiovizualnih medijev. 

Številni resnejši svetovni časopisi nas dnevno obveščajo v člankih in uvodnikih o 
nevarnostih, s katerimi se sooča naša družba in ves planet. Številni od teh člankov 
pa niso le kritični, ampak kažejo tudi na potrebo po alternativnem ukrepanju.
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Vendar pa je težava večine teh objav, da ne kritizirajo ali analizirajo vloge me-
dijev. Celo najbolj kritični časopisi stopijo v bran, ko je pod vprašajem splošna 
vloga množičnih medijev v sodobni družbi. Seveda obstajajo članki o težnji Ro-
berta Murdocha (in drugih mogotcev) po globalni medijski moči, članki o CNN 
in vojni v Iraku itd., vendar ti niso dovolj. Pomanjkljivi so in ne dotaknejo se 
same vloge medijev v naši družbi.

Da bi lahko vzeli resno svarila o opustošenju globalnega okolja, poglabljanju 
prepada med bogatimi in revnimi, novi fazi globalne oboroževalne dirke (na 
čelu s Pentagonom, ki zdaj razvija novo generacijo orožja v obliki ogromnih 
hipersoničnih brezpilotnih letal in bomb, ki so izstreljene iz vesolja, s čemer 
bi ZDA lahko iz svojega ozemlja napadle sovražnike s svetlobno hitrostjo) itd., 
moramo ob teh težavah istočasno ponovno razmisliti o naši uporabi množičnih 
medijev, še posebej televizije, kina in radia. 

Vsi večji problemi, s katerimi se naš svet sooča, so neposredno povezani z našo 
sposobnostjo odzivanja in učinkom MAVM na našo zmožnost in pripravljenost 
vključevanja – vključno s postavljanjem prioritet in izzivov. Da njihov učinek 
povzroča veliko škode in ima globalne posledice je zdaj že, upam da, očitno.

Na tem mestu želim predlagati niz ukrepov, s katerimi bi se premaknili iz naše 
trenutne MAVM paralize. Ti predlogi, kot sem že poudaril, ne temeljijo na omeje-
vanju uporabe današnjih MAVM. Namesto tega temeljijo na konceptu, da bi lahko 
nove oblike kritične analize in medijskih procesov – še posebej tistih, ki nepo-   
sredno vključujejo javnost – dale vzporedne in alternativne medijske izkušnje, ki bi 
jih lahko javnost sčasoma v vedno večji meri sprejela.  

Bistvo teh predlogov je v predpostavki, da so MAVM nekaj drugega kot le pre-
prosto nevtralni, usmerjevalni, (po možnosti) izobraževalni in informativni 
viri zabave in intelektualnega užitka. Njihova temna plat – njihov alter ego – je 
zaskrbljujoč.

Skupaj z njihovimi intelektualnimi in zabavnimi vidiki, padnevna sporočila 
MAVM – vedno bolj dostopnimi preko interneta – spreminjajo tudi naš odnos 
do zgodovine, časa, strpnosti, trpljenja, dobrodelnosti, kolektivnosti in tako na-
prej in to na več načinov, kot se jih zavedamo.  

V kritiki Monoforme se osredotočam na sam avtoritaren proces, ki MAVM 
vsiljujejo družbi. Osrednji vidik – resničen primarni namen – uporabe takšne 
jezikovne oblike leži v zavračanju dialoga in priložnosti za refleksijo. »Vse se 
odvija tako hitro, ljudje se danes prehitro odzivajo, niso zmožni primernega od-
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govora na nobeno stvar,« je nedavno komentiral moj francoski družinski član.   

Rezultati nedavne ankete v Združenih državah Amerike so pokazali, da je 56 % 
Američanov pripravljenih na vojno z Iranom; istočasno pa je podpora predsed-
niku Bushu v vojni proti Iraku padla na 53 % (!). Takšno nasprotje je le eno od 
zaskrbljujočih vidikov družbenih procesov, ki so rezultat poplave hitrih, slabo 
premišljenih, medijskih, površnih – vendar z neverjetnim učinkom – odločitev, 
ki jih je sprejela tako javnost kot mnogi njeni voditelji.

Samo dejstvo, da sploh razmišljamo o vojni z Iranom, kaj šele dejstvo, da vsto-
pamo v še eno obsežno fazo globalne oboroževalne dirke z jedrskim orožjem 
(medtem ko prepad med tistimi, ki imajo in tistimi, ki nimajo, še naprej narašča 
v več kot 50 državah) – da lahko za trenutek prepoznamo grozljive travme, na 
katere zlahka pozabimo, ali jih obidemo – pove veliko o vplivu MAVM. 

Le 4500 od 1,5 milijona z aidsom okuženih ljudi (samo) v Ugandi jemlje zdravila, 
saj si le-ta peščica njih lahko privošči zdravljenje, ki stane med 30 in 300 ameriških 
dolarjev na mesec (odvisno od zdravila). Istočasno pa bi stroški napada in zavzetja 
Irana lahko dosegli 100 MILIJARD dolarjev v naslednjem letu. Medtem ko pa nas 
s televizijskimi »resničnostnimi šovi« odvračajo od te realnosti, povprečen letni 
dohodek v Ugandi (ki ni najrevnejša afriška država) dosega približno 300 dolarjev.

Upam, da postaja vedno bolj jasno, da odnos MAVM do sodobne družbe NI 
uravnotežen ali sočuten. Vedno bolj podpirajo kapitalizem, potrošništvo, vojsko, 
medtem ko zatirajo vse oblike nestrinjanja in kritičnega mišljenja. 

Kot sem že napisal, na žalost mnogo drugače mislečih in tistih, ki se teh proble-
mov zavedajo, predpostavlja, da bi posredovanje drugačnih sporočil in zamenja-
va ljudi rešila nastalo situacijo. 

Izkušnje pa kažejo, da takšna rešitev zgolj privede do zamenjave enega seta 
avtoritet na področju medijev z drugo; hierarhične oblike in procesi ostanejo 
nedotaknjeni, kot tudi ideje o »strokovnosti«, o »pomoči občinstvu« itd. – vsi 
koncepti, ki so v prvi vrsti vzrok nastalim težavam.

Priznam, obstajajo internetna gibanja (Indymedia itd.), ki se razvijajo v alter-
nativni smeri in ponujajo decentralizirane načine podajanja novic. To so zelo 
pomembni koraki naprej, a ponovno, ne zadoščajo.

Samo, če bo globalna skupnost dovolila – ali da se zakonsko odredi, izbori z 
množičnimi protesti – pristne alternativne medijske procese, ki neposredno 
vključujejo javnost in uvedbo kritične misli v izobraževanje (še posebej na po-
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dročju medijev), se bomo lahko resnično pričeli spopadati s težavami. Dokler 
si ne bomo priznali neposredne povezave med to zanko in užitkom, ki spremlja 
MAVM – vzroki za eno so direktno povezani z vzbujanjem občutka otopelosti 
in nevroze drugega – bomo še vedno na istem mestu. In vztrajno tonili. 

Rad bi poudaril, da moja analiza ni osnovana na anti filmskem, umetnostnem, 
intelektualnem, celo hollywoodskem stališču. (Sam sem resnično užival ob mno-
gih hollywoodskih filmih!) Moja analiza temelji na prepričanju, da se je odgo-
vornost, ki sovpada z ustvarjanjem – in gledanjem – MAVM spremenila in pre-
segla prejšnjo vlogo. Verjamem, da so skoraj vsa avdiovizualna dejanja – tako 
ustvarjanje kot sprejemanje – danes na takšen ali drugačen način povezana z 
globalno krizo medijev.

Ne moremo več ločiti ali razlikovati med filmi, ki bi naj bili umetniški, prijetni, 
estetski, nasproti tistim, ki jih imamo za ničvredne – ne da bi razumeli, da si 
skoraj vsi sodobni kinematografski filmi, dokumentarci in televizijski programi 
(vključno z informativnim programom) namenjeni in oblikovani za širšo jav-
nost, delijo določena skupna elementa: strukturo Monoforme in vzvišen odnos 
do publike. 

Kadarkoli gledamo film ali televizijski program zgolj za nekaj trenutkov, sode-
lujemo – z neverjetno redkimi izjemami – v ponavljajočem se procesu manipu-
lacije ne glede na to, če je filmski ustvarjalec to hotel ali ne. Gledano širše, učinek 
MAVM daleč presega raven manipulacije, ki jo lahko pripišemo katerikoli drugi 
obliki umetnosti in izražanja.

Del tega problema je, da postaja vsakdanji jezik MAVM (zumiranje, ustvarjanje 
tipičnih dialogov, zvokovni efekti, posnetki premikanja itd.) tako zelo standar-
diziran in ponavljajoč – neodvisno od subjekta ali teme. In ta problem je pod 
površjem in ga je težko meriti. Zumiranje in hitro preklapljanje med kadri se 
venomer uporabljata v kontekstu nasilnih kadrov zaradi svojega manipulativno 
šokantnega učinka. Kdo lahko pove, kakšen (po vsaj dveh desetletjih življenja 
z vedno bolj brutalnimi in krvavimi MAVM) podzavesten vpliv imajo enake 
tehnike v navidezno miroljubnem, nenasilnem filmu – v takšnem, ki bi nas naj 
zgolj estetsko zadovoljiv? 

Dosledno rabo osnovne pripovedne strukture, s svojo vnaprej določeno, pona-
vljajočo, monolinearno zgradbo in vnaprej določenega »zaključka«, moramo vi-
deti realno: kot globoko avtoritaren proces vrezan v vsak nivo sodobne družbe. 
Še posebej, če upoštevamo namerno zatiranje vsakršnega prostora, ali procesa 
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s strani MAVM, ki bi lahko dovolil publiki, da se vključi v dialog ali razmisli o 
tem, kaj gleda in posluša. 

Tistim, ki se sprašujete: »Kdo lahko z gotovostjo trdi, kako reagiramo na vse te 
stvari – predvsem pa, zakaj bi učinek moral biti negativen?« – Na to bi odgo-
voril: »Zakaj ne bi vsaj analizirali in razpravljali o možnem učinku? Predvsem 
zaradi namigovanj o svetovnem … Če učinek ni negativen ali problematičen, za-
kaj torej MAVM in večina izobraževalnega sistema noče o tem vprašanju javno 
razpravljati?« In če ta odgovor ne zadostuje – zagotovo je mnogo represivnih in 
avtoritarnih aspektov sodobnih MAVM sam po sebi dokaz, da je nekaj narobe.  

Seveda so filmski ustvarjalci, akademiki, novinarji, celo organizatorji festivalov, 
ki se s tukaj opisanimi težavami spopadajo na svoj način. Večina jih – vključno 
z mano – ostaja izoliranih. Vzpostaviti moramo stalno komunikacijo in solidar-
nost med ljudmi s podobnimi težavami in izkušnjami, ki lahko razvijajo ideje, 
s katerimi lahko avtoritete iz različnih področij in nadvlado MAVM postavijo 
pred izzive in ki lahko le-te prenesejo v boj za vsesplošno spremembo.

V prid temu govori nekaj, kar sem nedavno videl v Parizu. Ozadje zgodbe je 
sledeče: igralcem, glasbenikom, plesalcem, vodjem predstav in tehnikom (Inter-
mittents du spectacle) v Franciji, ki že od nekdaj prejemajo finančno podporo za 
del časa nezaposlenosti, sedaj grozi zmanjšanje teh sredstev. To se dogaja sredi 
velikega vsesplošnega napada desničarske francoske vlade na socialno podporo 
in financiranje izobraževanja.

Glavni namen podpore Intermittents je bil zagotoviti jim dovolj finančne varno-
sti, da lahko v vsakem trenutku sodelujejo v spontano organiziranih kulturnih 
dogodkih. Zmanjšanje denarnih sredstev bo pomenilo, da jih večina s takšnim 
delom ne bo mogla nadaljevati in da se bo samo bistvo kulturnega življenja v 
Franciji še bolj standardiziralo. Glede na naraščajočo globalno krizo in Mono-
formne strukture, ki vedno bolj vsepovsod prevzemajo medijsko kulturo, so ta-
kšni vladni ukrepi zadnja stvar, ki jo Francija potrebuje.   

Ali se tudi francoski vladi zdi »modro« – kot pravijo sami – strožje kontrolirati 
medijski sektor? Francoska televizija je že sedaj strašljivo dosledna pri sledenju 
pravilom. Ampak koliko izmed številnih samostojnih kulturnih delavcev – se je 
vlada odločila omejiti na tak način?

Poteza francoskega javnega televizijskega kanala France 2 je veliko razodela. 
France 2 je prenašal opero iz enega večjih kulturnih festivalov v Franciji, me-
dtem ko je bilo veliko drugih odpovedanih zaradi stavk, ki so jih organizirali 
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Intermittents. Nekaj članov Intermittents je na začetku neposrednega prenosa 
na odru s prebrano izjavo izrazilo svoja nasprotovanja vladnim ukrepom. Del 
občinstva je pričel glasno protestirati. France 2 je takoj preklopil na moder ekran 
in nato predvajal posnetek v podporo vladnemu rezu finančnih sredstev z razla-
go, zakaj bi ti bili koristni itd.

Tisti iz skupine Intermittents, ki so na tej predstavi delali kot tehniki, so se po-
tem, ko so ugotovili, kaj je France 2 naredila, odločili, da onemogočijo posebno 
osvetlitev predvideno za drugo dejanje Opere in – v znak protesta – nadaljevati 
predstavo pri polni osvetlitvi. Nekako je France 2 ta načrt odkrila in ravno pred 
pričetkom drugega dejanja, preklopila na televizijski posnetek generalke ter ga 
predvajala do konca predstave pod pretvezo neposrednega prenosa. Gledalci 
pred malimi ekrani za to prevaro niso vedeli. 

Bistveno pa je, da so Intermittents, ki so uvideli kontekst in nevarnost dogajanja, 
začeli vztrajno protestirati in se boriti za spremembo. V preteklih nekaj mesecih 
so bile proti vladni politiki po celotni Franciji organizirane obsežne demonstra-
cije in »akcije«.  

Obisk velikega kulturnega centra na Rue Merlin (11. okrožje), ki so ga Inter-
mittents zavzeli (s podporo lokalnega župana) in ga spremenili v svojo bazo, 
je vzbudil veliko mero optimizma. V velikem prostoru, sobah in dvoranah, je 
bilo vse polno aktivnosti – razprave in načrtovanje strategij, oblikovanje najno-
vejših »akcij«, demonstracij, idej, kako pritegniti javnost itd. Stene je prekrivalo 
morje sporočil, informacij, pozivov, obvestil o prihodnjih dogodkih in sestan-
kih. Vzhičenost je bilo čutiti na vsakem koraku. In optimizem. Kulturni delavci 
so razvijali dolgotrajen proces boja, kar je bilo še posebej spodbudno skupaj z 
načini, kako neposredno apelirati na in vključiti javnost. 

Na točno takšen način se moramo s skupnimi močmi boriti proti vlogi množičnih 
avdiovizualnih medijev. Smo v času povečevanja globalne krize; verjamem v po-
vezavo med to krizo in vlogo MAVM v družbi. Upam, da ideje in na tem mestu 
podana analiza – še posebej poglavje Javnost – alternativni procesi in prakse – 
lahko prispevajo k prepotrebni razpravi za spremembe.
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