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ZAHVALA

Hvala mentorjema za hitre in dragocene komentarje. Mojima krasnima starsema hvala
za potrpezljivost ter moralno in financno podporo. Pero je z nevroticnimi trenutki kriv za
mojo vsaj navidezno mirnost, Igorju pa gre moja najgloblja hvaleznost za vse, v
neskoncnih ponovitvah.

Navsezadnje, z grenkobo v srcu, pa sem hvalezna tudi vsem avtokratskim nagibom v
Sirnem in domacem svetu, da v meni prebujajo zeljo po ... delovanju.
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0. Uvod

Zgodovina poznega 19. in vsega 20. stoletja predstavlja, politi¢no in strukturno gledano,
obdobje bojev delavskega razreda za oblikovanje industrijske, delavstvu bolj naklonjene
socialne drzave. Ta boj je globalno, v tehnolosko razvitejSih na eni in v manj razvitih
drzavah na drugi strani, potekal na dva diametralno nasprotna nacina, ki sta pripeljala do
tolik$nih ideoloskih razlik med njimi, da je bil ob&asni konflikt med njimi neizbezen. Na
eni strani kapitalisti¢ni interesi razvitejSega Zahoda, ki so ga poosebile ZDA, in na drugi
socialisticno nastrojen Vzhod, kjer je dolgo prevladovala SZ, zdaj pa vodilno vlogo
prevzema Kitajska. Vsaka na svoj nacin sta skusali ti dve skupini drzav, predvsem z
groznjo ali pa z resni¢no uporabo sile, uveljaviti svojo stratesko voljo, kako nadaljevati
razvojni ciklus in razgiriti svoj vpliv. Ceprav je za trenutek videti, da je Zahod zmagal, je
stoletje orjaskih vlaganj v nasilno vzdrzevanje svetovnega ravnotezja ostalo kot

protislovna kulturna dedis¢ina vseh vpletenih.

Morda njen najgloblji izraz najdemo v posebnem misljenju, ki prevladuje v politicnem
komuniciranju in ki se nevidno, a vztrajno pretaka skozi vse plasti zasebne, drzavne in
javne sfere. To misljenje sporoc¢a, da tudi zmagovalci ne morejo stati povsem pokon¢no
brez stalnega demoniziranja svojega nasprotnika, pa tudi, da ostajajo zmagovalci na
javnem odru le na nacin, da se v medijih preko propagandnih sporocil stalno obuja
spomin na sovraznika — vc¢erajSnjega, danasnjega ali jutriSnjega. Filmi, ta sodoben nacin

.....

izjema. Prej narobe.

0.1 Ideja naloge

Ena od prodornejsih drzav sodobnega sveta, ki je zdaj tudi vodilni akter globalnega
ravnotezja moci, so ZDA. Ker deluje na globalni sceni, svojo nacionalno zgodovino
ustvarja in prikazuje na nacin, ki ustreza ciljem oblasti v njenem nagovarjanju domace in

svetovne javnosti.



Nacionalne zgodovine najbolj oc¢itno pokazejo, da ima vsaka drzava, podobno kot ljudje,
poleg prijateljev tudi svoje sovraznike. Ni nujno, da si morajo drzavne elite sovraznike
izmisliti, pa Ceprav to ni tako neobiCajno, Se posebej v Casih, ko je potrebno resevati
razli¢ne notranje krize. Toda za ZDA Se posebej pogosto velja domneva, da je njen
vojaski pogon v novejsi zgodovini zrasel ekonomsko do tolikSnega obsega in moci, da si
akterji tega pogona tudi v obdobjih, ko vlada relativni mir, mnogokrat izmislijo
sovraznika, predvsem zato, da bi ta pogon, ki daje ritem vsej ekonomiji in druzbi, ohranili
na visoki ravni. To lahko imenujemo kar posebni cilj ameriske vojaske doktrine. Da bi
dosegla svoje posebne cilje, je ameriSka vojaska industrija v zadnjem stoletju morala
stalno pridobivati ameriSko javnost na razlicne nacine, med drugim tudi z ustrezno
tematizacijo potencialno najve¢jega drzavnega sovraznika v mnozi¢nih medijih v

posameznih obdobjih.

Podobno kot ZDA so ravnale tudi njene zaveznice in nasprotnice. Mnozi¢ni mediji, zlasti
ameriski vojni film, so — vsaj v svojem osrednjem toku, ki je pod mocnim vplivom
amerisSkih centrov moc¢i — v ameriSko in svetovno javnost stalno uvajali sistemati¢ne
signale o tem, kdo je v dolocenem obdobju potencialno najvecji sovraznik ZDA. Zaradi
njega bi morali le mobilizirati ne le najSirSo javnost, ampak tudi vse razpolozljive vire, da

bi se ga lahko uspesno branili.

Vse drzave sveta v strahu pred sovraznikom osnujejo obrambna vojaska ministrstva.
Zanimivo je, da ta obrambna ministrstva vcasih tudi napadajo, da bi se branila. To
pomeni, da je z njihovega vidika potrebno stalno paziti, kdo je prijatelj in kdo sovraznik
drzave, pa tudi, kdo bi lahko bil njen prijatelj in kdo njen sovraznik. Vprasanje, odkod
pravzaprav prihajajo sovrazniki, se zato z vidika teh vojaskih struktur navezuje na
vprasanje, kdo vse so danes nasi in kdo so »drugi«, saj lahko jutri nekdo, ki je danes Se
nih¢e, postane opazni »drugi« in pojutriSnjem morda sovraznik ali prijatelj. Latentni

sovrazniki se v okolju, kjer prevladuje psihoza strahu, nahajajo vsepovsod.



O namenskem spodbujanju ameriskega strahu pred tak$nim ali drugaénim domacim ali
zunanjim sovraznikom, v funkciji oboroZevanja in vzdrZzevanja militantne napetosti, je

dejal slavni ameriSki general, dobro desetletje po 2. svetovni vojni, tole:

“Nasa vlada nas je zadrZevala v stalnem stanju strahu — drZala nas je v trajnem
stampedu patriotskega zanosa — s stokanjem o pogubni nacionalni nevarnosti.
Vedno se je nekje doma nahajalo neko strasno zlo ali pa kaksna posastna tuja moc,
ki nas je nameravala ugonobiti, ce ji ne bi slepo dihali za ovratnik.” (General

Douglas MacArthur, 1957, prev. avt.)1

0.2 Motivacija, tema naloge

V diplomski nalogi se bom ukvarjala z ozjim vprasanjem, kako je bil tematiziran glavni
drzavni sovraznik v ameriSkem vojnem, vojaskem in akcijskem filmu v obdobju hladne
vojne (po 2. svetovni vojni) in v prvem desetletju po njej. TakSno temo diplomske naloge
sem si izbrala zato, da bi lahko povezala svoje »omejeno« univerzitetno znanje o
delovanju in funkcijah mnozi¢nih medijev z dvema zivljenjskima ljubeznima, torej z
zgodovino in s filmom. S to dvojno motivacijo v ozadju me bo v tej nalogi zanimalo
dvoje: najprej Sirse, kako se prek mnozi¢nih medijev kaze obdobje hladne vojne, nato pa
ozje in natancneje, kako se v ameriskem filmu kot mnozi¢nem mediju kaZejo spremembe
v ameriSki zunanji politiki v tem nedavnem ¢asu. Skusala bom torej povezati zunanje- in
notranjepoliticno delovanje ZDA po 2. svetovni vojni z medijsko oziroma filmsko
tematizacijo ameriSkega sovraznika, vse tja do tragicnega 11. 9. 2001, ko je verjetno
obdobje prejSnje hladne vojne med nekdanjima velesilama ZDA in SZ dokonc¢no
izzvenelo in se je ameriSka zunanja politika sunkovito preusmerila na spopad z novim
globalnim sovraznikom, »malopridnimi rezimi« in »teroristi«. V empiri¢nem delu naloge
se bom ukvarjala z analizo izbranega segmenta medijske reprezentacije sovraznika,

tistega segmenta, ki je nastajal v obliki hollywoodskih vojaSkih, vojnih in akcijskih

! Original: "Our government has kept us in a perpetual state of fear - kept us in a continuous
stampede of patriotic fervor - with the cry of grave national emergency. Always there has been some
terrible evil at home or some monstrous foreign power that was going to gobble us up if we did not
blindly rally behind it ..."



filmov. OsredotoCila se bom zlasti na razumevanje spremenljive reprezentacije

sovraznika v vojnih in vojaskih filmih, ki se za¢ne z vietnamsko vojno.

0.3 Domneva

Naj uvodoma dodam S$e svoja izhodiS¢na pricakovanja. Obetam si, da bom s
povezovanjem filma, tematizacijo sovraznika v izbranih filmih in z raz€lenjevanjem
ekonomskih ter ideoloSko-politi¢nih silnic v ozadju, ki narekujejo prav posebni, dokaj
amerisko instrumentaliziran nagovor najsirSe amerisSke (in svetovne) javnosti, lahko bolje
razumela, kako so poseben razvoj druzbe, politika in mnozi¢ni mediji povezani med
seboj. Moja splosna domneva, ki se jo bom lotila tudi z veéstransko teoretsko zasnovano
interpretativno analizo izbranih filmov, je naslednja: da ameriska elita moci z vliaganjem
v filmsko industrijo ustvarja sicer razlicne nacionalne in ideoloske tematizacije
sovraznika v hollywoodskih vojnih, vojaskih in akcijskih filmih, a vselej taksne, s katerimi
pred javnostjo opravicuje svoja vselej velikanska vlaganja v vojasko industrijo in v

ekonomske ter militaristicne okupacije strateskih obmocij sveta.

0.4 Struktura naloge

Ko pride do trenutka, ko dolocene mocne struje v druzbi izkoristijo svoj polozaj za
posredovanje idej, morajo za ta prenos usmerjenih sporocil izbrati ¢imbolj ustrezni
mnozi¢ni medij. Eden tak$nih medijev je (vojni) film. Analizo filmov bom v tej nalogi
skusala uresniCiti z razli¢énih zornih kotov, zato se bom opirala na razne teorije (1.
poglavje), ki vlogo medijev in tudi (filmske) manipulacije razumejo zelo razli¢no. Na eni
strani je tu navidez nevtralni funkcionalizem, predvsem njegovi ameriSki predstavniki
(Lasswell), ki v propagandi vidijo predvsem integrativno komponento druzbe in ne toliko
zlih manipulativnih lovk, kar je nekako blize kriticni frankfurtski Soli (Adorno). Pri
razli¢nih konceptih o funkcijah medijev verjetno pomembno vlogo igra sama geografska
umescenost teoretikov, ki te koncepte razvijajo: saj se zgodovina konfliktov in nesoglasij
(predvsem medrazrednih) v Evropi vlece bolj kot Santa Barbara, medtem ko je mlada
ameriSka zgodovina zadnjih dveh stoletij gradila predvsem na integraciji (ekonomski,

religiozni in nacionalni) zelo raznolikih delov druzbe, kolonij, v veliki meri tudi z lahko



dostopno in dobi¢konosno popularno kulturo — na patriotizmu in na pojmih enakih

moznostih za vse naturalizirane drZavljane. A vec¢ o tem kasneje.

Za preucevanje moci (globalne) sporocilnosti hollywoodskega filma sem se odlocila iz
dveh preprostih razlogov: njegove komercialnosti in mnozi¢nosti. Razvoj in 'boom' v
ameriski filmski industriji nekako ¢asovno sovpadata s politicnim obdobjem, ki je za
mojo temo relevantno, zato se bom naslednjega dela diplome lotila najprej z zgoS€enim
opisom zgodovine in razvoja ZDA, ki so postopoma prerasle v drzavo, kot jo poznamo
sedaj (poglavje 2, deskriptivna, primerjalna zgodovinska metoda). S tem pregledom
prehajam na ozje podrocje naloge, na opis poti, ki naj me pripelje do primerne metode za
osrednjo empiricno analizo izbranih filmov: to naj bi bila teoretsko podkovana narativna
(pretezno kvalitativna) analiza vizualne filmske vsebine. Tako se v tem poglavju
ukvarjam tudi z opredelitvijo filma kot medija in z razvojem ameriske filmske industrije,
s tem si nameravam najprej ustvariti podlago, s katero se bom lahko kasneje lotila
glavnega empiri¢nega dela, analize izbranih filmov. Z uporabo sekundarnih virov bom
skusala ugotoviti, v koliksni meri se je skozi desetletja spreminjala tudi navzocnost

cenzure v ameriSkem filmu in kdo so tiste strani, ki to cenzuro lahko narekujejo.

Za poskus boljSega razumevanja tehnik in na¢inov ustvarjanja sovraznikove podobe v
javnosti in njegovih (stereotipnih) prikazov v glavnih medijih se v nadaljevanju seznanim
tudi z avtorji, ki so se lotili poskusov socialno-psiholoske razdelave konstruiranja

sovraznikove podobe in klasificiranja razli¢nih vrst percepcije sovraznosti (3. poglavje).

Kako dalje? Pri filmu gre vedno za ustvarjanje iluzij, za medijske reprezentacije, ki pa jih
je potrebno opazovati od 'zunaj', da lahko sploh vidi§ njihovo druzbeno-transmisijsko
vlogo, kjer sporocila od centrov moci selektivno naslavljajo razlicna obcinstva, seveda s
spremenljivim ucinkom (odvisno od tega, ali je gledalec bolj pasiven ali aktiven
opazovalec, tudi od tega, kakSnega stanu je in kakSne so njegove izkuSnje v politi¢ni
socializaciji). Se zlasti je to res, kadar gre za vojaski in vojni film, kjer je tematizacija
sovraznika vcasih skorajda »zaukazana«, saj je v mo¢nem interesu politike in militantnih
korporacij. Ker pa je pri nas (mislim zlasti na FDV) podro¢je filmskih Studij, in

konkretneje analize vizualne vsebine, bolj ali manj redko uporabljena metoda, pa tudi



nacinov, kako se tega proucevanja lotiti, je vec, si bom skusala v empiricnem delu naloge
(poglavje 4) pomagati s prirejeno analizo vsebine, tj. skuSala bom aplicirati postopke z

ravni splosnejse (teoretsko podkovane) tekstualne analize na analizo filmske govorice.

V zadnjem delu naloge bom najprej podala seznam filmov, ki sem jih izbrala, nato
izsledke svoje narativno-empiricne analize vizualnih vsebin, kjer sem skuSala filme
smiselno interpretirati. Gre za poskus izdvojitev in oris tehnik ter pojasnitve posledic
transmisijske vloge ameriskega vojaskega, vojnega in akcijskega filma. Tako bom z
metodi¢no analizo vizualne vsebine obravnavanih filmov uporabila nekaj znanih
pristopov, urejenih v svoj lastni kvalitativni 'vprasalnik', nekaksen instrument z razlicnimi
pogledi na film, ki mi bo sluzil za oddaljeno zaznavo oziroma abstraktnejSo analizo
tematizacije 'sovraznika' v ameriskem filmu. To mi bo, upam, v konéni fazi tudi koristilo,

pri potrditvi ali zavrnitvi moje domneve.
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1. Vloga medijev v politicnem komuniciranju

1.1 Izhodis¢ne funkcionalne sistemske teorije

Velika ob¢instva, mnozica informacij in njihova vedno vec¢ja dostopnost so dejavniki, ki
so kot logi¢no posledico prinesli kriticna razmisljanja izobraZencev o protislovni vlogi in

posledicah mnoZi¢nega nacina Sirjenja informacij in mnozi¢nega sporocanja.

Za nastanek komunikologije kot vede se moramo zahvaliti predvsem njenim Stirim
ameriskim utemeljiteljem, in sicer Haroldu D. Lasswellu, Paulu F. Lazarsfeldu, Carlu
Hovlandu in Kurtu Lewinu. Njihova bolj funkcionalistiéno in sistemsko naravnana
razlaga o vlogi (mnozi¢nih) medijev je manj kriticna kot so bili na primer prispevki
avtorjev evropske 'frankfurtske Sole', saj spocetka govori predvsem o povezovalni in
druzbeno nekonfliktni vlogi medijev, to pa pomeni, da ne opazi rada, da so mediji

naslonjeni na centre druZzbene moci.

Od zgoraj omenjenih avtorjev je za mojo temo morda najpomembnejSi Harold D.
Lasswell, utemeljitelj raziskovanja politicnega komuniciranja in propagande (Splichal
1999). Eden njegovih pomembne;jsSih prispevkov je nazorna opredelitev temeljnih funkcij
mnozi¢nih medijev: 1) nadzorstvena, 2) soodnosnostna in 3) socializacijska in, kasneje

tudi 4) zabavna, ki jo je dodal C. R. Wright (Splichal 1999).

V diplomi me zanimata predvsem nadzorstvena in zabavna funkcija, ki se v vojnih,
vojaskih in akcijskih filmih meSata. Ponazarjajo ju lahko naslednja vprasanja:

e V kolik$ni meri lahko ena funkcija prevlada nad drugo v teh filmih?

e Kaksno vlogo pri tem igra ¢as oziroma obdobje, ko je film o neki realni vojaski
intervenciji posnet? Casovni zamik pri izdelavi in produkciji filmskih vsebin o
temah kot so meddrzavni konflikti in vojne je namre¢ nekaj povsem normalnega
in sprejemljivega. Potrebno je le pocakati na dolocen trenutek, da bi bil tak film

najbolj u¢inkovit — ko je na primer obcutljivost ob¢instva za temo manjsa ali pa je
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nasprotovanje obcinstva temi tako visoko, da je potrebno s filmom intervenirati na

dolo¢eno podrocje.

Tu se postavi vprasanje, kakSen je namen snemanja doloc¢enih filmskih vsebin. Ker sta
merili izbire filmov v tej diplomi predvsem mnozi¢nost (gledanost) in dobicek, je nekako
jasno, da je glavni cilj tovrstnih filmov zabava oziroma ¢im vecji profit. VpraSanje, na
katerega bom poskusila odgovoriti in na katerem temeljijo moje hipoteze, pa je, kako
zdruziti (po mojem prepricanju obstojeci) nadzor in dobic¢konosnost ali, bolje, kako

zamaskirati neko ideologijo v embalazo, privlacno za Siroke mnoZice.

Politicno komuniciranje in propaganda sta bili glavni temi zanimanja sociologa
Lasswella, ki se je ukvarjal predvsem s preucevanjem sporocanja kot oblike
»nadzorovanja mnenj prek signifikantnih simbolov« (ibid). Menil je, da je propaganda v
moderni druzbi najuinkovitejSa metoda za pridobitev mnozice za politi¢ne cilje. In ker
politika ne more delovati brez podpore javnosti pri njenih odlocitvah, je propaganda
velikokrat pozitivna in nujno potrebna za aktivacijo populacije in je v kon¢ni fazi sinonim

demokraciji (Splichal 1999; xi).

Potrebam prirejena bi bila Lasswellova osnovna formula sporo¢anja (kdo — pravi kaj —

komu — po katerem kanalu — s kakSnim u¢inkom) videti nekako takole:

Vec sporodil

A

o Produ- Ob¢in- e
Vplivi, keija FII.M stvo UC¢inki
dejavniki
okolja >

'Sovraznik'

Slika 1: Prirejena Laswellova osnovna shema sporocanja
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V prvi fazi je najpomembnejSe razumevanje okolja in dejavnikov, ki lahko vplivajo na
oblikovanje in posredovanje nekega sporocila $irSi javnosti. Tu gre predvsem za strukturo
ameriSke druzbe, hierarhijo znotraj le-te, definiranje virov mo¢i v tej druzbi. Pri analizi
tega vidika se opiram na ideje Charlesa W. Millsa, predvsem na njegovo delo Elita

oblasti. Mills pravi, da v sodobni ameriski druzbi vladajo druzbeni vrhovi kapitalisticnih

1.2 Funkcije in disfunkcije mnoZi¢nih medijev

V okviru funkcionalne teorije je Robert Merton Se dodatno razclenil posledice (funkcije),
ki jih ima dolocen cilj oziroma namen pri mnozi¢nem sporoc¢anju. Glede na ucinek, ki ga
sporoCilo pusti pri prejemnikih, lahko razlikujemo med njegovimi funkcijami in
disfunkcijami, kjer prve pustijo zazelen ucinek za posiljatelja oziroma naro¢nika, druge
pa imajo bolj negativne posledice in pri prejemnikih zbujajo dvom, ¢e ne celo strah ali
druga neprijetna Custva. V primeru vojaske propagande ali, bolje re¢eno, informiranja
javnosti o zunanjepoliticnih dogodkih (kar so v primeru ZDA v zadnjih desetletjih
najveckrat vojaske intervencije) bi lahko kot funkcijo takSnega sporocanja steli zbujanje
pozitivnih nacionalnih Custev, zaupanje v drzavni vojaSki motor, krepitev patriotizma in
sovra$tva do nasprotne strani. Seveda je vse to funkcionalno le za naro¢nika take akcije,
tu na primer ameriske vlade in vojske, medtem ko se kot disfunkcije pojavijo strah,
protivojna Custva in celo aktiven odpor do take politike. V teh primerih moc¢ni naro¢niki,
kot so ameriSke veje oblasti, hitro posezejo po blazilnih ali represivnih ukrepih, ki
potencialne in Ze obstojece disfunkcije mnozicnega sporocanja potlacijo na minimum.
Tako so leta 1917, ob mo¢nem nasprotovanju javnega mnenja za vstop v vojno, v ZDA
sprejeli Zakon o Spijonazi (Espionage Act) (Jenkins, 2002), ki je prepovedoval vsakrsno
kritiko ameriSke zunanje politike in je bil pod nadzorom Ameriske za$Citniske zveze

(American Protective League). V drugi obliki lahko kot tlacitelja disfunkcij razumemo

% Njegovo sporo¢ilo lahko razumemo tudi tako, da zgodovina vsake drzave naplavi razliéne segmente elit,
ki potem na dolgi rok na svojstven nacin doloc¢ajo razvoj drzave.
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tudi enega od filtrov propagandnega modela Chomskega in Hermana in sicer flak (vec o
tem v poglavju 1.4).

Prehod iz protivojnih filmov je iz obdobja po vietnamski vojni. Filmi Lovec na jelene
(Deer Hunter), Apokalipsa zdaj (Apocalypse Now), Full Metal Jacket, Vod (Platoon) so
vsi kritiéni do posega v Vietnamu, potem pa je v poznih osemdesetih v skladu z
Reaganovo politiko sprememba v odnosu do vojske, Rambo na novo napiSe vietnamsko
»izkusnjo«.

Ob tem, ko so funkcije mnozi¢nega sporocanja lahko funkcionalne ali ne, pa so ene in
druge lahko tudi prikrite ali manifestne. Merton poskusa razumeti posledice mnozi¢nega
sporoCanja tako, da se spraSuje, kaj so v takSnem sporoCanju prikrite ali odkrite
funkcije/disfunkcije vseh Stirih nalog medijev (po Lasswellu in Wrightu), torej
nadzorovanje (novic), postavljanje soodnosnosti, prenos kulture in razvedrila za druzbo,

posameznika, podskupine in kulturni sistem (Splichal, 1999; 80-85).

1.3 Frankfurtska Sola: druzbena vioga medijev, njihova kritika

V 20. letih prej$njega stoletja se je v Evropi razvila t. i. 'frankfurtska Sola', ki je zlasti v
30. letih, pod vodstvom Horkheimerja, skusala razviti interdisciplinarno druzbeno teorijo,
ki bi sluzila kot inStrument politi€ne preobrazbe tedanje druzbe. Posebej so pozornost
usmerili na razumevanje kulture in mnoZi¢nih medijev. Mnozi¢no kulturo in medije kot
njene najznacilnejSe prenosnike so teoretiki te Sole obravnavali kriticno, znotraj danega
politicno—ekonomskega okolja. Avtorji Adorno, Horkheimer, Herzog idr. so se prvi
ukvarjali z analizo mnozi¢ne kulture in komuniciranja znotraj kritiéne druzbene teorije,
najprej z opazovanjem politiéne ekonomije medijev, potem z analizo vsebin znotraj teh in
na koncu Se z analizo medijskih u€inkov oziroma s sprejemanjem sporo€il s strani

obéinstev.

V obdobju nacisti¢ne oblasti v Nem¢iji so — kot mnogi drugi umni mozje in Zene — tudi
Stevilni pripadniki frankfurtske Sole emigrirali iz Evrope in delovali v ZDA, kjer so Se
pod moc¢nim vplivom kontinentalnega marksizma in pomembnosti razredne zavesti za

druzbena gibanja opozarjali na pomembno sprevrzeno vlogo mnozi¢ne kulture in
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komuniciranja v ZDA, v obdobju, ko tam prevladuje industrijski »fordizem«. Zavoljo
velikega trzisca in Zelje po dobickih je v ZDA nacin mnozi¢ne trzne proizvodnje vodil k
homogenizaciji kapitala, dela in uniformnosti proizvodnega procesa. Mnozi¢na kultura,
mediji in njihova prizoris€a so — v tem c¢asu rutinske proizvodnje — ljudem predstavljali
predvsem primeren kraj mnozicnega, a zal tudi uniformnega pocitka od dela in s tem
srediSCe prostega Casa proletariata. Zato so medijske produkcije dobile vlogo t. 1.
pkulturnih industrij« za delavstvo in potroSnike — »entertainment industry« (cf.
Horkheimer, Adorno v: Kellner 2002), pomembnega institucionalnega prenosnika
medijsko skonstruirane druzbene in politicne realnosti. V okviru kriti¢ne teorije
tehnologija in njen hiter razvoj (sploh v sferi medijev in komunikacij), s poudarkom na
proizvodnji in prenosu mnozi¢ne kulture, vodi cloveka k prevladujocim, navidez
lahkotnejSim vzorcem razmisljanja ter sluzi kot mocan inStrument druzbenega nadzora in

prevlade.

Po drugi svetovni vojni se je po svetu oblikovalo in ohranjalo ve¢ razli¢nih teoretskih vej
izvorne frankfurtske Sole: Adornova in Horkheimerjeva v Nemciji, Marcusejeva v ZDA,
ki pa so polagoma zgubljale na pomenu, zlasti z zaostritvami zaradi hladne vojne. V
sedemdesetih letih je J. Habermas spet obudil pomembnost kriticne teorije v
druzboslovnih disciplinah, od filozofije do druzbene teorije in medijskih Studij.
Ugotovimo lahko, da znotraj podrocja kriticne teorije danes obstaja mnogo teorij in
razli¢nih pristopov, ki jih druzi nekaj skupnih potez: predanost interdisciplinarnosti,
teoreticni konstrukciji, druzbeni kritiki in potencialni druzbeni transformaciji, hkrati pa
tudi zadrzanost, celo kriti¢nost do preve¢ poenostavljenih empiri¢nih in kvantitativnih

pristopov, predvsem interpretacij, znotraj druzbenih ved.

Glavna znacilnost frankfurtske Sole je posebno razumevanje obcinstva — to je dojeto, kot
da se nahaja v poziciji pasivnega prejemnika mnozi¢ne kulture, zato je objekt mocnih
ideoloskih manipulacij in dominacij, ki jih izvajajo oblastni sloji. To je med drugim tudi
ena od pomembnih razlik v primerjavi s kulturnimi Studijami, tj. strujo, ki se je za
proucevanje medijev, kulture in sorodnih pojavov razvila v Veliki Britaniji (s centrom v
Birminghamu, v Sestdesetihih letih, z deli teoretikov kot Stuart Hall idr.). S podobno

transdisciplinarno usmerjenim teoretskim pogledom so kulturo in medije ter predvsem
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ucinke, ki jih imajo medijska sporocila na obcinstvo, sicer obravnavali tudi znotraj
kulturnih Studij, a z nekoliko druga¢nim razumevanjem obcinstva. Ne kot pretezno
pasivnega, ampak predvsem kot aktivnega prejemnika. Predvsem v obdobjih ekonomske
krize zahodnega sveta, z upadom sindikalne moci delavstva, v obdobju ameriskega
reaganizma in britanskega tacherizma, torej v osemdesetih letih 20. stoletja, lahko bolj
krittno gledamo na dela teoretikov kulturnih §tudij v ZDA in Veliki Britaniji. Opazimo
lahko njihovo premajhno pozornost ali pa kar odsotnost pomena politiéne ekonomije v
produkciji kulturnih in medijskih sporo¢il. Mnogokrat pa se predstavniki kulturnih Studij
za te kritike ne zmenijo oziroma skuSajo celo smeSiti t. i. »pretirano kriticnost«
frankfurtske Sole; razprava je s padcem zahodnega bloka nekoliko potihnila, a kaze, da se
lahko z nestabilnostjo sodobnega sveta in mnogimi razrednimi konflikti znova razplamti

(Kellner 2002:32).

Med sporne in s strani piscev kulturnih Studij veckrat napadane koncepte frankfurtske
Sole sodi prepri¢anje piscev te struje, da je umestna delitev kulture na visoko in nizko.
Mnozi¢na kultura zgolj utrjuje sistem obstojece oblastno dirigirane prevlade in proizvaja
homogeno mnozico pasivnih potroSnikov, medtem ko je visoka kultura njej visoko
postavljena protiutez. TakSna delitev, menijo pisci iz vrst kulturnih $tudij, je malce
pretrda, prekruta. Ceprav se lahko strinjamo, da nam mnogi izdelki popularne kulture
onesnazujejo ze dodobra sprane glave, je pretirana trditev, da lahko le visoka kultura iz
bebcev dela genije. Skratka, kulturne Studije ocitajo tej delitvi neosnovani elitizem visoke

kulture v primerjavi z mnozi¢no kulturo.

Kellner opozarja, da bi bil med obema strujama, ob vecji strpnosti in intelektualni
postenosti, mogo¢ produktivnejsi spoj. Meni, da je interakcija med kulturo in ekonomijo
neizpodbitno dejstvo danasnjega sveta, da je zanikanje obstoja povezav med elitami na
oblasti (tako kapitalske elite, ki financira kulturo, in politicne elite, ki z restrikcijami in
svojimi predlogi rada doloca sporoc€ilnost medijskih in kulturnih prezentacij) na eni strani
in proizvodnjo kulturnih vsebin na drugi strani, zgolj teoreticna zabloda (vSecna
oblastem). ReSitev predlaga v kombinaciji spoznanj in pristopov z obeh strani — uvajanju
transdisciplinarnih §tudij z elementi tako frankfurtske Sole kot tudi kulturnih Studij (kar je

verjetno najbolje uspelo R. Williamsu), in sicer v smislu bolje razdelanih povezav med
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kulturo in komunikacijami, z ve¢jim upostevanjem kulturnih determinant druzbe, v kateri
so medijska (mnozi¢na) sporocila narejena, selekcionirana in posredovana, prikazana in

uporabljena.

Kljub pomanjkljivostim frankfurtske Sole v analizi mnozi¢nih medijev, predvsem prej
omenjenih — delitev kulture na nizko in visoko in razumevanje obcinstva predvsem kot
pasivnega akterja v mnozi¢nem komuniciranju — pa to odmevno teoretsko strujo, ki je
danes nekoliko v ozadju, Kellner ocenjuje kot zacetnico sodobnih, transdisciplinarnih
pristopov h kulturnim Studijam. Prva je v analizi medijev in kulture temeljiteje povezala
prej dokaj loCene pristope — zgodovino, politicno ekonomijo, medijske in kulturne
analize, razvoj tehnologij, antropologijo in Se vrsto drugih disciplin, ki so prej v glavnem

bolj parcialno raziskovale te zanimive objekte raziskovanja.

1.4 Oblastno filtriranje medijskih sporodil

Za predstavo o tem, kako je opravljen izbor informacij, ki pridejo v javnost skozi medije,
je zanimiv propagandni model, uporaben tudi za analizo vojaskih filmov, ki sta ga v
knjigi Manufacturing Consent predstavila Herman in Chomsky (Herman in Chomsky
1988). Ceprav lahko kriti¢no obravnavamo ta dokaj enostranski pogled na proizvodnjo
medijskih sporocil, saj mnogokrat namiguje (precej oc€itno) na teorijo zarote, je zanimiv
vsaj v smislu opredelitve nadzora in porazdelitve ideoloske vplivnosti v ZDA v zadnjih

desetletjih.

Mediji so obravnavani kot vmesni prenosnik med vladajo¢imi skupinami, njihovimi
interesi in kapitalom na eni ter javnostjo na drugi strani (podobno kot Laswellow model,
le da je ta namenjen kriti¢ni analizi ameriskih medijev). Avtorja se spraSujeta, v kolik$ni
meri ameriski mediji, najbolj konkretno posredniki novic, izpolnjujejo (funkcionalno)
vlogo informiranja in integriranja druzbe. Ugotavljata, da so ti mediji le enosmerni
prenosnik informacij, ki jih poprej iz mnozice izberejo in medijskim delavcem dostavijo

druge skupine oziroma filtri. Teh filtrov je pet, trdita avtorja.
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Prvi med njimi je lastniStvo, velikost in profitna usmerjenost mnozi¢nih medijev. S hitrim
porastom televizije, po 2. svetovni vojni, so vizualni mediji zaceli prevzemati vlogo kot
jo imajo sedaj in hitro rasto¢a panoga je prinesla nove moznosti za velike zasluzke. V
nekaj desetletjih so delnice mnozi¢nih medijev postale ene najzanimivejSih na borzi in
nakupi in prevzemi medijskih hi§ so postali stalnica (predvsem v 80. letih). V boju za
obstanek je glavna naloga mnozi¢nih medijev postala dobickonosnost, ki edina zagotavlja
obstoj, z novimi prevzemi in lastniStvi pa so mediji presli v roke ljudi, ki imajo SirSe
interese v vsej sferi ameriskega in globalnega gospodarstva. Vecje kot so medijske hise,
bolj so porazdeljene delnice in vecje je Stevilo zunanjih direktorjev, bankirjev,
odvetnikov in ostalih ljudi iz korporativne skupnosti, ki odlo¢ajo o usodi pretoka
informacij. Ob finan¢ni potrebujejo mediji tudi podporo vlade, predvsem v obliki njim
prijaznih zakonov, dav¢ne politike in z zaviranjem sprejetja novih protimonopolnih
zakonov. Zanimiva primera sta multinacionalki General Electrics, ki je lastnik hiSe NBC,
in pa Westinghouse (Group W), ki skrbita za razvoj produkcije orozja in nuklearne moci,
pri tem imata podporo vlade, medijski del teh dveh korporacij pa rabi diplomatsko
podporo vodilnih pri »vsiljevanju« ameriske komercializacije in interpretacije svetovnega

dogajanja v druge kulture skozi medijske vsebine (Herman, Chomsky 1988:47).

Ob tako razvejanem lastniStvu, ki posega v vse sfere elite oblasti v ZDA, je drugi in
verjetno najpomembnejsi dejavnik za (komercialno) uspesnost medijev oglasevanje, ki v
modelu Hermana in Chomskega predstavlja drugi filter. Korporacije za oglaSevanje
najraje izbirajo tiste medije, ki ne odstopajo od vladajoce ideologije in so tako osnovani
na podobnih nacelih kot korporacijska politika, v tem primeru so to ve¢inoma politi¢no in
kulturno konzervativne vsebine. Kriti¢ni in radikalni pogledi na dogajanje v svetu tezko

najdejo mecene na ravni najvecjih korporacij.

Naslednji, tretji problem, ki ga vidita Chomsky in Herman, so viri informacij, ki jih
prejemajo novinarji oziroma medijske hiSe v ZDA. Za minimalizacijo stroSkov pri
raziskovanju in terenskem delu je najlazje posegati po kredibilnih virih informacij, kdo pa
je lahko bolj zanesljiv kot vladne organizacije? Bela hiSa, Pentagon in Ministrstvo
zunanjih zadev ZDA (State Department) na drzavni ravni, policija in mestne hiSe na

lokalni, poleg njih pa le Se korporacije in trgovske skupine, ki imajo poleg vladnih
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organizacij edine dovolj (finan¢nih) virov za produkcijo informacij in propagande, so tisti
segmenti ameriSke druzbe, ki jih mnozi¢ni mediji obravnavajo kot najbolj verodostojne

(in poceni) pri izbiri novic.

Cetrti filter, ki je 8¢ posebno zanimiv in ga lahko razumemo tudi kot antipropagando za
mnozi¢ne medije, je t. i. flak oziroma so to negativni odzivi na program, medijska
porocila (pisma, pritozbe, peticije ...). V. ZDA moc¢ni segmenti vplivnih elit (korporativna
skupnost) denarno podpirajo organizacije kot so Ameriska pravna fondacija (American
Legal Foundation), Medijski institut (Media Institute), Center za medije (The Center for
the Media), Freedom House (ibid), ki ustvarjajo flak, to je opozarjajo medije, ko ti
zaidejo iz »prave« smeri obvesc€anja, torej takSne, ki koristi lastnikom kapitala. Najvecji
producent flaka v ZDA je ta hip sama republikanska vlada, ki z napadanjem in groznjami

medijem vzdrzuje konzervativno desnicarsko zunanjo politiko (ibid).

Zadnji, peti filter je antikomunizem, ki je osnova za vecino ameriskih militantnih akcij v
drugi polovici 20. stoletja in ki brani superiornost lastnikov kapitala pred groznjami po

spremembah razrednih pozicij.

Herman in Chomsky tako piSeta, da gre za normalno obliko propagande, ki je prilagojena
interesom elite, poveli¢uje njeno delovanje in opozarja na nepravilnost drugih. Tak$na
propaganda lahko uspe le, ¢e je v skladu z interesi vladajocih skupin, torej, ¢e ji uspe priti

skozi vseh pet filtrov.

Zadeva, kakor jo predstavita Herman in Chomsky, je oCitno precej ¢rnogleda. Ne glede
na to, da gre le za eno od razli¢ic v opisih delovanja mnoZi¢nih medijev v ZDA, in Se to v
glavnem novinarstva, se lahko vprasamo, v koliksni meri lahko te ugotovitve drzijo tudi
za ameriSko filmsko produkcijo. Ob mnogih menjavah lastniStev produkcijskih hi§ v
Hollywoodu je tezko pokazati na konkretne povezave med politiko in vsebino filmov,
vendar je logicno pricakovati, da ni v interesu filmskih mogotcev, da bi se zamerili
ostalim vplivnim sodrzavljanom. In ker je naloga filmov predvsem zabava (pri
novinarstvu bolj informiranje), se tu lahko vprasam, na kaksen nacin je najbolje prikazati

neko temo, da bo privla¢na Siroki mnozici in ne bo nesprejemljiva za vladajoco elito.
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Moja konkretna naloga je, da opazujem izbrane akcijske, vojaske in vojne filme in skozi
dolocene stereotipe, besedne zveze in moralne dileme in odsotnosti vsega tega v njih
poskusam ugotoviti, kje je ta srednja pot, ki Se puSca pot osebni interpretaciji, a vseeno,
gledano splosno, ne dvomi (preveC) v vlogo ameriSske (zunanje) politike in njene

militantne vloge v sodobnem svetu.
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2. Ameriski sovraznik, transmisijska viloga Hollywooda

wZgodovina nas uci,
da se od nje ne moremo nic nauciti.«

Hegel

2.1 Sovraznik v novejsi zgodovini ZDA

Vse od nastanka drzave je ameriSka zunanja politika temeljila na nacelu izolacije, za
katero se je opredelil ze prvi predsednik, ki je davnega leta 1796 poudaril, naj ZDA ne
oblikujejo nobenih trajnejSih zaveznistev, formalno pa je bil tak naCin zunanje politike

opredeljen z Monroejevo doktrino, leta 1823.

Prvi¢ so se tako ZDA vkljucile v 'tujo' vojno Sele ob koncu prve svetovne vojne (1917).
Ceprav §teviléno ameriska pomo¢ evropskim zaveznikom niti ni bila velika, je vplivala
na izjemen porast vojaske industrije v ZDA, kjer se je urilo znatno Stevilo vojakov za
morebitno nadaljevanje vojne v 20. letih. Ko se je vojna dokaj hitro koncala, so se ZDA
znaSle v najboljsi poziciji, z najmanj Skode in z najve¢jo, spocito in dobro izurjeno
vojsko. Po prvi svetovni vojni so zunanje zadeve postale center politine razprave v
ZDA. Zaradi boljSe obrambe in nacionalne varnosti je to privedlo do povecanja vojske, in
s tem do razSirjenja federalne vlade. Lahko recemo, da je takSna usmeritev postala
osrednja strateSka realnost politike ZDA, ki se je v polni meri uveljavila v drugem delu

20. stoletja.

Ameriska politika izolacije se je do neke mere nadaljevala tudi po prvi svetovni vojni, ko
so v Evropi nastale razne mednarodne organizacije za obnovitev vojnih Skod in za
tesnejSe sodelovanje drzav. Taksno je bilo Drustvo narodov, ustanovljeno za vzpostavitev
skupnega mednarodnega varnostnega sistema. Kljub drugaénemu mnenju tedanjega

predsednika W. Wilsona je ameriski senat zavrnil sodelovanje v tej organizaciji. Politicna
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odmaknjenost se je nadaljevala vse do 2. svetovne vojne, do napada na Pearl Harbor, ki je

povzrocil korenito preoblikovanja vloge ZDA v mednarodni politiki.

Iz druge svetovne vojni so ZDA prisle kot globalna velesila, z nedotaknjenim domacim
ozemljem (razen Havajev), predvsem pa z najbolj razvito vojasko industrijo, v kar so
avgusta 1945, z uporabo atomskih bomb, prepricale tudi svet. V tistem trenutku je v svetu
obstajala le ena sila, ki se je po vojaski moci lahko merila z ZDA, in sicer SZ. Kljub
zavezniStvu v koaliciji proti silam osi pa je bila SZ, zaradi svoje ideoloske borbe —
internacionalnega komunizma proti (ameriSkemu) kapitalisticnemu sistemu, potencialna

groznja ZDA.

V skladu s koncano politiko izolacije so ZDA namenile pomo¢ Evropi pri njeni povojni
obnovi z Marshallovim planom (European Recovery Program) in kasneje s Trumanovo
doktrino. Ta pomoc, predvsem finan¢na in tudi vojaska, je bila posledica novonastale
situacije v svetu: od vojne prizadete evropske velesile same niso zmogle nadzorovati
drzav, ki jim je »grozil« vdor komunizma (v zacetku je §la ameriska pomo¢ Veliki
Britaniji, za vzdrzevanje ideoloske »cistosti« TurCije in Gr¢ije iz njenih vplivnih sfer,
kasneje je takSno pomoc¢ iz podobnih razlogov prejelo e mnogo drzav tretjega sveta in

Juzne Amerike).

Preganjavi¢no iskanje nasprotnikov tudi doma ni obslo vladnih sluzb: prihajalo je do
stalnega preiskovanja in oblikovanja raznih vladnih oddelkov za nadzor (Urad za droge —
Narcotics Bureau, carinska sluzba, obvesScevalna sluzba — IRS Intelligence, tajne
sluzbe...). To je privedlo tudi do vecjega Stevila vladnih usluzbencev, vecje vladne porabe
denarja, veCje moci izvrSilne oblasti, Washingtona (predsedniskega kabineta), do
skokovitega porasta vojske in njene infrastrukture, v politicnem smislu pa se je predvsem
preusmerila pozornost na zunanje groznje. Tako so moc znotraj drzave prevzeli
odgovorni za vojno in mir — iz tega ¢asa izvira naziv predsednika ZDA kot »president as

a commander-in-chief’«.

? Predsednik kot vrhovni poveljnik.
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Prvi vedji vojaski poseg ZDA po drugi svetovni vojni se je zgodil v Koreji. Ceprav ta
vojna po obsegu in trajanju ni bila tako obsezna kot mnoge za njo, pa je vendar pomenila
vdor Se vecjega strahu pred komunizmom v ZDA in je prispevala svoje k dvigu njenih

oborozenih sil in povecanju vojaskih kapacitet.

V petdesetih letih, v ¢asu Eisenhoverjevega predsednikovanja, so se ZDA v vojaSkem
smislu usmerile predvsem na zunanje intervencije, na »vzdrZzevanje demokracije« v
drzavah Tretjega sveta. Njegova politika je temeljila na groznjah o mnozi¢nem
mascevanju in vse pogostejSem opozarjanju na moznost totalne vojne. Nasli pa so tudi
nov del sveta za vojne operacije, in sicer v Indokini, kjer so Francozi izgubili nadzor nad
Vietnamom in kjer je bila groznja komunizma precej mocna. Po zenevski pogodbi je bila
ta drzava, podobno kot nekdaj Koreja, razdeljena na komunisti¢ni sever z glavnim
mestom HoSiminh in na juzni del, kjer je Saigon z okolico (juznovietnamska vojska) med
letoma 1954 in 1961 prejemal ekonomsko in vojasko (svetovalno) pomoc s strani ZDA.
Slednje so se namre¢ bale »domino teorije«: ko bodo v eni drzavi komunisti prevzeli

oblast, bodo kot domine sledile tudi druge drzave v njeni okolici.

Strukturni razlogi so pripomogli k temu, da se v zacetku Sestdesetih let tudi demokratski
predsednik J. F. Kennedy ni mogel izogniti nadaljevanju politike vzdrzevanja (zunanjega)
sovraznika. Povecal je pomo¢ novim drzavam in odobril rast Stevila domacih oborozenih
sil, velik izziv pa je tedanji ameriski zunanji politiki predstavljal socialisticni rezim Fidela
kon¢nih pogajanjih s Hrus¢evim ZDA vseeno niso uspele prevzeti neposrednega nadzora
nad Kubo, zato so se proti tej preze¢i »rdeCi nevarnosti« na jugu odtlej branile z
ekonomskimi sankcijami. Vendar pa je ravno hipoma zaostrena kubanska raketna kriza
botrovala sunkovitemu porastu oboroZitvenih zmogljivosti ZDA, saj je Stevilo njenih
nuklearnih konic s 5.000 leta 1959 zraslo na neverjetnih 30.000 leta 1966, torej v borih
sedmih letih (Jenkins 2002).

Po kubanski raketni krizi se je pozornost obeh blokovskih velesil usmerila na Azijo in na
poskuse (spocetka ideoloske) prevlade v tedaj glavnem globalnem zaris¢u blokovske

konfrontacije, v Vietnamu. Ta vojna je prekrizala mnoge interese in je imela velik odmev
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v ameriski in svetovni javnosti. K temu so pripomogli vsi njeni udelezenci, poleg njih pa
Se mediji, komentatorji in ljudski glas. Kljub obseZznosti in odmevnosti te vojne (to je
najvecja ameriska vojna na tujih tleh do sedaj) pa so ZDA vanjo vstopile precej zadrzano,
saj v njej nikoli niso uporabile vseh svojih razpolozljivih moci in sredstev. Ameriska
vojska je z demonstracijo sile in tehnike ter z vojasko medijsko propagando skusala
predvsem moralno uniciti pripadnike severnovietnamskih sil, a jim to ni najbolje
uspevalo. To so v ZDA morda najbolj obcutili leta 1968, ob t. i. Tet ofenzivi, ki je mo¢no

prizadela ameriske sile.

Doma je nasprotovanje ameriski vpletenosti v vojno postopno nara$calo, zaradi zrtev in
splosnega protiimperialisticnega vzdusja v urbanih centrih. Svoj vrh je to nasprotovanje
doseglo v poznih Sestdesetih, z mnozi¢nimi protesti na nekaterih univerzah in tudi z vse
glasnejSim domacdim nestrinjanjem kabineta z odlo¢itvami tedanjega predsednika
Johnsona. Skupaj z vojaskimi neuspehi v Vietnamu je negativen odnos velikega dela
javnosti do vojne pripeljal do tega, da je leta 1973 Richard Nixon svoj drugi mandat zacel
s podpisom mirovne pogodbe v Parizu. Ameriska vojska se je na hitro umaknila iz
Vietnama, kjer pa so se krvavi notranji spopadi nadaljevali vse do leta 1975, do padca

rezima v Juznem Vietnamu.

Ob bolecem porazu in vse bolj nezadovoljnih prebivalcih je kongres, kljub Nixonovem
vetu, sprejel resolucijo Vojne moci (War Powers), ki je omejila predsednikovo moZznost
odobritve vojaskega posega brez privoljenja kongresa, prostovoljna vojska (najemnikov,
ne pa nabornikov) pa je zamenjala dotedanjo obvezno vojasko sluzenje. Politika ZDA je s
temi ukrepi izgubila poprej$njo zmerno podporo javnosti za udelezbo ZDA v 'oddaljenih’
zunanjih zadevah, mo¢no je med prebivalstvom uplahnil tudi obéutek moralne in vojaske

superiornosti te drzave.

Vietnamska vojna je imela in ima Se danes velik simbolni pomen: mogoc¢ni vojaski stroj
ZDA je z njo dozivel neuspeh na tujem in doma, nato pa je potreboval kaksni dve
desetletji, da si je opomogel, na novo postavil cilje in se znova pognal v tek. Globok
razcep, t. i. vietnamski sindrom, glede (ne)upravicenosti vojaskih posredovanj ZDA, pa je

ostal navzo¢ tako v ZDA kot drugod po svetu. Kadarkoli se ZDA zapletejo v vojasko
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posredovanje, morajo nacrtno mobilizirati medije in javno mnenje, da bi pridobile
podporo z vietnamskim sindromom razmajanih in nejevernih javnosti. Nenavadno pa je,
da se v najnovejSem cCasu vojaSke intervencije ZDA izvajajo tudi brez prevladujoce

podpore javnosti.

V osemdesetih letih, v obdobju Reaganove konzervativne politike, se je vojaska industrija
ZDA, po nekaj letih zadrzanega izpostavljanja, predvsem zaradi nenaklonjenega, celo
sovraznega odnosa domace javnosti do poloma v Vietnamu, znova mocno okrepila. V
tem Casu naras¢ajoCe militantne politike se je (kapitalska) mo¢ v ZDA geografsko
premaknila. S prej vedno razvitejSega in pomembnejSega vzhoda se je preselila na
jugozahod (v obmocje Sunbelt). Preseljevanja in spremembe v teziS¢u moci so vplivale
na spremenjeno politi¢no tezo zveznih drzav. Povecanje Stevila elektorskih glasov juznih
in zahodnih drzav ZDA je privedlo do njihove vse vecje oblastne pomembnosti. Te
drzave so podpirale predvsem konzervativno politiko neoliberalizma — nevmeSavanja
drzave v gospodarstvo in v socialna vprasanja. Hkrati so gojila simpatije do vecje
religioznosti in mocnejSe obrambne industrije (Jenkins 2002). Velik del vojaske

industrije, sploh letalske, je bil namre¢ namescen v tem delu ZDA.

V smislu vojaSkega razvoja so bila osemdeseta leta prelomna. Ronald Reagan se je ob
apokalipti¢ni oznacitvi SZ za 'imperij zla' (»evil empire«) in ponovni uvedbi kampanje
proti, v realnosti sicer ze moc¢no oslabeli komunisti¢ni moc¢i, zacel ukvarjati z ve¢ milijard
vrednim visokotehnoloskim obrambnim sistemom, t. i. vesoljskim §¢itom, bolj poznanim
z imenom Star Wars. Ta projekt, ta $¢it in izjemna vlaganja v vojaSko industrijo, ko je
proracun za vojsko poskocil s 136 milijard leta 1980 na 244 milijard dolarjev leta 1985
(Jenkins, 2002), so oblastna garnitura in njihovi mediji nekako opravicevali z Reaganovo
doktrino, ki je znova (po)nudila pomoc¢ protikomunisticnim borcem po vsem svetu.
Taksna, ekstremno vojasko usmerjena politika ZDA v poznih 80. letih je seveda znova
povzrocila ogromen proracunski primanjkljaj.

Ob koncu hladne vojne se je teziSce ameriske zunanje politike preselilo na Bliznji vzhod.

Poleg epizode z Irakom je ameriSka politika tudi v devetdesetih letih obdrzala zelo

aktivno vlogo pri vzdrzevanju globalnega miru. To se je kazalo tudi z vse vecjim
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sodelovanjem ZDA v mednarodnih zvezah, kjer pa je bila tipi¢na vloga te drzave
unilateralizem, torej bolj kot vodilne, ne pa toliko kot sodelujoCe clanice. Njena
pripravljenost na aktivno vojasko posredovanje je obiCajno presegala pripravljenost
drugih razvitejSih drzav, zlasti v Evropski uniji, kjer drzave in njihovi rezimi vedno
oklevajo, da bi neposredno posegli v vojna zari$¢a sveta. S skupnimi mo¢mi so tako
NATO in ZDA leta 1999 z bombardiranjem preostanka nekdanje Jugoslavije (v bistvu pa
Miloseviceve Srbije) prekinili agonijo, v katero so se — po nekaksni zalostni zgodovinski
tradiciji — znova zapletli balkanski konfliktni rezimi. S tem so preprecili nadaljevanje

Wrw W

spopadov in nova »(etni¢na) ¢is€enja« ljudstev na Balkanu.

Medtem so se v drugih delih sveta, ki so Ze v minulem ¢asu hladne vojne, predstavljali
sredisCa ameriSkega strateSkega boja proti komunisticnim rezimom, pojavili novi tipi
'nevarnosti'. Na primer, v Juzni Ameriki in tudi Afriki so se (dekolonizirane) drzave po
nizu revolucij in drzavljanskih nemirov (v 70. in 80. letih) pricele spopadati s posledicami
nestabilnosti in kriznih Zari$¢: s hudo revscino, gverilskim vojskovanjem zoper vladajoce
rezime, pa tudi z ilegalnimi dejavnostmi, denimo s karteli drog, ki so imeli (vsaj lokalno
kapitalsko) oblast v velikem delu tega 'latino' kontinenta. AmeriSka zunanja politika je ne
preveC¢ nacelno umirjala ta nova, potencialno nevarna zariS¢a: vcasih s podporo
dolo¢enim skupinam, vc€asih s pomocjo usluznim vladam, vcasih s podporo vec

vpletenim stranem, pa tudi kako drugace.

Podobno kot so povsod na svetu nastajale vecje gospodarske in vojasko politicne
regionalne integracije (EU, AU ipd.), ki so skuSale lokalno zajeziti globalno premoc¢
najrazvitejSih drzav (ZDA, Japonska idr.), so se tudi ZDA poleg globalnega pojavljanja
pricele tesneje regionalno povezovati v strateske integracije, da ne bi zanemarile tega
lokaliziranega strateSkega dogajanja (NAFTA, APEC). Odvisnost svoje premoci od
nadzora trzis¢, virov in surovin sveta so bile ZDA vedno pripravljene zavarovati na vse
mozne nacine, zlasti z vojsko. Relativni uspeh te drzave v njeni zunanji politiki, v
vojaskih intervencijah in oborozevanju, so ZDA v zadnjih dvajsetih letih postavljale v
srediSce svoje globalne politike. Medtem pa je njena notranja politika ostajala relativno

neuspesna, razcepljena med dve opciji razvoja: na liberalizem najtrSega tipa na eni strani

in na upanje na socialno znosnejSo, manj tekmovalno in manj izklju¢evalno (minimalno)
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socialno drzavo na drugi. Da bi vseeno poudarjala tisto, kar je med uspehi najvidnejsSega,
ker je to pa¢ pomembno za volilni uspeh vsaka vlada (stranka) v ZDA vselej bolj
poudarja zunanjepoliti¢no vlogo drzave kot pa njeno notranjo politiko. Predvsem zunanja
politika, vklju¢no z vojaskimi groznjami, daje videz, da vlada Zanje uspehe. Ta nacin
pridobivanja volilcev vselej avtomatsko potegne za seboj sistemsko, rezimsko
manipuliranje volilnega telesa — zelo nacrtno vladno spodbujanje novih in novih oblik
sovraznosti in sovraznika. Predvsem te teme ohranjajo udarno (vojasko) moc¢ drzave v
pogonu, Se zlasti tedaj, kadar se vcerajSnje in danaSnje zunanje nevarnosti pri¢no

zmanjSevati. Treba je poiskati nove.

2.2 Razmah kapacitet ameriSke vojaske industrije

»Mir je posledica centralizacije in monopolizacije nasilja v rokah drzave,« trdi Mills
(Mills 1965:173). Vcasih drzava celo spodbuja strah, da bi lahko uvedla nasilje, ki
zagotavlja mir. Vse drzave sicer niso takSne (prim. Kanado in ZDA), deloma je takSno
nagnjenje rezimov odvisno od zgodovine, kulture (krotenja nasilja) in geostrateske lege.
Zaradi tega so na primer naini ustvarjanja pogojev za mir razlicni v ZDA in v

skandinavskih evropskih drzavah.

Pacifizem kljub vsemu ne more biti glavna poanta zagotavljanja miru v ZDA, Ze zato ne,
ker je njihova zgodovina polna bojev. Kljub temu so do stanja, kako z nasiljem ustvarjati
mir danes, pri§li polagoma, skozi razlicne faze. Vse do prve svetovne vojne je bila
ameriSka vojska zelo decentralizirana, v drzavljanski vojni ni bilo strogo organiziranih
cet, Slo je za boje prebivalstva, ki je bilo od nekdaj oborozeno. To je bil napogosteje boj
moz na moza, kjer je vsak prebivalec s strelnim orozjem predstavljal del 'vojske'; neke
formalne hierarhije, obveznega urjenja in stroge vojaske organiziranosti, kot jo poznamo

sedaj, tedaj Se ni bilo.
To zgodnjo vojasko organizacijo ponazarja opis drzavljanske vojne. Regimenti v

drzavljanski in Spansko-amerisSki vojni so bili raztegnjeni po vsem teritoriju in so Steli

vsega skupaj le nekaj vec¢ kot 25.000 moz. Tipi¢ni generali in admirali iz tistega obdobja
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so bili starej$i mozje, angleskega porekla, iz druzin z izobrazenimi oceti, Solani na
akademiji West Point in brez pretiranih politi¢nih ambicij (Mills 1965). Slo je torej za
vojaski ustroj pod civilnim nadzorom, ki ni bil pretirano velik in ni uzival prevelikega

ugleda pri prebivalcih.

Vse pa se je spremenilo po prvi in predvsem drugi svetovni vojni, ki sta botrovali najprej
prekinitvi tradicionalne politike izolacije ZDA in v skladu s tem skokovitemu razvoju
vojaske industrije, ki je dobivala vse vecji ugled v druzbi. Tudi stroski so postali
astronomski, a vendar nekako stalni skozi nadaljna leta, z ne (pre)velikim nihanjem pri
delezu v bruto domacem proizvodu. Z novonastalim polozajem so se spremenile tudi
pristojnosti in vloga vojaskih usluzbencev pri odlo¢anju o najpomembnejsSih drzavnih
zadevah, ki so se bistveno povecale, ne samo v vojaSkem, ampak tudi v vladnem in

civilnoupravnem smislu.

Novonastali polozaj je postavil ZDA v situacijo, ki je poprej niso poznale. Vojaska
industrija in garnitura, ki jo je vodila, sta se tako razrasli, da sta bili navzoci vsepovsod.
Tehnicno se je orozje razvilo do katastrofalnih razseznosti (atomska bomba) in ameriska
oblast je prvi¢ v zgodovini zacela govoriti o nevarnem polozaju, ki naj bi grozil ameriski
demokraciji. Z atomskim orozjem in blokovsko delitvijo sveta se je porusil do takrat
navzo¢ mehanizem vzdrZevanja miru in neposredna groznja je bila prvi¢ poudarjena in
usmerjena neposredno na ZDA. Ta trajna, tiha groznja hladne vojne je imela takSne
potencialne razseznosti, da si nih¢e ni mogel predstavljati posledic, ¢e bi do konkretnega
spopada dejansko prislo. Se manj pa je bilo jasno, kdo bi v tak3ni stra$ni vojni zmagal, saj
ni bilo niti gotovo, da bi po tem spopadu sploh kaj ostalo. Novonastali polozaj v svetu je
najlepse opisan z Millsom: »Mir je skupni strah, ravnotezje oborozene groze.« (Mills

1965:186).

Ob takSnem poloZzaju je bilo logi¢no, da so ameriski vojaski veljaki (podobno kot v SZ, a
iz drugih razlogov) dobivali vse ve¢ moci, da se je razpasla vojaska birokracija in da je
bil potreben povecan nadzor nad delovanjem najhujSega sovraznika, torej SZ in njenih
satelitov. ZDA niso hotele in niso mogle dopustiti, da ne bi razvijale novih orozij in urile

vojaske sile, vse z namenom ali v€asih izgovorom, da ne bi zaostale za drugo stranjo.
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Vsaj slediti so morale akcijam SZ in preprecevati morebitno preveliko razsirjenost

njihove (proletarske) ideologije po svetu.

To, da med ZDA in SZ kljub groznjam ni prislo do neposrednega soocanja, je privedlo do
dvojnega sprotnega sprosc¢anja vojaskih kapacitet: najprej do politicnega in vojasSkega
nadzora 'nezazelenih' rezimov po vseh celinah, pa tudi do trgovanja z orozjem, saj je
ameriSka vojaSka industrija nujno potrebovala trziS¢a za svoje nakopicene zaloge. ZDA
so se tako v 60. letih vmesSale v ve¢ dezel na Bliznjem in Daljnem vzhodu, tudi v Afriko

in Juzno Ameriko, torej zlasti v drzave » Tretjega sveta«.

V ZDA je po drugi svetovni vojni nastal nekakSen konsenz glede vloge drzave kot
branitelja miru v svetu in hkrati konsenz doma, da takSna strateska vloga ne bo pomenila
prevelikih Zrtev na strani ameriske vojske in da tudi ne bo pretirano vplivala na rast
njenega obsega. AmeriSka vojaska industrija se je te dileme lotila z razvojem
tehnoloskega oborozevanja. Najvec¢ji poudarek je bil usmerjen k tehni¢no dovrSenim
inovacijam na podroc¢ju razvoja orozja, ti tehnoloski dosezki pa so posledicno pomagali
tudi civilnemu gospodarskemu razvoju, saj so mnoge civilne gospodarske druzbe
izdelovale (tehnolosko dodelane) dobrine za potrebe vojske. Tako lahko sklepamo, da je
postala ekonomija ZDA vse bolj odvisna od vojaske industrije in njenih potreb ter
naroCil, kontinuiteta dobavljanja novih zalog pa tudi od praznjenja teh zalog — kar se ne

da doseci drugace kot s stalno prodajo teh zalog in z obasnimi vojnami.

Toliko na kratko o politicnem in vojaskem razvoju ZDA v 20. stoletju — o tem kako so
bile te spremembe in razvoj predstavljene v medijih, predvsem v hollywoodskih filmih,
in nam (ne samo ameriski ampak $ir§i svetovni javnosti) pomagale ustvariti sliko o

dogajanju okrog nas pa vec¢ v nadaljevanju.
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2.3 Politiéna ekonomija Hollywooda

Film se je v obliko, ki jo poznamo sedaj, pricel razvijati ob koncu 19. stoletja, s prvim
javnim predvajanjem gibljivih slik na cinemaskopu, leta 1894 v New Yorku. Omogocal
je le individualno gledanje (Nelmes 1999). Z nastankom in vse vec¢jo popularnostjo
»nickelodeonov« (majhne kinodvoranice, postopoma vzpostavljene v vseh vecjih mestih
v ZDA) je postala kinematografija vse donosnejsi posel in nastale so prve istovrstne vecje
zdruzbe za izdelavo in predvajanje filmov, ki so med letoma 1907 in 1915 delovale
zdruzene v eni korporaciji, Motion Picture Patents Company. Namen tega patentnega
kartela je bil poskus vzpostavitve monopola v vseh treh glavnih oddelkih druzbe — v

produkciji, distribuciji in prikazovanju.

Kljub razbitju tega monopola leta 1915, po tozbi pravosodnega ministrstva zaradi krSenja
protimonopolne zakonodaje, je kmalu prislo do vecjega Stevila zdruzenj podobne vrste,
oligopolov. Ti so Se vedno delovali po principu vertikalne integracije (torej po sistemu, ki
od »zgoraj« nadzira vse, od zacetne ideje do izdelave in prikaza). To obdobje je znano

kot obdobje velikih studiev.

Izjemno trzno pomembno je postalo prikazovanje filmov. Ta sklepna faza filmske
industrije je v 30. in 40. letih 20. stoletja pomenila tudi najve¢jo moznost za zasluzek, saj
je imelo velikih pet (Warner Bros., Loew's-MGM, Fox, Paramount in RKO) v lasti kar 70
odstotkov kinodvoran, ki so imele zakupljene pravice za prva predvajanja vseh novih

filmskih produkcij (Nelmes, 1999).

Zaradi vnovi¢nih ocitkov krSitve protimonopolne zakonodaje je leta 1949 prislo do
locitve prikazovanja od produkcije in distribucije, torej do odprave lastniStva in nadzora
velikih studiev nad kinematografi po vsej Ameriki. Vsak nov filmski izdelek se je tako
znaSel pred pomembno oviro Ze takoj po izdelavi. Zaradi izgube lastniStva prostorov za
predvajanje filmov so se morali vecji producenti filmov zaceti boriti za predvajanja in

ugodne termine z manjSimi, (od njih) neodvisnimi producenti.
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Vse od vzpostavitve studijev dalje je — v skladu s kapitalizmom — tudi v filmski industriji
veljalo nacelo hitre in poceni izdelave, tj. maksimizacija produkcije, prodaje in dobicka.
TakSen nacin delovanja je Ze od samega zacetka pomenil velik vpliv priljubljenih in zato
dominantnih Zanrov. Ti so, skozi prikazovanje glavnih konfliktov in problemov ameriske
druzbe, ponujali mogoce reSitve — a znotraj ze obstojeCih institucij. To se sklada s
funkcionalisticnim pristopom k reSevanju druzbenih problemov (Kellner 1998). Za
zgodnejSo filmsko produkcijo so tipi¢ni zanri gangstrski film, melodrame, mjuzikli,
vesterni itn., ki vsi prikazujejo dolocene ustaljene norme in vzorce obnasanja v izbranih
segmentih druzbe. Hollywoodski zanri tako promovirajo ameriske sanje in prevladujoce
ameriSke mite in ideologije in s pomocjo ostalih oblik medijske kulture vzpostavljajo
neke vrste hegemonijo, kulturno dominacijo za ceno izkljucitve tistega, kar od tega
odstopa (ibid). A hegemonija ne more biti razumljena le kot manipulacija. Pomene, ki so
sicer dominantni, niso pa abstraktni, temve¢ organizirani in vpeti v vsakdanje zivljenje,
ljudje sami potrjujemo — skozi nase vsakodnevne prakse (cf. R. Williams, v Kellner 1998:
361). Kellner torej ugotavlja, da je Hollywood implicitno politi¢en, Ze s tem ko podpira

dominantne amerisSke vrednote in institucije.

A ta enoliCnost v Zzanrski interpretaciji sveta je prevladujoca drza v glavnem le v
osrednjem delu hollywoodske filmske produkcije. Poleg nje pa, zlasti od 50. in 60. let
dalje, obstajajo tudi drugac¢ne produkcije in pogledi, ki so jih — tudi znotraj tipi¢nih
zanrov! — z lastnim artisticnim izrazom podali moc¢nejsi reziserji, kot je na primer Alfred
Hitchcock. Pri izjemnih posameznikih so tipi¢ni hollywoodski Zanri celo uporabljeni za
kritiko prevladujoc¢ih druzbenih praks in ideoloSkih norm, za kar je mojstrsko poskrbel

Stanley Kubrick.

Nekoliko vecja raznolikost filmske produkcije je verjetno v veliki meri posledica razpada
moci velikih studiev, in s tem je pri njih nastala potreba po novih virih financiranja. Po
bolj raznolikih in kriti¢nih filmskih izdelkih Hollywooda v 60. letih, v obdobju t. i.
'Novega Hollywooda', se je v sedemdesetih letih pojavila prva resna medijska konkurenca
kinematografom: satelitska televizija in tudi video. S spremembami v organizaciji studiev
je distribucija zavzela glavno mesto v procesu kovanja dobickov v svetu gibljivih slik.

Filmarji se niso borili le za svoj prostor v kinih, znova so si morali zagotoviti tudi ugodne
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moznosti prikazovanja. Sprva le na javni televiziji, ki pa so se ji kmalu pridruzili placljivi
programi in Se videodistribucija, ki je s€asoma postala najbolj donosen posel v delitvi
filmskih pravic. Srdit boj za obetavni medijski prostor in pozornost odjemalcev se je
zacel ze pred samim predvajanjem, v oglasevanju; kazal se je na primer z neplatanim
(¢lanki, reportaze — t. i. hibridno oglasevanje) in placanim oglasevanjem in s
pospesSevanjem (filmske in video) prodaje na vse mogoce nacine (Nelmes 1999). Pojavile

so se tudi prve megauspesnice, »blockbusterji«, npr. leta 1975 Spielbergovo Zrelo (Jaws).

V ameriski filmski produkciji iz 70. let 20. stoletja zasledimo odsev in predelavo kriticnih
vzgibov iz 60. uporniskih let, ko je mlajSa generacija izrazito kritizirala drZzavne strukture.
To pa so kasneje spretno izkoristili konservativei, tako da so drzavno regulacijo s
podro¢ja sociale zmanjsali, povecali pa vojaske in varnostne strukture. Spocetka se je
spor kazal kot razdor med liberalci in konzervativci. V zanrskih filmih tega obdobja je
druzbena kritika neucinkovitih socialnih mehanizmov vidna tudi v dvomu v sindikate in
socialne politike tistega Casa. Drzava je tako veCinoma prikazana kot slab gospodar na
tem podrocju. Pozornost javnosti se nehote pomika k individualnemu, bolj liberalnemu.
V vsebinah, tudi filmskih, pa se tako ze zaznava prihod nove, mnogo konzervativnejse
Reaganove liberalno nastrojene deregulacijske politke (cf. Kellner & Ryan, v Kellner
1998). Ob nastopu slednje so se v 80. letih sicer pojavljali tudi bolj drugacni, kriti¢ni
filmi, kot je na primer Stonov Vod (Platoon), a je dominantni trend filmske produkcije
tega obdobja vseeno ostal megauspesnica, tj. »blockbuster«, s filmi, kot so Top Gun,
Indiana Jones in Vojna zvezd (Star Wars). Temeljijo na uporabi visokih tehnologij in na
uporabi posebnih tehni¢nih, pa tudi oblastno-propagandinih ucinkov, kar je Se danes

prevladujo¢ nac¢in snemanja (po donosu) najuspesnejsih hollywoodskih filmov.

Ker so ZDA izvozno usmerjena drzava, tudi na podrocju filmske industrije, so dajali ton
filmskim dogajanjem tudi drugod po svetu. KakSne so torej SirSe posledice tovrstne
ameriSke »mainstreamovske« filmske produkcije, ¢e razumemo film tudi kot sredstvo za
medijsko pretvarjanje doloCenih druzbenih vsebin v posebna sporocila, iz katerih nato
katerokoli ob¢instvo, domace in tuje, pasivno ali aktivno konstruira sebi prilagojene,

prikrojene pomene?
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2.4 Vloga hollywoodske produkcije zunaj ZDA

Ker je obisk oziroma potroSnja filmskih izdelkov postal globalen posel, spocetka prek
kinodvoran, kasneje prek televizije, nato pa predvsem z distribucijo prek interneta, so se
priceli veliki filmski studii ze zgodaj zdruzevati tudi za strateSko igro v globalnem
prostoru. Velikih sedem ameriskih studiev (Disney/Buena Vista, Paramount, Universal,
Columbia/Tristar, Warner, Fox, MGM) je zdruzilo svoje moci za delovanje in uspesnost
zunaj ZDA, s pomoc¢jo MPAA (Motion Picture Association of America), organizacije,
ustanovljene ze leta 1945. Ta jim omogoca zasCito pred pravnimi ukrepi, uperjenimi
zoper nekonkurenc¢no delovanje pri izvozu filmov (Real, 1996). Universal, Paramount in
MGM pa so naknadno, posebej za distribucijo svojih filmov, ustanovili Se podruznico
UIP (United International Pictures), ki zvito spada pod milejSo nizozemsko zakonodajo.
Vse to pocetje velikim hollywoodskim studiem, kljub pravnim restrikcijam v ZDA
(predvsem po letu 1948, ko je bila v ZDA razbita dotedanja monopolna struktura
vertikalne integracije v filmski industriji), omogoca danes skorajda monopol nad
distribucijo, predvsem v Evropi, kjer je delez ameriskega filma v kinodvoranah ze vecji
od 80 % (Real, 1996), saj najostrejSe protimonopolne prepovedi ne veljajo tudi zunaj

ZDA.

Ni ¢udno, da se proti invaziji ameriskih filmov po evropskih kinodvoranah in v drugih
medijih dviga nezadovoljstvo. Ameriska filmska kultura namre¢ predstavlja tako velik
delez »naSe«, evropske kulture, da bi bile za ohranitev in razvoj le-te verjetno potrebne
dokaj restriktivne zakonske omejitve zunanje (ameriske) distribucije, dopolnjene s
povecanim nacionalnim (ali celo evropskim) financiranjem evropske filmske produkcije.
Vendar pa tudi mnogi akterji filmske industrije v Evropi niso za to, ker so v obstojeci
filmski mrezi ze precej investirali, stabilizirali so svoje trzne pozicije in nacrtujejo
pricakovane donose oziroma dobicke. V danasnjem svetu globalnega kapitalizma, kjer
minimalni stroski in maksimalni dobicki narekujejo poslovanje, ne glede na morebitno
socialno, kulturno ali ekolosko »$kodo, je zato le tezko pricakovati korenite reforme — v
navidez spontani, v resnici pa v amerisko vodeni trzni proizvodnji in distribuciji kulturnih

praks. Taksen trg, z amerisko hegemonijo v produkciji in distribuciji posebnih kulturnih
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vzorcev, pomaga vzdrzevati novodobni, globalni red, ki ga v veliki meri zelijo nadzirati

ZDA kot globalna velesila.

2.5 Filmska cenzura: med moralnostjo in ideologijo

Govoriti o tem, kdaj je potrebno in celo zazeleno regulirati vsebino dolocenih
(mnozi¢nih) sporo€il, je vedno bila in ostaja kocljiva zadeva. Na eni strani je svoboda
govora in izrazanja, na drugi pa morala, ki jo nosilci ve¢jih inStitucij skuSajo zoperstaviti
nebrzdani svobodi posameznikov in ji tako postavljati (sebi najkoristejse) meje. Morala
nam obicajno sproza pomisleke pri prikazovanju nekaterih mejnih tem, kot so na primer
zelo nazorni (graficni) prikazi nasilja, seksa ali nestrpnosti. Vendar so moralne drze ljudi
kot posameznikov lahko razli¢ne. Tisto, kar je v povprecju veljavno kot morala, je z
druzboslovnega vidika bolj zanimivo. Vprasanje je torej, kdo so tisti ljudje, bolje, tiste
skupine ljudi in institucije, ki v neki druzbi narekujejo, kaj naj bi bilo splosno pravilno (in

kaj ne) in kot tako sprejemljivo (ali nesprejemljivo).

Drzave se glede tega, kaj je moralno Se sprejemljivo, zelo razlikujejo: nekatere so bolj
odprte za drugacnost in odstopanja, nekatere pa imajo zelo ozka, stroga in toga pravila o
tem, kaj je dopustno in kaj ne. Nekoliko poenostavljeno bi lahko rekli, da so v bolj
liberalni druzbi meje »dobrega okusa« morda nekoliko bolj fleksibilne in se dolocajo
skozi odkritejSi prikaz nezelenih akcij, dejanj, podob. Oziroma: ni¢ ni narobe s
prikazovanjem tezkih, travmatskih in na trenutke celo odurnih dejanj — Ce je le
sporocilnost uporabljenega prikaza prava, basnopisna, torej takSna, da ljudi opozarja na
nepravilnost, apelira na sposobnost posameznika, da razlikuje dobro od slabega. To je
mozno tam, kjer je zaupanje v pravilno presojo navadnih ljudi vecje, tam, kjer oblast

ocenjuje, da so ljudje mejne moralno-eti¢ne dileme sposobni razresevati sami.

ZDA so kljub nadvse dinami¢ni ekonomiji in burni zgodovini vedno slovele kot v bistvu
puritanska drzava, kjer se je za kratkimi vali ve¢je svobode izrazanja kmalu prikotalil
dolgi val vec¢jega in poostrenega moralnega nadzora. V hollywoodski filmski industriji so

v 30. letih (natan¢neje, zacelo se je ze leta 1922, s postavitvijo Willa Haysa na celo
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druzbe Motion Pictures and Distributors of America) akterji sami poskrbeli za
nadzorovanje sporocil, ki jih je njihova industrija poSiljala javnosti (Nelmes 1999).
Haysova naloga je bila moralno misionarstvo in utrjevanje moralno sprejemljive
blagovne znamke te industrije — izboljSati javno podobo in interese Hollywooda. Te
naloge so se lotili sprva le s predlogi in namigi o (ne)primernosti filmskih vsebin, ki pa so
postali formalni leta 1934, s sprejetjem produkcijskega (eticnega) kodeksa, ki je do konca
studijskega obdobja doloc¢al moralne in ideoloSke limite hollywoodskih filmov. Kodeks je
striktno in izrecno dolocal, kaj se v filmih sme prikazovati in kaj ne oziroma kaj je strogo
nezazeleno. Prepovedano je bilo na primer vsakr$no blatenje katerekoli religije, tujci in
druge kulture so morali biti prikazani s spoStovanjem, medtem ko sta bili golota ali —

bognedaj! — promiskuiteta, skrajno neprimerni temi za filmske vsebine.

Kot Ze reCeno, je ta kodeks vsaj 20 let prakticno narekoval meje podajanja vsebin
hollywoodskih filmov. Po koncu obdobja velikih studiev pa se je bilo treba domisliti
drugega nacina — za ohranitev vsaj delcka nadzora nad objavo sporocil skozi filme. Od
leta 1952 dalje so vse medijske vsebine zavarovane tudi s prvim amandmajem
(dopolnilom). Le posamezne zvezne drzave so tovrstno mo¢ za cenzuriranje dolocenih
vsebin dolocile drugace, enostavneje, bolj neposredno, od primera do primera: s

klasifikacijo filmov (na primerne in neprimerne).

Cenzura filmskega sporocanja je seveda dusila mo¢ umetniskega izrazanja, ki je postalo
pomembnejSe v casih kriz (sploSnih in filmskih). Uraden, splosen sistem tockovanja
filmov (rating sistem) je bil v Hollywoodu sprejet leta 1968, predvsem z namenom, da bi
omilil novonastalo (preveliko) mo¢ lokalnih in drzavnih (federalnih) cenzorjev. Rangi,
aktualni Se danes, so ponazorjeni s ¢rkovnimi znaki: to so npr. G (primerno za vsa
obcinstva), PG (za otroke le v spremstvu starSev), NC-17 (neprimerno za mlajse od 17
let) itn.Ta nacin kontrole ne le vsebin, temve¢ (predvsem) dostopnosti do njih, za
hollywoodsko filmsko industrijo pomeni nekaksno prostovoljno samokontrolo, kontrolo
te vrste pa opravlja ta industrija sama, prek MPAA (Motion Picture Association of
America). Lahko torej ugotovimo, da so ljudje filmskega sveta voljno ponotranjili
moralna merila druzbe (oblasti?), organizirali so samokontrolo vsebin, z namenom, da ne

bi bil ogrozen njihov trg in njihovo delovanje. Koliko so pri tem upostevali splosna
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moralna merila, koliko pa posebna merila druzbenih elit, tj. njihovo javnosti namenjeno

podobo o tem, kaj je prav in kaj ne (ideologijo), je posebej zanimivo vprasanje.

3. Konstruiranje in dehumanizacija sovraznika

3.1 Tip sovraznika in menjave elit v ZDA

Tezava v opredelitvi vojn je v tem, da ni vseeno, kdo opredeljuje tip vojne: tisti, ki jo
vodi, tisti, ki jo izvaja, tisti, ki jo dobiva ali izgublja, ali kdo drug, bolj ali manj vpleteni

na eni od strani v vojskovanju. Skratka, tezko je objektivno dolociti tip vojne.

Zanimivo je Ahovo opazanje, navdahnjeno pri Schlesingerju (Schlesinger 1986, cit. v
Aho 1996:98-100), kako se v ZDA oznacevanje tipicnega sovraznika povezuje z
medgeneracijskimi zamenjavami elit na oblasti. V ZDA naj bi bile v oznacevanju
sovraznika vedno dejavne tri generacije elit: tista na oblasti, tista v opoziciji in otroci
prve, vladajoce elite, ki se uvajajo na polozaje, vendar se njihovo mnenje nekoliko
razlikuje od mnenja starSev. Cikel menjave elit se dogaja kakSnih petnajst let.
Opozicijska elita meni, da oblastna elita v svojem pohodu na oblast definira in vzpostavi
kot kolektivno projekcijo tudi svojega nasprotnika; potem pa nima vec prave vizije, zakaj
gre, zato so njene predstave v oceh opozicije vedno bolj banalne in prazne. S tem
vladajoca elita postaja (v o¢eh nasprotnika in njegovih medijev) odvec¢na, nekoristna, zato
jo kaze zamenjati. Ko nova elita sama zapade pod ta cikli¢ni vzorec legitimizacije (sebe
in sovraznika), pa se ustvari prostor za podobne napore tretje skupine, otrok prve elite, ki
ne zamujajo priloznosti za zavzetje oblasti na podoben nacin. K temu naj dodam, da je
cikel petnajstih let verjeten le, ¢e sta v drzavi navzoci dve moc¢ni ideolosko razli¢ni
skupini — v ZDA sta to demokratski in republikanski tabor. Ce bi bile skupine tri, bi bil

cikel verjetno drugacen.
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3.2 (De)konstrukcija sovraznika: fenomenoloska analiza

Prijatelji ti povedo, kaj lahko naredis,

sovrazniki pa, kaj moras narediti.

(anonimus)

S fenomenolosko analizo, ki je poseben filozofski pristop, skusamo dojeti strukturirane
druzbene pojave na nacin, da v njih ne zanemarimo cloveka, in seveda na nacin
spoznavanja realnosti, ki ne zajame le vidnega, ampak tudi manj vidno pojavnost
(miselna, abstraktna dekonstrukcija vidnega). CelovitejSa analiza te vrste je seveda
mozna le, ¢e pri tem zmoremo (znamo?) upostevati spoznanja strukturalizma, lingvistike
in semiologije na eni strani, pa tudi psihoanalize in filozofije na drugi — kar so ocitno
dokaj zahtevni pristopi. V nadaljevanju bom skusala po svojih najboljsih moceh to delno
prikazati prek dekonstrukcije sovraznika, s pomocjo fenomenoloskega pristopa, ki ga je v
svojem delu This Thing of Darkness lepo — in za moje podroc¢je zanimivo — ubral James
A. Aho (Aho 1994). V nadaljevanju povzemam predvsem sedmo poglavje njegove

knjige, ki se najbolj osredotoceno ukvarja s fenomenologijo sovraznika.

Fenomenologija se razumevanja koncepta sovraznika loteva tako, da si zastavi Stiri
vprasanja, ki skusajo razjasniti konstrukcijo in dekonstrukcijo sovraznika nasploh (pri
ljudeh in v druzbi). Po fenomenoloSkem razumevanju cloveSkega delovanja to ni
razumljeno le kot individualno razumevanje biti (Being), saj ¢loveka definira tudi okolica
in njegovo videnje le-te. Sebstvo (Self), tj. dojemanje samega sebe, pa je ¢loveku brez
okolice nekaj neznanega, nevidenega in nedoumljivega. Ali, kot sta to z izrazom
»zivljenjski svet« (Lebenswelt) opisala konstruktivista Luckmann in Schutz, ¢loveku je
popolno razumevanje resnice o biti in sebstvu nedosegljivo. Clovek se temu lahko
pribliza, z zavedanjem svojega sveta (in s tem sveta drugih, ker si ta svet z drugimi deli).
In med mnogimi stvarmi, ki jih zaznavamo, ter jih s tem tudi definiramo, je tudi

sovraznik.

Prvi dve fenomenoloski vprasanji za razumevanje sovraznosti se nanasata na konstrukcijo

sovraznika.
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1. Zaznavanje sovraznika (angl. enemy perceived). Na kaksen nacin sploh zaznamo neko
osebo, skupino, dejanja kot sovrazna, kako so prikazana, da jih kot take dojamemo in da
se tako oblikovane podobe vsidrajo v naso zavest? Po fenomenoloskem razmisljanju
clovek dozivlja svet kot reakcijo drugih nase. Da lahko razume svojo pozicijo, mora
poznati tudi drugo stran. Sovraznost zaznavamo kot nekaj slabega — in s tem sebe vidimo
v nasprotni poziciji, kot nekaj dobrega. Po sosledju besed v angleskem slovarju uvidimo,
da besedi enema, ki v tem jeziku pomeni klistir (torej nain ciSCenja, odstranitve
nepotrebnega) sledi beseda enemy, ki predstavlja ¢loveka ali objekt, ki je nezazelen,
umazan (kot tudi smeti, odpadki ali njihovi prenasalci bacili, virusi...), in Cesar se je treba
ocistiti, saj vodi k gnilosti, trohnenju in smrti (Aho 1994: 108). Navzocnost sovraznika
kot takega pri Cloveku zbuja neko patolosko potrebo po njegovi odstranitvi, pa naj gre za
karanteno, politicne odloCitve ali pa kar izniCenje, likvidacijo. Mi v tem
(konstruktivisticnem, fenomenoloskem) razumevanju predstavlja pravilnost (nem.
Recht), zakon in moralnost, medtem ko je sovraznik tisto, kar je napacno, kar je
zavracano, nedopustno. A vendar je politicna realnost bridka: proti »slabemu« se lahko
bojujemo le na njegov nacin, z uporabo njegovega orozja, kajti edino ucinkovito zdravilo
zoper sovraznika, zoper 'umazanijo', je 'neCist napad', ker odstranjuje necistoco (cf.

DePres, v Aho 1994:111).

2. Ustvarjanje sovraznika (angl. enemy made). Drugo vpraSanje, ki se zastavi pri
razumevanju konstrukcije sovraznika, je, kako pride do tega, da druge vidimo kot neciste,
'odpadke’, torej, kako je sovraznik sploh kognitivno mogo¢. Fenomenologi pravijo, da
odgovor na to ponuja empaticna projekcija. Empatija sama je opredelitev sebe skozi
objekt, ki je drugacen kot Jaz. Fenomenologi empatije torej ne razumejo kot pasivnega
sprejemanja informacij o drugem, ampak predvsem kot subjektivne mentalne podobe, ki
jih Mi (opazovalci) prenesemo na druge (angl. superimposition). Razumevanje Drugega
kot sovraznika je torej posebna oblika refleksivne empatije. Svoje 'odpadke' opravi¢ujem,
nezazeleno projeciram Nate, tj. na Drugega. S tem ko svoje nezazeleno prenesem Nate,
Ti dolo¢im svoje razumevanje Tebe, in s tem ko Tebe ustvarim za sovraznika, pozabim
na svojo krivdo, saj sem svoje 'smeti' prenesel nate in jih lahko razumem kot Tvojo

naravno lastnost.
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Znotraj fenomenologije obstajata dve teoretski usmeritvi, psiholoska in socioloska, ki
vsaka na svoj nacin podajata razlago omenjene projekcije in sovraznika. Medtem ko se
prva osredotoCa na posameznika in na prenos njegovih negativnih lastnosti na drugega
(angl. me myself), druga obravnava razumevanje nastanka in reprodukcije sovraznosti ne
le kot psiholoske, ampak predvsem kot skupinske (we ourselves) procese, ki potekajo v
veC korakih. Posameznik ali skupina je oznacena za odpadno in nezazeleno, tehtnost in
pravnomocnost pa ta (negativna) oznaka pridobi Sele na javnih zasliSanjih in sodisc¢ih.
Kmalu se zacnejo ustvarjati legende o zlobnih drugih, ki se nato prenasajo na vse
generacije, najraje skozi domaco, Solsko in versko vzgojo. Koncno se javnost, ki v
zacetnih korakih tega procesa ni bila navzoca, skozi obcila seznani s tem »fabriciranim«
zlom drugega in ga kot takega sprejme. Vse skupaj pa pridobi mitoloSke razseznosti ob

obredni vojaski dramatizaciji in spopadih proti zlu, doma ali na tujem.

Potem ko je razumljeno, kako sovraznika dojamemo in ga kot takega sprejmemo, se

pozornost usmeri na proces dekonstrukcije sovraznika.

3. Drugost (angl. Otherness). Tretje vpraSanje fenomenologije je potrebnost obstoja
drugosti. Ce moje razumevanje Tebe temelji na znanju o mojem lastnem razmisljanju, se
lahko moje razumevanje Sebe razume le skozi tvoje reakcije name. Ali, s Sartrovimi
besedami, pekel so drugi, saj »Zato ker je moj koncept sebe popolnoma odvisen od
tvojega muhastega odziva name, si v polozaju, da me mucis bolj dovrseno kot katerikoli
klescati hudic. A vendarle, ce se oddaljim od tvoje prisotnosti zacnem dvomiti v svojo
lastno stvarnost« (cf. Sartre, v Aho 1994, prev. avt.)*. Vsaj z vidika fenomenologije je
obcutek drugosti nujen za samoidentiteto, saj samega sebe ob odsotnosti alter ega, s
katerim se lahko primerjamo, ne moremo razumeti kot dobrega, pravicnega. Sovraznik je

tako nekaksSen univerzalen strup, njegovo unicenje pa je protistrup za druzbene anomalije.

* Original: »Because my self-concept is utterly dependent on your capricous reply to me, then you are
positioned to torture me more exquisitely than any pincher-armed devil. And yet, if I remove myself from
your presence, I begin to doubt my own substantiality«.
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4. S tem pa se zastavi Se zadnje vpraSanje: Ce je ta drugacnost, moj alter, res nujno
potreben za obcutek svojskosti, ali mora biti drugacno vedno slabo in kot tako
osovrazeno? Po Luckmannu in Schutzu se lastni zavesti nas$ Zivijenjski svet (Lebenswelt)
predstavi kot »skupek objektov z doloCenimi lastnostmi« (Aho, 1994). Svet je sestavljen
iz objektov (med njimi je tudi moj alter), ki so nasprotje mene, subjekta. Za dosego
lastnih interesov in ciljev se moramo tako prilagoditi temu svetu, moramo ga obvladati in

spreminjati. Ti objekti predstavljajo ovire pri dosegi teh ciljev.

Ce povzamem, zaznavanje in ustvarjanje sovraznika sta pomembna socialnopsiholoska
procesa ljudi, s katerima si polagoma ustvarim, konstruiram osebno identiteto, e jo
dosezem pa z njo lahko sovrazniku tudi odpuSc¢am, a Sele tedaj, ko dovolj dozorim,
oziroma ko se se prilagodim svetu, tudi s tem, da sovraznika sprejmem kot ne tako zelo
drugacnega, ko zmorem dekonstruirati svoj ambivalentni odnos do njega. Ta razlaga sicer
lahko pojasni, v kakSnem smislu jaz kot bitje potrebujem drugacnost, tudi sovraznika, da
dozorevam kot bitje, ne pojasni pa dovolj razlo¢no, kaj naj po¢nem s tistim sovraznikom,
ki nepovabljen rine vame — tudi ko sem morda ze dozorela osebnost. Kajti, ceprav sem
morda jaz sposobna dekonstruirati prava razsezja in vzajemnosti najinega sovraznega
odnosa, je lahko moj sovraznik Sele na zacetku te poti, v zgodnjih fazah (nezavedne)
konstrukcije lastne identitete. V takem primeru je najin poglobljen spor skorajda

neizogiben.

Kolikor je ta, bolj psiholoski nac¢in ustvarjanja in razumevanja sovraznika zanimiv, je v
isti meri tezak. Zaradi pomanjkljivosti v znanju in temu primerno manjSi sposobnosti
zaznavanja in razumevanja simbolov, prizorov in dialogov v izbranih filmih, bom
uporabo te teorije pri analizi uporabila le takrat, ko bom ocenila, da jo znam smiselno
umestiti. Bojim se, da to ne bo zelo pogosto, a vseeno se na tem mestu ne bom pustila

zavesti modrosti Homerja Simpsona — da je poizkus le prvi korak na poti k neuspehu’.

> Original: Trying is a first step towards failure!
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3.3 Psiholoska dehumanizacija tipicnega sovrazZnika

Demonska konstrukcija sovraznika (producentske namere)

V medijih je ustvarjanje in predstavljanje sovraznika bolj poenostavljeno, vecinoma
taksno, da ga oropa Cloveskih, domacih in individualnih znacilnosti. Dlje ko je sovraznik
od takih lastnosti, ki so v vojnih filmih glavne znacilnosti »prave« strani v konfliktu, bolj
je delujoca njegova nasprotna funkcija, groznja (Meni). Z dehumanizacijo sovraznika pa
je (opazovalcem) puscenega le malo manevrskega prostora za obcutek krivde. Stopnje
dehumanizacije sovraznika, od milejSe oznacitve do najhujSe, ki jo opazamo zlasti v

medijih, bi bile po Zuru naslednje:

1. Normalna oseba: sovraznik je popolnoma prepoznavno clovesko bitje,
enakovredno drugi strani v spopadu.

2. Brez obraza: sovraznik je Se vedno Clovek, a izgubi znacilnosti posameznika; vsi
obrazi so enaki, brezizrazni in — tuji.

3. Humanoid-Hudic-Zloba: sovraznik tu izgubi vse Cloveske znacilnosti in podobo,
predstavlja zgolj smrt, uni¢enje in zlobo (npr. Sadam in Bin Laden sta imenovana
»Demonic Enemy«, Bin Laden je tudi »the evil one«)

4. Zival: sovraznik ni niti ¢lovesko bitje, ampak Zival z zoprnimi lastnostmi, npr.
kaca, podgana, pomembna je retorika. Po 11. 9. 2001 je v ZDA ustaljena podoba
sovraznika kot zivali in ameriSkega vojaka kot lovca.

5. Pozenscenost: sovraznik se enaCi s pojavnostmi, ki pomenijo prehod na
skusnjave, perverzije in odklonskosti, ki zanikajo trdo moralno jedro nase druzbe.
Vojna, ki jo sproza sovraznik, se razume kot kurba (kurbarija), ki v svoj objem
vabi moske, npr. Sadam in Osama se v tem okviru prikazovanja medijsko
pojavljata kot zapeljivi cipi ...

6. Kriminalizacija: sovraznik ni ve¢ bitje z dolofenimi iznakazenimi lastnostmi,
ampak je Ze storil nepopravljiva dejanja, zato je vnaprej obsojen na jeCo in
zapiranje, da se ga le najde, geslo je tirali¢no — wanted!

7. Homoseksualnost: sovraznik v prikazih izgubi minimalno ¢lovesko dostojanstvo,
zavoljo svoje odklonskosti, nad njim se lahko izzivljamo, npr. ameriSki vojaki
lahko po mili volji mucijo zaprte Ira¢ane, ki morajo, denimo, spolno obcevati med
sabo.

8. Neziv predmet: sovraznik se spremeni v stvar, deimo tar¢o za odstrel, ker je ta
povsem brez ¢loveskih oznak. Na primer, v prvi in drugi zalivski vojni je Irak
predstavljen le Se kot majhna tarCa na zemljevidu. Sovrazniki se pojavijo kot
tehnicna imena in kode za orozje. Podobno je bilo v obdobju hladne vojne:
sovjetska vojska se je enacila s kratico SS7/ (Soviet long range nuclear missile)
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ali Frog (Soviet short range nuclear missile). Eksplozija na TV je odstranitev
SS11 s strani Minutemana (US long range nuc. missile). Take prezentacije
sovraznika navidez ne zbujajo obcutka krivde ob izgubi ¢loveskih Zivljenj. Orwell
je zapisal: »Politicni jezik... je namenjem temu, da laZi izzvene resnicno in umor
ugledno, in da vetru daje videz trdnosti« (cf. Orwell, v Zur 1994, prev. avt.)°.

9. Dvorek ali novorek (angl. Doublespeak): koncept je povzet po Orwellovem pojmu
iz knjige 7984: z 'doublespeakom' so cloveska zivljenja predstavljena kot
abstrakcije, v ta zbir spadajo na primer naslednji izrazi: collateral damage =
civilne zrtve; servicing the target = ubijanje; megadeath = milijon mrtvih;
coercive diplomacy = bombardiranje; permanent pre-hostility = mir; engage the
enemy on all sides = zaseda. Za maskiranje destruktivne moci ubijalskega orozja
je moc¢ uporabljati ljubkovalna imena, npr. za nuklearno oroZzje: Poseidon,
Peacekeeper, Minuteman, Honest John... Vsi ti izrazi, ko enkrat dovolj medijsko
zaokrozijo, ne vzbujajo socustvovanja, sramu ali krivde ob uniCenju ¢loveskih
zivljenj — torej se lahko uniCevanje in pobijanje nadaljujeta.

Vse te stopnje dehumanizacije predstavljajo stopnjujo¢ strah in mrznjo do sovraznika.
Toda ceprav je velika vec¢ina njih dobila nov, obsezen in socen besednjak predvsem po
11. 9. 2001, ob novem, 'strasnem in okrutnem' globalnem sovrazniku ZDA (in njenih
zaveznic), so aktualne tudi za pretekla obdobja, saj kaZejo na mo¢ sredstev izraZzanja, teh
sovrazno nastrojenih, do drugacnega, drugega posameznika (Cloveka) brezbriznih

besednih in vizualnih oznak in manipulacije.

Izkrivljeno dojemanje sovraznika (percepcija javnosti)

Ce bi poskusali razbrati (dekonstruirati) situacije, v katerih se namerno manipulativno
obracunava s sovraznikom, nam pride prav Zurov poskus sistemizacije desetih tipicnih
dinamik, ki — ¢e jih zmoremo razbrati — ponavadi karakterizirajo izkrivljene, tj. napacne,

percepcije sovraznika.

1. Dvojna merila pri pozornosti in ocenjevanju dejanj. Dvojna merila so najmocnejse od
izkrivljenih dojemanj: »One man's terrorist is another man's freedom fighter« . Izbor
sporoc¢il, ki pridejo skozi medije, izkazuje doloCene interese neke vladajoce skupine. Med

hladno vojno je tako priSlo do takSne zlorabe pri poroanju o dogodkih. V ameriskih

® Original: »Political language ... is designed to make lies sound truthful and murder respectable, and to
give an appearance of solidity to pure wind.«
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medijih so sestrelitev korejskega letala s strani SZ prikazali kot brutalno, necivilizirano
dejanje, amerisko sestrelitev iranskega letala pa so v medijih opravicili kot tragi¢no
napako. Med konfliktom dvojna merila vsaki izmed vpletenih strani dovoljujejo

sklicevanje na obrambo in prenos vloge agresorja na sovraznika.

2. Dvojna merila pri pripisovanju izvora sovraznih dejanj. Sovrazna dejanja sovraznika
so bolj verjetno pripisana njegovim naravnim znacilnostim, medtem ko so njihova
pozitivna, spravljiva in mirna dejanja bolj posledica dane situacije (dober je, ker ga
okolisc¢ine silijo v to, drugace pa je slab, ker tak pac je, po naravi). Ob ponudbi sprave
tako lahko pri drugi strani pride do paranoi¢nih sumov o »pravem skritem nacrtu«. S tem
je ovirana predvsem vzpostavitev zaupanja, taksni predsodki vnaSajo strah, omejujejo

produktivna pogajanja in lahko vodijo k paranoi¢nim in agresivnim odgovorom.

3. Sovrazne napovedi in samoizpolnjujoce se prerokbe. Ker dojemamo sovraznika kot
bolj nevarnega, kot je morda v resnici, lahko tudi predvidevamo, da bodo njegova dejanja
bolj agresivna in nasilna, kot je to realno priCakovati (Stevilne pretirane napovedi o
oborozevanju SZ). Samoizpolnjujoce se prerokbe vodijo k obrambnim in svarilnim
dejanjem, ki lahko sama po sebi prerastejo v konflikt. Sum vodi k novemu sumu, kar
spodbuja groznje in odgovore nanje v obliki agresorskih in obrambnih akcij. Tako se, ob
narobe razumljenih situacijah, zacaran krog nezaupanja zapre. S pomocjo ukoreninjenih

predsodkov in dvojnih meril lahko vsa dejanja drugega dojamemo (le) kot napad na nas.

4. Zrcalna slika. Nasprotni strani se pogosto vidita v podobni luci. Uri Brofenbrenner
navaja primer ZDA in SZ med hladno vojno (cf v Zur 1991: 1), kjer je razvidno, da sta
obe strani mislili, da: a) je drugi agresor; b) nasprotna vlada izkoriS¢a in zavaja svoje
prebivalstvo; c¢) je ve€ina ljudi v osnovi dobrih in tako ne morejo simpatizirati z
zavajajoco politiko vladajoc¢ih nasprotnikov, ker je posest dobrega pri Nas; d) drugi vladi
nikoli ne gre zaupati; e) nasprotna politika meji na norost, medtem ko je nasa razumska in

humana.

5. Selektivna pozornost. Prej kot pozitivne si zapomnimo in kritiziramo sovraznikove

negativne lastnosti in dejanja. Kot taksno delovanje lahko v ZDA razumeno medijsko
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posredovanje novic, ki sistemati¢no dajejo ve¢ poudarka le dolo¢enim temam, na primer
zunanji nevarnosti, medtem ko prav tako pomembna tema, nasilje doma, manj pogosto in
manj intenzivno pride do javnosti. Dve temi v novejSem cCasu, terorizem in zunanji
sovraznik, sta v svoji straSni nejasnosti srediS¢e pozornosti ameriske javnosti. Taksno
selektivno prikazovanje in odtod zelo verjetno dojemanje nasprotnikov lahko pripeljeta
do napacnih sklepanj v zvezi z lastno varnostjo in namerami sovraznika. Ta in pa Se
naslednja napaka pri percepciji sovraznika sta morda najblizje razumevanju medijskega

filtriranja, kot je podano v poglavju 1.4.

6. Predsodki in ocena verodostojnosti. Ce se prejemnik strinja z virom informacij, ga prej
in lazje sprejme kot verodostojnega, kot pa ¢e se njegovi vrednotni mnenji ne skladata.
Strinjanje z negativnimi informacijami, zaradi prej ustvarjenih vzorcev dojemanja, tako

privede le do enostranskih informacij, ki ugajajo ze ustvarjenemu mnenju, vzdusju.

7. Soobstoj nasprotnih in paradoksalnih podob ustvarja strasljivost in grozo. Ko je
sovraznik enkrat dovolj degradiran, na primer predstavljen kot izmecek druzbe, umazan,
nor, strasen, je kljub tej svoji bednosti Se vedno zelo nevaren, saj ima v sebi sposobnosti,
ki — v kombinaciji z mrznjo — lahko unicijo vse. TakSne izkrivljene podobe, ki se sicer
medsebojno ne ujemajo najbolj logicno, omogocajo mobilizacijo ljudi na neracionalen
nacin, skozi strah in sovrastvo, ter obiajno opravicujejo vojno in pobijanje sovraznika —

brez obcutka krivde.

8. Kineticna, spremenljiva narava sovrastva. Nekdo, ki je danes sovraznik, je, zaCuda,
lahko hitro, ze jutri, tudi prijatelj. Propaganda kot sredstvo vojne mobilizacije deluje
hipno, na primer, priredi zgodovino, tako da sovraznika ustvari ali pa ga zabriSe, pribliza
njegovo Clove¢nost. Talibani (v muslimanskem svetu) so na primer v 80. letih
predstavljali ZDA Se kot zaveznika v boju proti SZ. Kasneje (zlasti po 11. 9. 2001) pa so
se spremenili v najvecjega sovraznika ZDA. Ob tej skokoviti dinamiki prikazovanja
sovraznikov se poraja vprasanje, ali res vedno potrebujemo sovraznika. Morda res, zlasti
tiste skupine, ki proizvajajo orozje. Vecina druzbenih skupin ga ima, saj po psiholoskih
razlagah skupinske dinamike ravno sovrastvo oziroma obstoj necesa drugacnega vzdrzuje

in ojacuje skupinsko povezanost, pripadnost, kolektivno identiteto.
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9. Mreza sovraznikov in zaveznikov. Sestavlja jo nekaj starodavnih pravil:
e Prijateljev sovraznik je moj sovraznik!
e Sovraznikov prijatelj je moj sovraznik!
e Sovraznikov sovraznik je moj prijatelj!

e Moji sovrazniki so med seboj prijatelji!

Ta nenapisana pravila skozi vso zgodovino ustvarjajo delitev na ali/ali (ali si nas$ ali pa
nisi) polozaj; velja tudi pri sklepanju zaveznistev z eno od velesil v danem obdobju, kar v
zunanji politiki nujno vodi do polarizacij. Teorija ravnotezja, po kateri ljudje
predvidevamo, da so nasi sovrazniki med seboj prijatelji, je morda ena najboljsih razlag

tudi za pogosto nelogi¢na zaveznistva drzav v mednarodni politiki’.

10. (Ne)Znanje in ignoranca. Predsodki in napacne percepcije so mnogokrat posledica
nepoznavanja sveta in, natancneje, sovraznika (njegove kulture, vrednot, navad ...). Ali
predsodki ustvarjajo neumnost ali obratno, je tezko razsoditi. Dejstvo pa je, da gre
pomanjkanje znanja z roko v roki z nesporazumi in napacnimi predstavami. Izoliranost
(geografska in kulturna) ZDA in njenih prebivalcev od drugih celin vnasa med prebivalce
te dezele samozaverovanost, nerazgledanost in samozadostnost. To neznanje o SirSem
svetu in celo ignoranca do njega pa sta deloma tudi posledica namerne selektivne
pozornosti, ki jo v javnosti vnaSajo vladne garniture in mediji, in pa selektivnega
spomina, ki si le stezka opomore. Obe prvini predstavljata veliko oviro za moznost
»realne empatije« (cf. Ralph White 1982, v Zur 1991) za vzivljanje v druge in drugacne,
kar pomeni tudi sposobnost razumevanja sovraznikovega okolja in razmer, v katerih

deluje in se odloca.

7 Denimo, da so naSi ob¢asni sovrazniki iz zgodovine, Italija, Slovenija, morda Hrvaska, med seboj
prijatelji, ki kujejo zarote proti nam. Ali pa na primer hipna zaveznistva ob priblizevanju Slovenije NATU,
ko so se nekatere vzhodnoevropske mlade drzave (nekatere v strahu pred Rusijo) povezale v podporo ZDA
in njeni intervenciji v Iraku, je to, do ZDA stalno oprezna, francoska diplomacija oznacila kot obi¢ajni
'pohod vazalov'.
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4. Empiri€na analiza izbranih filmov: ‘Kje je sovraznik?'

4.1 Sirsi seznam: vojni, vojaski in akcijski hollywoodski filmi

Vojaski in vojni hollywoodski filmi najveckrat prikazujejo grozo in tragi¢nost vojne in
pustijo, da se glavna zgodba plete okrog dejanskega bojevanja in konfliktov. Najveckrat
je v takSnih filmih predstavljeno zivljenje vojakov v spopadu ali Ze pri urjenju, njihovo
druzenje, osebne krize, vohunjenja, skrivanje po strelskih jarkih, peklenska brutalnost
vojne in skoraj vedno tudi moralna vprasanja o smiselnosti ubijanja in uni¢evanja. Le
redko pa se spustijo vojni filmi tudi na raven podrobnejSe analize nasprotnega tabora.
Zgodbe so tako podane dokaj enostransko, kar je verjetno glede na izvor produkcije filma

edino logi¢no.

Zgodnji ameriski vojni filmi iz 20. let 20. stoletja so povecini o€itno propagandni, saj je
bila v tistem Casu potrebna predvsem mobilizacija ljudi, ki so prvemu velikemu bojevanju
ameriSke vojske zunaj lastnega kontinenta mo¢no nasprotovali. Tezave so v tistem Casu
predstavljali tudi stroski filmske produkcije, saj je v prizorih spopadov potrebno veliko
statistov, opreme in dodatnih u¢inkov. Filmska ponudba prikaza vojne je bila v tistem
Casu torej v veliki meri namenjena najnujnejSemu — propagandi. Okolis¢ine so se
spremenile v letih po 1. svetovni vojni, ko je ob¢instvo bolj kot obujanje tezkih vojnih
frustracij potrebovalo predvsem akcijo in zabavo, kar jim je Hollywood tudi ponudil (glej

ref. v lit. pod 'Obci internetni viri, vojni in protivojni filmi - War and Anti-War Films).

V skladu z ameriSko zunanjo politiko izolacije v 30. letih se je tudi produkcija vojnega
filma sprva moc¢no zmanjSala, narasla pa je predvsem v Evropi in malo pred drugo
svetovno vojno tudi v ZDA, ko so nekateri ustvarjalci skusali opozoriti na prihajajoco

nevarnost.

Po napadu na Pearl Harbor je Hollywood odgovoril z novim nizom vojnih filmov, polnim

propagande. Hoteli so prepricati ljudi, da je vstop v vojno plemenito in junasko dejanje s
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strani drzave, ki bi poleg obrambe lastnega ozemlja rada prevzela tudi vlogo

vsemogocnega samaritana pri reSevanju svetovnih konfliktov.

Druga svetovna vojna je bila za prikaz vojne za Hollywood nemara najhvaleznej$i primer
spopada, saj je bila pri tej vojni jasna in moralno ne preve¢ sporna delitev na dobre in na
slabe, torej na zaveznike in na nasprotnike. Prostora za obzalovanje in dvomov v
pravilnost vojaskega delovanja je bilo bore malo, saj je bilo zlo jasno opredeljeno in

soglasno obtozeno.

Po obilici dokaj enoznac¢nih filmov o drugi svetovni vojni je priSlo do globalne delitve
sveta, do Clenitve globalnih interesov in svetovne politike na dva pola. Stalna navzocnost
moznega konflikta in latentni strah, da se nekaj pogubnega lahko zgodi, Ceprav se v
resnici Se ni, v bistvu obCutek latentne katastrofi¢nosti, sta spremenila tudi nacin dela
propagandnih masinerij v ¢asu spopadov. Tako je bilo med korejsko in vietnamsko vojno
v ZDA posnetih le malo filmov, ki bi se neposredno dotikali vpraSanj in operacij teh vojn,
vecina vojnih filmov je Se vedno raje prikazovala prej$nje vojne, ki so bile ideolosko bolj
enoli¢no sprejete, razumljene kot potrebne, in zato tudi niso bile delezne prevelike kritike

domace javnosti.

O vietnamski vojni je bil, med njenim potekom, tako posnet le en sam film, z naslovom
Zelene baretke (The Green Berets), in to leta 1968, z Johnom Waynom v glavni vlogi. Ta
film je zaradi popolnoma izkrivljene podobe realnosti oznacen, tudi v ameriski nacionalni
kritiki, za enega najslabsih filmov o Vietnamu (po Zuru bi lahko tak prikaz oznacili za
herojski tip bojevanja, kar pa s tedanjo realnostjo Ze takrat ni imelo velike povezave in je
bil film, vsaj malce bolj kriticnemu obcinstvu, prej v posmeh, saj je preoCitno sluzil
skoraj izklju¢no propagandnim namenom). Leta 1970 se je v kinematografe prikradel Se
en film, in sicer Altmanova vojna satira z naslovom M*4*S*H, ki je sicer postavljena v
okolje korejske vojne, a mnogi prizori precej o€itno namigujejo na frustrirajoce teme

vietnamskega konflikta.

Sele po letu 1975 in po padcu Saigona se ameriska filmska industrija ni mogla ve¢

izogniti pomembnosti vietnamske more in neodgovorjenim odprtim vpraSanjem o
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potrebnosti te vojne. Tako so ob koncu 70. let nastali Stevilni protivojni filmi (motiva sta
bila Ze prej poudarjen vietnamski sindrom in splo$no negativno ozracje v ZDA do vojn,
zaradi »zgreSenega« poskusa v Vietnamu), ki so manj stereotipno prikazovali Stevilne

norosti, pa nasilje in izgubljenost ameriskih vojakov v daljni Aziji.

Nov preporod je na filmskem platnu Vietnam dozivel v 80. letih, a je bil koncept teh
filmov (razen seveda izjem kot je na primer Kubrickov Full Metal Jacket) drugacen od
kriti¢nosti zgodnjih povojnih let. Tezijo k rehabilitaciji vietnamske vojne, vsaj z vidika
udelezencev, ne pa toliko generalov v Stabih. Tovrstni filmi, ki jih vodi trilogija Rambo,
so promilitantni, s superherojskim hollywoodskim zvezdnikom v glavni vlogi, ki daje
vedeti, kako bi se v Vietnamu morali boriti, in tako ta pristop na nek nacin prikroji
dejstva o dejanskem vojnem poteku, z namenom, da bi kljub napakam prikazal ZDA in

njene vojake kot superjunake in zmagovalce v tej vojni.

Po koncu hladne vojne, nekje po letu 1984 (zgodnji dogovori med Reaganom in
Gorba¢ovom o uvedbi 'perestrojke') in Se mocneje po 1990, z odstranitvijo glavnega
'rdeCega’ sovraznika z globalnega prizorisca, pa tudi po tem, ko so se vietnamske rane ze
dobro zacelile, so akcijsko/vojno vlogo hollywoodske produkcije prevzeli novi zanri,
zlasti vohunski filmi, trilerji in politicne kriminalke (Brez izhoda — No Way Out — iz
1987, Lov na rdeci oktober — The Hunt for Red October — iz 1990, Patriotske igre —
Patriot Games iz leta 1992 itn.), ki so razkrivali vojaske skrivnosti, spletke znotraj
vladnih agencij in polagoma, a vse bolj izrazito tudi novo strateSko nevarnost, globalne

teroristi¢ne groznje.

Ta kratek pregled hollywoodske produkcije vojnih in akcijskih filmov torej kaZe na to, da
je za prikaz nekih dejanskih (politinih) dogodkov njihova zamaknjena Casovna
umescenost eno pomembnejSih dejstev, kako deluje ameriska vojaska filmska industrija.
Medtem ko se v filmih, ki so posneti v ¢asu dejanskih spopadov (in teh je vedno bolj
malo) ali pa vsaj v nekaj letih po njih, le redko dotaknejo kocljivih politi¢nih tem, so
filmske produkcije, posnete nekaj let ali celo desetletij pozneje, dosti bolj kriti¢ne. To
potezo vojaskih filmov, ki jo usmerja zob casa, bi si lahko razlagali z dejstvom, da se tudi

v filmski govorici, podobno kot v drugih medijih, Sele s casovno distanco zmore gledati
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na dogodke bolj trezno. Kriti¢nost, Ceprav v javnosti obstaja, v Casu spopadov ni
zazelena, po svoje tudi ni verjetno, da bi se lahko izrazila v osrednji filmski produkciji.
Seveda kriti¢nost tudi kasneje ne bi uspela, ¢e ne bi imela na svoji strani pristasev ze v
casu spopadov, kar v javnosti Ze ustali neko splosno, ne nujno tudi vecinsko mnenje: po
Vietnamu je bila ta opora za kriticnost v moc¢ni negativni nastrojenost znatnih delov
javnosti proti tedanji vojaski politiki ZDA. To pomeni, da ima sprotna polarizacija
javnosti glede smiselnosti posameznih vojaskih posegov zagotovo dolgotrajen vpliv na

oblikovanje (kasnejsih) filmskih vsebin.

4.2 Izbor filmov po obdobjih (merila, utemeljitev)

Svi su bili na mojoj strani.

Zato se camac i prevrnuo.

Iz kopice filmov, ki so mi bili na voljo za podrobnejSe obravnavanje, je moj izbor (glej
SirSi seznam in izbor v Prilogi A) temeljil skorajda povsem na osnovi gledanosti, torej

dobic¢konosnosti in prepoznavnosti, ne le v ZDA, temvec¢ v globalnem smislu.

Na tem mestu je potrebno poudariti, da v svoji nalogi zajemam relativno majhen,
neslucajni vzorec vseh moznih filmov ciljnega zanra in da bi bili rezultati bolj
posplosljivi, tudi veljavnejsi in zanesljivejsi, ¢e bi bil izbrani vzorec za proucevanje vecji
oziroma obravnavano casovno obdobje krajSe. Toda nameravala sem izvesti le
predstudijo, kako se druzboslovne (komunikoloske) analize vojaskega in vojnega filma
sploh lotiti. Tako z analizo le sedmih izbranih mainstreamovskih hollywoodskih vojaskih
in vojnih filmov za casovno obdobje tridesetih let podajam le nekaksen delovni vpogled v
moznost, kako bi se razdelave teme, ki sem si jo izbrala, lahko lotila na ve¢jem vzorcu.

Moje ugotovitve in rezultati so zaradi povedanega zgolj indikativni.®

¥ Moja prvotna ideja je bila, da obravnavam precej veé, priblizno dvajset filmov. A razpolozljivi &as, hitro
naras¢ajoCi obseg naloge, pa tudi naporno vzdrZevanje pozornosti in potrpezljivosti, skupaj z nenehnim
iskanjem (dovolj$njega) znanja - niso bili vedno in povsem na moji strani. Filmi, 17 po $tevilu, ki sem jih
prvotno nameravala obravnavati, so navedeni v Prilogi B.
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Zanimivo pa je, da so vsi (proti)vojni filmi, ki sem jih izbrala za potencialno analizo,
uvrsceni na lestvico uporabnisko najboljsih 50 filmov vsake dekade (na internetni strani
Internet Movie Database-IMDb), medtem ko se vojaski filmi najnovejSega obdobja ne
uvrscajo (ve€) na top liste uporabnikov, a so kljub temu zelo uspesni pri prodaji vstopnic
(box office). Slutimo lahko naslednje pravilo: filmi novejSega obdobja sicer niso vec
uporabnisko ocenjeni kot dobri, a se kljub vsemu dobro prodajajo. Morda bi zato lahko
rekli, da je v ZDA trenutno na delu silovita medijska (hollywoodska) stereotipizacija,
demonizacija in degradacija sovraznikov, ki zniZzuje uporabniSke ocene, kar verjetno
pomeni, da aktualna ameriSka mainstremovska filmska industrija znova pomaga oblasti

pripravljati, mobilizirati javnost za (nadaljne) vojaske spopade.

4.3 Shema za analizo izbranih vojaskih filmov

Glede na dosedanjo kompleksno razlago in druzbeno pogojeno razumevanje ameriskega
vojaskega filma, vpetega v navidez priljudno pripovedovanje zgodb, hkrati pa v
prikazovanje in ustvarjanje poant, ki mobilizirajo domoljubje in ki vse bolj podpirajo
ameriSko globalno dominacijo, bi morala biti tudi analiza posami¢nih vojaskih filmov
hollywoodske industrije dokaj zapletena. Te ravni pa ni preprosto doseci. Lep primer,
kako je potrebno v tovrstni analizi poenostavljati, v€asih celo prevec, je ¢lanek, ki
raziskuje pojav nasilja v ameriskih vojnih filmih zadnjih nekaj desetletij (Monk-Turner et
al. 2004). Avtorji so pri izbranih vojnih filmih iz razli¢nih obdobij poskusili meriti dvoje
fimskih prvin: (objektivno merjeno) dolzino nasilnih prizorov, hkrati pa (subjektivno
ocenjevano) stopnjo nasilja, ki ga ti filmi prikazujejo. Njihova ugotovitev pove, da se je

skozi obdobja delez minutaze nasilnih prizorov poveceval, stopnja nasilja pa tudi.

S tak$no ugotovitvijo se lahko strinjamo. Je dokaj trivialna, a tudi izkustveno dostopna
gledalcem in je — ¢e verjamemo, da drzi na sploSno — tudi vsebinsko strasljiva. Kljub
temu je za bolj vsestransko, vecplastno ocenjevanje filmov treba ubrati morda nekoliko
bolj holisti¢en pristop, ki se manj zateka v merjenje, bolj pa v intepretiranje. To pomeni

menjati merila ocenjevanja, povezovati vidike preko bliznjic, upoStevati ve¢ ravni
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sporocanja, pripovedovanja zgodb ipd. Pri sestavi nekaksne kompleksnejse sheme, ki naj
bi mi pomagala bolj sistematicno in poglobljeno analizirati izbrane vojne in akcijske
filme, so problemi, na primer, da je v teh filmih, tj. filmih o dejanskih vojaskih
intervencijah ZDA (Koreja, Vietnam, Nikaragva, zalivska vojna), vecji poudarek na
patriotu in osrednji (zmagoviti) figuri, ki se bojuje proti sovrazniku, medtem ko je sam
sovraznik navadno predstavljen stereotipno, megleno, v€asih skorajda 'umanjka'. Problem
je torej v tem, da bi morala analizirati tisto, kar je skorajda odsotno oziroma je navzoce

posredno, v fragmentih in ve¢inoma stilizirano.

Dilema je tudi v tem, ali stilizirane poteze sovraznika meriti, na kakrSenkoli nacin, ali
bolj interpretirati. MoZnosti usmerjenega, navidez objektivnega opazovanja in 'branja’
filmskega prikaza sovraznika so v grobem taksne, da si vnaprej izdelamo razne tipologije
in klasifikacije, ki spominjajo na merjenje. A glavni problem s tem pristopom je v
njegovi veliki subjektivnosti in morda Se ve¢ji v pretiranem poskusu enoli¢nega
interpretiranja filmskega gradiva o sovrazniku (tak$no, ki spominja na enoli¢no,
objektivno merjenje) — tudi tam in takrat, ko to ni povsem upraviceno. Namrec,
marsikateri prizori v povprecno sicer slabem filmu so lahko podani dosti bolj pretanjeno,
dvoumno, ne pa le poenostavljeno (kar je odvisno o trenutnega navdiha reZiserja in

drugih dejavnikov).

Filmske Studije nasploh niso in ne morejo biti preprosto pocetje. Da to drzi, kaze, na
primer, tudi programski opis medijskih in filmskih $tudij na univerzi v Birminghamu, na
podiplomski stopnji Studija. Teh Studij se na tej univerzi lotevajo silno interdisciplinarno
(povezujejo se zgodovina, humanistika, druzbene vede in druge discipline), pri cemer so
— zaradi ujetosti filmske produkcije, reprezentacij ter konsumpcije filmskih podob v
mreze moci, ideologije in manipulacij v javni sferi — glavne tri teoretske struje, ki pridejo
zlasti v postev, naslednje: kriticna teorija in frankfurtska Sola, kulturne Studije in
socialno-psiholosko obarvana diskurzivna analiza (vir: University of Birmingham,

Postgraduate Prospectus, 2006 Admission, str. 52-53, 70).

Menim, da je najustreznejsi nacin za empiric¢ni del moje naloge naslednji: razlicne poante

opazovanih filmov skuSam razbrati na ve¢ ravneh, s pomocjo teoretskih konceptov, ki
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sem jih v toku Studija uspela razbrati in sem jih opisala v prejSnjih poglavjih. Vsak film
bo deleZen pozornejSega opazovanja iz priblizno naslednjih vidikov:

(1) funkcionalisticna analiza

(2) kriticna analiza

(3) fenomenoloska analiza

(4) socialnopsiholoska analiza

4.4 Analiza filmov o vietnamski vojni

Apokalipsa zdaj (Apocalypse Now)

Obsoditi cloveka umora na tem kraju je bilo enako kakor
kaznovati ¢loveka zaradi prehitre voznje na dirki Indy 500.
Vodnik Benjamin L. Willard (prev. avt.)’

Apocalypse Now, 1979; distribucija: 20th Century Fox; rezija: Francis Ford Copolla, 145
min. (202 min. Redux 2001). Producent: Francis Ford Coppola.

Kratek opis zgodbe: Vodnik Willard v Vietnamu dobi nalogo, naj ubije ‘ponorelega
odpadnika’ ameriske vojske, polkovnika Kurtza, ki je v gozdovih Kambodze osnoval
svojo lastno gverilsko vojsko. Willard se z nekaj vojaki po Mekongu odpravi proti

svojemu cilju, med potjo pa vse bolj spoznava druzbeno ozadje Kurtzove ‘norosti’.

Funkcionalisti¢na analiza: Film je bil posnet po romanu Heart of Darkness, katerega
izvirna zgodba se sicer odvija v 19. stoletju v Afriki, a kljub druga¢ni ¢asovni in
prostorski umesc¢enosti glavna poanta zgodbe ostaja podobna. Gre za kritiko koncepta
civilizacije v razvoju oziroma v Apokalipsi zdaj za kriticen komentar ameriske politike

intervencionizma v 20. stoletju.

? Original: “Charging a man with murder in this place was like handing out speeding tickets at the Indy
500.”
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Podobno kot je osem let kasneje ravnal Kubrick pri filmu Full Metal Jacket, je tudi ta
film ustvarjen v lastni produkciji. To pomeni, da je vse financno breme in odgovornost
nase prevzel reziser sam, kar pa mu je seveda prineslo ustvarjalno svobodo pri celotni
izvedbi. Lahko trdimo, da je ob takSnem nacinu produkcije vietnamski sindrom, ki je tako
drasti¢no razdvojil amerisko ljudstvo, prikazan tudi avtorsko in nekoliko bolj kriti¢no,

mimo glavne mainstreamovske hollywoodske industrije.

Kritiéna analiza: Glede na to da je bil film posnet ze v sedemdesetih, je toliko bolj
pomembna njegova kriticna instanca, ki je v tem primeru sicer usmerjena v dejanske
spopade v Vietnamu, a bi bilo dogajanje s Coppolinim na¢inom razumevanja vojne prav
lahko postavljeno v katerikoli spopad. A ravno zaradi blizine vietnamske vojne in odnosa
ameriSke javnosti do nje je na tem mestu zanimiv komentar Michaela Lee Lanninga,
vojnega veterana, ki je v svojem ‘priro¢niku’ o filmih na temo vietnamske vojne zapisal:
“Brandove zadnje predsmrtne besede so bolj primerne za razumevanje tega, kako so
vietnamski veterani obravnavani v tem fimu, ko izusti “groza, groza” . (cf. Lee Lanning,

1994; str. 169, prev. avt.).10

Fenomenoloska analiza: Glavna razlika med tem in Se nekaterimi drugimi protivojnimi
filmi in tipi€no tovrstno produkcijo je v kompleksnosti glavnih likov, ki na nek nacin
prevzamejo nase tipi¢ne znacilnosti sovraznika. Je v umanjkanju ‘realne’ nasprotne strani
v filmu (kompleksno razlozene, seveda). Ta je nekako nadomesCena z razvojem in
spremembami, ki jih dozivijo glavni liki. Gre za prikaz dvojnosti ¢loveSkega znacaja, za
fragmentiranje mita o temacni strani ¢lovekovega delovanja. V nasprotju s preostalimi
hollywoodskimi vojnimi filmi, kjer so liki dokaj ¢rno-beli, glede na stran v spopadu in
pravilnost odlocitev, je tu poudarek na prehodu cloveka od dobrega, prepricanega v

pravilnost svojega delovanja, do soocenja s krutostjo in nemoralnostjo vojne in ubijanja.

Socialnopsiholoska analiza: Poudarek in razlika med tem filmom in preostalimi je prav
v zavedanju in postopni preobrazbi glavnih likov. Ob soo¢enju z nasiljem in odurnostjo

druge strani se zavedo, da je edini nacin boja proti taks$ni nevarnosti enak povracilni

' Original: Brando’s dying words are more appropriate for how Vietnam veterans are treated in this movie
when he utters, “The horror, the horror*.
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ukrep. Kritika tu ni namenjena ideologiji ali vzrokom za vojno, gre za splosno kritiko
spopadov in unicenja. Willard i§¢e Kurtza z namenom unicenja in spocetka nedoumljiva
norost slednjega postaja skozi film Willardu vse blize. Ameriski vojaki, vrzeni v azijsko
dzunglo med domorodce, ki ne morejo doumeti, da jim zelijo le pomagati, se ob
pomanjkanju varovalnih vzgibov ‘razvite’, Zahodne civilizacije postopoma ’osvobajajo’
okov, ki jih zadrzujejo in se razvijejo v Zivalske morilske stroje, ki jih Zene le Se norost in

mascevanje.

Vod (Platoon)

"Ko pogledam nazaj zdaj pomislim, da se nismo borili proti
sovrazniku — sovraznik je bil znotraj nas. "
Chris Taylor, Platoon (prev. avt.)"!

Platoon, 1986; distribucija: Orion Pictures; rezija: Oliver Stone, 120 min. Producenti:

John Daly, Derek Gibson, A. Kitman Ho, Arnold Kopelson.

Kratek opis zgodbe: Mlad vojak Chris Taylor, kot nova okrepitev za Zze nacet vod prispe
v juzni Vietnam. Potem ko je ranjen in uspe poblize spoznati svoje soborce, se med vse
vecjo vpletenostjo v boje spraSuje o pravilnosti in smislu svojih odlocitev, s tem pa se

spreminja tudi njegov odnos do obeh nadrejenih, narednikov Eliasa in Barnesa.

Funkcionalisti¢na analiza: Film je bil posnet Sele v osemdesetih letih in ustreza
ameriskemu ambivalentnemu razmisljanju o vietnamski vojni v tistem &asu. Ceprav je v
eticnem smislu protivojen, je hkrati tudi ‘provojaski’, saj z opisom travm navadnega
vojaka rehumanizira vietnamske veterane (spomenik vietnamskim veteranom Vv
Washingtonu je bil odkrit Sele leta 1982). 1z tega vidika lahko razpoznamo proces
reintegracije veteranov v ameriSko druzbo kot glavno funkcijo tega filma, obenem pa je

takSen nacin prikaza vojne za sooCanje ameriske druzbe z njeno travmati¢no preteklostjo

" Original: "I think now, looking back, we did not fight the enemy, we fought ourselves - and the enemy was
inus."
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edini nac¢in za preseganje te travme. V tem pogledu je smiselen tudi ¢asovni zamik od

dogodkov pri izdelavi filma, kar je pri vseh konfliktih takih razseZnosti dokaj razumljivo.

Stonov osebni komentar, ki ga lahko razumemo kot soodnosnostno funkcijo, je prizor, ko
Chris Taylor ob prihodu na bojis€e pove, da se je za vojno javil sam, saj ni prav, zatrjuje,
da se morajo boriti le revni, medtem ko se bogataSki sinovi lahko vojni izognejo. S tem je
v filmu podan nekakSen eticno navdahnjen kriticni komentar tudi zoper protivojne
demonstrante v ZDA. Protestirali so povecini Studentje in izobrazenci, torej tisti druzbeni
privilegiranci, ki so se vpoklicu uspeli izogniti (ameriSka vojska je namre¢ postala

prostovoljna Sele leta 1973, torej po ‘porazu’ v Vietnamu).

Kriti¢na analiza: Glavni ameriski sovrazniki iz realne vietnamske vojne, vietkongovci in
NVA-jevci (North vietnamese army), v filmu niso profilirani, prej bi lahko rekli, da vlogo
negativcev prevzamejo dologeni deviantni osebki znotraj vojske ZDA. Cetudi je jasno, da
so sovrazniki Vietnamci, to za film ni kljunega pomena. Napadi vietnamskih vojakov in
gverilcev so zgolj kulisa, pred katero se odigra ‘vojna’ med Ameri¢ani. Tovrstno
introspekcijo lahko pripiSemo dejstvu, da ta vojna nikoli ni imela zelo Siroke podpore
javnosti in se je debata o njeni smiselnosti v veliki meri odvijala na domacih tleh, na
univerzah in ulicah ZdruZzenih drzav. Brez razlage politi¢nega ali druzbenega konteksta te
vojne si tezko ustvarimo predstavo o njeni nepotrebnosti in napacnosti, kar bi sicer od
tega, dokaj kriti¢nega filma, lahko vseeno pri¢akovali. Namesto tega zgodba zapade v
dokaj trivialno formulo — boj dobrega vojaka proti slabemu. Tako se krivda, namesto na
tiste, ki vojno dirigirajo in upravljajo iz ozadja, prenese na vsakega posameznega vojaka,

ki se je v Vietnamu boril (Hollander, 1987).

Fenomenoloska analiza in socialnopsiholo§ka analiza: Edini pravi prikaz sovraznih
vojakov je v bunkerjih in noc¢nih napadih na vod v gozdovih, kjer pa so Vietnamci
prikazani izrazito skupinsko in izgubijo vse znacilnosti posameznika (2. stopnja
dehumanizacije po Zuru). Malce veC pozornosti je namenjene civilistom, ki v vasi
skrivajo hrano in oroZzje za svoje borce. Ko jih ameriski vojaki najdejo, pride do prelomne
tocke v zgodbi. Negativne plati dolo¢enih ameriskih borcev privrejo na dan ob mucenju,

posiljevanju in brutalnem pobijanju prestraSenih civilistov. Tu se izrazi Ze prej omenjen
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razkol znotraj ameriske vojske, ki v nadaljnjem prevzame lastnosti negativnega akterja v
filmu, s tem pa dejanske ‘sovraznike’ oropa Se tiste stranske vloge, ki so jo poprej v

zgodbi imeli.

Full Metal Jacket

Full Metal Jacket, 1987; distribucija: Warner Bros ; rezija: Stanley Kubrick, 116 min.
Producent: Stanley Kubrick.

Kratek opis zgodbe: V vojaskem kampu, kjer nabornike spreminjajo v trde marince,
brezobzirni prijemi in psiholosko ter fizi¢no nasilje inStruktorja Harveyja sluzijo za
uni¢enje individuuma in iz njih ustvarjajo ubijalske stroje. Kdor tega drila ne zdrzi, je
blizu samomora. Drugi del filma se dogaja v Vietnamu, med ofenzivo Tet in po njej, ko
spremljamo delo in postopno spreminjanje v razmiSljanju narednika Jokerja, sicer

vojnega dopisnika, ki je poslan na bojisc¢e skupaj z izvidniskim vodom.

Funkcionalistiéna analiza: Dokaj moc¢na poanta tega filma je v disfunkcijah vojnega
novinarstva, ki prikriva resnico oziroma laze, zato da bi funkcionalno ustregel ciljem
vojnih voditeljev: mobilizaciji javnosti zoper aktualnega sovraznika. Absurd tega je

razviden v naslednjem izreku: “The more we watched the less we knew”.

Kriti¢na analiza: Z vrsto skrbno izbranih in var¢no posnetih prizorov je v filmu najpre;j
nakazano, kako iz navadnih ljudi prikrite oblastne strukture za vojaSkimi kasarnami
ustvarjajo enodimenzionalne vojake, nato pa Se, kako mediji ustvarjajo propagandne
podatke o dejanski vojni, namenjene Sir$i javnosti in zbujanju patriotskih Custev pri
gledalcih. V teh sporocanjih morajo biti navzoce pricakovane vsebine (na primer poboj
vi§jih sovraznih Castnikov ipd.), ¢etudi dejstva temu ne ustrezajo. Na ta nacin je film
kritika vojne kot take, ne samo vietnamske, saj vsaka vojna izmali¢i osebnost ljudi in
spravlja v ospredje mehanizme oblasti in strukturnih vojaskih apetitov, ne pa ljudi kot

osebnosti. Ko Joker ubije na smrt ranjeno ostrostrelko (z gesto, ko dvigne pistolo,
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prekrije znak Mir in je viden le Se napis na njegovi Celadi — rojen za ubijanje — Born to
kill), se hkrati poslovi od svoje ambivalentne osebnosti in kljub vsemu postane enak

drugim vojakom.

Fenomenoloska analiza: Sovraznik v tem filmu ni zelo izpostavljen, kajti tisto, kar
transformira vojaka kot posameznika, so vojaski oficirji in vojaska struktura, ki posilja
vojake v naloge in misije; sovrazniki so le neposredno opravicilo za vojno, v bistvu so si
vojake te in one strani precej podobni, kar nakaze edini prizor v filmu, ko dobi dejavni
sovraznik dokaj jasno ¢lovesko podobo — ostrostrelka, ki umira, na podoben nacin, kot

umirajo ameriski vojaki.

Socialnopsiholoska analiza: ReZiser je sam pojasnil motive, zaradi katerih je posnel ta
film: »Vietnam je bil tako lazna vojna, v smislu sokoljih tehnokratov, ki so prirejali
dejstva kot oglasevalska agencija, ko so govorili o 'ubojnosti' in 'spravi vasic', in
vzpodbujali moze, da so ponarejali Stevila mrtvih ali pa vsaj sesteli 'krvave sledi', z
domnevo, da bodo napeljale k truplom.« (c. Stanley Kubrick v LoBrutto, 1997, str.
460)".

4.5 Film iz zadnjega obdobja hladne vojne

Top Gun

Up there with the best of the best.
(slogan filma)

Top Gun, 1986; Distribucija: Paramount Pictures; rezija: Tony Scott, 110 min.

Producenta: Don Simpson, Jerry Bruckheimer.

12 Original: »Vietnam was such a phony war, in terms of the hawkish technocrats fine-tunning the facts like
an ad agency, talking of 'kill ratios' and 'hamlet pacification' and encouraging men to falsify a body count
or at least total up the 'blood trails' on the supposition they would lead to bodies.«
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Kratek opis zgodbe: Nekonvencionalnega, a izjemno talentiranega vojaSkega pilota
Mavericka in njegovega kopilota Goosa posljejo na urjenje in tekmovanje na najboljso

akademijo za vojaske pilote, Top Gun.

Funkcionalisticna analiza: Film je bil posnet v osemdesetih letih, v obdobju
Reaganovega militantnega zagona, in predstavlja neko vmesno fazo po vietnamskih
travmah in ob slutenem kolapsu SZ kot glavne sovraznice v hladni vojni. Glavna funkcija
filma je s sodelovanjem ameriske vojske popolnoma uspela. Ob izjemnih posnetkih
letalskih podvigov in morda zaradi pretiranega poudarka na teh, pa z odsotnostjo
kakovostnega zapleta in vsebine, film na trenutke deluje kot spot za novacenje pilotov. In
res, ob izjemnem uspehu v kinodvoranah, je naraslo tudi S$tevilo rekrutirancev na
ameriskih vojaskih letalskih akademijah (Wikipedia). V tem pogledu je bil film uspesen,
saj je na novo vzpostavil poprej omajano zaupanje znatnega dela prebivalstva v amerisko

vojsko.

Kriti¢na analiza: Zaradi vecje avtenti¢nosti in zmanjSanja produkcijskih stroskov je film
nastal s sodelovanjem ameriske vojske. Ta je producentom filma sicer omogocila cenejse
snemanje in neposreden dostop do vojaske opreme in strokovnjakov, a je v zameno za to
dobila nadzor nad vsebino (Wikipedia). Tako so morali v scenariju izpustiti prizore, ki bi
prikazovali neuspesne akcije ameriskih pilotov, prav tako pa so na zahtevo vojske
dogajanje s Kube prestavili na nevtralno pozicijo, nekam v Indijski ocean. Sovraznik

torej ni teritorialno in ideolosko definiran, kar — v ¢asu popuscanja blokovskih nasprotij —

......

Fenomenoloska analiza: Z vidika rekrutacije so zanimivi odnosi med ameriSkimi piloti v
Top Gunu, saj so si tekmeci za naziv najboljSega pilota ves Cas v laseh. S prikazom teh
odnosov in pilotov, ki so do neke meje vsi dokaj marginalni, velikokrat prav na robu
korektnega delovanja (v smislu pilotiranja), film apelira na obcinstvo vseh slojev, ras,
spolnih usmerjenj in mentalnih podob v ZDA, saj so vse te ‘deviantnosti’ oproscene in

pozabljene, ko je treba sluziti vi§jemu smotru — obrambi nacionalnih interesov.

58



Piloti se med seboj zbadajo in tekmujejo, a na koncu so vsi nesporazumi zglajeni.
Maverick se otrese tudi temne sence oc¢etove neslavne preteklosti: oce je bil pilot, ki je bil
pogresan v akciji v Vietnamu. Sef Top Guna, Viper, mu razlozi, da je bil oce sestreljen,
ko je zaradi logisticne napake baznih navigatorjev zaSel na sovrazni teritorij in je nato
skuSala ameriSka vojska to dejstvo prikriti. S tem ko je pokopana ta zadnja neprijetna

vietnamska travma, se Maverick z dvignjeno glavo vrne na akademijo in prejme diplomo.

Socialnopsiholoska analiza: Ceprav sovraznik v filmu ni specifiéno definiran, ne
krajevno niti ¢asovno, pa se pri njegovem prikazovanju ponavljajo dolo¢ene znacilosti.
Vsi piloti agresorjevih Mig-ov 28 so zamaskirani s ¢rnimi ¢eladami. Po Zuru bi lahko
rekli, da gre za 2. stopnjo dehumanizacije, saj niso vidni niti obrazi, kaj Sele znacaji
sovraznikov. Pa vendar se simbolno razumevanje pilotov v ¢rnem lahko pomakne tudi k
3. stopnji, saj ¢rnordeCa kombinacija barv, agresorjeva temacnost in vpadljiva rdeca
zvezda na cCeladi, asociirata na samega hudica in pekel. V ve€ini primerov pa sovraznik
sploh ni viden, ampak je o njem le govora, na primer, ko govorijo o bogieju ali pa je
prikazan kot majhna ¢rna tarca na radarju, ki se spremeni v rdeco, ko proti njej leti raketa
(navadno iz Maverickovega letala, F-14 Tomcata). Tu gre torej celo za kombinacijo 8. in
9. stopnje dehumanizacije, za neziv predmet (tarca), ki tudi verbalno, z uporabo

novoreka, pri pilotih in gledalcih sploh ne vzbuja ve¢ obcutka krivde ob unic¢enju.

Zanimivo je, da so sovrazni avioni v filmu Mig-i 28, ki v resnici sploh ne obstajajo; te
izjemne aviatorske super posasti so v filmu prikazane kar z ameriSkimi lovci F-5E, ki jih
v resnici na akademiji Top Gun uporabljajo za simulacije sovraznih napadov (Hall G.,

1988).

Kot povezovalen film med hladno vojno in predvsem Vietnamom ne eni in novim
obdobjem devetdesetih let na drugi strani, je Top Gun Solski primer prikritega
oglasevanja, promocije ameriske vojske, z vsemi elementi popularnih bestsellerjev. Tom
Cruise, tehnologija, romanca, tekmovalnost, tragika, 'catchy' glasba in konc¢na
poenotenost vseh trenj, v dobro domovine, so uspeli dose¢i podoben kultni status kot
kokakola. Vsi jo poznamo, je vizualno privlacna, vsaj obCasno jo vecina pije, v prevelikih

koli¢inah pa je skodljiva in nas (lahko) sili na bruhanje.
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4.6 Filmi iz obdobja 90. let
Trije kralji (Three Kings)

Three Kings, 1999; distribucija: Warner Brothers; rezija: David O. Russell, 112 min.
Producenti: George Clooney, Mark Wahlberg, Ice Cube, Spike Jonze, Nora Dunn,
Mykelti Williamson, Jamie Kennedy, Cliff Curtis, Said Taghmaoui

Kratek opis zgodbe: Zgodba se odvija po koncu zalivske vojne, ko se Stirije amerisSki
vojaki s tajnim zemljevidom na svojo pest odpravijo iskati skrito Sadamovo zlato,

nakradeno v Kuvajtu.

Funkcionalisti¢éna analiza: Film na prvi ravni gledanja deluje prej zabavno kot resno.
Ima veliko akcije in precej govornih situacij. Soodnostnostne prvine, v katerih se izraza
implicitni reziserski komentar dogajanja, filmu zagotavljajo Stevilne opazke, s katerimi se
glavni igralci obregajo ob dogodke in ljudi. Opazke dajejo ljudje z obeh strani, tako
ameriSke kot iraske, s tem da so na iraSki strani favorizirani Sadamovi nasprotniki.
AmeriSko vzdus$je kaZze na razo€aranje vojakov, ker v vojni ni bilo dovolj vojaske akcije,
zato si jo izmislijo kar sami, celo absurdno, kot je na primer razstrelitev krave. Ko
Americ¢ani ukradejo Sadamovo zlato, jih Sadamovi privrzenci napadejo s kemicnim
orozjem (napoved mucnega iskanja kemi¢nega orozja v mandatu Busha ml.). Prednost
tega filma je, da je veliko prizorov namenjenih dogajanju med iraskimi vojaki, kjer se
poudarja razcep med Ameriki naklonjenimi in nenaklonjenimi domacini. Zanimivo je, da
med ukradenimi stvarmi junaki naletijo na vrsto fetiSev ameriske potrosne druzbe — kakor
da bi si Iracani najbolj zeleli, da postanejo del tega sveta. V tem lahko vidimo latentna

sporocila filma, na katera je opozarjal Merton.
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Kriti¢na analiza (frankfurstka Sola, kulturne Studije): Ameriski vojaki, ki so glavni
komentarjih niso zelo kriti¢ni. V bistvu so zlikovci, ker gredo ropat zlato na svojo pest,
Ceprav ze ukradeno, a se jim to oprosca, ker je prvi kradel sovraznik. Na begu so
pripravljeni svoje naropano zlato deliti s sebi enakimi ali revnejSimi (asociacija na
Robina Hooda), s ¢imer lahko pridobijo simpatije najSirSe javnosti. Deloma je ta
kriticnost do korupcije vi§jih prikazana v zakljucku, ko si vojaska policija in junaki
razdelijo zlato, kar je pogoj za prost prehod iz vojne domov. Zanimivo je, da je novinarka
(sumljivo podobna Christiane Amanpour, CNN), ki i§¢e zanimivo vojno zgodbo, klju¢ do
rehabilitacije ogroZenih junakov pred obsojanjem domace oblasti, ker jih z javnim
predvajanjem njihovih »nadjunastev« povzdigne v nacionalne heroje. Irac¢ani so na drugi
strani predstavljeni kot preprosti in revni ljudje, pri tem so predvsem Sadamovi privrzenci
fanatiki, ki se diktatorja tako bojijo, da to omogoCi Ameri¢anom prevaro. Ves film
dejansko prikazuje sre¢ne okolis¢ine vojaskih avanturistov nizjega in srednjega sloja,
zato bi lahko v duhu frankfurtske Sole rekli, da se nagiba k nabiranju gledalcev med
proletariatom, da se v uspehih njim podobnih vojakov lahko zabavajo, ker se njihovi
prestopki uravnotezijo s patriotizmom in vojaskimi uspehi. Na nek nacin se Irak
predstavlja kot mozZnost hitre promocije spodnjega sloja, s ¢imer vr$i film prikrito
vojaSko mobilizacijo med nizjimi sloji, ki imajo v navadnem Zivljenju malo moznosti, da
se jim napake oprostijo. Na nek nacin pa lahko, v duhu kulturnih $tudij, dodamo, da so v
filmu 'dobri' Ira¢ani dovolj ¢lovesko prikazani, da gledalec ni s filmom le zaveden,

ampak si lahko o situaciji v Iraku ustvari nekoliko bolj podrobno sliko.

Fenomenolo$ka analiza: Ce sledimo namigu iz fenomenoloske analize sovraznika (po
Aho -ju), da skuSamo z nacini prikazovanja sovraznika odpravljati lastne smeti in krivde,
da bi jih tako ¢imbolj skrili, bi lahko iz potez najbolj zagrizenih sovraznikov v filmu,
Sadamovih varuhov skritega zaklada, ugotovili naslednje znacilnosti: so fanati¢ni,
prestraseni, delujejo dokaj neumno, precej tudi bezijo, ze zaradi majhnih grozenj, a so
kljub vsemu grabezljivi in kruti, ne toliko do Ameri¢anov kot do svojih ljudi, ki niso
zvesti diktatorju. Grabezljivost ponazarja prizor v filmu, ko Sadamov vojak v begu le
najde ¢as, da pograbi Se nekaj kavbojk kot najvecjo dragocenost, za katero se mu splaca

tvegati. Krutost je prikazana na primer s prizorom, ko Sadamova vojska s strelom v glavo
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ubije zeno uporniskega vojaka (civilista). Ce drzi fenomenoloska trditev o zrcalni resnici,
je s temi potezami morda precej dobro opisana, v filmu le bezno prikazana in skoraj

manjkajoca, povprecna ameriska vojska.

Socialnopsiholoska analiza: Stopnja dehumanizacije in demonizacije sovraznika (po
Zuru) v filmu ni zelo izrazita, ampak je sovraznik stratificiran: na eni strani so povsem
sprejemljivi liki, na drugi strani pa dokaj odurne kreature. Med sovrazniki so tudi
normalne osebe (1. stopnja dehumanizacije po Zuru), ki pa vse brez izjeme govorijo
anglesko (!), zlasti glavni upornik proti Sadamu, ki Americanom pomaga zato, ker ti
beguncem omogocajo varnost, prav tako glavni Sadamov mucitelj. Drugace bi tezko
pridobili dovolj empatije s strani gledalcev. Prvi, s svojo normalnostjo in obraznostjo,
dejansko od Americanov in gledalca v filmu terjajo pomoc¢ zase. Pri tem opazimo, da ta
tip Iratanov pomaga Americanom zaradi lastnih interesov, drugace bi prisla na plan prava
narava, ki pa je prej slaba kot dobra (po Zuru dvojna merila pri pripisovanju izvora
sovraznih dejanj, druga od izkrivljenih percepcij sovraznika). Drugi, Iracan, ki muci lik,
igra ga Marky Mark, pove, da so ZDA urile in oskrbovale iracanske vojake v 80. letih za
boj proti Iranu, s ¢imer opozori na kineti¢no naravo sovrastva (po Zuru). Tisti, ki ne
govorijo anglesko, v filmu nimajo vidnejSe vloge, so le del skupine ali scene (po Zuru bi

rekli, da so brez obraza — 2. stopnja dehumanizacije).

Premislek: Film je v celoti kriticen do ameriSkega vojskovanja v Iraku, na podoben
nacin kot ostali filmi o dejanskih vojaskih posegih, saj terenskim udelezencem spopada ni
jasno, za kaj se borijo. Vendar pa film Trije kralji izgubi vso v osnovi lepo zastavljeno
kritinost s popolno stereotipizacijo tako bojevanja kot tudi sovraznika. Pobegli Stirje
ameriski vojaki v iskanju zaklada oroZje v zacetku uporabljajo skoraj izkljuéno za zabavo
in tudi ob sooc¢enju s sovraznikom uporabijo orozje Sele v samoobrambi. Sovrazniki pa so
dokaj nedefinirani in besno branijo utrdbe polne Sadamovih portretov in nakradene
ameriske robe iz Kuvajta. Zahodna kultura in potrosna roba sta tako pomembna dejavnika
v filmu, saj so v kratkem Casu v zgodbo napleteni tako Beach Boysi kot Bart Simpson in
Michael Jackson. V finalu spopadov se Se z eno amerisko ljubeznijo junaki resijo; iraski
helikopter, ki brez milosti strelja po civilih, je premagan z metom Zoge ameriskega

nogometa, polne razstreliva.
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Dan neodvisnosti (Independence Day)

Independence Day, 1996; distribucija: 20th Century Fox; rezija: Roland Emerich, 145

min. Producent: Roland Emerich.

Kratek opis zgodbe: Zemljo 2. julija napade ogromna vesoljska ladja nomadskih
Nezemljanov, ki i8¢ejo nov prostor za naselitev. UniCenje je straSno in ladja je zaradi
S¢ita videti nedotakljiva. S pomocjo racunalniskega virusa in kopice pogumnih pilotov

Zemljanom 4. julija le uspe obraniti rodno grudo in pobiti vsiljivce.

Funkcionalisti¢na analiza: Ceprav je film akcijska fikcija in je glavni sovraznik
abstrakna groznja (sicer materializirana v obliki velikih vesoljskih nomadov, podobnih
mutiranim zuzelkam) iz vesolja, je zgodba tako casovno kot krajevno umescena v
realnost, v 90. leta, z ZDA kot glavno tar¢o napada in velikimi mesti po svetu, ki so prva
delezna napadov, ki potrjujejo strah, da je groZnja globalna. Kljub poskusu ¢imbolj
realnega prikaza zemlje napram fiktivnim vesoljcem se v filmu pojavljajo mnoge napake,
od geografskih znacilnosti na mestih, kamor ne spadajo, do oznacitve ruskih novic kot
sovjetskih, Ceprav je jasno, da SZ veC ne obstaja, saj vemo, da je bil lik ameriskega
predsednika v filmu pilot v zalivski vojni, torej je obdobje hladne vojne Ze mimo. Ob tem
globalnem napadu razlicne drzave po svetu zdruzijo moci (Rusija, Izrael, Irak, Velika
Britanija, itn.), a bolj ali manj le moralno, potem pa se skupaj sprasujejo, kaj bodo glede
tega storile ZDA, s svojo tehnologijo in izurjenimi mozmi. S tem so ZDA hoce$ noces
postavljene v vlogo resiteljice (zahodnega) sveta in napad barbarov na vse, kar je Zahodu
svetega, prav na simboli¢ni dan neodvisnosti ZDA, le Se podziga ameriska nacionalna

Custva.
Kriticna analiza: Razseznosti vojaske nevarnosti, ki prezi iz vesolja in na katero

Zemljani niso pripravljeni ter nanjo nimajo odgovora, spominja na Reaganovo idejo

obrambnega §c¢ita iz 80. let. Razlika je le v definiciji sovraznika. Ker je po padcu SZ in
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odpravi blokovske delitve sveta ter po uspesno izvedeni zalivski vojni, glavni sovraznik
ZDA nekoliko umanjkal, je v vojaski strategiji zazevala praznina, ki bi lahko v skrajnem
primeru vodila tudi do drasti¢nega zmanj$anja vojaskih prora¢unov in zmogljivosti. Ce
na film gledamo kot na komunikatorja prevladujoCih vzorcev obnaSanja in razmisljanja
kot na soustvarjalca mnozi¢ne »kulture« in uniformnega razmisSljanja, je Dan
neodvisnosti popoln primer sistematicnega odpravljanja praznine, ob odsotnosti prej
ustaljenih sovraznikov. Poprej dolofen ideoloski nasprotnik (komunisti) je sicer
odstranjen, pojavi pa se nova, abstraktna nevarnost, ki ima boljSo tehnologijo in
predstavlja veliko uganko. Dodala bi, da je po eni strani film mo¢na ameriska propagada,
na drugi ravni pa tudi satira o vojaski maSineriji, ki ji pride prav vse, tudi nemogoce, da

se le lahko dalje napaja in razvija.

Fenomenoloska analiza: Ko se tocno ve, kdo je sovraznik, torej vesoljci, ki so
tehnolosko in fizi¢no superiorni, se lahko za¢ne formirati tudi odnos Zemljanov do njih.
Ce so sprva nekateri $e navduseni nad prihodom tujcev na na§ planet, se vesoljci kmalu
izkazejo kot brutalni agresorji, ki jim je mar le unicenje ¢loveske rase. S tem so v oc¢eh
gledalca hitro opredeljeni kot nevredni zivljenja, saj so ljudje njihove nemocne Zrtve.
Taksna barbarska in brutalna dejanja tehnolosko superirornih vesoljcev opravicujejo
vsakr$ne povracilne ukrepe zemljanov. Koncni obracun je spektakularen. Film vsebuje
mocno identitetno obliko, MI na zemlji postanemo eno. S tem ko so se zlikovci infiltrirali
v nas$ racunalniski sistem, so se prilagodili naSemu ‘primitivnejSemu’ sistemu, nam pa so
s tem odprli pot, da jih okuzimo na svoj nacin: da s spomocjo svojih lastnih
pomankljivosti, racunalniSkih virusov, udarimo nazaj in prizadenemo njihov trenutno
ranljiv, sicer pa popoln, racunalniski obrambni sistem. S projekcijo svojih najslabsih
momentov na sovraznika nam jih uspe prizadeti, za hip onesposobiti njihov §¢it. To
zadoscCa za na$ povracilni ukrep, ki je brez milosti, v skladu z njihovo ubijalsko logiko.
Kot so oni brezkompromisno udarili po nas, tako jim mi vrnemo udarec, kar z atomskimi
bombami, ki nomadskemu plemenu iz vesolja dokon¢no unicijo moznost naselitve na
novem, Zivljenjsko kakovostnem obmo&ju - Zemlji. Se veg, ker gre za totalno vojno

(‘total krieg’), se zdi popolna eksterminacija tuje rase upravicena.
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Ko je groznja iz vesolja odpravljena, se nam lahko porodi zanimiva ugotovitev: nihce,
niti Zemljani niti vesoljci, nismo pripravljeni deliti tega, kar imamo, v tem primeru
zemlje. Kdor prej pride, prej melje, ali kdor je tehni¢no in mentalno bolje podkovan,
melje bolj kakovostno in temeljito. Gre torej za klasi¢ni darvinisti¢ni koncept — obstanek

najmocnejSega.

Socialnopsiholoska analiza: Ob koncu globalnih bojev za surovine in ideologijo, ki so
potekali ze v prejsnjih in predvsem v 20. stoletju, je tako zazevala praznina, ki jo film
Dan neodvisnosti zapolni z neke vrste projekcijo moznega abstraktnega sovraznika. Z
novo vrsto sovraznika postaneta prejSnja dva glavna cilja ameriSke zunanje politike
nevprasljiva in razumljiva. Nov cilj, ki mu je potrebno posvecati vso pozornost, pa
postane nekaj drugega — druga rasa, druga religija, celo obramba pred vesoljskimi
napadalnimi valovi, ki to obetajo. Ob taksni posploSeni definiciji mozne nevarnosti in
sovraznika postanejo ljudje kot nasprotniki manj pomembni, zrtve v obliki Stevila ljudi so
le kolateralna Skoda. Ob napovedi takSnega novega, globalnega spopada civilizacij je
najmanj bolece in moteCe govoriti o izgubah (ljudi) kar z novorekom, ki predstavlja

skrajno, 9. stopnjo dehumanizacije sovraznika po Zuru.

Sestreljeni €rni jastreb (Black Hawk Down)

Black Hawk Down , 2001; distribucija: Columbia Pictures; rezija: Ridley Scott, 144
min. Producenta: Jerry Bruckheimer, Ridley Scott. Promet: 108.638.745 §.

Kratek opis zgodbe: Somalski general Aidid leta 1993, po umiku ameriskih marincev iz
drzave, napada preostale mirovne sile in preprecuje dostavo clovekoljubne pomoci, da bi
izstradal svoje ljudstvo, in s tem preprecil nadaljne upore. Zato posljejo ZDA v Mogadis
posebne enote, ki naj ugrabijo notranjega ministra in Aididijevega politicnega svetovalca.
Nacrtovana hitra akcija uspe, vendar se zaradi reSevanja sovojakov spremeni v pokol v
porusenem mestu, kamor se ameriSki marinci vracajo po ranjence v dveh zaporedoma

sestreljenih helikopterjih.
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Funkcionalisti¢na analiza: Prvi stik z domacini v filmu je prizor mrtvih Somalcev, ki jih
je izstradal slab rezim (ameriska politi¢na oznaka je pogosto, malopriden rezim). Ta in pa
naslednji prizor, ko med deljenjem hrane Aididijeva vojska strelja na lacno mnozico
civilov, gledalcu omogocata ze v samem zacetku mocno identifikacijo z ZDA kot
potencialno resiteljico tezav in gorja prebivalstva, ki trpi pod vladavino ene od Stevilnih
frakcij oziroma vojaskih milic, ki nimajo nobenih moralnih vrednot. Ameri¢ani ob prvem
pobijanju ljudi Se ne napadejo, saj se drzijo pravil OZN o nevmeSavanju. Uvodne scene
so podkrepljene s pisnim komentarjem, ki dogajanje umesti ¢asovno in tudi ze spocetka

vzpostavi prej omenjeno delitev nastopajocih v filmu na dobre in slabe akterje.

Kriti¢na analiza: Film je nastal tudi s sodelovanjem ameriske vojske, ki je v zameno za
posojo svoje vojaske tehnologije (helikopterji ...) dobila moznost veta na vsebino. Tako
lahko brez pretirane pristranskosti trdimo, da gre za odlicen in realisticen prikaz
bojevanja, a za ceno objektivnosti pri prikazu vlog raznih vpletenih strani v spopadu.
Narednik Eversmann je med pogovorom specialcev v ameriSki bazi oznacen za idealista,
ker pravi, da verjame v mirovno misijo, in ker edini pokaze sposStovanje do Somalcev.
Trdi, da je usposobljen, da nekaj spremeni in da pomaga, v nasprotju z drugimi, ki so

nauceni le ubijati.

V prvem delu filma, pred spopadi, je jasno postavljena pozicija ZDA v tej vojni. So
policaj svetovnega miru, ki se v interesu obcega dobrega vojskujejo, kjer je pac potrebno.
Kjer se dogajajo grozodejstva, lahko situacijo resijo le najbolj izurjeni in najboljsi, to pa
so ameriSke specialne enote. Tako ta film, kot Ze mnogi pred njim, poudarja posebno
pozitivno vlogo, ki jo ameriSka politika namenja svoji vojski. To pri gledalcu zbuja
obcutek moralnosti in vojaske superiornosti, saj so vedno, ne glede na tezavnost situacije,

za pomoc¢ na voljo njihovi najboljsi kadri.

V filmu manjka bolj detaljna razlaga situacije in vloge ameriSke vojske pri razvoju
dogodkov Se pred 2. in 3. oktobrom, ko je sama akcija potekala. Tako ni omenjeno, da je
ameriska stran podpirala neko drugo frakcijo borcev v somalski drzavljanski vojni in da
so napadi Aididijeve skupine na ameriSke enote bili tudi posledica prehodnega

ameriSkega napada na njihov stab (Wikipedia).
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Fenomenoloska analiza: Ob zacetnem, Se bolj milem odnosu do civilistov se ob
spopadih v mestu, ko so ti civilisti prikazani kot brutalna drhal, hitro izgublja socutje
ameriskih vojakov do njih. A Se vedno velja nacelo, da ne streljaj, dokler ne streljajo nate.
Sele sovrazni napad na ameriske vojake upraviéi povradilne ukrepe, ki pa se vrnejo
najmanj v enaki, raje Se hujs$i meri. Posebej zanimiv je prizor, ko ob begu iz Mogadisa
mimo amerigkih vojakov pritava somalska Zenska, Ameri¢ani pa nanjo ne streljajo. Sele
ko se pojavi drugi¢, in Se to Sele potem, ko proti njim uperi orozje, sprozijo specialci

rafal, ki jo pokosi.

Socialnopsiholos§ka analiza: Somalski uporniki kot glavni sovraznik v tem filmu znova
ne dobijo nekih individualnih znacilnosti, razen Aididija in somalskega poslovneza, ki
Aididiju prodaja orozje. Obakrat, ko je sovraznik individualiziran, pa ta 1. stopnja
dehumanizacije sluzi tudi kot priloznost za oc¢itek Ameri¢anom, da se vtikajo v civilno

vojno, ki ni njihova. Ameri¢ani odvrnejo — to ni vasa civilna vojna, to je genocid.

V casu akcije, ki poteka skozi vec¢ino filma, Somalci (razen omenjenih dveh, ki pa v
akciji ne nastopata), vselej nastopajo v skupinah, neorganizirano, na meji divjaStva in z
nekim ¢rednim nagonom. Vsak Ameri¢an ima ime, svojo zgodbo, je individualiziran. V
prizoru, v katerem se z vseh delov mesta zgrinjajo Somalci nad sestreljen helikopter in
ameriSke vojake v njem, je uporabljen posnetek iz zraka. Njihova fizicna podoba
spominja na vodo ali katero drugo nenadzorovano gmoto, ki se zlije nad nemocne

Americane sestreljenega helikopterja.

Sovraznik je tudi v tem filmu takoreko¢ brez obraza (2. stopnja dehumanizacije), hkrati
pa lahko njegova upodobljenost, s pomoc¢jo mnoZic, asociira tudi na zivali, tj. na ¢redni
nagon (4. stopnja). Uporabljenega je tudi mnogo novoreka (9. stopnja dehumanizacije),
sploh je retorika, ki v obliki napisanih pojasnil na ¢rmem ozadju uvaja gledalca v
morali¢no plat dogodkov, pomembna za zgodbo, ki jo Zeli film predstaviti gledalcem. Na
zacetku ti komentarji Se vzbudijo simpatije s trpin¢enim somalskim ljudstvom, s tem pa
postavijo ZDA v pozicijo dobre strani v tem spopadu; ob koncu pa taisto trpinceno

ljudstvo in njegove ¢loveske izgube izzvenijo dokaj bledo, z ne preve¢ obzalovanja, ker
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vsi, brezli¢no, napadajo Ameri¢ane in s tem izgubljajo simpatije gledalcev. Zacetni
prikaz Zrtev je torej le vlozek, ki na zaCetku postavi Ameri¢ane v vlogo resiteljev. Zato ne
cudi absurdni, clovesko neizenacen komentar o mrtvih, brez njihove enakovredne
posvecenosti, ki se pojavi na kraju filma: “Okrog 1000 Somalcev je umrlo v misiji in 19

ameriskih vojakov je izgubilo Zivljenje.”".

4.7 Podobnosti in spremembe analiziranih filmov

1z kopice filmov, ki so na voljo za podrobnejSe obravnavanje, sem izbrala filme skorajda
povsem po kljucu gledanosti, torej dobickonosnosti in prepoznavnosti v globalnem

smislu.

Kljub velikim razlikam pri sporocilnosti filmov, pri njihovi umescenosti v (ne)realni ¢as
in prostor ter vecji ali manj$i navzoc¢nosti in identifikaciji sovraznika lahko potegnem
neke vzporednice med opazovanimi zgodbami. Ce se najprej zadeve lotim skozi ¢asovni
prerez, lahko sklenem, da je sovraznik v filmih o Vietnamu nekaj manj stereotipno slab in
hudoben oziroma je bolj posploseno skoraj neopazen. Zaradi vloge, ki jo ima vietnamska
vojna v ameriSki kolektivni zavesti, je morda razumljivo, da je pozornost namenjena
predvsem domacim (ameriSkim) vojakom in poskusom (bolj ali manj uspes$ne)
dekonstrukcije njihovih travm. V Kubrickovem in Coppolinem filmu je Se najbolj
razvidno spoznanje, da razcepljenosti med dobrim in slabim ni mogoce zgolj stereotipno
pripisati eni ali drugi strani v spopadu, temvec je v prvi vrsti ta meja znotraj vsakega
posameznika samega. Ta ugotovitev lo¢i omenjena filma od preostalih, saj je v
analiziranih filmih kasnejSih obdobij zgodba ze od zacetka deljena na dobro in slabo stran
v konfliktu. In prav ta determiniranost je mote¢ dejavnik v filmih, saj brez vecjih
poudarkov na politi¢nih in druzbenih okvirih situacij podaja samo eno plat zgodbe in ima

tako precej stereotipen in propaganden ucinek.

Top Gun je zapolnil praznino, ki je nastala ob slabenju SZ in v skladu z Reaganovo

politiko oborozevanja, ki je podpirala tehnolosko splendikativen in cenovno vrtoglav

1 Original: “Around 1000 Somalies died in the mission and 19 American soldiers lost their lives”
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razvoj vojske, in usmeril pozornost proti novim potencialnim sovraznikom. Ti sicer niso
konkretno defininirani, vendar so umesceni v prostor, ki namiguje na preselitev 'osi zla'

na Bliznji vzhod.

Filma Trije kralji in Sestreljeni ¢rni jastreb prikazujeta dokaj uspesne vojaske intervencije
ZDA iz devetdesetih let in vlogo ter obenem Skodo (moralno in fizi¢no), ki so jo ti
spopadi pustili na vpletenih straneh v spopadu (s poudarjeno razlago ameriske, dobre
strani in dosti bolj stereotipizirano in povrsno 'drugo stranjo'). Katastrofi¢na pravljica,
film Dan neodvisnosti, pa s prikazom tehnoloskih perfekcij in celo atomske bombe kot
ultimativne reSitve nekako zajame vse vidike ameriSkega bojevanja, za preucevanje
katerega sem se odlocila prav zaradi nacina, na katerega se predstavlja in opravicuje.
Kljub povrsni ugotovitvi, da gre v tem filmu za neverjeten uspeh vrlih moz in tehnoloskih
dosezkov, je film z najbolj mozno dodelano 'pop' obleko (zvezde, spektakel, patriotizem)
dejansko krasna satira na (vojasko) mentaliteto ameriSkega naroda, ki stoji v svetu z
dvignjeno glavo varuha miru v boju s krutim in vsemogo¢nim sovraznikom, ki bi

dejansko lahko bil in celo je kdorkoli.
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5. Ugotovitve, kon€ni razmislek

Only the dead have seen the end of war.

Platon (iz zacetne Spice Black Hawk Down)

Kaj sem torej ugotovila v nalogi in kam mi begajo misli sedaj, potem ko sem zadnje
obdobje svojega obstoja prezivela pred ekranom, na katerem se je bohotilo nasilje in
Stevilne travme, ki spremljajo krizna zari$¢a, vojne in unicenja? Morda je po vsem tem
najpomembnejSa ugotovitev, da so mi dodatno opazovanje, pridobljeno znanje in Stevilne
informacije le Se poglobile nerazumevanje obstojeCe militantne miselnosti. Hkrati pa so
Stevilna drobna opaZzanja, zlasti pri mocnih avtorjih, ki kriticno obravnavajo ameriske
vojaske avanture, nekako tudi prilagodile moje izhodis¢no, ideoloSko precej pristransko

(negativno), razmisljanje o ZDA in njeni mednarodni politiki.

Najprej beseda o metodi v tej nalogi. Dolgo sem nihala, ali naj k empiri¢ni analizi filmov
pristopim bolj kvalitativno ali tudi kvantitativno. Moji zacetni, Stevilni poskusi merjenja
raznih lastnosti filmov niso dali dobrega rezultata. Zato sem se odlocila za kvalitativni
pristop (strnjen opis tega pristopa je v podpoglavju 4.3). Analiza vsebine filmov, ki sem
jo uporabila, zato seveda Se ni merjenje, je prej razmisljanje o tem, kako se merjenja
znacilnosti vojnih in vojaskih filmov morda kdaj kasneje le lotiti, ¢e sploh. Ker pa je tudi
sama teoretska opredelitev uc¢inkov filma na druzbo strasansko zapleten, dolgotrajen in
razprSen raziskovalni proces, z veliko paradigmami in s tezko dokazljivimi in
preverljivimi rezultati, se je sama seveda nisem znala lotiti na en sam nacin. Po
zakljuceni nalogi ugotavljam, da sem uspela opraviti Sele eno od moznih variacij na
zadano temo; druge, kjer bi izbrala nekoliko drugacno optiko opazovanja, bi bile morda

drugacne.

Ce ob koncu svojega dela skusam nekoliko bolje razumeti vlogo (vojaskega) filma, kot
najprepoznavnejSega (globalnega) medija pri ustvarjanju pomenov o svetu, ki nas
obkroza, je zanimivo naslednje spoznanje: vrednotenje popularne kulture je dokaj

razlicno v Ameriki na eni in Evropi, pa tudi ostalem svetu, na drugi strani. Skorajda
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elitisticno pojmovanje visoke kulture v Evropi — kar je precej razvidno tudi v delih
teoretikov frankfurtske Sole — je Ze ob zacetku 20. stoletja, v zacetnem ¢asu razvoja filma,
kot posebne oblike prikaza kulture in vzorcev razmi$ljanja, postavilo evropski film v
precej drugacno pozicijo, kot jo ima film v ZDA. Filmski trendi so v Evropi ze v zaCetnih
fazah — in so v veliki meri Se danes — bili predvsem ustvarjanje umetnisko dovrSenih
izdelkov. Ameriska produkcija pa je ze v zgodnjih desetletjih svojega delovanja
ugotovila, da je film lahko eno pomembnejsih sredstev za povezovanje zelo raznolikih
delov ameriske druzbe, ki se je v tistem ¢asu, z mnogimi evropskimi emigranti in kasneje
politi¢nimi 'prebezniki', Sele postopoma formirala v ZDA. Tako je film v ZDA kmalu
prevzel integrativno druzbeno vlogo, ki je bila zares funkcionalna le, ¢e je bila mnozicna.
Tako so zacetniki Hollywooda, med njimi mnogi Evropejci, ubezniki pred strahotami 1.
svetovne vojne, z ustvarjanjem in produkcijo filmskih vsebin skusali prikazati predvsem
nek fantazijski svet, ki naj (delovnemu) Cloveku pomaga pri zasluzenem umiku od
velikokrat prekrute realnosti. Ta nagib k sprostitvi in zabavi se je s pomocjo filmske
zabavne industrije v ZDA pocasi oblikoval v tipicne zanre, ki pa so poleg osnovnega
namena, zabave in ustvarjanja neke enotne kulture in miselnosti, prav skozi to zabavo,
pomenili filmskim studiem tudi mo¢no priloznost za zasluzek. Torej, drugace kot je to
bilo v evropskem filmu, literaturi in skoraj vseh oblikah »visoke« kulture, da je glavno
pozicijo zavzel tematsko tezak, a stilno dovrSen socialni realizem, z manj$im, a zato
»izbranim« obc¢instvom, je ameriSka filmska produkcija bolj zabavala, socializirala in
povezovala mnozice domacega in tujega prebivalstva, z lahkotnejSimi zgodbami o
ameriSkem nacinu zivljenja. S svojimi financnimi uspehi so tak$ni filmi studijem
omogocali tudi snemanje drugace zasnovanih, sicer manj donosnih a stilno bolj dodelanih

in avtorskih del. A ti niso bili v ospredju ameriske filmske produkcije.

Ta potreba po sprostitvi, Cetudi vse bolj propagandno zapakirana, se je s pomocjo
filmskih uspesnic in tipi¢nih ameriskih zanrov, uspesno izvazala tudi zunaj ZDA, kjer je
bilo pomanjkanje zabavne industrije. Kazala se je tudi v Evropi, s skoraj divjasko zeljo
po izdelkih Zahodne, popularne kulture, predvsem pa v tistih delih Evrope, ki so bili
zaradi svojih totalitarnih politicnih sistemov zaprti pred vdorom »potroSniskega« Zahoda.
Tam je bil standard delovnih ljudi nizek, Zelja po zabavi pa neizmerna. Kako si sicer

lahko razlagamo na primer dejstvo, da so nase mame uspele preziveti mesece V
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Petrogradu, ob Sampanjcu in jagodah, in to le za ceno enega para Levi's jeansa in singla

Beatlov?

Tudi ameriski vojaski film, ¢eprav zapakiran v propagandna sporocila in prizore ameriske
oblastne cenzure, se je prikljucil uspesnim zanrom, ki so se izvazali iz ZDA po vsem
svetu. Pomanjkanje tovrstnih Zzanrov v evropski in drugih filmskih tradicijah je
povzrocilo, da je neameriSki svet dolgo absorbiral ameriski pogled na svet, pa ¢eprav se
morda ni najbolj skladal s politicnim komuniciranjem, ki so mu bile naklonjene
neameriSke vlade. Morda se edino tako lahko razume nenavadna prodornost in
prepoznavnost, na trenutke ze kar smesno propagandno Sirjenje ameriske kulture, tudi v
vojaskih filmih. Ti, z navidezno svobodnim podajanjem raznih vidikov sicer tezkega
zivljenja vojakov, na tehni¢no izvrsten, pa vsebinsko lazji nacin in predvsem na srecne
konce naravnane zgodbe razpecujejo nek pristop, ki uspe deloma poucevati, deloma pa
tudi zabavati mnozice. Ponuja jim na trenutke celo moznosti identifikacije s ¢im lepSim,
kakor pa je nenehno iskanje visjih moralnih ciljev v vlaznih in prasnih knjiznicah. Morda
ta komponenta ameriskih vojaskih filmov popusca Sele v zadnjem desetletju, ko
oborozeni konflikti nimajo vec jasnih sovraznikov, pod tezo nejasnih ciljev pa se

nelagodno, morda celo ogrozeno, pocutijo tudi gledalci po svetu, ne le v ZDA

Manira ameriSkega vojaskega filma pa ostaja, vsaj videti je tako, nespremenjena.
Namre¢, taksno 'veselo, herojsko' reSevanje vseh zalostnih notranjih in zunanjih
konfliktov je, kar v zacetku morda $e ni bilo nacrtno, kasneje pa vsekakor, privedlo do
prepric¢anja velikega dela ameriSke druzbe, predvsem pa njenih vodilnih, da je ta njihov
nadin obznanjanja pravic na tem svetu prek vojaskega filma pravi. Se vedno, morda pod
konservativno vlado Se mocneje, razsirjajo idejo, da so ZDA dejansko poslane v ta kruti
svet, da ga reSijo in preoblikujejo, najraje po svojih (internih) merah. Ob takem
nadgovoru, ki spremlja ameriske vojaske filme in kar sem strnjeno podozivljala ob
pozornem gledanju filmov za namene te naloge, le stezka sprejemam amerisko vodilno
vlogo v svetu na enak povrSen nacin, kot sem jo zaznavala prej. Sem Se nekoliko bolj
zaskrbljena. MozZna reSitev, morda ne ravno reSitev, ampak vsaj nek drobec upanja, vidim

v dolo¢enem nacinu opozarjanja ljudi na to, da bi znali in mogli sami bolj kriticno
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opazovati dokaj enostranske pomene in simbole, ki nas skozi vse oblike mnozi¢nih

medijev obkroZzajo.

Toda upanja ni prav veliko: ljudje se kljub nevarnostim raje zatekajo k zabavi kot k
resnim temam. Mnozi¢na kultura, bolj ali manj propagandna, kakrSno narekujejo tudi
ameriski vojni filmi, je vsenavzoca, skorajda ze sprejeta kot zazeleni nacin zivljenja, s
¢imer je dana moznost, da le-tega preoblikuje in narekuje po svojih merah. Dejstvo pa je,
da sta Mickey Mouse in McDonalds uspela v ZDA doseci to, kar skuSa v Evropi ponuditi
Beethovnova Oda radosti. In uspelo jima je precej bolje, pa Ceprav za ceno manjse
(druzbene) intelektualne kriti¢nosti. Ima torej popularnost neko tezko opazno primerljivo

prednost, pred elitisticno kulturo?

Dvom? Kaksne so alternative? Ali bi se ob morebitnem umiku ZDA iz vloge svetovnega
zandarja pojavile boljSe ali slabSe oblastne sile? Ne vem. SpraSevati se in obsojati
politi¢ne odlocitve je bila vedno nehvalezna zadeva — in zato dokon¢ni odgovor na ta

vprasanja za zdaj raje pusc¢am ob strani.

73



6. Seznam literature in virov

10.

11.

Aho, James A. (1994): This Thing of Darkness: A Sociology of the
Enemy. University of Washington Press. Seattle.

Applegate, Melissa (2001): Preparing for Asymmetry: As seen through
the lens of Joint Vision 2020

(Vir: permanent.access.gpo.gov/websites/ armymil/carlisle -

www.army.mil/ssi/pdffiles/00214.pdf, 4.4.2006)
Atwan, Robert, Orton, Barry, Vesterman, William (1986, 3rd ed.):

American Mass Madia: Industries and Issues. Random House, New
York.

Bacevich, Andrew J. (2002): American Empire: The realities and
consequences of U.S. diplomacy. Harvard University Press, Cambridge,
Massachusets.

Balio, Tino (1996): Adjusting to the new global economy: Hollywood
in the 1990s. V: A. Moran (ed., 1996), str. 23-38.

Chomsky, Noam (1989): Necessary Illusions: Thought Control in
Democratic Societies. Pluto Press, London.

Cigler, Allan J., Loomis, Burdett A. (2002, 5th ed.): American Politics:
Classic and Contemporary readings. Houghton Mifflin Company,
Boston.

Eco, Umberto (1983), Cémo se hace una tesis: Técnicas y
procedimientos de investigacion, estudio y escritura. Gedisa, Barcelona.
Grossberg, Lawrence, Cary Nelson, Paula A. Treichler (1992, eds.):
Cultural Studies. Routledge, New York.

Hall, George (1988): Top Gun, lovci in druga vojaSka letala ZDA. Nasa
obramba, Ljubljana.

Herman, E., N. Chomsky (1988): Manufacturing Consent: A
Propaganda Model. (Povzeto iz knjige Herman, Chomsky (1998):

Manufacturing Consent. Pantheon Books.) (vir:

74



12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

http://www.thirdworldtraveler.com/Herman%20/Manufac_Consent Prop Model.html
- 4.2.2006)

Hollander, Nancy (1987): War is Hell ... Pass the Popcorn. Media &
Values No. 39 (spring 1987), Center for Media Literacy.

(vir: http://www.medialit.org/reading_room/article246.html - 3.5.2006

Jenkins, Philip (2003): A History of the United States, Second Edition.

Palgrave Macmillan.

Kellner, Douglas (1995): Cultural Studies, Multiculturalism and Media
Culture. V: Gail Dines & Jean Humez (ur.): Gender, Race, and Class in
Media. Sage, Beverly Hills, str. 5-17.

Kellner, Douglas (1998): Hollywood and Society: Critical Perspectives.
V: John Hill & Pamela Church Gibson (ur.): The Oxford Guide to Film
Studies. Oxford: Oxford Univ. Press, str. 354-362.

Kellner, Douglas (2002): The Frankfurt School and British Cultural
Studies: The Missed Articulation. V Jeffrey T. Nealon & Caren Irr
(ur.): Rethinking the Frankfurt School. Alternative Legacies of Cultural
Critique. Albany, N. Y.: State Univ. of New York Press, str. 31-58.
Kochberg, Searle (1999): Cinema as institution. V: J. Nelmes (1999,
ur.), str. 14-53.

Lee Lanning, Michael (1994): Vietnam at the Movies. Fawcett
Columbine, New York.

LoBrutto, Vincent (1997): Stanley Kubrick: A Biography. Faber and
Faber.

Mills, Charles Wright (1965): Elita oblasti. Drzavna zalozba Slovenije,
Ljubljana.

Monk-Turner, Elizabeth, Ciba, Peter, Cunningham, Matthew, Mclntire,
P. Gregory, Pollard, Mark & Turner, Rebecca (2004): A Content
Analysis of Violence in American War Movies. Analyses of Social
Issues and Public Policy, Vol. 4, No.1, str. 1-11.

Moran, Albert (1996): Terms for a reader: Film. Hollywood, national
cinema, cultural identity and film policy. V: A. Moran (ed., 1996), str.
1-19.

75



23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

Moran, Albert (1996, ed.): Film Policy: International, National, and
Regional Perspectives. Routledge.

Mosco, Vincent (1996): The Political Economy of Communication:
Rethinking and Renewal. Sage, London.

Nelmes, Jill (1999, ur., 2nd ed.): An Introduction to Film Studies.
Routledge.

Nelson, John. S. (2003): Four Forms for Terrorism: Horror, Dystopia,
Thriller, and Noir.

(vir: http:/Inpress.lib.uiowa.edu/poroi/papers/nelson030815.html - 12.6.2005)
Peters, John Durham (2000): Speaking into the Air: A History of the

Idea of Communication. The University of Chicago Press.

Phillips, William H. (2002, 2nd ed.): Film, An Introduction.
Bedford/St.Martin's, Boston—NewY ork.

Real, Michael R. (1996): Exploring media culture, A Guide. Sage
Publication Int. (pogl. 5: Production/Hegemony: 'And the Winner Is ...
Hollywood!").

Roberts, J. M. (2000): The Penguin History of the Twentieth Century:
The History of the World, 1901 to the Present. The Penguin Books,
London.

Schlesinger, Arthur M. Jr. (1986): The Cycles of American History.
Boston: Houghton Mifflin.

Silver, Rosalind (1991): Why Peace Isn't Covered, an Interview with
Sam Keen. Media & Values No. 56 (fall 1991), Center for Media
Literacy.

(vir: http://www.medialit.org/reading_room/article77.html - 1. 6., 2006)

Slocum, David J. (2001, ed.): Violence and American Cinema.
Routledge.

Splichal, Slavko (1999): Komunikoloska hrestomatija 2, Razvoj
empiri¢ne komunikologije v ZDA. FDV (Javnost), Ljubljana.
Swanson Goldberg, Elizabeth (2001): Splitting difference: global
identitiy politics and the representation of torture in the

counterhistorical dramatic film. V: D. Slocum (ur., 2001): str. 245-270.

76



36.

37.

38.

39.

40.

Virilio, Paul (1984): War and Cinema: The Logistics of Perception.
Verso.

Warner, William (1992): Spectacular Action: Rambo and the Popular
Pleasures of Pain. V: L. Grossberg (1992); str. 672—688.

White, Ralph K. (1982): Fearful Warriors: A Psychological Profile of
the United States-Soviet Conflict, V: Carl Rogers, A psychologist looks
at nuclear war: Its threats, its possible prevention. Journal of
Humanistic Psychology 22 (1982), 9-20.

Zur, Ofer (1991): The Love of Hating: The Psychology of Enmity.
History of European Ideas, 13(4), pp. 345-369. Predelana verzija
originalnega ¢lanka, narejena januarja 2005, je dosegljiva na spletnem

naslovu: http://www.drzur.com/online/enemymaking.html - 4. 4. 2006

Ob¢li internetni viri:

Vojni filmi: http://www.filmsite.org/warfilms.html
Baza podatkov o filmih:  http://www.imdb.com
Opisi filmov: http://en.wikipedia.org

77



PRILOGA A: Seznam ameriskih vojnih in vojaskih filmov (vir: Wikipedia, gesla)

Vietnam War films

IZBOR ZA
DIPLOMO

Apocalypse Now (1979)

X

Bat*21 (1988)

Born On the Fourth of July (1989)

The Boys In Company C (1978)

A Bright Shining Lie (1998)

Casualties of War (1989)

The Deer Hunter (1978)

Full Metal Jacket (1987)

Go Tell the Spartans (1978)

Good Morning, Vietnam (1987)

The Green Berets (1968)

Hamburger Hill (1987)

Heaven & Earth (1993)

How Sleep the Brave

Missing In Action (1984)

Platoon (1986)

Tigerland (2000)

Uncommon Valor (1983)

The Walking Dead (1995)

We Were Soldiers (2002)

Cold War films

Crimson Tide (1995)

The Day After (1983) (TV)

Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb (1964)

Fail-Safe (1964)

The Hunt for Red October (1990)

Thirteen Days (2000)

K-19: The Widowmaker (2002)

The Manchurian Candidate (1962)

Red Dawn (1984)

Threads (1984) (TV)

Top Gun (1986)

The War Game (1965)

Gulf War films

Bravo Two Zero (1999) (TV)

Courage Under Fire (1996)

Hot shots (1991) (Comedy)

Jarhead (2005)

The One That Got Away (1996) (TV)

Three Kings (1999)

Somalia War

The Flight of the Wild Geese (Africa, not definated)

Black Hawk Down (2001)

War Fiction

Independence Day

Armageddon

MarsAttacks!
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PRILOGA B: Osnovni seznam filmov za nameravano analizo
(izbrani za diplomsko nalogo so podcrtani)

MASH, 1970

The deer hunter, 1978
Apocalypse now, 1979

Platoon, 1986;

Full metal jacket, 1987

Rambo: First Blood, 1982
Rambo: First Blood Part II, 1985

Top gun, 1986
The Hunt for Red October, 1990

Outbreak, 1995
Independence day., 1996.
Mars Attacks!, 1996
Peacemaker, 1997
Volcano, 1997
Armageddon, 1998

Three kings, 1999
Black hawk down. 2001

Volcano, 1997
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