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Transformacije kulturne industrije

Magistrsko delo obravnava transformacije kulturnih industrij, se pravi pojma, ki se nanasa na
produkcijo mnozi¢ne kulture in ki sta ga opredelila pripadnika Frankfurtske Sole kriti¢ne
teorije Theodor Adorno in Max Horkheimer. V ospredje so postavljene kulturne industrije
nemskega nacionalnega socializma, ameriSkega demokraticnega kapitalizma po drugi
svetovni vojni in globalnega korporacijskega kapitalizma, ki se je uveljavil v zadnjih
tridesetih letih. Prikazani so mehanizmi vzpostavljanja in delovanja kulturnih industrij v
izbranih obdobjih in pod razlicnimi rezimi, za boljSe razumevanje pa so predstavljeni tudi
posamicni primeri iz filmske in likovne umetnosti. Glavni namen je prikazati, kako so se
kulturne industrije transformirale in se prilagodile dani zgodovinski situaciji. Poleg tega delo
kritiéno obravnava tudi povezavo kulturnih industrij s prevladujo¢im politicnim in
ekonomskim modelom in ugotavlja, da so prav tako kot delovna razmerja tudi kulturne
industrije vpete v sistem kapitalisti¢ne proizvodnje in jih kot take ni mogoce analizirati loceno
od njega. Vsako poglavje je tako sestavljeno iz zgodovinsko-politicnega orisa v enem
podpoglavju in specifiko kulturnih industrij v drugem, poglavja pa si sledijo v logi¢nem
casovnem zaporedju.

Klju¢ne besede: kulturna industrija, kritiCna teorija, propaganda, nacionalni socializem,
globalni korporativizem.

Transformations of the Culture Industry

The following MA thesis deals with the transformations of the culture industries, the concept
that refers to the production of mass culture, which was first identified by members of the
Frankfurt School of critical theory, Theodor Adorno and Max Horkheimer. It focuses on the
culture industries of the German National Socialism, the American democratic capitalism
after the Second World War and the global corporate capitalism, which has established itself
over the last thirty years. In the thesis the mechanisms and functioning of the culture
industries are displayed in selected periods and under different regimes. The main purpose is
to show how the culture industries transformed and adapted to a given historical situation. For
the purpose of better understanding, the specific examples from film and visual arts are also
presented. The work also critically addresses the link culture industries have with the
prevailing political and economic model and comes to the conclusion that they are engulfed in
the system of capitalist production just as labor relations are. As such they can't be analyzed
separately from it. It’s also favorable to note that each chapter is composed of historical and
political outline of the selected period in one section and the specificity of culture industries in
the other.

Key words: culture industry, critical theory, propaganda, National Socialism, global
corporatism.
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1 UVOD

Kulturne industrije nas obdajajo in oblikujejo v vsakdanjem Zzivljenju, zaradi ¢esar so postale
pomemben predmet preudevanja v kulturnih, sociologkih in politi¢nih $tudijah. Sirok razpon
socioloskih, kulturoloskih in politoloskih del, ki pojem obravnavajo, je razviden v naboru
literature, prav tako pa v ta spekter nedvomno spada tudi pricujo¢a naloga, saj se ukvarja s
transformacijami kulturne industrije skozi moderno zgodovino. Klju¢ do raziskovalnega

vprasanja in pomena magistrskega dela se tako skriva v samem naslovu.

Pojem sta v delu Dialektika razsvetljenstva leta 1944 predstavila nemska filozofa Theodor
Adorno in Max Horkheimer, zato nas bo prav njuno delo vodilo pri njegovem zaznavanju,
preucevanju in razumevanju. Na grobo lahko omenimo, da gre pri kulturnih industrijah za
produkcijo mnozi¢ne kulture, ki se ne more lo¢iti od ostale industrijske produkcije v
kapitalizmu, zaradi ¢esar nam njihovo poznavanje omogoca boljsi vpogled v delovanje
kapitalisticnega sistema in analizo vpetosti kulture v posamezne politicne, ekonomske in
ideoloske strukture. V tem pogledu kulturne industrije iz polja kulture dokon¢no preskocijo v

polje politicnega.

Kar se ti¢e njihove transformacije, bo glavna hipoteza, da se kulturne industrije, kot jih
definirata Adorno in Horkheimer, ne vzpostavijo zgolj v totalitarnih sistemih, kar pomeni, da
so neodvisne od narave politicnega sistema, v katerem delujejo. Poleg tega se kulturne
industrije prilagajajo globalni situaciji ter se tako ohranjajo in nadgrajujejo. Svojo mo¢ so
izkazale tako pod totalitarno nacistiéno vladavino v medvojni Nemciji, na strani t.i.
svobodnega sveta v obdobju hladnovojne borbe za ideolosko dominacijo, e danes pa jo
izkazujejo v skladu s sodobno digitalizirano prevlado globalnega korporacijskega kapitalizma.
Predmet preuCevanja bodo zaradi tega postali tudi nacini in mehanizmi ohranjanja,

transformiranja in nadgrajevanja kulturnih industrij.

Naloga je razdeljena na logi¢ne vsebinske sklope, ki nam bodo na koncu omogocili lazjo
primerjavo med izbranimi obdobji. V prvem poglavju se bomo tako osredotocili na
metodolosko in zgodovinsko ozadje Frankfurtske Sole kriti¢ne teorije, Kateri sta pripadala
Adorno in Horkheimer, ter zgodovino in pomen preucevanega pojma. Pot nas bo nato vodila
po izbranih zgodovinskih etapah. Najprej se bomo ustavili v ¢asu med obema vojnama, Kjer
se bomo podrobneje spoznali s kulturnimi industrijami nacisticnega rezima v Nem¢iji. To

obdobje ni bilo izbrano zgolj zato, ker se dela Frankfurtske Sole nanasajo tudi na preucevanje



nacizma in faSizma, temve¢ tudi zato, ker so kulturne industrije v njem dosegle izjemno
prodornost in vseobsegajoc¢nost. Propagandno ministrstvo, ki ga je vodil glavni nacisti¢ni
ideolog dr. Joseph Goebbels, nam lahko sluzi kot izjemen primer kulturne produkcije, saj je,

kot bomo videli, svoj pecat pustilo tako v filmski kot tudi medijski kulturni industriji.

S porazom nacizma se bomo tudi mi premaknili naprej, in sicer v povojno obdobje, ki ga je
najbolj zaznamoval konflikt med demokrati¢nim kapitalizmom ZdruzZenih drzav Amerike in
socialnim realizmom Sovjetske zveze. V tretjem poglavju se bomo tako naslonili na kulturne
industrije prvega, saj je v nasem primeru preuc¢evanje kulturnih industrij nelo¢ljivo povezano
s preuevanjem Kkapitalisticnega sistema. V tem obdobju velja izpostaviti predvsem
Trumanovo doktrino, strategijo zadrzevanja Sovjetske zveze, ki jo je razvil ameriski diplomat
George Kennan, ter vzpon neoliberalizma. Kot bomo videli so tudi na podro¢ju kulturnih
industrij ZDA prevzele vodilno vlogo v svetu, in prav preko njih promovirale svoj nacin

zivljenja in politiéno-ekonomskega sistema.

V zadnjem poglavju bomo nadaljevali z obdobjem po koncu dualisti¢nega svetovnega reda, se
pravi, da se bomo osredotodili na obdobje po padcu berlinskega zidu. Gre za obdobje, ki ga je
ameriski filozof Francis Fukuyama na grobo oznacil za konec zgodovine in kot dokonéno
prevlado liberalnega in kapitalistiénega reda. V sodobnem globaliziranem svetu so se na visek
svoje moc¢i povzpele multinacionalne korporacije, zato lahko o njem govorimo tudi kot o
obdobju globalnega korporacijskega kapitalizma. Temu so se prilagodile tudi kulturne
industrije, poleg tega pa obdobje v sociolosko-kulturoloskem smislu sovpada tudi s

postmodernizmom.

Kot lahko vidimo, nam izbrana obdobja nudijo celotno sliko, oz. pregled kulturnih industrij v
burnem dvajsetem stoletju. Vsako poglavje je sestavljeno iz dveh delov, v prvem se ga
zgodovinsko in politicno umesti v $ir§i kontekst, drugi pa je bolj vsebinski, saj podrobno
obravnava izbrane kulturne industrije. S tak$no strukturo je lahko preveriti na kakSen nacin se
kulturne industrije transformirajo, v koliksni meri se ohranjajo in v ¢em se po obdobjih in

politi¢nih rezimih razlikujejo. S tem v mislih se nase potovanje lahko za¢ne.



2 ZGODOVINA POIMA KULTURNE INDUSTRIJE

2.1 Metodologija

Pred samo umestitvijo in poglobitvijo osrednjega preuCevanega pojma, se pravi kulturne
industrije, moramo nekaj besed nameniti tudi metodi preucevanja in opredelitvi filozofske
Sole, iz katere izhaja. Tako bomo namre¢ dobili predpostavke, ki nam bodo koristile v

nadaljnjem razvoju dela.

V naSem primeru gre za »intenzivno analizo individualne enote s poudarkom na njenem
razvoju in razmerju do okolja, oziroma konteksta« (Denzin in Lincoln 2013, 169), zato lahko
delo oznadimo za Studijo primera. V tovrstni Studiji moramo doloc€iti okvirne meje, Ki
opredeljujejo, kaj lahko $tejemo za primer in kaj za njegov kontekst. Na konkretnem primeru
to pomeni kulturne industrije v razliénih obdobjih in v razli¢nih politiénih okolis¢inah, se
pravi od Weimarske republike in nemskega nacionalnega socializma, preko ameriskega
demokrati¢nega kapitalizma, vse do sodobnega globalnega korporacijskega kapitalizma.
Poleg tega je Studija primera podatkovno bogata, saj vsebuje mnogo detajlov. Za na$ primer je
pomembno tudi to, da nam izbrana metoda omogoca sledenje oz. transformacijo izbranega

preucevanega pojma, se pravi kulturnih industrij, skozi ¢as (prav tam, 170).

Ce se bolj poglobimo v samo metodo dela, lahko opazimo, da se ne bomo ustavili zgolj pri
»kritiéni analizi ustrezne strokovne in znanstvene literature« (Sagadin 1993, 15), ki se nanasa
na osrednji pojem preucevanja, v katerem se izraza smisel zaokrozene celote (Mili¢ 1978,
593). Iz teksta bo razvidno, da kulturne industrije vsekakor niso enozna¢ne in se ne morejo
opredeliti zgolj znotraj ene discipline. Zaradi interdisciplinarnosti samega pojma, ki tako kot v
polje politike posega tudi v polje kulture, ekonomije, mnozi¢nih medijev, sociologije in

zgodovine, lahko metodo preuc¢evanja oznac¢imo za kvalitativno (Denzin in Lincoln 2013, 5).

Poleg tega se bomo naslonili tudi na interpretivizem, ki se fokusira na ideje in pomene (Marsh
in Stoker 2010, 152) in na Foucaultovo analizo diskurza, saj ne smemo spregledati, da je za
boljSe razumevanje sedanjih nazorov in ideje o izbranem pojmu potrebno poseci v njegovo
zgodovino in ga interpretirati v okviru SirSega diskurza (prav tam, 202). Diskurzivna
formacija se po Foucaultu (2001, 49) namre¢ definira, ¢e lahko vzpostavimo neko celoto, se
pravi, da katerikoli objekt diskurza, ki ga obravnavamo, v njej najde svoje mesto. Pogoji za
pojavitev objekta diskurza in za vzpostavitev razmerja podobnosti, oddaljenosti in

transformacije z drugimi objekti so izredno Stevilni in tezavni, zaradi Cesar v kateremkoli



obdobju ne moremo govoriti o ¢emerkoli. Poleg tega relacije, ki so vzpostavljene med
institucijami, druzbenimi in ekonomskimi procesi, niso neposredno navzoce v objektu in ne
definirajo njegove notranje konstitucije, temvec¢ »tisto kar omogoca, da se pojavi, da nastopi
ob drugih objektih, da se umesti z ozirom nanje, da definira svojo razliko, svojo neizvedljivost

in morebiti svojo heterogenost, na kratko, da je umescen v polje zunanjosti« (prav tam, 50).

Diskurzivne relacije tako niso notranje diskurzu, temvec¢ se nahajajo na njegovi meji in mu
ponujajo objekte, o katerih lahko govori, ter dolo¢ajo razmerja, ki jih mora izvajati. Relacije
tako ne karakterizirajo jezika, ki ga diskurz uporablja, temve¢ sam diskurz kot prakso
(Foucault 2001, 51). Diskurzi so posebni nacini organizacije znanj v kontekstu sluzenja
specifiénim tipom odnosov moé¢i (Strinati 2004, 227). Ceprav je Foucault svojo analizo
diskurza opredelil na primerih iz medicine, je relevantna tudi v nasem primeru, ko
obravnavamo transformacijo kulturnih industrij. Cilj namre€ ni, da osrednji preucevani pojem
zgolj razlozimo in se do njega opredelimo, temve¢ da ga celostno umestimo v zgodovinski
socialno-politi¢ni kontekst in ga obravnavamo v okviru $irSega diskurza, katerega del je. To
sledljivost pojma nam omogoca zgradba dela, ki je sestavljena po logi¢nih zgodovinskih

sklopih, ki skupaj sestavljajo SirSo sliko.

2.2 Frankfurtska Sola Kkriti¢ne teorije

Na tej toCki se moramo zaradi boljSega metodoloSkega vpogleda navezati na Frankfurtsko
Solo kritine teorije, Kateri sta pripadala avtorja eseja o kulturni industriji Theodor Adorno in
Max Horkheimer. Namen ni do potankosti razloziti in opisati delovanje te teoretske $ole, Ki je
posledi¢no postavila pogoje za debato in analizo popularne kulture (Strinati 2004, 46), temvec
predstaviti njene osnovne koncepte, ki so prispevali k zaznavi in opredelitvi preucevanega

pojma.

Frankfurtska Sola je neizpodbitno povezana z Institutom za druzbene raziskave (Institut fiir
Sozialforschung), saj so jo sestavljali levo usmerjeni ¢lani instituta, ki so bili vsi zidovskega
porekla. To so bili Max Horkheimer, ki je postal direktor leta 1930, Leo Lowenthal, Theodor
W. Adorno, ki je uradni ¢lan postal Sele leta 1938, Erich Fromm in Herbert Marcuse. Seveda
ne velja spregledati niti vloge Walterja Benjamina, ki sicer uradno ni nikoli postal ¢lan
instituta (Bronner 1994, 4). Po besedah Martina Jaya (1982, 466) je institut predstavljal



edinstven element v neprimerljivem dogajanju moderne zgodovine, saj se je v njem zbrala
meddisciplinarna skupina ucenjakov, ki se je kljub razlicnim preuc¢evanim problemom
zedinila na skupni teoretski osnovi. Institut se je uspel obdrzati kljub temu, da so bili njegovi

¢lani zaradi izgona razprseni.

Loc¢imo lahko §tiri obdobja zgodovine instituta in Frankfurtske Sole. Prvo je obdobje med leti
1923-1933, se pravi obdobje delovanja v weimarski Nem¢iji, ko je pod direktorjem Carlom
Grunbergom prevladoval izrazito empiricen in realisticen karakter. VV drugem obdobju,
obdobju izgnanstva iz nacisticne Nemcije med leti 1933-1950, se je fokus preucevanja z
ekonomije in zgodovine preusmeril na filozofijo. Pod direktorovanjem Maxa Horkheimerja je
Sola izoblikovala svojo teoretsko misel (Bottomore 2002, 12). Izpostaviti velja tudi, da je bil
institut edini kolektivni predstavnik weimarske kulture, ki je prezivel izgon, in jo tako na
svojevrsten na¢in povezal s post-nacisticno Nemcijo (Jay 1982, 466-467). Nadalje, v obdobju
po drugi svetovni vojni se je kriti¢na teorija uskladila z radikalnim protestnim gibanjem in
tedanjimi kontrakulturnimi temami, njen vpliv pa se je razsiril po Evropi in v ZDA, kjer so
nekateri ¢lani, kot Herbert Marcuse, celo ostali. Za razliko od njega sta se Horkheimer in
Adorno vrnila v Evropo, a vidno manj radikalna. Kontrakulturo Sestdesetih sta namre¢ videla
kot napad na tradicijo in izraz anti-intelektualizma, radikalne aktiviste pa kot sovraznike
demokracije. Zaradi izkuSenj iz medvojnega obdobja sta tudi povojno utopi¢no misljenje
enacila s totalitarizmom (Bronner 2011, 7). V svoji poslednji fazi od sedemdesetih let dalje,
po smrti glavnih predstavnikov, se je Sola vse bolj lo¢evala od marksisti¢nih korenin, a njeni

koncepti Se vedno ostajajo prisotni v politi¢ni misli (Bottomore 2002, 13).

Zanimiv je predvsem zelo ambivalenten odnos avtorjev Frankfurtske Sole kriti¢ne teorije do
marksizma, ¢eprav je Sola iz njega izhajala. Ze na prvi pogled je vidno, da se avtorji niso
pretirano posvecali historicizmu, saj se njihove teme navezujejo na dogodke, ki so se odvijali
v obdobju nastanka sole. Vprasanje avtoritarne osebnosti, faSizma in kulturnih industrij so v
tem vidiku povsem drugacna od vprasanja izvora druZine in privatne lastnine, ki se ga loteva
Engels. Poleg tega so zavrnili tudi idejo delavskega razreda, enega izmed osnovnih stebrov
marksizma, kot nosilca sprememb v kapitalizmu in skoraj vsakrsno ekonomsko analizo
(Bottomore 2002, 74-76). Po Benjaminovih (Jay 1982, 101) besedah je ortodoksni marksizem
napredek spoznal zgolj v gospostvu nad naravo, eksploatacija katere je nadomestila
eksploatacijo proletariata, Adorno pa je omenil, da je Marx cel svet Zelel spremeniti v

ogromno tovarno.
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Marxove napovedi so bile bazirane na dialekti¢ni analizi sprememb, ko prelomna socialna in
politicna sprememba nastane zaradi nepremagljivih ovir znotraj obstojecega sistema, se pravi
da bi se kapitalizem zrusil zaradi neizpolnjenih zahtev njegove delovne sile, zaradi proletarske
revolucije. Svoje raziskave je koncentriral na zgodovinski in socialno ekonomski analizi, v
nasprotju z njim pa so teoretiki kriticne teorije vecji poudarek namenili ideoloskim nastavkom
sistema (Marsh in Stoker 2010. 164-165). Prav tako so ortodoksni marksisti zeleli tudi
kulturne pojave z redukcijo izpeljati iz njihove druzbeno-ekonomske baze, kar v kriti¢ni
teoriji ni mozno. Za Horkheimerja in ostale kultura recimo nikoli ni bila zgolj spremljevalni
pojav, ¢eprav nikoli ni bila popolnoma samostojna. Njena vez z materialno druZzbeno bazo je
ve¢dimenzionalna, saj se morajo vsi kulturni fenomeni razumeti v okvirih druzbene totalitete,
kot totalnost vseh dialekti¢nih posredovanj. Kriticna teorija je tako spodbujala nujnost oz.
moznost popolnega formuliranja socialisti¢nega ¢loveka (Jay 1982, 98—100 ) in prav teoretiki
Frankfurtske Sole so mocno prispevali k preporodu marksizma v Sestdesetih letih (Bottomore

2002, 1).

Od tradicionalne marksisti¢ne teorije se kriti¢na razlikuje tudi v tem, da zavraca fetiSizacijo
znanja in zagovarja tezo, da je raziskovanje brez interesov nemogoce, saj posamezniki niso
avtonomni. Raziskovalec je po Horkheimerju vedno del objekta, ki ga preucuje, prav tako pa
tudi sama druzba, ki jo preucuje, ni plod svobodnega racionalnega izbora. Percepcijo mu
posredujejo druzbene kategorije, nad katerimi nima moci. Raziskovalec in intelektualec tako
nikakor ni svoboden v smislu, da bi konflikte in druzbeno realnost preuceval izven njenega
okvira, kar zatrjujejo formalisti, niti ni plod svoje kulture in razreda, kot je zaznati v
marksizmu. V sklopu kriticne teorije je njegova dolznost, da njegova vrednost vpliva na

njegovo delo (Jay 1982, 134-135).

Znotraj kriticne teorije je bil torej vzpostavljen nov, od klasi¢nega marksizma locen koncept
diskurza, ki opisuje kapitalisticno druzbo in omogoca svez vpogled v njeno konstelacijo in
procese znotraj nje (Agger 1992, 36-37). Ze leta 1937 je Horkheimer v Tradicionalni in
kriticni teoriji namesto tradicionalne marksisticne povezave med radikalno teorijo in
proletariatom zagovarjal zvezo vseh naprednih sil, ki bi bile pripravljene govoriti resnico.
Leta 1951 je Adorno izkljucil moznost kakr$nekoli kolektivnosti, kar je vodilo v to da so ¢lani
vse bolj spominjali na Mannheimov model lebdecih intelektualcev, ki so ga sprva prezirali
(Jay 1982, 458). Opustitev delavskega razreda v korist kriticne negativne dialektike je po
mnenju mnogih ortodoksnih marksistov mo¢no omajala moznost Frankfurtske Sole glede

poznega kapitalizma. Kljub temu politi¢no-ekonomski vidiki marksizma s Frankfurtsko Solo
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niso bili opusceni temve¢ zgolj okrepljeni, saj ponovno vzpostavijo odnos med bazo in
superstrukturo, ki se ga ne da enostavno razmejiti (Agger 1992, 14-15). V skladu s teorijo
Sole je bil delavski razred pacifiziran v sprejem kapitalizma, pri racionalizmu pa gre za
dominacijo nad masami v sodobni druzbi. Tako je denar postal tisti, ki ureja razmerja v

komodificiranih Zivljenjih, same potrebe pa so mnogokrat lazne (Strinati 2004, 53).

Frankfurtska Sola na splo$no prikazuje dilemo levicarskega intelektualca v nasem stoletju, Saj
je njene ¢lane Ze od nastanka mucil strah od kooptiranja in integriranja. Bili so izgnanci glede
zunanjega sveta, in to ne zgolj dejanski od leta 1933, ampak so ta status sprejeli kot osnovo
lastne intelektualne plodnosti (Jay 1982, 12). Ze od zadetka so avtorji izrazali poseben interes
za ukinitev socialne nepravicnosti, s poudarkom na prikazu in kritiki represivnih interesov, ki
so prikriti v navidez nevtralnih oblikah znanosti in tehnologije, na kritiki ideologije. Kriticna
teorija je tako postala pravo nasprotje ekonomskemu determinizmu in historicizmu, saj so
njeni avtorji hoteli preseci obstojece dogme (Bronner 1994, 3). Nepremakljivih dogem in
zapovedi niti ni postavljala, zaradi Cesar bi lahko rekli, da je bila oblika marksizma brez
organizacijskih nastavkov. Ce pogledamo par klju¢nih konceptov lahko vseeno opazimo, da je
svoje temelje izpeljala in ohranila iz tradicionalno dialekticnih del Karla Korscha in Georga
Lukacsa, druzba je ostala eden izmed kljuénih konceptov, prav tako pa se je ohranil tudi

pomen tradicije (prav tam, 322-332).

Izpostaviti velja tudi pogled na polozaj posameznika v sodobni druzbi, do Cesar sta imela
Adorno in Marcuse sicer enako maloduSen pogled, a sta se nanj odzvala na razli¢en nacin.
Herbert Marcuse je tako recimo vztrajal, da industrijska druzba $e vedno potrebuje akcijo
delavskega razreda, a da so bili njegovi pogledi modificirani s strani kulturne industrije,
ekonomskega dobicka in politicnega aparata. Gonilo revolucionarne zavesti naj bi po
njegovem tako postali tisti na obrobju obstojecega druzbenega sistema, se pravi Zenske,
protivojna gibanja, intelektualci in boemi (Bronner 2011, 89-90). Z napredkom druzbe bi se
tako vzpostavili pogoji brez kakr$negakoli pomanjkanja in osvoboditve (tudi seksualne)
Cloveka na vseh podrocjih. V nasprotju z njim Adorno te moZnosti ni videl v vzponu
opozicijskih skupin in seksualni svobodi, temve¢ v delu avtenticnega umetnika, ki ima v sebi
edini subverzivni potencial (Bottomore 2002, 41-42). Kljub temu je obema skupna skepsa
glede povezave med racionalisticnim tehnoloskim napredkom in emancipacijo ¢loveka (Jay
1982, 132), Ceprav je bila kriticna teorija vzpostavljena kot teorija druzbe, ki je navdahnjena z
idejo osvoboditve. Njeni ustvarjalci so razumeli, da bodo novi druzbeni pogoji povzrocili

porast novih idej v radikalni praksi in da se bo njen karakter spreminjal skupaj s substanco
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emancipacije. Znotraj interdisciplinarnega pristopa Frankfurtske Sole se je poudarek tako
obrnil na prakso, kar je posledi¢no pomenilo, da so njeni ¢lani zavrnili delitev med dejstvi in

vrednotami (Bronner 2011, 24).

Kritika pozitivizma se je v temeljnih delih Frankfurtske $ole kot so Adornova Avtoritarna
osebnost, Dialektika razsvetljenstva Adorna in Horkheimerja ter Marcusejev Razum in
revolucija, okrepila s kritiéno zaznavo znanstvenih in tehnoloskih racionalnosti kot novih
oblik dominacije industrijsko naprednih kapitalisticnih druzb s konca dvajsetega stoletja
(Bottomore 2002, 20-23). Marcuse je kritiki dodal nadaljnjo dimenzijo odkrivanja
dominacije, ki se skriva v pozitivizmu. Korporativne potrebe ekspanzivnega trga kapitala so
zaSCitene in se reproducirajo pod baldahinom navidez neekonomske dominacije, znotraj
kulturne industrije. Kapitalizem svojo mo¢ ¢rpa iz pozitivistiCnega koncepta zdravega
razuma, t.i. »common sense«, ki se konstantno uporablja v sodobnem politicnem diskurzu, in
iz nauCenega sprejemanja vsakdanjosti. Po Marcuseju bo prezivel, dokler bo ta mit ostal
nedotaknjen, kritika racionalnosti pa je prvi korak k porazu njegove dominacije, k
emancipaciji (Agger 1992, 199-200).

Po zapisu iz metodoloskega priroénika (Marsh in Stoker 2010, 164-165) tako lahko
povzamemo, da je pri kriticni teoriji poudarek na ideoloski dimenziji liberalnega kapitalizma,
znotraj katerega se vzpostavlja in legitimizira sistem trZznega izkori$€anja, navidezno
avtonomno in racionalno sledenje lastnih interesov pa je postalo odgovor na vse aspekte
kapitalisti¢ne druzbe in sredstvo za legitimacijo in naturalizacijo vladavine trga. Obljube in
moznosti racionalnega in svobodnega sveta brez hierarhij, ki jih je prinaSal liberalizem, so se
v skladu s kriticno teorijo izjalovile, posamezniki pa so pristali v sistemu rutinskih in
konformisti¢nih odloCitev ter materialisticnih aspiracij, s poudarkom na produkciji in

potro$nji. To spoznanje nam bo koristilo pri preuc¢evanju kulturnih industrij v nadaljevanju.

2.3 Kulturne industrije po Adornu in Horkheimerju

Po spoznanju in opredelitvi Frankfurtske Sole kriti¢ne teorije, si bomo v nadaljevanju
podrobneje pogledali in opredelili sam pojem. Za¢nimo z opredelitvijo iz slovarja kulturne
teorije. Brooker (1999, 52) kulturne industrije v mnozini opredeli kot »komercialne in
drzavne organizacije v umetnosti in medijih, ki so zavezane produkciji, sponzorstvu,

razstavljanju in distribuciji kulturnih dobrin in dejavnosti. V to kategorijo spada vse od
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razstav, Sportnih dogodkov, knjig, mnozi¢nih medijev ter filmske, televizijske in glasbene
produkcije«. Predvsem na podro¢ju komunikacij in zabavne industrije je vse bolj prisotna
izrazita komercializacija, koncentracija lastniStva in uporaba svetovnega trga za namen $irSe
distribucije in generacije profita. To kulturne industrije dosegajo z intenzivnim vlaganjem v

oglasevanje in povecanjem potro$nje dobrin, ki jih proizvajajo.

Znotraj kriti¢ne teorije so oblike mnozi¢ne kulture pojmovane tako, da sledijo komodifikaciji
in podvajajo kapitalisticne odnose v polje ideologije. Kulturne industrije so zaradi tega videne
kot manipulativne, njihovo ob¢instvo pa kot pasivni potro$niki. Standardizacija produktov in
ucinkov je nastavljena v opoziciji do predvidene avtonomije, originalnosti in kriti¢ne sile
avtenticne umetnosti, zaradi ¢esar obravnava kulturnih industrij postane neloc¢ljiva od ostalih

pomembnih tem v analizi kulture, kot recimo vprasSanja visoke in mnozi¢ne kulture (Brooker

1999, 52-53).

Podobno je pojem oznaéen v Kljucnih konceptih kulturne teorije (Edgar in Sedgwick 1999,
103-104), kjer je zapisano, da ta »namerno kontradiktoren termin«, ki pojem kulture sooci z
njegovo ocitno antitezo v industriji, poizkusa doumeti usodo kulture v izrazito instrumentalno
racionalni in zbirokratizirani druzbi poznega kapitalizma. Kulturna industrija tudi po tej
definiciji sprejema oglasevanje in sluzi k spremembi uporabnih vrednosti v produkte
kapitalisticnega sistema, s Cimer se izgubi avtonomija subjektov. Poleg tega avtorja
namigneta, da kulturna industrija s povec¢ano potro$njo proizvaja tudi lastno nasprotje in ni

popolnoma homogena.

Kljub temu kulturna industrija ni nujno dojeta kot instrument vladajoega razreda, saj »totalna
administracija sodobnega kapitalizma« zaobjema vse, tako burzoazijo kot proletariat (Edgar
in Sedgwick 1999, 105). VprasSanje ostaja tudi, kako se vpliv kulturne industrije razlikuje od
kulturne dominacije v drugih tipih druzb, saj bi recimo tudi vlogo Cerkve v srednjeveski
Evropi lahko oznacili za tedanjo kulturno industrijo. Po Marxu so ideje vladajoc¢ega razreda v
posamezni dobi hkrati tudi ideje tega obdobja, tako da se pojavi vprasanje ali je koncept
kulturne industrije, kot ga predstavita Adorno in Horkheimer dejansko prevladujo¢ in v
kolik$ni meri je na njuno vizijo vplival kulturni $ok, ki sta ga v obdobju izgnanstva dozivela
ob sreCanju z ameriSkimi komercialnimi mediji in filmsko industrijo, ameriskim nacinom
zivljenja, ki je bil tedaj povsem drugafen od ustaljenega Zivljenja in tradicij na stari celini
(Bottomore 2002, 45), o ¢emer bo ve¢ govora v poglavju o kulturni industriji in ameriSkem

liberalnem kapitalizmu.
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Obe definiciji nam vsekakor koristita, a se moramo vseeno navezati na osrednji tekst, ki nam
bo najbolje razlozil koncept pojma, se pravi na poglavje z naslovom Kulturna industrija:
Razsvetljenstvo kot mnozicna prevara iz Adornovega in Horkheimerjevega dela Dialektika
razsvetljenstva, v katerem so ideje Hegla in Marxa nadgrajene s spoznanji Nietzscheja,
Freuda in Webra. Kot je bilo omenjeno Ze v prejsnjem poglavju, avtorja ne hvalita
tehnoloskega napredka, temve¢ dominacijo tehnoloSke racionalnosti poveZeta z
zbirokratizirano druzbo. Ker je napredek dojet kot iluzija, edina moznost njene kritike in
konfrontacije obstaja v razmahu negativne dialektike. VV sistem dominacije so se ugnezdili
kapitalizem, birokracija in racionalisti¢na znanost, ki s svojimi nastavki naravo spreminjajo v
potro$ni material, moznosti napredka v odtujevanje, svobodo v nadzor ter tezijo k
standardizaciji in kontroli (Bronner 2011, 54-55).

Glavna tema dela je formulirana v njegovem predgovoru, in sicer gre za samodestrukcijo
razsvetljenstva, kar pomeni, da se razum spoznava skozi lazno jasnost pozitivistiéne
znanstvene misli. Tovrstna moderna znanstvena zavest je glavni vir kulturnega zatona, ki
omejuje Clovestvo in ga potaplja v novo barbarstvo, namesto da bi izboljSevalo lastne pogoje.
Kritika pozitivizma je v prvem delu knjige povezana s kritiko znanosti in tehnologije, ki ju
ozna¢i za ideologije nove dominacije. V nasprotju z Marxovim dojemanjem razvoja
tehnologije kot vzvoda napredka, je v skladu s kriti€no teorijo tehnoloska zavest ustvarila
uniformno mnozi¢no kulturo, ki ukinja vso kritiko (Bottomore 2002, 18-19). Z utrjevanjem in
instrumentalizacijo hegemonije razuma si tako svobodo omejujemo sami (Bronner 1994,
187).

Posameznik je v razmerju do ekonomskih sil povsem izni¢en, a medtem ko izginja pred
aparatom, s katerim upravlja, je z njim bolje oskrbljen kot kadarkoli. Dobrine, ki prinasajo
sreCo, o zaradi tega hkrati tudi elementi nesrece, razsvetljenstvo pa se sprevraca nazaj v mit
(Adorno in Horkheimer 2002, 12-13). Avtonomija posameznikov se je predrugacila do te
mere, da niso ve¢ sposobni ¢esarkoli razen tehni¢nih in emocionalnih presoj. Z vedno tezjim
izrazanjem zavesti in predstavljanjem svobodne druzbe se krepi vpliv totalitarizma. Usodo
razsvetljenstva tako dobro prikazuje Goethejev hrast, ki se je bohotil znotraj nacisticnega
koncentracijskega taboris¢a Buchenwald. Celo ve¢, Adorno in Horkheimer nista bila
zaskrbljena zgolj s tem, da je iz demokraticne Weimarske republike zrasel totalitarni rezim,
temvec¢ sta bila prepricana, da je faSizem produkt pogojev, ki so obstajali pred njegovim

nastankom, in je v bistvu naslednik pogojev liberalizma, ki ga je sam paradoksalno zavracal
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(Bronner 2011, 56-57). Tako tudi Bauman (2006, 32) trdi, da nacisti¢ni holokavst ni bil
antiteza moderni civilizaciji, ampak je zgolj razkril njen drugi obraz, obraz Janusa, brez
katerega ne more loceno obstajati. Bil je torej zakoniti stanovalec v hisi moderne (prav tam,
46).

Kultura vse zaznamuje s podobnostjo, saj so film, radio in vsi njeni ostali vzvodi del istega
sistema, ki se ne ozira niti na politi¢na nasprotja. Vsa monopolizirana mnozi¢na kultura je
identi¢na in svoj monopol jasno prikazuje z igro Stevilk, z redukcijo na posel. Standardizacija
in serijska proizvodnja sta pripeljali do tega, da je vsa mozna izbira nadzorovana in v pravem
pomenu besede pravzaprav neobstoje¢a (Adorno in Horkheimer 2002, 133-134).
Standardizacija seveda ni misljena v smislu neposrednega produkcijskega procesa za teko¢im
trakom, temve¢ v smislu produkcije imitacij. Razli¢ne znamke imitirajo uspesne kulturne
dobrine in na ta nacin dolo¢ijo okvirje, znotraj katerih poteka nadaljnja produkcija (Cook
1996, 40). Razlika in konkurenca med produkti je torej zgolj iluzorna, pa naj gre za
avtomobilske znamke ali za prezentacije razlicnih filmskih studiev, kjer razlike v visini
proracuna nimajo ni¢ skupnega s stvarnimi, s sSmislom izdelka, ki je vedno isti in v funkciji
kapitala (Adorno in Horkheimer 2002, 136-137).

Kategorije in vsebine kulturne industrije so po Adornu in Horkheimerju (2002, 144) izsle iz
liberalizma, saj so »moderni kulturni koncerni ekonomski prostor, kjer z ustreznimi tipi
podjetniStva trenutno Se ostaja pri Zivljenju del sicer razgradnji zapisane cirkulacijske sfere«.
Se veg, vsak ki se ji upira sme preZiveti zgolj tako, da se ji pridruZi, saj je v skladu s tendenco
liberalizma uspe$nezem znotraj nje zagotovljena prosta pot. Ze po svoji naravi kulturna
industrija integrira vsako opozicijo. Dejanska impotenca vsakega dela se skriva v njegovi
popularnosti (Bronner 2011, 79). Tiranija dejansko ni usmerjena na telo, temve¢ proti dusi, saj
kdor se ne konformira, ni obsojen na smrt, temvec¢ na ekonomsko nemo¢, ki se kasneje prelevi
v duhovno nemo¢ in na popolno druzbeno izlocitev. Zanimivo je, da se tovrstna ideologija
ohranja zaradi potroS$nikov samih, ki zaradi lastnih Zelja pri njej vztrajajo in brez odpora
zapadejo tistemu, kar jim je ponujeno, ¢eprav jih kulturna industrija vedno znova ogoljufa za

tisto, kar jim je ponujeno (prav tam, 146).

Mehanizem delovanja nacrtuje kulturna industrija sama, ki podatke pripravi tako, da so
predvidljivi in se prilegajo sistemu ¢istega uma, efekti in tehni¢ne podrobnosti pa prevladujejo
nad umetniS8ko vrednostjo. Skozi njen filter gre tako vsa spoznava sveta, saj zunanji svet

postane podaljSek tistega, ki ga spoznamo recimo v filmu. Vsaka manifestacija kulturne
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industrije reproducira ljudi kot tisto, za kar jih je naredila celota (Adorno in Horkheimer 2002,
138-140). Gledanje in poslusanje vsebin v medijski realnosti postane edina mozna izpolnitev
prikazanih Zelja in pri¢akovanj, legitimni nadomestek za zunanjo realnost. Zivljenje dejansko

zacne imitirati umetnost (Steinert 2003, 120).

Konformizem se zadovolji z reprodukcijo vedno istega in zaradi tega tezi k nenehnemu
gibanju, k nenehni dinamiki. Panta rhei, vse tece, je trdil Heraklit, a kulturne industrije so v
navideznem gibanju prav zaradi tega, da se ni¢ ne spremeni, »kajti le univerzalna zmaga ritma
mehani¢ne produkcije in reprodukcije obljublja, da se ne bo ni¢ spremenilo« (Adorno in
Horkheimer 2002, 147). Spreminjanje je konstanta, ki omogoca ohranjanje. Spomnimo se
lahko na informativne oddaje, kjer nekatere novice zaokrozijo na vsake par let, na razne
sezonske cikluse filmov ali, ¢e gremo na politi¢no raven, na zakonodajne spremembe, kjer se
doloceni ¢leni zakonov v posameznih mandatih spreminjajo tako, da se ne spreminjajo, a
vseeno tako, da se bodo v naslednjem mandatu lahko ponovno obravnavali. S pojavom
kulturne industrije zgodovina postaja odprta za potrebe sedanjosti, saj hvali trenutnost, mehcéa
spone tradicije in je omejena zgolj z diktatom profita. Likvidacija preteklosti in nezmoznost

koherence sta njena osnovna efekta (Bronner 1994, 330).

Tako je tudi z zabavo, ki je nastala kot posledica vkalupljenja umetnosti v potrosnisko sfero in
boljSe izdelave blaga, in je kot taka plod kulturne industrije. Novosti na podro¢ju zabave so
zgolj izboljsave mnozi¢ne reprodukcije in ne nekaj kar bi bilo zunaj sistema. Zabava je
podaljSek dela v razmerah poznega kapitalizma, saj jo iSCe tisti, ki se Zeli umakniti iz
delovnega procesa, a ima tako moc¢, da iskalec ne more doZiveti drugega kot kopijo delovnega
procesa (Adorno in Horkheimer 2002, 148-149). Vzemimo za primer prosti ¢as, se pravi ¢as,
ki se ga ne prezivi na delovnem mestu, a je tako kot delovni ¢as podvrzen dominaciji kapitala,
saj so vse potrebe spremenjene v komoditete (Agger 1992, 233). Denar ne ureja zgolj
razmerja med delom in kapitalom, se pravi produkcijskih odnosov, temvec se izkazuje tudi v
kraljestvu kulturnih dobrin. Razlika je zgolj v tem, da »nas kulturne dobrine pripeljejo v
takojSen odnos s tem, kar kupimo, kar pomeni, da njihova uporabna vrednost postane
menjalna vrednost in se kot taka lahko predstavi kot objekt uzitka« (Strinati 2004, 50-51).
Dobrine, ki jih proizvede kulturna industrija, torej vsebujejo potrebo, da svojo vrednost

realizirajo na trgu (prav tam, 56).

Kulturna industrija ustvarja ve¢nega potroSnika in ponuja beg iz realne vsakdanjosti v umetni

raj. Koncept kratkocasja, ki ga povzroca, spodbuja resignacijo, ki hoCe v njem pozabiti nase.
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Njegov temelj je nemo¢, beg pred poslednjo mislijo na odpor (Adorno in Horkheimer 2002,
154-157). Vsak korak kulturne industrije je skrbno premisljen, vsi liki, ki jih proizvede, SO
plod statisti¢nih izraCunov in skrbnega nacrtovanja, ter kot taki omogocajo poistovetenje.
Nakljucje pri uspehu dolocenih proizvodov ne obstaja niti naklju¢no, nakljucja preprosto ni
(prav tam, 159). Prevladujoci okus svoj ideal ¢rpa iz uporabne lepote, zvezdniki so podobni
reklamnim slikam za blagovne znamke. Oziroma, da se popravimo, so sami blagovne
znamke, saj je umetnost po besedah avtorjev (prav tam, 170) »blagovna vrsta, obdelana,
dodelana, prilagojena industrijski proizvodnji, naprodaj in nadomestljiva«. Kultura postane
podvrzena zakonu menjave, da se sploh ne menja ve¢ in se staplja z reklamo, ki sama zase
postane upodobitev druzbene moci (prav tam, 173-175 ). Triumf reklame kulturne industrije
je »prisilna potro$nikova mimesis kulturnega blaga«, ki v Casu globalizacije iz zahodnega
sveta Se naprej uspe$no globalizira in uniformira cel svet, s tem, da se je obseg ponudb v

primerjavi z Adornovim ¢asom Se povecal (Hedzet Toth 2008, 387).

Spoznanja iz zadnjega odstavka lahko iz kulture prenesemo tudi na druga podrocja, predvsem
na podroc¢je politike, kjer se je fokus z idej prestavil na populistiéno vSe¢nost in fizi¢no
podobo kandidatov in strank. Prav tako kot na podro¢ju kulturne produkcije, sodobni politi¢ni
produkti sledijo statisti¢ni analizi in delujejo kot votle medeninaste posode, ki se polnijo zgolj
z javnim mnenjem, kar nam lahko da misliti na zapis Adorna in Horkheimerja (2002, 168), da
»heroiziranje povpre¢nega sodi h kultu cenenega«. Oziroma z besedami priljubljenega avtorja

bistrih citatov: »Javno mnenje obstaja zgolj tam, kjer ni idej« (Wilde 2003, 20).

1z prej$njih odstavkov lahko vidimo, da sta Adorno in Horkheimer vsekakor imela idejo oz.,
bolje receno, predstavo o pojmu kulturna industrija. Vprasanje, ki se ob tem porodi, je zakaj
ob opisu fenomena nista uporabila tedaj sprejetega pojma »mnozi¢na« ali »popularna« kultura
in sta skovala novega. Odgovor je zelo zanimiv. Teorije popularne kulture so se dotikale treh
kljuénih tem, kdo ali kaj determinira mnoZi¢no kulturo, kakSen je vpliv komercializacije in
industrializacije nanjo in kaks$na je njena ideoloska vloga (Strinati 2004, 3), kar je vse zajeto
tudi v kulturni industriji. Adorno je bil zaradi svojega izrazito negativnega stalisa do
mnozi¢ne kulture pogosto oznacen kot snob, elitist in celo prikriti rasist, a kot smo videli iz
opisa kulturne industrije, je tako stalis¢e zavzel, ker je menil, da je mnozi¢na kultura z
namenom kulturne regulacije cini¢no vsiljena od zgoraj. Izraz »mnozi¢na kultura« Sta avtorja
nadomestila z izrazom »kulturna industrija«, ker sta zelela ze na zacetku izkljuciti razlago, da

bi §lo za kulturo, ki se spontano dviga iz ljudskih mnozZic, ali za sodobno obliko ljudske
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umetnosti. Ob opisu pojma v tem poglavju smo lahko videli, da se kulturna industrija od tega

pojmovanja ostro razlikuje (Jay 1991, 112).

Na koncu poglavja naj omenimo Se oceno, Ki jo je v svoji knjigi predstavila Deborah Cook
(1996, 103), ko pravi, da Adorno ni podrobno opredelil samih tehnik racionalizacije in
komodifikacije kulturnih dobrin in da delo v kulturi omogoca preboj dolocenih
nestandardiziranih produktov, Ceprav obstaja velika verjetnost, da bi bili instantno imitirani,
kar je v bistvu prav ena izmed funkcij kulturne industrije. Poleg tega naj bi bilo pri njem
zaznati, da je bolj naklonjen t.i. visoki kulturi, ki ima sposobnost, da zadovolji potrebe, ki niso
zgolj narcisti¢ne (prav tam, 104). Na tem mestu se ustavimo za trenutek in si poglejmo, da je
razmerje med visoko in lahko umetnostjo pri njem dokaj zapleteno. Zapise (2002, 148) da je
»Cistost meScanske umetnosti, ki se je utelesila kot carstvo svobode v nasprotju z materialno
prakso, od zacetka bila pridobljena z izkljucitvijo spodnjega razreda, katerega pravi obCosti je
umetnost zvesta ravno z osvobojenostjo od smotrov lazne obcosti. Resna umetnost ni bila
dostopna tistim, katerih beda in stiska bivanja je resnosti v posmeh in ki morajo biti veseli, da
lahko cas, ko ne stojijo za gonilnim kolesom, porabijo za to, da se zgonijo«. Lahka umetnost
je pri njem torej predstavljena kot slaba vest resne umetnosti, kulturna industrija pa ju zeli

spraviti skupaj.

Moznost odpora zoper kulturno industrijo v izbranem tekstu ni predstavljena, a je iz drugih
Adornovih del razbrati, da potro$niki kulturnih dobrin niso dovolj izobrazeni in da bi boljSa
izobrazba ljudem omogocila spoznanje o vlogi, ki jo imajo pri vzdrZzevanju in legitimaciji
praks dominacije. Klju¢no bi bilo izobrazevanje od otroStva, kajti le s tem spoznanjem bi
lahko izni€ili prikrite ucinke kulturne produkcije (Cook 1996, 119-120). Vsekakor je
pomembno spoznanje emancipacijske teorije, da druzba nikakor ni samo privesek ekonomije
in da je svet, ki retoricno prisega na liberalizem, svobodno ekonomijo in toleranco hkrati svet,
sooCen z dejstvom, da se zakoni ekonomije, katerim podlega tudi kulturna industrija, nikdar
ne obnasajo tolerantno (Hedzet Toth 2008, 404). Na kakSne naine se je razvijala in
transformirala si bomo pogledali v nadaljnjih poglavjih, najprej pa se bomo preselili v

medvojno Nemcijo.
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3 KULTURNE INDUSTRIJE IN NEMSKI NACIONALNI
SOCIALIZEM

3.1 Socialni, kulturni in politi¢ni oris medvojne weimarske republike

V drugem delu Skandinavske mizantropije, romanu z naslovom Macht und Rebel, norveski
pisatelj Matias Faldbakken omeni zanimivo spoznanje, oz. t.i. Godwinov zakon, po katerem
se vsaka razprava, ne glede na njeno tematiko, slej ko prej dotakne nacistov ali nacisti¢ne
Nemcije. Tako je tudi v nasem primeru, saj si brez te vsebine ne moremo sestaviti celotne
slike razvoja in transformacij kulturnih industrij. V tem poglavju si bomo pogledali, kaksne so
bile kulturne industrije nemskega nacionalnega socializma, ¢esar pa ne moremo storiti brez
poznavanja socialnega, kulturnega in politicnega ozadja Weimarske republike, ki je bila
neposredna predhodnica nacistiénega rezima v Nemciji. Konéni poraz je sicer nemski
nacionalni socializem res dozivel zaradi zaCasnega in nenadnega mednarodnega zavezniStva
liberalnega kapitalizma in komunizma, katerega del sta bili tudi slovenska in tedanja
jugoslovanska partizanska osvobodilna vojska (Hobsbawm 2000, 6), njegove nastavke pa gre

iskati ze v koncu predhodne svetovne vojne.

Weimarska Nemcija je bila vse od svojega nastanka zaznamovana z nemiri, hiperinflacijo in z
vsesploS$no depresijo in je kot taka dober primer, kaj se lahko zgodi z drZavo, ko v njej ne
obstaja nikakrSen konsenz glede nadaljnjega razvoja, ko vsaka manjSa sprememba sprozi
intenziven politien spopad in ko se za potrebe agresivnih gibanj hitro najdejo greSni kozli.
Na oblast, 0z. na sedmino republike so prisli nacionalni socialisti, oz. kraj$e nacisti. Ne glede
na to je bila republika tudi velik politi¢ni in kulturni dosezek, saj so Nemci v njej ustvarili
druzbeni red s stabilnimi socialnimi dosezki, kot so recimo osemurni delavnik, nadomestila za
brezposelnost, izboljSani pogoji bivanja, zenska volilna pravica in svobodni tisk. V druzbi je
bilo tolerirano skoraj vse, od nudizma do komunizma, iz vojne in revolucije pa so se prebijala
utopicna prepric¢anja. Totalna destrukcija vojne je res bila skupna vsem narodom Evrope, a je
na Nemciji pustila $e dodaten pecat, saj je vojno izgubila in od nje ni imela nobenih finan¢nih

koristi ali varljivega obcutka triumfa (Weitz 2007, 2—-4).

Na mirovni konferenci v Versaillesu, ki se je zacela 18. januarja 1919, med antantnimi
zmagovalkami ni bilo enotnega konsenza, kaj storiti z Nemcijo. Francija jo je Zelela oslabiti
do te mere, da je nikdar ve¢ ne bi mogla ogroZati in je zaradi tega zahtevala Alzacijo in

Loreno, se pravi mejo na Renu, ter ¢im vecje vojne reparacije. Na drugi strani je bil glavni cilj
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Velike Britanije uni¢enje nemskega kolonialnega imperija, ohranitev prevlade na morju in
zmernejSe staliS¢e glede oslabitve Nemcije, saj jo je videla kot branik Evrope proti Sovjetski
zvezi. Prevladala so francoska stalica, saj je bila kon¢na pogodba z datumom 28.6.1919
pravzaprav diktat. Nem$ka delegacija pri njej ni mogla sodelovati in jo je dobila zgolj v
podpis. Poleg ozemeljskih in kolonialnih izgub je morala Nemcija demilitarizirati Porenje,
prepovedana ji je bila zdruzitev z Avstrijo, kot edini krivki za vojno ji je bila naloZena
enormna vojna odskodnina, prav tako pa je bila izvedena njena popolna razorozitev (Prunk
2008, 294-298). Hitler je kasneje po prihodu na oblast pred o¢mi Drustva narodov uspesno in

drustvu v posmeh krsil vse navedene predpise.

V takih pogojih je 9. novembra 1918 vodja Socialdemokratske stranke Nemcije (SPD) Philipp
Scheidemann z balkona Reichstaga razglasil nem8ko republiko, skoraj socasno pa je le nekaj
sto metrov dalje revolucionar Karl Liebknecht proglasil socialisticno republiko po sovjetskem
vzoru, Ki je bila kasneje krvavo zatrta tudi s pomocjo reakcionarnih paravojaskih Freikorps
(Kracauer 1974, 43). Dejansko je Slo za spopad na levici, ali kot se je izrazil Eduard
Bernstein, borbo socialistov proti socialistom (Gay 1968, 12), ki je svoj visek dozivela z
vstajo Spartakove zveze v Munchnu (Jay 1994, 309). Iz tega lahko razberemo, da komunisti
novonastali republiki niso bili naklonjeni, a vseeno je njen glavni sovraznik kasneje prisel z

desne (Weitz 2007, 19).

Po Ericu Weitzu (2007, 84-89) lahko zgodovino republike razdelimo na tri obdobja, in sicer
na nestabilni obdobji 1918-1923 in 1930-1933 ter petletno obdobje relativne stabilnosti
1924-1929. Nova ustava je vzpostavila izjemno demokraticen sistem s svobodnimi
proporcionalnimi volitvami in za tiste ¢ase naprednimi socialnimi in osebnimi pravicami, a se
politina mentaliteta v stanju konstantne frustracije ni mogla razviti do zadovoljujo¢e mere,
saj posamezniki s pridobljenimi svobos§¢inami niso znali ravnati (Gay 1968, 72). Poleg tega so
bili demokrati¢ni mehanizmi v republiki $e vedno porozni in podvrzeni vplivu konservativnih
skupin, o Cemer prica parlamentarni sprejem Zakona o zasciti mladine pred kvarnim in
pohujsljivim pisanjem, Ki je bil sprejet leta 1926. Zgodba za tem je, da so se konservativci
vrsto let pritozevali nad t.i. Sund literaturo, ki je bila izredno prikladna za mnozi¢no trzisce, a
naj bi po njithovem prikazovanje spolnosti in uZzivanja alkohola neposredno prispevalo k
porastu kriminala v drzavi, sama dela pa naj ne bi imela nobene umetniske vrednosti. S tem
zakonom je bilo to pisanje prepovedano, po mnenju Thomasa Manna je §lo za obliko cenzure
(Weitz 2007, 106-107).
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Vecino ¢asa je v republiki vladala koalicija socialnih demokratov (SPD) z bazo v delavstvu,
liberalne Nemske demokrati¢ne stranke in katoliske Stranke centra (Zentrum), ki je bila
versko omejena v vecinsko protestantski drzavi. Na levem bregu so komunisti (KPD)
zahtevali socialni sistem z vodilnim polozajem delavskega razreda in so trikrat sodelovali v
oborozenem odporu zoper drzavo. Na desnem bregu se je prav tako kopicilo nezadovoljstvo
starih nedemokrati¢nih in anti-republikanskih elit, se pravi aristokracije, vojske in
velekapitala, ki so sprva republiko sicer podprle. Dokler se ni uveljavila NSDAP, so bile
glavne stranke na tej strani Nemska nacionalna ljudska stranka (DNVP) in Nemska ljudska
stranka (DVP) (prav tam, 90-92).

Nasprotniki republike so prihajali iz pisanega nabora druzbenih slojev in poklicev,
razoCaranih veteranov, nizjega srednjega sloja ter lai¢nih protestantov in katolikov.
Uveljavljeni konservativei so se v NSDAP zdruzili z radikalno desnico in skupaj promovirali
agresivno obliko politike. Ceprav so opustili idejo o restavraciji monarhije, jim je bila skupna
mrznja do revolucionarnih gibanj in iskanje nove poti iz republike (Weitz 2007, 332), kar se
je potrdilo na volitvah leta 1933. Nacisti so svoj aktivizem in agresivnost prikazovali v
direktnih spopadih s komunisti, socialnimi demokrati in Zidi, katere so vse tudi vehementno
okrivili za spopade, ki so jih sami povzrocili. Tako so recimo pod Goebbelsovim vodenjem
organizirali shod v berlinskem predelu Wedding, tradicionalni delavski in komunisti¢ni
trdnjavi, kar je bila na¢rtovana in namerna provokacija. Po neizbeznem fizi¢nem spopadu se
je zagnal strankarski propagandni aparat in dogodek slavil kot veliko zmago proti
»marksistiénemu terorizmu« (prav tam, 346). Tovrstna praksa najbolj neizprosne kulturne
industrije ni bila omejena zgolj na prestolnico, saj so po nemskih mestih konstantno paradirali
njihovi SA juri$niki, prirejali so demonstracije in prebivalce zalagali z letaki. Slogani kot
recimo »Nemski delavec v suZenjskem odnosu do mednarodnega kapitalizma«, »Enajst let
republike, enajst let bede« ali »Marksisti kot mnoZi¢ni placani morilci nemskega naroda«, so

postajali nemska vsakdanjost (prav tam, 347).

Siegfried Kracauer je dobro analizo tedanje druzbe podal v delu Usluzbenci. V knjigi tako
izvemo, da je bilo leta 1929 v Nemciji kar 3,5 milijona usluzbencev in da je bila to tedaj
najhitreje rastoCa zaposlitvena kategorija, saj se je v istem obdobju, ko se Stevilo delavcev ni
niti podvojilo, njihovo Stevilo kar popeterilo. Racionalizacija je povzrocila, da se je kvaliteta
obrnila v kvantiteto, v usluzbenske prostore podjetij so se vrinili stroji in fordisticne metode

tekocega traku. S tovrstno mehanizacijo dela dobivajo mnozice usluzbencev nizjo funkcijo v
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delovnem procesu, kot so jo imele prej (Kracauer 2013, 16-17). Velik del usluzbencev je
prihajal iz mes¢anskega okolja, zaradi Cesar je Kracauer (prav tam, 25) sklepal, da si druzba s
povecanjem njihovega Stevila ustvarja lastno telesno strazo. Za starejSe usluzbence je
znacilno, da so ostali ujeti v zacaranem krogu opravljanja banalnih funkcij, mladi pa se
poskusajo upirati sistemu, ki jih na koncu otopi in premaga. Nadzor nad zaposlenimi povzroca
zivotarjenje v nepripadnosti na meji med delavskim in meS¢anskim razredom ter osamitev
posameznikov znotraj podjetja. V' primeru, da se mora vsak postaviti sam zase, skupnost

postane zgolj videz (prav tam, 74-80).

Ni ¢udno, da se je v urbanem prostoru drzave usidral zanimiv fenomen, in sicer tavanje po
mestu. Velemestni tava¢ ne izhaja iz lastnega stila temve¢ iz zmoznosti percepcije stilov
drugih, saj opazuje podobe, ki jih reflektira samo mestno okolje (Gleber 1999, 23). V podobi
modernih mest se namre¢ odrazajo komoditete kapitalisticne druzbe, saj podobe, Ki
nagovarjajo kupca, postanejo vidne na vsakem koraku. Sploh je bilo to vidno v Berlinu,
mestu, ki je na svojih ulicah kot eno prvih predstavilo oglasne plakate. Z intenzivno
komercializacijo in razvojem tehnologije se je oglasevanje razbohotilo v koli¢inskem in
vizualnem smislu (prav tam, 33-34). Po Kracauerju (prav tam, 43-46) je tavanje iz$lo iz
izku$nje individualne in kolektivne praznote in alienacije, iz obcutka zapusScenosti
posameznika, iz kaosa ob nastanku mlade republike. Tovrstno tenzijo je mogoce zajeziti zgolj
s fragmentirano obliko zabave, se pravi z distrakcijo. Clovek v moderni druzbi po njem
potrebuje vse ve¢ stimulansov, saj je celotna druzba konstantno v gibanju, tako v delovnem
kot v prostem Casu. Ko se konca gibanje, pot, v birokratiziranem delovnem procesu, se za¢ne
drugo potovanje, potovanje po podobah mesta. Pomanjkanje smeri v stvarnem in politi¢cnem
zivljenju vodi v vsesplo$no dezorientacijo in relativizacijo s kancem melanholije. Pohajanje
mu pomaga pri umiku iz uokvirjene ¢asovnosti, ¢utni vtisi postanejo edina motivacija za
njegovo gibanje. Ni zgolj pesec, ki hodi po svojih opravkih, temve¢ s Cutnimi vtisi zaobjema

vse, kar ga obdaja (prav tam, 50-51).

Na splosno je bilo weimarsko obdobje, ¢as novih oblik komunikacije in izrazanja. Tehnoloske
izboljSave so povecale kvaliteto in moznosti oddajanja tako vzpenjajoce se televizije, radia,
fotografije in tiskanih medijev. Weimarska druzba je postajala bolj in bolj mnoZi¢na
potroS$niska druzba z visoko stopnjo urbanizacije in visoke vpetosti v globalno okolje.
Masovni mediji in komunikacija preko novih tehnologij sta v duhu kulturne industrije postali

polje politi¢nega in ideoloskega boja (Weitz 2007, 208—209). Se ve¢, poleg tehnologij se je v
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Nemcijo masovno razsirila tudi ameriska zabavna industrija, ki se je preko fordisti¢ne
produkcije razsirila na vse aspekte druzbenega zivljenja. Stefan Zweig je zaradi mednarodnih
razseznosti novih plesov, mode filmske industrije in radia pisal o monotonizaciji sveta, ki
pomeni konec vsakr$ne individualizacije. Podobno je pojav v ¢lanku z naslovom Okras mase
raz¢lenil Siegfried Kracauer. Pri tem je izpostavil Zensko skupino plesalk Tiller girls, ki jo je
oznacil za »produkt ameriskih tovarn distrakcije, ko dekleta niso ve¢ individualni subjekti,
temveC skupek, ki se giblje izredno matemati¢no predvidljivo«. Sama predstava je postala
okras mase, ki ima svoje lastne zakonitosti in tako kot kapitalisti¢ni nacin produkcije ne izhaja
iz narave (Jay 1994, 393-405). Njihovo gibanje na grozljiv nacin pruski militarizem povezuje
s fordisti¢no proizvodno linijo (Weitz 2007, 272).

V svojem delu je Kracauer prodorno analiziral tudi film, in ko govorimo o filmu ne moremo
mimo ekspresionisticnega filma Kabinet dr. Caligarija, ki so ga v Berlinu zaceli predvajati
februarja 1920. Zaradi svoje tematike o ekstravagantnem zloc¢inu, hipnotizmu in norosti ter
mracne atmosfere je film najbolj zaobjel duh weimarskega obdobja. Tudi najbolj znani
nemski ekspresionisti¢ni slikarji kot recimo Paul Klee, Lyonel Feininger in Vasilij Kandinski
so slikali v podobni smeri, saj so z mocno osebno noto uporabljali moc¢ne barve, primitivne
podobe ter spremenjene Cloveske postave. Nekateri ekspresionisti so v svojem delu izkazovali
svoje politicno prepri¢anje. Karikaturist George Grosz je tako nacrtno prikazoval debele
industrialce in vojne dobickarje, Otto Dix je v svojih slikah simpatiziral z delavci, Kathe
Kollwitz pa je socialno sporocCilo okrepila s podobami zalujo¢ih mater in zrtev vojne ter
kapitalisticnega izkoriS€anja. Kljub temu, da vsi niso bili ljubitelji republike, je nacionalni
socializem to moderno umetnisko gibanje sovrazil in jih zaradi njihovih sporo¢il oznaceval za
kulturne boljsevike, njihovo umetnost pa za degenerirano. V obdobju nacionalnega socializma
sta bila sprejemljivi zgolj sentimentalni realizem in fotografski naturalizem. Za iskanje
resnice ali vi§jega smisla, ki bi se skrival za videzom oz. podobo, za most med vidnim in
nevidnim, v takem sistemu ni bilo prostora (Gay 1968, 102-108). Razen z namenom
ustvarjanja lastne mitologije, kot so bile recimo aktivnosti na esesovskem gradu Wewelsburg

ali njihove odprave v Tibet.

Pri kulturno-politi¢ni analizi obdobja, v katerem se je razvijal nacionalni socializem, ne
moremo spregledati niti umetniske in oblikovne Sole Bauhaus, ki je sprva imela sedez v
Weimarju, a se je kasneje preselila v Dessauu in je narekovala ton arhitekturi in uporabni

umetnosti dveh generacij. V svojem delovanju se je Bauhaus namerno obrnil od stare umetne
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obrti in tradicije upodabljajo¢ih umetnosti k oblikovanju za prakti¢no rabo in industrijsko
proizvodnjo ter je kot tak veljal za izrazito subverzivnega (Hobsbawm 2000, 192-193).
Walter Gropius, ustanovitelj Bauhausa, je od vsega zacetka delo posvetil kreaciji zgradbe kot
enovite umetniske enote, v kateri uporabnost in estetska lepota postaneta eno. Poudarka ni
dajal zgolj obrtnemu aspektu gradnje, temve¢ ga je dojemal zgolj kot osnovni pogoj za
arhitekturo, ki temelji tudi na estetski dimenziji in psiholoskih opazovanjih. Umetnik v tem
oblikovanju pohistva in funkcionalnih aparatov, kot je npr. telefon (Gay 1968, 98-99).
Nekateri avtorji so s svojim delom izkazovali tudi lastna politicna nagnjenja. Arhitekt Mies
van der Rohe je tako postavil spomenik umorjenima revolucionarnima voditeljema Karlu
Liebknechtu in Rosi Luxemburg, ostali arhitekti, kot recimo prej omenjeni Gropius in Le
Corbussier, pa so sprejemali tudi sovjetska narocila. Solo so nacisti zaprli leta 1933,
ustvarjalce pa prisilili v izgnanstvo v ZDA, kjer so s svojim ustvarjanjem kasneje pomembno

vplivali tudi na tamkaj$njo Solo oblikovanja (Jay 1994, 431).

V sprejemanju nove tehnologije so bili nacisti kljub svojemu sovraznemu odnosu do
modernosti drugace izjemno moderni. Hitler je bil tako prvi nemski politik, ki je na svoja
zborovanja potoval z letalom, na njegovih shodih so bili vedno pripravljeni mikrofoni in
dobro ozvocenje, v javnem okolju so svojo prisotnost vzdrzevali z intenzivno in metodi¢no
uporabo radia in televizije. Klub temu, da je stranka s svojim delovanjem ustvarjala in
poglabljala nered, se je prav z uporabo mehanizmov in vzvodov lastne kulturne industrije in
mnozi¢nih medijev prikazovala kot stranka reda in pravice, stranka odreSenja in izgradnje
nove Nemcije (Weitz 2007, 348—349). Nacisti so vedeli, da morajo zmagati v rde¢em Berlinu,
stirimilijonskem mestu z bogatim kulturnim programom in pestrim kabarejskim no¢nim
zivljenjem, ki je postal prava meka za umetnike in boeme iz Nemcije in Evrope, o ¢emer
priata tudi roman Christopherja Isherwooda Slovo od Berlina in film Cabaret z Lizo
Minnelli v glavni vlogi (Weitz 2007, 41). Leta 1928 je vodenje berlinske NSDAP prevzel
Joseph Goebbels in takoj zacel s svojim nacistiénim programom. Berlin je bil po njegovo
leglo nemoralnosti in degeneracije, uzivastva, ki se hrani z delom "spodobnih” drZavljanov.
Zapisal je, da »drugi Berlin ¢aka na udar, ki bo razbil okove korupcije in spremenil vstalo
ljudstvo. Na dan sodbe in svobode« (Weitz 2007, 76). Srhljive besede so se dokon¢no zacele
uresniCevati pet let kasneje. Oktobra 1929 se je v ZDA sesul trg vrednostnih papirjev, zacela

se je globalna ekonomska kriza, ki je republiko Se bolj destabilizirala in nacistom dala vecji
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manevrski prostor pri pridobivanju glasov, ¢eprav je potrebno Se enkrat poudariti, da brez

podpore stare tradicionalne desnice ne bi mogli zmagati.

Na volitvah 31. julija 1932 so prejeli 37,3 odstotka glasov in tako postali najvecja stranka v
parlamentu. Na ponovnih novembrskih volitvah je njihov procent padel na 33,1. SDP in KPD
sta skupaj prejeli ve¢ glasov, a so bile razpoke za morebitno koalicijo prevelike. Vodja
komunistov Ernst Thalmann je o socialni demokraciji recimo pisal zgolj kot dopolnilu
nacizma (Jay 1994, 327). Predstavniki stare desnice, se pravi vojske, zemljiske aristokracije,
visokih drzavnih uradnikov ter nekaterih industrialcev in bankirjev so v tem videli moznost za
dokon¢no prevetritev njim neljube republike. Podporo si je pred volitvami Hitler pridobil tudi
z nagovorom v Dusseldorfskem klubu industrialcev (Jay 1994, 119). Kanclerski mandat je od
predsednika Hindenburga dobil 30. januarja 1933, njegov podkancler pa je postal predstavnik
stranke centra, Zentrum, Franz von Papen. Zanimivo je, da se tretji rajh brez podpore vplivnih
reakcionarnih krogov morda sploh ne bi realiziral, in tudi, da je prav stranka, ki je konstantno
sodelovala v republikanskih vladah na koncu pokazala svoj pravi preracunljivi obraz in isti
republiki podpisala smrtno obsodbo. Za razliko od boljsevikov v Sovjetski zvezi nacisti tako
na oblast niso prisli z revolucionarnim strmoglavljenjem starih elit, temve¢ v skupni zaroti z
njimi (Geary 1995, 71). Na primeru Weimarske republike se z volilno zmago NSDAP lahko
nau¢imo tudi, da volitve ne morejo biti edini kriterij demokracije v neki druzbi, saj je enako
pomemben tudi sodni sistem, Ki je zaradi lastne konservativnosti pogostokrat spregledal
desni¢arski militarizem, ter bil v svojem gore¢em antikomunizmu bolj naklonjen preganjanju
delavskih aktivistov. Ko so spodkopani zadnji elementi demokrati¢nosti se lahko sprozi val
nepredvidljivih razseznosti, kar se je na primeru weimarske Nem¢ije tudi potrdilo (prav tam,
356-368).

3.2 Kulturne industrije nemskega nacionalnega socializma

Brez Hitlerjeve zmage v Nemciji leta 1933 faSizem ne bi postal splosno gibanje, ideja faSizma
kot univerzalnega gibanja, desni¢arskega ekvivalenta mednarodnega komunizma z Berlinom
kot novo Moskvo, pa se ne bi mogla razviti (Hobsbawm 2000, 110). Glavna razlika med
faSisticno in nefaSisticno desnico je bila v tem, da se je faSizem opiral na teatrali¢no
mobilizacijo mnozic od spodaj in da so fasisti bili neke vrste revolucionarji kontrarevolucije.

Nacionalni socializem oz. nacizem lahko ozna¢imo za vrsto faSizma, saj v njem lahko
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zaznamo njegove tendence in vzorce (Griffin 1995, 93). To se kaze v njihovem nacinu
govora, sklicevanju na vse, ki se imajo za zrtve druzbe, po pozivanju k popolni preobrazbi
druzbe in celo po namernem privzemanju simbolov in imen, kot recimo Nacionalsocialisti¢na
delavska stranka (NSDAP) z lastno, prirejeno, rdeCo zastavo (prav tam, 111). Preteklost, na
katero so se sklicevali, je bila artefakt, izro€ila konstrukti. Poleg tega je bil nacizem na¢eloma
sovrazen do dediS¢ine razsvetljenstva in francoske revolucije, zato uradno ni mogel verjeti v
modernost in napredek, ¢eprav pri sklicevanju nanju ni imel tezav. V svojem delovanju je
ponujal dokaz, da lahko ljudje povezejo slaboumne predstave v svetu z mojstrskim
obvladovanjem sodobne tehnologije, katere funkcije so prevladale nad njeno vsebino (prav
tam, 112).

Osnovno gradivo faSizma je bilo ogorfenje t.i. malih ljudi v druzbi, ukle$¢enih med
izkoriS¢evalski velekapital na eni ter vzpenjajoca se mnoZzicna delavska gibanja na drugi
strani. Njihova pri¢akovanja in obcutki do zasedanja ustreznega socialnega statusa v druzbi so
se najbolj izrazili v antisemitizmu, saj so Judje zlahka simbolizirali vse, kar je zbujalo najve¢
sovrastva v nepoStenem svetu. Glede tega velja omeniti, da je bila nenaklonjenost do Judov v
zahodnem svetu prisotna ze v devetnajstem stoletju in da se je nasilje pogosto sprozalo po
ukazu od zgoraj kot recimo v Berlinu leta 1938. Najbolj sta se v radikalno desnico usmerila
srednji in nizji srednji sloj, Ceprav je faSizem v okolju, kjer je prej prevladoval kmecki
klerikalizem, podpirala izobrazena, emancipirana in neko¢ liberalna manjsina, kot recimo

podezelski veterinarji (Hobsbawm 2000, 114-115).

Z vzponom fasizma je mocno upadel vpliv ekonomskih faktorjev in monopolov, ki so primat
v politiki imeli vse od zacetka liberalne dobe in tudi kasneje, ko se je z uvajanjem masovne
demokracije poudarek preselil na razmerje med delom in kapitalom. Delo je v fasizmu
popolnoma pod drzavno kontrolo, industrija in oskrba pa ostajata v privatnih rokah. V
nacisticni Nemciji je vodstvo postalo razsodnik v sporih med skupinami, zaradi njegove
ekspanzivne narave pa je omogocalo deljenje plena med vsemi skupinami vladajo¢ih (Jay
1982, 255-256). Ne gre pozabiti, da so celo nekatera ameriska podjetja, kot npr. Ford, IBM

ali General Motors, v tridesetih letih prejSnjega stoletja sodelovala z nemsko vlado in tako

postavila dobicek pred nacelnostjo (Urwand 2015, 14).

Drzava v tem sistemu z birokratizacijo in centralizacijo ekonomije torej predstavlja anti-
monopolistiéno razpolozenje male burZoazije, a se v resnici ne zoperstavlja interesom

velekapitala. Na splosno je mala burzoazija vedno tezila k sodelovanju z velekapitalom, ki

27



njene potrebe zadovoljuje z imperialisti¢no ekspanzijo. Ekspanzija ustvarja profit, ki omogoca
nadaljnjo ekspanzijo. Zacarani cikel je tako ustvarjen, monopolni kapitalizem pa se ohranja s
pomoc¢jo drugih sredstev (Jay 1982, 257-262). Bolj ko je bila druzba racionalizirana in
kvantificirana, lazje in bolj temeljito so nacionalni socialisti v njej vzpostavljali umetne

hierarhije (Adorno 2013, 46).

Fasizem dolgo ni imel izdelane koherentne ideologije in jo je dobil Sele v tridesetih letih s
¢lankom Benita Mussolinija in Giovannija Gentileja v italijanski enciklopediji. FaSisti so z
akcijo zeleli uniciti racionalisti¢ni liberalni parlamentarni sistem in ostale druzbene predstave,
kot sta socializem in komunizem. Ni bil gospodarski sistem in ker je odklanjal unicenje
kapitalizma, je bil prisiljen delovati znotraj obstojeCega gospodarskega okvira. V skladu z
Mussolinijevo definicijo iz enciklopedije (Prunk 2008, 310-311) je »fasizem negacija
demokracije in liberalizma, a se ne Zeli vrniti v dobo pred 1789, saj poti nazaj ni. Monarhiéni
absolutizem je umrl, stranka, ki totalitarno vlada nekemu narodu, je v zgodovini nekaj
novega. Poglavitni steber fasistiéne doktrine je pojmovanje Drzave, njenega bistva, nalog in
smotrov. Za faSizem je drzava nekaj absolutnega, spri€o nje so posamezniki in skupine nekaj
relativnega in so mozni le, dokler so v Drzavi. Prisvojila si je tudi ekonomsko polje in se po
korporativnih, socialnih in vzgojnih institucijah idejno Siri do skrajnih meja«. Na drugi strani
je zanimivo oceno faSizma podal Ernest Bloch, ki ga je oznacil za »mobilizacijo zaostalih
sektorjev druzbe v boju zoper modernizacijo in socialno emancipacijo delavcev« (prav tam,
312). Badiou (2012, 73) gre pri svoji definiciji e korak dlje, saj gre zanj pri faSizmu za
popolno negacijo prava z namenom 0z. Zeljo po vzpostavitvi posebnega objekta in negacijo

oz. unicenjem drugih. Njegova prava esenca je tako esenca smrti.

Nacionalni socializem je bil v prvi vrsti politicna akcija in sprva programsko ni bil posebej
razdelan. Leta 1920 se je gibanje iz Delavske stranke preimenovalo v Nacionalsocialisti¢éno
nemsko delavsko stranko (NSDAP), njen prvi program pa je bil mesanica malomescanskih in
populisti¢no nacionalisti¢nih idej, povezanih z radikalnim antisemitizmom. Cilji programa so
bili ustvaritev Velike Nemcije, ki bi zajela celotno nemSko narodno skupnost, vzpostavitev
mocne osrednje oblasti, izvedba agrarne reforme, podrzavljenje velepodjetij, odvzem
drzavljanstva Judom in njihov izgon ter vpeljava zakonodaje in kulturne politike po rasnih
kriterijih. Ze od samega za&etka je Hitler poudarjal ¢loveske neracionalne prvine, ki jih mora
politi¢no gibanje izkoristiti za mobilizacijo in akcijo. Klju¢ je, kot bomo bolj podrobno videli

v nadaljevanju, videl v obvladovanju mnozic, oz. kot se je izrazil Mussolini, da mora gibanje
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»igrati na vse strune lire, od nasilja do religije, od umetnosti do politike« (Prunk 2008, 313—
314). Takoj, ko so vstopili v vlado, so z notranjepoliticnimi ukrepi zaceli izpolnjevati svoj
program in tako vzpostavili model za popolno politi¢no preoblikovanje neke drzave, in to ne v

obliki zgolj nekoliko spremenjene druge republike, temve¢ tretjega rajha (prav tam, 344-345).

Nacisti¢ni rezim je najprej spremenil Ustavo, ko je zaradi »zasCite pred komunistiénim
nasiljem« predsednik izdal Dekret o zas¢iti naroda in drzave, v katerem so bile do nadaljnjega
suspendirane osnovne pravice svobode tiska, zbiranja, svobodnega izrazanja mnenj,
uveljavljena pa sta bili pravica do hisnih preiskav in zaplembe premoZzenja. Poleg tega je bil
obsojen vsak napad zoper avtoriteto oblasti, ponovno pa je bila uvedena smrtna kazen. Dekret
je v veljavo prisel 28. februarja 1933, se pravi dober mesec po prevzemu oblasti (Rabinbach
in Gilman 2013, 47-48). Pod pretvezo komunisti¢éne nevarnosti so torej izvedli pravi ustavni

blitzkrieg, kar so kasneje prenesli tudi na podro¢je kulture.

Ideolog nemskega nacionalnega socializma Joseph Goebbels je, kot smo ze spoznali, svojo
propagandno pot zacel ze za Casa Weimarske republike, kjer se je v ¢lankih dotaknil tudi
razlik med nacionalnim socializmom in komunizmom, ki ga je oznacil za izklju¢no ruskega in
brez globalnega potenciala. Nemski delavec bi po njegovo svojo prihodnost moral graditi
izkljuéno v Nemc¢iji (Jay 1994, 127-129). Zaradi kulturnih industrij je bolj pomemben njegov
nagovor Kulturni zbornici rajha 15. novembra 1933, v katerem je glede kulture izpostavil, da
»nameravajo nacionalni socialisti biti podporniki nemSke umetnosti in kulture, saj ni dovolj,
zadostiti zgolj potrebam telesa, temve¢ tudi duse. Ker Zivimo v mladi dobi, moramo opraviti s
preteklostjo, zato se morajo umetniki, ki Zelijjo najti izraz v tej dobi, pocutiti mlade in
ustvarjati nove kreativne forme« (Griffin 1995, 134). »Sijo¢i plamen naSega entuziazma
nikoli ne ugasne. Ta plamen nudi svetlobo kreativni umetnosti moderne politi¢ne propagande,
ki izhaja iz globocine ljudi. Mo¢, ki temelji na oroZju, je dobra, a bolj zadovoljujoce je zavzeti
srca ljudi in jih ohraniti« (Kracauer 1974, 299). Kot izjemen retorik in strasten cinik je
propagando definiral kot kreativno umetnost in jo tako razumel kot avtonomno moc¢, s katero
bo zapolnil praznino, ki jo je sama ustvarila. Za promocijo idej, ki sovpadajo z idejo

nacionalnega socializma po dominaciji.

Propaganda je bila torej klju¢ni element nacionalnega socializma, zaradi Cesar so tudi
vzpostavili Ministrstvo za javno prosveto in propagando (Reichsministerium fiir
Volksaufkldrung und Propaganda). Kar je bilo gospodarsko ministrstvo za tezko industrijo in

obrambno ministrstvo za vojno industrijo, je bilo to ministrstvo za kulturne industrije tretjega
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rajha. Razdeljeno je bilo na sedem divizij: Administracija in pravne zadeve, Mnozi¢ni shodi,
javno zdravje, mladina in rasa, Radio, Nacionalni in tuji tisk, Film in filmska cenzura,
Umetnost, glasba in teater ter Zascita pred kontrapropagando (Bytwerk 2004, 59-60). Seznam
oddelkov izgleda, kot da bi ga nacisti povzeli iz definicije kulturne industrije, in kaZze na
izjemno premi$ljenost pri njegovi vzpostavitvi. Leta 1933 je imelo ministrstvo 350
zaposlenih, leta 1942 pa ze 1900. A to ministrstvo ni bilo zgolj baza za odsluzene kadre, saj je
bilo po izobrazbeni sestavi najmoc¢nejSe 0od vseh, mnogi izmed usluzbencev so tako imeli
poleg preverjene nacisti¢ne preteklosti tudi doktorate iz humanisti¢nih in druzbenih ved. Po
Goebbelsovih besedah je bila njegova osnovna naloga »duhovna mobilizacija Nemcije«
(Rentschler 1996, 228).

Namen ministrstva je bil pridobiti podporo vseh drzavljanov, saj se rezim ni zadovoljil z
minimalno ve€ino. Goebbels se je zavedal, da se mobilizacija in organizacija ljudstva ne bo
dala doseci zgolj z objektivnim delom, ampak z objektivnim delom, ki bo predstavljeno
javnosti. Naloga medijev v tem sistemu ni ve¢ zgolj informiranje, temve¢ tudi poducevanje.
Propaganda kot aktivni princip razsvetljevanja (Rabinbach in Gilman 2013, 455-456). O njej
se je izrazil s slede¢imi besedami (Rentschler 1996, 259): »Celo zabava ima lahko politi¢no
vrednost, saj se v trenutku, ko se posameznik zave propagande, ta postane neucinkovita. Ko
pa propaganda obstaja kot tendenca, se ohranja v ozadju in postane vidna skozi ljudi, Sele
tedaj postane ucinkovita v vsakem oziru«. Pri propagandi je tako klju¢na psihologija, saj
»gibanje z velikimi cilji ne sme izgubiti stika z mnoZicami« in mora ljudem »prikazati
resnico tako, da jo bodo lahko razumeli«, Se pravi v repetitivnih ¢rno-belih odtenkih (Bytwerk
2004, 43-45).

Nacionalni socializem je imel jasno predstavo o vlogi mnozi¢nih medijev, ki naj bi po njihovo
sluzili njihovim drzavnim potrebam. Namesto o svobodi naj bi mediji tako govorili o
disciplini in odgovornosti, o sluzbi narodu. Po prihodu na oblast je Hitler takoj ukinil
komunisti¢ne in socialisticne zalozniske hiSe, druge privatne medije pa je pustil, dokler so
prevzeli rezimske tematike in metode in so se vkljucili v drzavno zbornico tiska. Dominantni
so bili strankarski mediji kot Ljudski opazovalec (Volkischer Beobachter), katerega naklada je
med leti 1933-1940 zrasla iz 150.000 na 1,7 milijona. Goebbelsov dnevni ¢asopis je bil Udar
(Der Angriff), SS pa je izdajal tednik Crni korpus (Der Schwarze Korps). Znotraj NSDAP je
vsaka sekcija, kot npr. Zenske ali mladi, imela svoj medij (Bytwerk 2004, 90).
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Govori agitatorjev so bili v veliki meri naslovljeni ad hominem in so namesto na racionalni
razlagi ciljev temeljili na psiholoski kalkulaciji. Njihov namen je po Adornovih besedah bil,
da so ljudi spreminjali v drhal, v mnozice, ki so pripravljene na nasilna dejanja brez
razumnega politinega smotra (Adorno 2013, 31-32). Tehniki demagoga in hipnotizerja se
ujemata s psiholoskim mehanizmom, ki v posameznikih povzrocCa procese regresije, da
postanejo zgolj ¢lani mnozice. FasistiCna agitacija se zato osredotoca na predstavo vodje, saj
lahko samo on vpliva na psiholosko idejo o vsemogo¢nem praoCetu. Je popolnoma
personalizirana in se nikoli ne ukvarja z objektivnimi vprasanji (prav tam, 40). Hitlerjeva
osebna popularnost je bila tako odvisna od njegovih uspehov, ki so tekom vojne postajali
vedno redkejsi. Zaradi tega tudi sam ni veC nastopal v javnosti, saj bi z neuspehi izgubljal
kredibilnost (Bytwerk 2004, 19). Eden izmed poglavitnih prijemov v personalizirani fasisti¢ni
propagandi je t.i. veliki mali moz, ki so¢asno zbuja predstavo, da je vsemogocen, a hkrati tudi
eden izmed navadnih ljudi. Na videz popolnoma iluzorna kombinacija, a proizvodnje iluzij se

fagizem in nacizem nista nikoli pretirano branila (prav tam, 45).

Tako je bilo tudi na podro¢ju kulturnih industrij v nacionalnem socializmu, glede cesar je po
Rentschlerju (1996, 16—19) mogoce sklepati, da jo je v tretjem rajhu totalitarna drzava skusala
koncipirati kot masovno utvaro, pri ¢emer ji je najbolj pomagalo Ministrstvo za propagando,
ki je Zelelo preoblikovati nemsko kulturo in politicno telo. Prav tedanja filmska produkcija
nam nudi najboljsi primer tovrstne prakse, saj se pri njej dobro vidi, kako je drzavni aparat
nadzoroval celotni produkcijski proces od scenarija do kon¢nega izdelka, ter celo motril
odzive javnosti na filme. Filmi tako niso obstajali sami na sebi, temvec so krozili v regulirani
javni sferi. Uporabljeni so bili kot temeljni kamen medijske diktature in kot psiho-tehnolosko
orodje za kanaliziranje impresij in informacij. Poleg tega je celotna produkcija zabave igrala
izredno pomembno politiéno vlogo, saj so mnogi filmi sluZili kot podobe zaCasnega izhoda in
miticnega okolja, Ceprav so bili v resnici strogo nadzorovani in vpeti v Sir§i nacisti¢ni
program. Ukaz za film je vedno priSel z vrha. Smoter politicnih posegov v umetnost ni bil v
tem, da bi se promovirala ustrezna umetnost, temve¢, da je vsak poseg promoviral
propagando in hkrati omejeval in onemogocal ustvarjanje in promocijo politi€no neustrezne

umetnosti s potencialnimi lastnimi propagandnimi ucinki (Erjavec 2009, 20).

Zapleten odnos nacionalnega socializma do modernisticne umetnosti ter njegovo totalitarno
teznjo po premiku od eksperimentiranja k izrazanju kolektivnih idej, lahko najbolje vidimo na

primeru nacisticne oznake za degenerativno umetnost (Entartete Kunst). Nacisti so celo
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pripravili avkcijo zaplenjenih del; kar je ostalo, se pravi 1004 slike in 3825 grafi¢nih del, pa
so 20. marca 1939 sezgali na grmadi v Berlinu. Razstava s tem imenom se je odprla 19. julija
1937 in se kasneje selila po ostalih nemskih mestih. Razstavo je odprl sam Hitler, ki je v
govoru izpostavil zeljo po eliminiranju elementov modernizma, kot sta ideja
kozmopolitanizma in eksperimentiranja s formami, ter pozval k ponovni definiciji » narave
realnosti, k vrnitvi k nacionalnemu in rasnemu realizmu v nemski umetnosti«. Kljub temu je
bila razstava ironi¢no koncipirana z namenom Sokiranja publike in postavljena tako, da bi se v

njej nasli tudi najvecji dadaisti (Butler 2010, 86-87).

Socasno s prikazovanjem del, ki so po Hitlerju »zastrupljale nemsko kulturo«, so nacionalni
socialisti v obdobju med 1937-1944 prirejali tudi razstave t.i. Velike nemske umetnosti, kjer
»je subjekt jasen in razumljiv. Je herojski in v skladu z ideali Nacionalnega socializma, ter
razglasa vero v arijski ideal nordijskega in rasno Cistega ¢lovesStva« (Butler 2010, 88). To je
vodilo v kicasto umetnost, kjer herojskost dominira nad sentimentalnostjo, s pomocjo
dolgocasnih in stereotipnih tehnik pa se ustvari iluzija, da umetnost lahko reflektira realnost.
Nacionalsocialisticna revolucija je tako revolucija duha, kjer je individualna misel popolnoma
nadomes¢ena s kolektivno, oz. kot se izrazi glavni ideolog tretjega rajha dr. Joseph Goebbels
»je ukinitev  kritike direktno povezana s ciljem <¢iSenja in  koordinacije
nacionalsocialisticnega kulturnega Zivljenja« (prav tam, 89-90). VsakrSen individualizem je
nadomeséen z novo verzijo modernosti, verzijo, ki najbolje odraza in odgovarja novi,
nacionalsocialisti¢ni realnosti. Nemska umetnost tako ni bila ve¢ umetnost sama na sebi, kar
pomeni, da naj umetniki v nacionalnem socializmu ne bi ve¢ ustvarjali iz lastnih vzgibov in
po lastni presoji, temve¢ za nemSko ljudstvo, ki bi lahko tudi edino presojalo o vrednosti
umetnosti in o tem, kaj zanj ni primerno (Rabinbach in Gilman 2013, 499-503). Nova ljudska
umetnost (Volkskunst) bi tako sledila drzavnim kot osebnim potrebam posameznikov, ter ne
bi bila podvrzena larpurlartizmu, intelektualnemu liberalizmu in popolnemu komercializmu

(Rentschler 1996, 54).

Umetnost so Zeleli transformirati tako, kot so Zeleli transformirati ostale aspekte Zivljenja v
rajhu. V novem Berlinu, megalomanskem projektu, ki ga je skupaj s Hitlerjem koncipiral
njegov arhitekt Albert Speer, bi tako slehernik obc¢util majhnost napram velikemu imperiju,
lastno nemo¢ in ujetost v kolesje Usode (Bytwerk 2004, 111). VV Speerovem (1989, 63-67)
dnevniku si tako lahko preberemo, da bi glavna ulica v tem sistemu morala biti Siroka kar 120

metrov, na njenem severnem koncu, v blizini Reichstaga, bi se bohotila gigantska kupola z
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visino 290 ter premerom 250 metrov, pod katero bi se lahko zbralo kar 150.000 ljudi, na
juznem koncu ulice pa bi se ob novi zelezniski postaji dvigal 120 metrov visok slavolok, v
katerega bi bila vpisana imena vseh padlih Nemcev v prvi svetovni vojni. Za primerjavo lahko
poudarimo, da je slavolok v Parizu visok dobrih 50 metrov. Poleg tega bi bila okoli strnjena
vsa pomembna ministrstva, seveda v primernih dimenzijah, razstave zaplenjenega orozja ter
celo zivalski vrt (prav tam, 118-121). Nacionalni socialisti so tako po Hitlerju (Griffin 1995,
140) dejansko nasli ¢as, da bi postavili temelje novemu Templju umetnosti, in so sposobni, da

prepoznajo in odkrijejo kulturno sfero nove nemske drzave.

Prodorni so bili tudi na podroc¢ju filma, saj sta dobo nacionalnega socializma na podroc¢ju
kulture najbolj zaznamovali prav filmska industrija in umetnost, ki sluzita kot dobra podlaga
za analizo kulturnih industrij v njem. Najprej lahko omenimo, da filmi nekega naroda zaradi
dveh razlogov zelo dobro odrazajo njegovo mentaliteto in karakteristike. Nikoli niso proizvod
posameznika, temve¢ SO kolektivne produkcije, saj so reziserji primorani sodelovati tudi s
tehniki in ostalimi delavci. Poleg tega apelirajo na anonimno mnozico in kot taki lahko
zadovoljijo njene zelje. Filmska industrija je v osnovi zainteresirana za profit, zato se mora do

doloc¢ene mere prilagajati okusu mnozice (Kracauer 1974, 5-6).

Zgodba nemskega filma se je zacela z vladno intervencijo, ko so oblasti leta 1917 za potrebe
vojne propagande kot vladno agencijo vzpostavile BUFA-o (Bild-und Filmamt), katere glavni
pobudo generalnega Staba je bila kasneje istega leta ustanovljena tudi UFA (Universum Film
A.G.), katere namen je bil poleg prej$njih tudi dvig mednarodne javne podobe Nemcije. V
prvih letih po vojni je UFA postala privatno podjetje in njeni nameni niso bili povsem v
sozvodju s socialistiCno oblastjo, saj so se v njej ohranili vzorci prej$njega rezima. Poleg tega
je v njej prevladal komercialni interes, v njenih filmih pa subtilna propaganda (Kracauer
1974, 35-37).

Najbolj znan nacisti¢ni propagandni film Triumf volje (Triumph des Willens) je leta 1934
posnela Leni Riefenstahl, v bistvu pa gre za film o letnem shodu stranke v Nurembergu
(Bytwerk 2004, 31). V njem Kracauer (1974, 94-95) mnozico, ki poslusa Hitlerja oznaci za
mnozi¢ni okras in v tem ne vidi nakljucja, saj so nacisti svoje vzorce Crpali tudi iz
Wagnerjevih teatrali¢nih del, kot je recimo Nibelunski prstan. V Nibelungih tako »poc¢asna
procesija mitsko okolje okarakterizira izredno stati¢no, kot vegetativni proces skozi katerega

se realizira Usoda«. Sam film je sledil tendenci gorskih filmov iz zgodnjih tridesetih let, v
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katerih je kasnejSa reziserka celo nastopala kot igralka. Elementi gorskega kulta so tako vidni
v Hitlerjevem grandioznem prihodu na prizoris¢e z letalom, ko se impresivna fotografija in

panoramski posnetek dopolnjujeta z glasbenimi efekti klasi¢ne glasbe (prav tam, 258).

V tem filmu so nacisti $li Se korak dalje od znamenitega grofa Potemkina, ki je v 18. stoletju
zaradi videza razcveta po ruski stepi postavil kulise mest. Za kuliso so jim namre¢ sluzili
ljudje sami. Film se ne osredotoca samo na govore nacisticnih veljakov, saj Zeli atmosfero
graditi zgolj na emocijah. Zaradi tega so bile mase na konvenciji odprte za sugestijo in jih je
popolnoma prevzelo konstantno organizirano gibanje. Pri totalni mobilizaciji je pomagala tudi
uporaba simbolov, saj so bile na vsakem koraku izobeSene zastave s svastikami, grmade in
bakle so razsvetljevale nebo, iz zvo¢nikov pa so odmevale koracnice (Kracauer 1974, 300).
Priprave na kongres so potekale v skladu s pripravami na film, reZiserka pa je imela na voljo
30 kamer in 120 ¢lanov osebja, dovolj da je iz resni¢nega Zivljenja ustvarila njegovo podobo.
Podobo mnozic, ki navduseno sledijo enemu vodji (prav tam, 302—-303). Nacisti so se v celoti
zavedali moc¢i in zmoznosti filma za mobilizacijo Custev in imobilizacijo uma, ter za
ustvarjanje iluzij in ofaranje mnozic. Cel tretji rajh je bil skrbno dodelan film s Hitlerjem v
glavni vlogi. Nacisti so bili pionirji spektakularne politike, mnozi¢nih medijev, orkestriranih

medijskih kampanj in psevdo-dokumentarcev (Rentschler 1996, 1-6).

Podobno je bilo tudi v drugih filmih, ¢e omenimo zgolj film Upornik (Der Rebell) Luisa
Trenkerja, ki so ga zaceli predvajati Ze v zacetku leta 1933, niso skrivali nacisti¢nih nastavkov
in vizijo vodje, ki naj bi odresil trpece ljudstvo. V tem filmu tako ne manjka simbolov, ki
namigujejo na nacionalni socializem, ¢eprav gre v filmu za osebo, ki se z zastavo v roki upre
francoski zasedbi za Casa napoleonskih vojn (Kracauer 1974, 261-262). Za obdelavo so
zanimivi tudi vojni filmi kot Zmaga na zahodu (Sieg im Westen) in Ognjeni krst (Feuertaufe),
saj filmi glorificirajo Nemcijo kot dinami¢no silo, a ne zgolj na vojaskem podro¢ju. Prikazana
so vsakdanja opravila vojakov, od britja do poliranja orozja, od vojnih akcij do korakanja na
paradah, a se te podobe dopolnjujejo s podobami iz politike in zgodovine. V Ognjenem Krstu
tako vidimo podobe okrasenega »starega nemskega mesta« Gdansk, v Zmagi na zahodu
aluzije na kriviéni mir iz 1918, ki ga nova vojna odpravlja, in monotonih kolon ujetnikov, ki

utrjujejo nemsko dominacijo v vojni (Kracauer 1974, 282-287).

Tehnika delovanja je dobro vidna na primeru kratkih vojnih reportaznih novic, ki so bile vsaj
v zaCetku vojne resni¢ne, kratke in izredno dinami¢ne, da so se lahko ponavljale. Goebbels jih

je nacrtno koncipiral tako, da so bile naslovljene vsem druzbenim sferam. Nacisti¢na
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propaganda v celoti je bila podvrZzena montazi, saj je ciljala na psiholosko regresijo in
manipulacijo volje gledalcev. Doloc¢eni efekti in glasba so bili v filmih na¢rtno uporabljeni, da
so sprozili dolo¢en emocionalni odziv (Kracauer 1974 278-279). Prav tako je bila na¢rtno
vzpostavljena atmosfera panike in histerije (prav tam, 293). Pri tem so uporabljali tehnike, ki
so jih prvi zaceli uporabljati v levicarskem taboru. O tehniki montaze, ki so jo razvili radikalni
avantgardni reziserji, kot je bil Sergej Eisenstein, je Adorno (Jay 1991, 119) zapisal, da se
»film nahaja pred alternativo, kako naj ravna po eni strani brez obrti in po drugi tako, da ne bi
zdrsnil v dokumentarnost. Odgovor, Ki se v prvi vrsti ponuja, je montaza, ki ne posega v
stvari, ampak jih postavlja v konstelacije, podobne pisanju«. Nacisti so jo popolnoma obrnili,
saj iz posameznih nepovezanih segmentov niso Zeleli ustvariti pomena, ampak so prav pomen

razdelili na krajSe segmente, s ¢imer je resni¢nost potovala ¢ez ekran (prav tam, 297).

Nacisti¢na filmska kultura mora biti razumljena tudi v okvirih orkestrskega principa. Po
Goebbelsu (Rentschler 1996, 20-22) to pomeni, da nacisti niso pri¢akovali, da »bo vsak igral
isti instrument, temveg, da bodo ljudje igrali po partituri. Sele vsi instrumenti skupaj ustvarijo
simfonijo«. Ponudba filmov je bila izredno S$iroka, od reportaznih filmov in kratkih
dokumentarcev do celovecercev, od nacionalnih epov do dram. Zavedali so se pomena
ponavljanja iste stvari v razli¢nih oblikah in variacijah in nacrtno gojili medijsko kulturo.
Zeleli so zaobjeti vse aspekte Zivljenj posameznikov v rezimu. To se vidi tudi v njihovem
dojemanju estetike, kjer ne moremo mimo prej omenjenih kolosalnih projektov Alberta
Speera in dokumentarcev Leni Riefenstahl. Spomnimo se na podobe izklesanih Arijcev,
novodobnih Siegfriedov, ki nas pricakajo na zacetku njenega filma o berlinski olimpijadi,
Olimpijada (Olympia) iz leta 1936, in ki so posneti pod takim kotom, da v celoti izgubimo
konceptualne dimenzijske okvirje. Atleti v njem popolnoma izgubijo osebnostne poteze in
postanejo zgolj brezoblicne entitete, ki svoje akcije izvajajo v povsem nerealnem okolju.
Nacionalni socializem je estetiziral politi¢no, organiziral demonstracije ¢iste moci in Cistosti
geometrijskih vzorcev ter do potankosti stiliziral kolektivno voljo. Kljub temu velja omeniti,
da je v zabavni industriji zgolj reproduciral ustaljene ameriske vzorce, od glasbenih hitov in

reklam do modnih trendov in zbirateljskih revij.

Hollywood je bila konstantna referenca in nedosegljivi cilj nemske nacisticne propagandne
vrhuske. Glede tega je Goebbels izjavil, da »se zaveda, da Nemcija nima ameriskega
Cloveskega in materialnega bogastva ter kalifornijskega sonca. Iz tega, kar ima, mora

napraviti najve¢, kar se je do zdaj vedno potrdilo, saj so Nemci nujnost spremenili v vrlino«.
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Nemski film je kljub vsemu ostal anahronistiCen, saj nih¢e ni moderniziral njegovega
industrijskega in estetskega potenciala. To se je kazalo v tem, da je ameriski film tudi v casu
nacionalnega socializma v Nem¢iji ohranil pomemben del navdusenega obcinstva. Prav tako
je recimo tudi Coca-Cola $e leta 1939 v drzavi imela 2000 dobaviteljev ter 50 polnilnic
(Rentschler 1996, 106-107).

V tekstu je ze bil omenjen gorski kult, a tudi narava na splo$no je bila ena izmed pomembnih
tem filmske industrije nacionalnega socializma, saj so nacisti trdili, da ¢astijo svet narave in
nedolznosti, eprav so mnogo energije zapravili, da so jo preoblikovali po svoji volji. Nemski
nacionalni socializem je tako dominacijo nad naravo izvajal z mnozi¢no uporabo tehnologije
in popolnoma racionalizirano drzavo, ki se je kazala v birokratski ureditvi, vojaSkemu aparatu
in popolni medvojni izrabi ljudi za namene profita. Idejo romanti¢ne preteklosti S0 povezovali
z moderno tehnologijo (Rentschler 1996, 43). Poleg tega so v nasprotju z weimarsko
produkcijo zavracali fantastiko in filmski realizem, ki ju je nadomestila drugacna vrsta
fantastike, taka v svetle¢ih uniformah, hipnoti¢nih ritualih in spektaklin. Meja med realnostjo
in fantastiko je bila v nacionalnem socializmu popolnoma zakrita, ustvarjene podobe so
prevzele mesto dejanske vsakdanjosti. Fascinacija in fantazija sta bili sistemati¢no uvedeni s
pomocjo sodobne tehnologije, kar se je na koncu izkazalo za izredno destruktivno (prav tam,
216-222).

Podobe v mnozi¢ni kulturi iz obdobja nacionalnega socializma pogosto prikazujejo vesele
obraze in izdelana telesa, a realnost je bila drugacna Politi€ni in spolni nazori so mnogim
preprecili drzavljanske pravice, nacisti so jih zapirali, mucili in celo usmrtili. Pod navidezno
disciplino teles se skriva njena mra¢na realnost. Evtanazija, sterilizacija in genocid so v tem
obdobju soobstajali za materialno kompenzacijo. Nacionalni socializem pa ni vladal zgolj s
terorjem, temvec je ciljal na emocije prebivalcev. Ta politicni red je turizem, potroSnistvo in
rekreacijo spretno spajal z zakonom, redom in prepovedmi, privlacno filmsko podobo z

lastnimi interesi (Rentschler 1996, 10-11).

Na tem mestu se spomnimo na dokaj specificno obliko kulturne industrije, ki so jo nacisti
izvedli Ze maja 1933, in sicer so ljudska srca greli tako, da so ob spremljavi vojne glasbe na
trgu pred berlinsko opero javno sezgali 20.000 knjig. SeZgana so bila dela, ki naj bi
spodbujala "ne-nemskega duha”, od Karla Marxa in Sigmunda Freuda do Bertolta Brechta.
Spektakel je vodilo ministrstvo za propagando z Goebbelsom na celu, ki je tudi pripravilo

smernice za uradno ¢rno listo. Na njih lahko preberemo, da so standardi izbora politicne
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narave in da so uperjeni proti subverzivnim elementom v druzbi. Ze tedaj so pokazali izreden
smisel za sistematizacijo, saj so knjige razdelili na tiste, ki so namenjene za direktno unicenje,
kot recimo dela Ericha Marie Remarqua, na tiste, ki naj se shranijo v t.i. »zastrupljenih
kabinetih«, kamor naj bi spadala Leninova dela, in na tiste, katere je potrebno Se enkrat
pregledati, ¢e spadajo v sekcijo 1 ali 2. Asociacije se ponudijo same od sebe; kakor so delali s

kulturno dedis¢ino, tako so delali z ljudmi, neizprosno in ponizujoc¢e (Rabinbach in Gilman
2013, 447-451).

O faSizmu in nacizmu je italijanski intelektualec Primo Levi (Griffin 1995, 391-392)
poudaril, da »je dolznost vsakega, da ju reflektira, saj je potrebno razumeti, iz kje sta izla, in
zapomniti, o ¢em so njuni voditelji govorili v javnosti. Kot karizmati¢na govorca sta Hitler in
Mussolini ocarala in zapeljala mnozice, in ¢eprav sta razglasala sprevrzene in krute ideje, so
bile sprejete z mnozi¢nimi ovacijami in dobile goreCe privrzence. In prav ti privrZenci,
navadni ljudje, so bili strasnejsi od voditeljev, ki jih je bilo malo. Brez vpraSanj so bili
pripravljeni izpolniti vsakrSno nalogo. Zaradi tega se je namesto hitrih resnic, ki nam jih
ponujajo, potrebno nasloniti na resnice, ki jih spoznamo preko Studija, diskusije in

razumevanja.

4 KULTURNE INDUSTRIJE IN AMERISKI DEMOKRATICNI
KAPITALIZEM

4.1 Socialni in politi¢ni oris razvoja ZDA v drugi polovici dvajsetega
stoletja

Kot smo torej videli v prejSnjem poglavju, se je nacizem v Nemciji razvil zaradi poraza in
posledic prve svetovne vojne. Evropa je bila v tem obdobju popolnoma razrusena, kar pa ni
drzalo za Zdruzene drzave Amerike (ZDA), ki so v primerjavi z drugimi velesilami iz vojne
izsle dodatno okrepljene. Leta 1913 je gospodarstvo ZDA sicer ze bilo najmoc¢nejse na svetu,
drzava pa je proizvajala ve¢ kot tretjino svetovne industrijske proizvodnje, podobno kot
Nemcija, Francija in Velika Britanija skupaj. Leta 1929 se je razmerje povecalo na 42
nasproti 28 odstotkov v korist ZDA, drzava pa je do tedaj postala tudi najvecja svetovna

upnica in kot taka osrednje vozlisée krize, ki se je zacela tega leta (Hobsbawm 2000, 91-92).
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A pojdimo lepo po vrsti. Ze od nastanka ZDA so nekateri, kot recimo Alexis de Tocqueville,
predvideli, da bo ta drzava v prihodnosti igrala veliko vlogo, a obseg, ki ga je dosegla, bi tudi
za njih bil nepredstavljiv. Nekdanji predsednik John Quincy Adams je celo svaril, da bi ZDA
lahko postale svetovna diktatorica in bi zaradi tega morale zavestno omejiti svoje politicne in
geografske ambicije. Kljub temu lahko ameriske navade, institucije in nacin zivljenja, ki ga
predstavljajo avtomobilizem, demokrati¢ne volilne prakse ter industrija zabave in potrosnje,
danes najdemo prakti¢no po celem svetu (Lukacs 2004, 435). Iz skromnega zacetka se je na
prehodu iz devetnajstega v dvajseto stoletje zacel prebujati globalni velikan (prav tam, 6), Ki
je najbolj zaznamoval naSo dobo, ki jo lahko oznacimo za stoletje zmagoslavja kapitalizma in

svetovnega trga, oz. liberalno stoletje (Badiou 2005, 12).

Za demokrati¢ni kapitalizem je predvsem zanimiva teza, ki se je uveljavila v mednarodnem
okolju, in sicer, da se demokrati¢ne drzave s trznim gospodarstvom med seboj ne morejo
vojasko spopadati. V tem kontekstu je liberalizem popolnoma naturaliziran in predstavljen kot
edina racionalna politi¢na izbira za izzive modernega sveta, demokracije pa naj bi se po Kantu
zgolj povezovale med sabo in svoja prepricanja Sirile po svetu. Razumljen je kot neideoloski,

nenasilen in pragmaticen, ¢eprav se v njem da zaznati teZnje imperializma in dominacije

(Mazower 2009, 11-12).

V kolonialno tekmo so se ZDA vkljucile relativno pozno, saj so si prve kolonialne posesti na
Karibih (Portoriko) in v Pacifiku (Filipini, Guam) pridobile $ele po zmagi v vojni s Spanijo
leta 1898. 1z tega obdobja je izrednega pomena tudi nadzor nad Panamskim kanalom, ki je
drzavi omogocal pomorsko dominacijo tako na Atlantskem kot na Tihem oceanu. Poleg tega
se je Se bolj utrdila ideja o ZDA kot ¢uvaju in skrbniku zahodne hemisfere, ki jo poznamo kot
Monroejevo doktrino (Brzezinski 2001, 9-11). Prva svetovha vojna je bila naslednji
pomemben mejnik v njeni zgodovini, saj se je Sele po njej odvil prvi uradni obisk predsednika
ZDA v tujini, ko se je Woodrow Wilson udeleZil mirovne konference v Versaillesu, kar
pomeni, da je do tega dogodka moralo miniti kar 143 let od nastanka drzave (Lukacs 2004,
31). Naknadno so se ZDA povlekle v samozadovoljno izolacijo, ki se je dokoncno prekinila z

njenim neizbeznim vstopom v drugo svetovno vojno leta 1941.

S koncem te vojne se je zacelo naslednje obdobje, ki ga lahko zaradi nenehnih napetosti med
dvema zmagovalkama vojne, kapitalisticnimi ZDA in komunisticno Sovjetsko zvezo,
ozna¢imo za obdobje hladne vojne. Po Hobsbawmu (2000, 231-236) je njegova posebnost

bila, da neposredne nevarnosti za svetovno vojno ni bilo, saj sta obe velesili sprejeli razdelitev
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moci, kar je pripeljalo do zastraSujoCega ravnovesja, ki se je kazalo tudi v nesmiselni
oborozevalni tekmi. Predvojni mednarodni sistem se je popolnoma sesul, politi¢na prihodnost
liberalnega kapitalizma pa je bila negotova zaradi okrepljene komunisticne SZ. Zaradi
intenzivnega antikomunizma, ki je precenjeval sovjetsko nevarnost, so ZDA kopicile svoj
dragi jedrski arzenal do te mere, da bi z njim vecCkrat lahko uni¢ile svet. Poleg tega so
finan¢no in operativno sodelovale pri ruSenju rezimov in suverenih vlad, ki niso delovale v
skladu z njeno politiko in so s simpatijami gledale na rdecega velikana. Pri tem so se naslonile
na vsakovrstne borce proti komunizmu, kot je bil recimo vodja cilske hunte Augusto
Pinochet, ki so v ideal demokracije verjeli tako, kot antilopa razume italijansko renesancno
poezijo. Kljub vsemu pa so se anti-komunisticna retorika in upi soo€ili z realnim
vzdrzevanjem globalnega ravnovesja, pocasnega a Vvztrajnega omejevanja vpliva SZ in

preprecevanjem direktnega konflikta s to drzavo (Medhurst in Brands 2000, 24).

V tem pogledu je bil prelomen nagovor ameriskega predsednika Harryja S. Trumana
Kongresu, z dne 12. marca 1947, v katerem je razglasil Trumanovo doktrino, ki je odrejala
vlogo ZDA v povojnem svetu. V njem na primeru grske pro$nje za pomo¢ razlozi, zakaj bi
ZDA morale pomagati vsem, ki si njthovo pomo¢ Zelijo, saj so kot najve¢ja demokrati¢na sila
to dolzne storiti. Povedal je, da »je primarni cilj zunanje politike ZDA, da ustvari pogoje, v
katerih bo lahko z drugimi narodi Zivela svobodno, brez zunanjega ustrahovanja, ki je bil
povod za zadnjo vojno. V trenutni situaciji mora vsak narod izbrati med alternativnima
nafinoma Zivljenja, ta izbira pa pogosto ni svobodna. En nacin temelji na volji vecine in je
zaznamovan s svobodnimi institucijami, volitvami, svobodo govora in osebno svobodo, na
drugi strani pa se manjSina za ohranitev oblasti obra¢a na teror, represijo in nadzorovani tisk.
ZDA morajo z ekonomsko in finanéno pomocjo podpirati vse, ki se upirajo zunanjemu
pritisku« (Truman 1947). Na koncu je dodal $e, da »¢e bo ZDA v svojem vodenju omahovala,

lahko ogrozi svetovni mir in dobrobit lastnega naroda«.

Svojo zunanjepoliticno doktrino je predsednik oblikoval na podlagi spoznanj ameriskega
diplomata Georga Kennana, ki je leta 1946 osnoval politiko omejevanja (»Containment«)
(U.S. Department of State). Zanimivo, da boja zoper Sovjetsko zvezo ni videl toliko na
ideoloskem podrocju, kot na poznavanju stare diplomatske Sole politike moci, znotraj katere
je bilo Rusijo, komunisti¢no ali rojalisti¢no, potrebno omejiti, saj je bila vedno v rokah
samodrzcev in se je v svojem delovanju zanasala le na ekspanzivno silo in nikoli na razum.

ZDA naj bi jo kot najvec¢ja tekmica morale zadrzevati, a ne z neposrednimi konfrontacijami
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(Hobsbawm 2000, 238-239). Omejevanje bi moralo biti dolgotrajno in potrpezljivo, a vseeno
bi se moral ohranjati trd prijem. Sovjetski pritisk naj bi se tako omejeval z vztrajno aplikacijo
protisile in konstantnim odgovarjanjem na njene zunanjepoliticne manevre, kar bi dokon¢no

vodilo v njen padec (U.S. Department of State).

Za Kennana (Deibel in Gaddis 1987, 15-17) Sovjetska zveza ni predstavljala vojaske groznje,
saj je bila zaradi vojnih izgub in uniCenja popolnoma iz¢rpana in bi za rekonstrukcijo
potrebovala vec¢ let. Poleg tega do leta 1949 ni imela oroZzja, ki bi lahko pariralo atomskemu
arzenalu ZDA. V njej je videl predvsem ideolosko in politicno groznjo, saj je bilo
komunisti¢no gibanje tedaj S¢ homogeno, prav tako pa so Sovjeti zaradi kon¢nega udarca, ki
so ga zadali nacizmu, premogli veliko mednarodnega ugleda. V primeru, da bi ideolosko
prevzela kateregakoli zahodnoevropskega zaveznika ali Japonsko, bi to za ZDA po njegovem
videnju pomenilo poraz, ki bi bil podoben zmagi Nemdéije v drugi svetovni vojni. V
omejevanju je torej videl mehanizem, ki bi Sovjetsko zvezo zadrzeval v obstojecih mejah in ji
prepreceval pridobivanje dodatnega mednarodnega vpliva in moci, Ki bi lahko ogrozila na¢in
zivljenja v ZDA. Njegova predvidevanja so se izkazala za dokaj to¢na, saj so se komunisti¢ni

rezimi zaceli taliti, namesto da bi se prilagodili svetovnim spremembam (prav tam, 145).

Trumanova administracija je bila za uveljavitev ameriSke premoci na Zahodu pomembna tudi,
ker je leta 1947 ustanovila Centralno obvesc¢evalno agencijo (Central Intelligence Agency,
CIA), ki ji je kasneje prikljucila tudi odsek za protisovjetsko propagando. Leta 1951 je bil
ustanovljen Psiholoski strateski odbor (Psychological Strategy Board, PSB), s katerim se je
vpliv ustvarjanja propagande centraliziral v Beli hisi in ni bil ve¢ odvisen od predstavniSkega
doma. Prvi¢ ga je vlada ZDA uspeSno zagnala zaradi vojne v Koreji, kasneje, v Casu
Eisenhowerjevega predsedovanja, pa se je njegovo delovanje fokusiralo v kampanjo Moznost
za mir, z mirom kot retori¢nim orodjem za psiholosko, ekonomsko , geopoliticno in kulturno
vojskovanje (Medhurst in Brands 2000, 10-11). Pri tej in naslednjih propagandnih akcijah so
sodelovale tako drzavne agencije kot privatne medijske korporacije (prav tam, 98). Zanimivo
je tudi, da sta radia Svobodna Evropa in Svoboda, ki sta svobodo in ostale kulturne vsebine
oddajala po vzhodni Evropi, bila financirana s strani CIE. Propaganda je tako bila konstantna
in je delovala tudi v obdobju miru (prav tam, 104-105). Poleg tega je istega leta
administracija zacela izvajati obsezen Marshallov nacrt, v sklopu katerega je mednarodna
posojila zamenjala neposredna finan¢na podpora. V nasprotju z izkusnjami z odnosom

zmagovalk prve svetovne vojne je bil cilj vzpostavitev in razvoj mo¢nega evropskega ter
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japonskega gospodarstva, ki bi tvorila bazo protisovjetskega zaveznistva (Hobsbawm 2000,
245).

Iz tega obdobja lahko omenimo $e zanimivo situacijo, ki se je leta 1950 odvila v Organizaciji
zdruzenih narodov (OZN), ko se je Sovjetska zveza zaradi mednarodnega nepriznavanja nove
kitajske komunisti¢ne oblasti zacasno umaknila iz Varnostnega sveta OZN in se tako zac¢asno
odrekla tudi moznosti veta. ZDA so njeno odsotnost izkoristile za sprejem resolucije, ki je
omogocila posredovanje mednarodnih sil v Koreji. Kljub temu pa tedaj OZN zaradi pravice
veta v obdobju hladne vojne ni postal orodje v rokah katerekoli izmed velesil, Ceprav so
poskusi uveljavitve posameznih nacionalnih in ideoloskih interesov zagotovo obstajali

(Mazower 2009, 99-100).

V istem obdobju so se tudi na domacem politicnem prizoris¢u zacele dogajati pomembne
spremembe. V petdesetih letih je namre¢ velik del ameriSkih korporacij odkril, da dobic¢ek ni
odvisen od postavljenih cen, temve¢ od oglasevanja in podobe, ki jo ima izdelek v javnosti.
Navade potrosnikov so postale odvisne od publicitete, uveljavljene znamke pa visje cene tako
ne postavljajo, ker bi ponujale bistveno drugacen produkt kot njihovi brezimni sotekmovalci,
temvec prav zaradi tega, ker so uveljavljene (Lukacs 2004, 381-382). Spoznanja iz ekonomije
so mediji zaceli uporabljati tudi na podroc¢ju visoke politike, zato so z njo zaceli intenzivno
sodelovati, kar je leta 1960 posledi¢no pripeljalo do izvolitve Johna Fitzgeralda Kennedyja

(JFK) za ameriskega predsednika.

Njegova medijska podoba je bila izjemna. Svojega nasprotnika, nekarizmati¢nega Richarda
Nixona, je na volitvah leta 1960, v nasprotju s prevladujo¢im mnenjem, premagal z zelo
majhno vecino (49,7 proti 49,6% ali nekaj ve¢ kot 100.000 glasov, op.a.), njegovo kratko
predsedovanje pa je bilo videti kot film s tragicnim junakom v glavni vlogi, o ¢emer so
dejansko bili posneti mnogi filmi kot npr. JFK Oliverja Stona in 13 dni (Thirteen Days)
Rogerja Donaldsona. Njegov naslednik Lyndon Baines Johnson (LBJ) medijsko ni bil tako
uspesen, saj je tragedija vietnamske vojne v popularni kulturi popolnoma zasencila sprejetje
Drzavljanske listine svobos¢in (Civil Rights Act) iz leta 1964 in drzavnih vlaganj v sistema
izobrazevanja in zdravstva (Kellner 2003b, 160-163).

Ob tem velja omeniti, da so se v obdobju po vojni place v ZDA zaradi ustrezne ekonomske
politike visale hitreje kot cene, zato so se njeni drzavljani zaceli navajati na udoben nacin

zivljenja. Kljub temu se je po stabilnih petdesetih in burnih Sestdesetih letih dvajsetega
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stoletja v sedemdesetih kvaliteta Zivljenja v ZDA zalela nizati. Drzavljani niso imeli veé
najvecjega BDP na prebivalca na svetu. Zaradi naraScajoCega kriminala in drasti¢ne inflacije
so se ameriSka mesta zacela nevarno spreminjati, zaradi manjSega vlaganja pa so se nizali tudi
ponudba in standardi javnih storitev (Lukacs 2004, 77). Simbolno se je cvetoCe obdobje
zakljucilo z velikim moralnim in dejanskim porazom v vietnamski vojni ter predsedovanjem
Richarda Nixona, samooklicanega konservativca, ki je do sicer velike volilne zmage leta 1972
prisel s podporo tihe vecine, a ga je zatem odnesel razvpiti prisluSkovalni Skandal Watergate
(Kellner 2003b, 164). Transformacija druzbe je bila posledica transformacije znizane
dostopnosti in kvalitete dobrin in storitev, ki so bile na voljo. Z mnozi¢no produkcijo so se
zaceli namesto trajnih proizvajati cenej$i in zamenljivi produkti (prav tam, 115). Vpeljevati se

je zacel neoliberalni model kapitalizma.

Neoliberalizem je teorija politi¢no-ekonomskih praks, ki pravi, da pot do ¢loveske blaginje
vodi preko osvoboditve individualnih podjetniskih svoboscin in ves¢in, ki ga zaznamujejo
pravica do zasebne lastnine, prosti trg in prosta trgovina. V takem sistemu je vloga drzave
zgolj, da zagotovi ustrezen institucionalni okvir in jam¢i za kvaliteto in stabilnost denarja v
obtoku. DrZavni posegi drzave naj bi bili omejeni na minimum, razen ko bi pripomogli k
ustvarjenju zasebnih trgov na podrocjih, kjer Se ne obstajajo, kot npr. izobraZevanje,
zdravstvo, sociala in voda (Harvey 2012, 7). V neoliberalizmu je drzava torej razumljena
zgolj kot orodje in podaljSek privatnih korporativnih interesov, katerim mora sluziti, ve€anje

dobicka nosilcev produkcijskega kapitala pa edini vidik gospodarske rasti.

Neoliberalci so se v boj zoper keynesiansko ekonomsko logiko visokih pla¢, polne
zaposlenosti in sistema podpor spustili Se pred ekonomsko krizo leta 1973, dokoncno pa so se
njihove politike v ZDA vpeljale s koncem sedemdesetih let, ko je delez BDP zgornjega
odstotka prebivalcev dosegel 15%, se pravi enak odstotek kot pred depresijo v tridesetih letih.
Do leta 2000 se je tako zaradi globalne prevlade neoliberalizma prihodek zgornjega promila
po zasluzkih povecal iz 2% v sedemdesetih, na 6%. Razmerje med povpre¢nim zasluzkov
delavcev in direktorjev se je v istem obdobju iz 1 proti 30 povecalo 1 proti 500, kar so
vsekakor zelo zgovorne Stevilke. Pri¢ajo namre€ o tem, da sta se v zadnjem obdobju enormno
povecala neenakost koncentracija bogastva pri majhnemu deleZzu posameznikov (Harvey
2012, 25-26). V skladu z neoliberalno teorijo bi morala vecja produktivnost posledicno, preko

......

kot lahko vidimo, temu ni bilo tako. Mehanizmi prostega trga, ki naj bi spodbujali konkurenco
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in preprecevali ustvarjanje monopolov, so paradoksalno ustvarili izjemen sistemski monopol,
ki ne dopusca nikakrSne konkurence in vsem ne omogoca enakih informacij (prav tam, 88—
92).

Za lep primer lahko vzamemo New York, mesto z mo¢no delavsko zgodovino, ki se je v
sedemdesetin moral privaditi na novo realnost. Prednost je dobila vzpostavitev dobre
poslovne klime, seveda z javnimi sredstvi in subvencijami. Na sploSno je zanimivo, kako
privatni sektor ne skopari z javnimi sredstvi, ko mu le ta omogoc¢ijo pridobivanje dodatnega
dobicka, in kako nekateri zasebni podjetniki z lastnimi sredstvi podpirajo javne politike, saj
jih pojmujejo zgolj kot dolgoro¢no nalozbo. Tudi New York je postajal dolgorocna nalozba,
saj se je intenzivno krepilo njegovo kulturno in turistiéno podobo, ter podobo o raznolikosti
zivljenjskih slogov v njem. Njegovo realnost pa so v resnici vodila javno-zasebna partnerstva

in korporacijski mehanizmi upravljanja (Harvey 2012, 65-66).

V tem pogledu tovrsten sistem ni enak predstavi, Ki jo je o sistemu svobodne konkurence
gojila zgodnja meScanska druZba, katere predstavnik je bil teoretik Adam Smith. V njenem
pojmovanju se je lahko sistem sam reguliral in se celo zavezal, da bo funkcioniral v skupno
dobro in v skladu z individualno u¢inkovitostjo. Druzba prostega trga se je prikazovala kot
sfera zunaj gospodarskih in oblastnih razmerij. Ekonomska mo¢ posameznikov je bila
predstavljena v tako velikem okviru, da ji ne bi dovoljeval vplivati na cenovne mehanizme,
odlocitve trga pa naj bi izhajale iz menjalnega procesa. Sistem prostega trga so varovale obce
norme, ki so se vezale na drzavne funkcije in v pravu kodificirane svobos¢ine (Habermas

1989, 95-97).

Zanimivo je tudi, da se je socasno z ekonomskim zmagoslavjem neoliberalcev v zahodnem
kapitalisticnem svetu zacel tudi zmagoviti pohod konservativcev, oz. pravcata reakcionarna
revolucija. V tem obdobju so se novi konservativci, ki so jih simbolizirali predsednik ZDA
Ronald Reagan, premierka VB Margaret Thatcher in nemski kancler Helmut Kohl, lotili
dokon¢nega uniCenja socialne drzave, javnega sistema, dostopnega izobrazevanja in ostalih
pravic, ki so se akumulirale od konca druge svetovne vojne dalje (Kellner 2003a, 19). Z
izvolitvijo Ronalda Reagana se je v ZDA pricela vladavina ideoloske desnice, poslovnega
egoizma in laissez-faire kapitalizma. Pri njegovem predsedovanju ni §lo zgolj za spopad z
»imperijem zla«, kot je Reaganova administracija v duhu najbolj prodorne kulturne industrije
imenovala Sovjetsko zvezo, temve¢ se je za lepimi besedami in izdelano zunanjo podobo

obracunavalo tudi z dedi$¢ino Rooseveltovega New Deala, se pravi mnozi¢nim vlaganjem v
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javne projekte (Hobsbawm 2000, 253). Kot se za izkuSenega igralca spodobi, je njegovo
predsedovanje zaznamovalo dokoncen vzpon sistema, ki ga lahko ozna¢imo za meSanico

industrije zabave in neizprosnega ekonomskega izkoris¢anja (Kellner 2003b, 166—167).

Na koncu tega razdelka lahko dodamo Se, da za drzavnike, kot sta bila Wilson ali Truman
ZDA niso bile zgolj narod med narodi, temvec¢ poseben narod, ki bo z mocjo svoje pravi¢nosti
in pravi¢nostjo svoje moci spreminjal svet. Njegovi cilji, kot so mir, osebna svoboda,
demokracija in materialno blagostanje, naj bi postali univerzalni, njegovi interesi, globalni. Z
borbo proti totalitarnim rezimom naj bi ZDA ohranjale svetovni mir, ki je tudi merilo in pogoj
za ohranjanje njihove lastne druzbene dobrobiti. V vodenje t.i. »svobodnega sveta« je ZDA
tako postavila kombinacija moc¢i, produktivnosti in svobode (Medhurst in Brands 2000, 234—
238). Kljub temu pa ameriska globalna premo¢ krepi in celo ustvarja pogoje, ki povecujejo
njeno globalno nemo¢, tako da je moc¢ hkrati stvarnost in utvara (Brzezinski 1995, 84-85). V
kaks$ni meri in na kak$ne nacine se njena mo¢ izkazuje na podroc¢ju kulturnih industrij si bomo

pogledali v nadaljevanju.

4.2 Kulturne industrije ameriSkega demokrati¢nega kapitalizma

Kulturna dominacija je bila v preuevanem obdobju podcenjeni element moc¢i ZDA na
globalnem prizoricu, saj je njena masovna kultura s svojim hedonizmom postala pravi
globalni magnet in Se danes zavzema velik deleZ v svetovni filmski in glasbeni industriji.
Znotraj ameriskega kulturnega imperializma so izku$nje in merila ZDA postale globalni
standard (Brzezinski 2001, 28-29). Po Burku (Strinati 2004, 2) je ideja moderne kulture
povezana z razvojem nacionalne zavesti v poznem osemnajstem stoletju, zato si bomo najprej

pogledali osnove ameriSke nacionalne kulture.

Idejo ZDA lahko zelo nazorno zaznamo v inavguracijskem govoru bivSega predsednika
Georga W. Busha, ki je vizijo ZDA prepredel z mitskimi in skoraj sanjskimi podobami.
Zgodba o ZDA je po njegovem tako »zgodba o konstantnem Sirjenju svobode, ne zgolj v
domovini, temve¢ tudi po svetu. Kot generacije pred nami smo od zvezd poklicani, da se
postavimo zanjo. To so vecne sanje o Ameriki, ki so z dana$njim dnem ponovno obujene«

(Campbell in Kean 2012, 35).
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AmeriSke sanje (American Dream), izraz, ki ga je skoval pisatelj in zgodovinar James
Truslow Adams, so na splosno eden izmed dominantnih ameri§kih mitov. Avtor je Zelel
poudariti, da so to »sanje o deZzeli, v kateri bi Zivljenje bilo bogatejSe in polnejse za vsakogar
in v kateri bi vsak imel moznost za uspeh, na glede na njegov druzinski izvor ali druzbeno
pozicijo. To niso zgolj sanje o materialnem blagostanju, temve¢ o socialnem redu, ki bi to
moznost omogocal«. Skupaj z mitom o konstantnem premikanju meje proti zahodu celine
(American Spirit) se tako ustvarja nacionalni karakter, s predpostavko, da vsi drzavljani
verjamejo v isto idejo. Prednost pri izgradnji nacionalne identitete je tradicionalno imel beli
heteroseksualni moski, a svojo pravo podobo lahko dobi Sele, ko tudi pripadnik
deprivilegirane manjsine, kot npr. temnopolti decek, na zacetku Solskega dneva izrece prisego
¢rtam in zvezdam, zastavi ZDA. Ne glede na njeno segregacijsko preteklost se v tem dejanju

kaze moce zdruzenega naroda s svobodo in pravico za vse (Campbell in Kean 2012, 11-21).

Ce povedanemu dodamo misel iz Dialektike razsvetljenstva (Bronner 2011, 77-78), da je
zivljenje v dobi kapitalizma konstanten iniciacijski obred, kjer mora vsak pokazati, da se
popolnoma identificira z dominacijo, ki mu je konstantno vsiljena, lahko potrdimo, da je
obdobje prevlade ameriskega liberalnega kapitalizma posledi¢no pomenilo vodilno vlogo

ZDA tudi na podro¢ju svetovnih kulturnih industrij in je vodilo v njihovo amerikanizacijo.

V devetnajstem stoletju se je v Veliki Britaniji ta izraz sicer e identificiralo z demokrati¢nim
populizmom, se pravi s strahom pred prevlado mnozic na politicnem polju, in celo s
priCakovanim znanstvenim napredkom, saj naj bi Ameriani simbolizirali interes v znanje
namesto v praznoverje (Strinati 2004, 27-28). Kljub temu je svojo pravo podobo
amerikanizacija pridobila Sele v sozvo¢ju z mnozi¢no kulturo, katere zibelka so bile ZDA. Za
kritike mnozi¢ne kulture, kot recimo Britanca Q.D. Leavisa, amerikanizacija tako ni
predstavljala zgolj estetske groznje, temvec tudi groznjo nacionalni kulturi posamezne drzave
(Strinati 2004, 19). George Orwell njene prave groznje ni videl v ljudskosti, temve¢ v
zoperstavljanju tradicionalni angleski kulturi, a tudi v tem, da je razbijala uveljavljene
skupnosti delavskega razreda, saj je razbijala pristne vzorce socialne integracije (prav tam,
24). Kulturni kritik Richard Hoggart jo je oznacil za obliko bleS¢ecega barbarizma in se je bal
njenega manipulacijskega in izkoriS¢evalnega vpliva nad delavskim razredom, predvsem nad
delavsko mladino. V masovni kulturni industriji z druge strani Atlantika, ki so jo predstavljali
tudi kriminalni romani, eroti¢ne revije in komercialna glasba iz dZzuboksov, je videl moZnost

izgube zavesti in kulture delavskega razreda v brezsmiselnih in trivialnih teZznjah za praznim,
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a bles¢eCim izgledom. AmeriSke sanje so tako postajale del fantazij masovne kulture,
oziroma, kot se izrazi nemski reziser Wim Wenders, so ZDA z amerikanizacijo »kolonizirale

podzavest« (prav tam, 25-26).

Preden se dokon¢no posvetimo kulturnim industrijam ameriskega liberalnega kapitalizma, ki
so si z amerikanizacijo utirale pot, moramo nekaj besed kljub vsemu nameniti tudi Henryju
Fordu in njegovem nacinu produkcije, ki je to obliko kapitalizma najbolj zaznamoval.
Fordisticni model je namre¢ tisti, v katerem povecanje produkcije potroSnih dobrin in
ekspanzija trga postaneta glavni in ekonomski interes v proizvodnji. Masovna proizvodnja
dobrin se ne bi mogla uresniciti, ¢e zanjo ne bi bilo tehnoloskih kapacitet in Taylorjevega
koncepta razdelitve dela, v katerem vsak delavec za tekocim trakom opravlja zgolj eno
repetitivno delo in je placan dovolj, da lahko kupi proizvod, ki ga proizvaja (Steinert 2003,
75). Seveda imajo v tem sistemu dobicek zgolj lastniki podjetja, se pravi lastniki
proizvodnega kapitala, ki si ga povecujejo po principu snezene kepe. Delavec v bistvu s tem,
ko kupi proizvod iz podjetja v katerem dela, u¢inkovito odplaca samega sebe. Proizvodnja po
Marxu (Bachlin 1951, 8) tako z dolo¢enim produktom ne zadovoljuje zgolj potrebe, ampak jo
z njegovo pomoc¢jo dodatno spodbuja. Zelo dober vpogled v ta mehanizem nudi Steinbeckov

roman Sadovi jeze (Grapes of Wrath).

Fordov postopek so sprejele tudi druge vrste proizvodnje, kot recimo proizvodnja hitre
prehrane z McDonaldsom na ¢elu, na mnozi¢nem trgu pa se je pojavilo blago, ki je bilo prej
rezervirano zgolj za izbrance (Hobsbawm 2000, 266). Masovna proizvodnja je seveda zajela
tudi produkcijo in distribucijo kulturnih dobrin ter se zaradi instrumentaliziranega odnosa do
dela in prostega ¢asa Se dodatno uveljavila. V prostem ¢asu, ko ne prodajamo svojega dela, se
tako predajamo ponudbi na komodificiranem trgu zabave, na trgu, ki ga obvladuje kulturna
industrija (Steinert 2003, 76). Mediji za njene produkte ustvarijo potrebno ob¢instvo, ki se
nanje naveze. Televizijska ponudba je podobna tisti v supermarketu, ko obstaja iluzija izbire

med razli¢nimi produkti, ki so na voljo (prav tam, 102).

V skladu s teorijo mnozi¢ne druzbe sta industrializacija in urbanizacija destabilizirali odnose,
ki so prej bili vezivno druzbeno tkivo. Hkrati sta nove druzbene temelje vzpostavila na
znanstvenemu raziskovanju, tovarniSskem delu in dinamiénih mestih, v katerih prebivajo
atomizirani posamezniki, ki so med sabo povezani kot atomi. Odnosi med njimi niso ve¢
blizki in integrirani, temvec pogodbeni, oddaljeni in sporadicni. Posameznik je bolj kot nekoc

odvisen zgolj od sebe, ter v parcializiranemu druZzbenem polju tezje najde trdno identitetno
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navezavo, oz. pripadnost. V takem atomiziranem in odtujenem polju se posamezniki hitreje
najdejo pod vplivom kulturne industrije 0z. mnozi¢ne kulture, ki to tudi s pridom izkorisca, s

tem, ko na racun atomiziranih posameznikov ustvarja dobic¢ek (Strinati 2004, 6-10).

To nas pripelje do ideje obcinstva, ko ljudje, ki so organizirani kot masa izgubijo svoje
cloveske lastnosti in kvalitete, saj z drugimi v masi niso povezani niti kot posamezniki niti kot
¢lani skupnosti, temve¢ kot smo videli Ze prej, atomizirani posamezniki z zelo krhkimi vezmi
do drugih. David Reisman je amerisko druzbo oznacil za »osamljeno mnozico« (Strinati
2004, 12). Po Macdonaldu je masovna kultura standardizirana, repetitivna in izumetnicena,
saj spodbuja trivialne in takoj$nje uzitke namesto resnih, globljih in avtenti¢nih vrednot. Je
kultura, ki ji primanjkuje intelektualnih izzivov in stimulacij, saj je omejena zgolj na
proizvajanje fantazij in iluzornih izhodov (prav tam, 13). Trzni zakoni so tako iz sfere
blagovnega prometa prodrli v sfero, ki je v rokah tako zasebnikov kot publike, povezanost
javne komunikacije pa je razpadla v akte posamicne recepcije (Habermas 1989, 178-179).
Pobudniki in nosilci kulturnih industrij vec¢je povprasevanje dosegajo s prilagoditvijo
razvedrilnim potrebam potroS$nikov z nizkim izobrazbenim standardom, namesto da bi jih
vzgajali in izobraZzevali za kulturo, kakrSna je v svoji substanci (prav tam, 183-184). Za
ohranitev prevlade in ob izgubi delavstva so se z mehanizmi zabave naslonili na ohranjanje in
gojenje t.i. kulturnega proletariata. Njeni produkti so potro$ne dobrine, ki so ustvarjene z
namenom pridobivanja novih potroSnikov, izgradnje njihovih identitet in akumulacije kapitala

v privatnih korporacijah (Kellner 2003a, 16).

Konstruirana medijska realnost je neizogibno tudi realnost poslusalcev in gledalcev, ki vse
informacije dojemajo kot fikcijo in si iz njih sestavijo lastno sliko. Tako vse postane predstava
z gledalcem-potrosnikom v osrednji vlogi (Steinert 2003, 62). Poleg tega niti razmejitev med
politiénimi novicami in zabavnim televizijskim programov ne obstaja ve¢ (prav tam, 27-29).
Zaradi tega obstaja prepricanje, da se prave politicne odlocitve sprejemajo pod krinko zabave.
Tovrstna fuzija politike in kulturne industrije povzro€a paranoidno atmosfero, ki bi jo najlazje
umestili v kak politicni triler, kar Hollywood s pridom tudi izkoris¢a. Iz tega vidika je
zanimivo Stevilo predsedniskih filmov, ki so se uveljavili v zgodnjih devetdesetih letih, od
filma Dave s Kevinom Klinom v glavni vlogi, kjer originalnega predsednika med
presustvovanjem zadene sréna kap, zato ga nadomestijo z dvojnikom, do Eastwoodovega
filma Popolna oblast, kjer je predsednik, ki ga upodablja igralec Gene Hackman, vpleten celo

V. umaor.
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To nas pripelje do naslednje tocke, in sicer do mnozi¢nih medijev, ki se v totalitarnih
sistemih neposredno enacijo s propagando in represijo, v liberalnem kapitalizmu pa se ne
prikazujejo kot taki (Strinati 2004, 5). Svobodo mnenja, izrazanja in diskusije v ZDA namre¢
zagotavlja prvi amandma Ustave. Tretji ameriSki predsednik Thomas Jefferson (Bernays
1952, 27-28) je o tej svobodi zapisal, da je » osnova nasega vladanja mnenje ljudi, ki se mora
ohranjati za vsako ceno. Casopisi brez vlade imajo prednost pred vlado brez ¢asopisov, a vsak
drzavljan bi jih moral biti sposoben prebrati«. V ZDA so mnozi¢ni mediji tako postali glavni

sopotnik politike.

Ameriskemu sistemu ni bila tuja niti propaganda, saj je ameriski guru spina, Edward Bernays,
leta 1928 celo napisal knjigo s tem naslovom, v uvodu svoje druge knjige, Odnosi z javnostmi
(Public Relations), pa je celo zapisal, da je »vodilo vsakega zdravnika, da ljudem ne nudi
zgolj tablet in operacij, temvec, da jih usmeri in prilagodi na Zivljenje, ki ga morajo voditi.
Prav tako se pri odnosih z javnostmi ne sme omejiti zgolj s tehnikami, temvec se je za
doseganje Zelenih ucinkov potrebno prilagoditi na okolje, v katerem se deluje« (Bernays
1952, 8-9). Javnost namre¢ odloca na volitvah, informacije pa dobi prav iz mnozi¢nih

medijev, ki imajo zaradi tega izreden vpliv.

Bernays je najbolj znan po kampanji, ki jo je pripravil za promocijo cigaret Lucky Strike
ameriSkega privatnega podjetja American Tobaccco Company. V njej se je osredotocil
predvsem na promocijo in spodbujanje kajenja pri Zenskah, saj je njihovo trzis¢e razumel kot
»zlati rudnik« (Tye 1998, 23). Pri tem se je osredotocil na teorijo, da v modo prihaja hujSanje,
zato je za svojo kampanjo izbral slogan: »Posezi po cigareti Lucky namesto po slas€ici«
(»Reach for a Lucky instread of a Sweet«, op.a.). Paradoksalno se je cigareta zaradi tega
uveljavila kot simbol neodvisne in drzne Zenske (prav tam, 35). Za promocijo produkta je
tako njegova ekipa napravila celotno podobo suhega ¢loveka, ki bi namesto po hrani posegal
po tobaku, ne glede na Skodljive ucinke, ki jih povzro€a (Tye 1998. 24). Na nek nacin je pri
privatnem kapitalu hujSanje izredno v modi, saj tako delovna sila ne povzroca stroSkov za
prehrano in tudi ne zapravlja nepotrebnega ¢asa na malici. Metafora se lahko prenese tudi na
drzavo, kjer je, kot smo videli v prejSnjem podpoglavju, z neoliberalizmom v modo prisel
izraz »vitka drzavag, se pravi drzava brez stroSkov, ki se ukvarja zgolj s poslom in ne toliko s

skrbjo za dobrobit potreb drzavljanov.

Poznan je tudi po sodelovanju v PR kampanji zoper levicarskega gvatemalskega predsednika

Jacoba Arbenza, Cigar oblast je vlada ZDA zruSila leta 1954. Ni odve¢ omeniti, da je poleg
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interesov vlade ZDA v regiji glavni dobitnik ruSenja legitimne gvatemalske vlade bilo
privatno podjetje United Fruit Company, ki bi drugace izgubilo dobickonosen posel. Sam
Bernays je v uvazanju sadja iz centralnoameriskih drzav videl velik pomen za ZDA, saj naj bi
tovrstna trgovina ohranjala stabilnost drzav v regiji in ustvarila ekonomsko bazo, poleg tega
pa se ladje, ki bi iz ZDA vozile razne produkte, v domovino ne bi vracale prazne (Tye 1998,
162). Tudi za vojno v Zalivu, ki se je zacela 1990, v ¢asu predsedovanja Georga H. W. Busha,
so medijsko podporo nudili tako drzavni kot privatni mediji. Uporabljene so bile preverjene
propagandne tehnike od podajanja napacnih informacij do popolnega demoniziranja
nasprotnika, ki vojasko ni bil mocan in je bil celo pripravljen na pogajanja. Za ustrezno
propagando je kuvajtska vlada najela eno izmed veéjih PR agencij, Hill & Knowlton, ki je
med drugim v poslopju OZN pripravila razstavo iraskih grozodejstev, televizijske hise pa so o
dogajanju med vojno porocale kot da bi Slo za miniserijo s neizbeznim, a predvidljivim

koncem, vojasko zmago ZDA (Kellner 2003a, 199-210).

Kljub vsemu lahko, ob primerjavi propagande liberalnega kapitalizma in recimo propagande
tretjega rajha, opazimo pomembno razliko, in sicer, da so se tu strankarski agitatorji predvsem
po drugi svetovni vojni umaknili navidez politi¢no nevtralnim PR strokovnjakom, ki so najeti
zato, da v javnosti omadezevano politiko prodajajo tako, kot bi prodajali pralni prasek, se
pravi popolnoma nepoliti¢no. Pri tem jim nedvomno pomagajo izkusnje, ki so jih pridobili iz
trzenja ostalih potro$nih dobrin. Se ve¢, sami niso zgolj pri¢e izginevanja politi¢ne javnosti,
ampak pri tem s polno zavestjo tudi sami sodelujejo. Politika se tako dokon¢no integrira v
sistem potroSnje (Habermas 1989, 238). Lep primer tega so politicni kongresi in zborovanja,
ki so v preteklosti imeli ogromen mobilizacijski potencial, danes pa so v najboljSem primeru
podlaga statistov za nastop pred kamerami, ko predstavniki apolitizirane politike z v§e¢nimi
nastopi nagovarjajo potencialne volivce-potrosnike v njihovih domovih po televiziji ali
prakticno kjerkoli preko digitalnih kanalov. Brez ustrezne publicitete in z ogromnim
Damoklejevim mecem v obliki indeksov popularnosti, ki visi nad vratovi politikov, politi¢ne
oblasti ni mogoce dolgo ohranjati (prav tam, 239-240). Racionalna razprava in mo¢ boljSega

argumenta tako ne predstavljata vec splosno sprejetega merila (Debeljak 1999, 116).

Vv v

Od 1960 dalje so se v ZDA izredno razmahnili tudi umetnisko trzis¢e in institucije, ki ga
podpirajo, se pravi galerije, gledalis¢a in muzeji. Korporacije in zasebne fundacije so zacele
umetnosti namenjati veliko ve¢ sredstev kot kdajkoli prej. Povecana finan¢na podpora

pospesSuje stike z javnostjo in povecuje priljubljenost imena proizvodov ter korporativno
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zunanjo podobo nasploh. Klju¢nega pomena pri tem je srednji sloj, ki umetnost pojmuje kot
nekaj, kar razodeva univerzalno ¢lovesko drzo in taksno financiranje podpira (Debeljak 1999,
175-176). Korporacije si tako in z raznimi dobrodelnimi akcijami v druzbi in med volivci
dvigujejo ogled, a se paradoksalno borijo proti placevanju davkov in drzavi, ki bi imela dovolj

sredstev, da miloS¢ina ne bi bila ve¢ potrebna.

Poleg tega tradicionalni sistem pokroviteljstva v odnosu med pokroviteljem in umetnikom ni
vkljuc¢eval odnosov ekonomske menjave, zasnovanih na denarju. Umetnik je od pokrovitelja
prejemal tudi fizicno varnost in druzbeno oporo, njegov namen pa je bil povelicevanje
pokroviteljevega imena. V nasprotju s tem je kapitalisticni nacin proizvodnje zasnovan na
smotrni racionalnosti in konstantnemu povecevanju dobi¢ka, ¢emur je podvrzena tudi
umetniSka proizvodnja. Umetnikovo delovanje je tako podvrzeno trzni konkurenci, njegovo
lastniS$tvo je omejeno z avtorskimi pogodbami in dogovarjanjem s posredniSkimi ustanovami,
prav tako pa se je prisiljen osredotoCiti na specializirano proizvodnjo umetniskih del

(Debeljak 1999, 84-85).

Za primer vzemimo abstraktne ekspresioniste v ZDA, od katerih so mnogi sodelovali pri
Federalnem umetniSkem projektu (Federal Art Project). Zavedali so se tezav pri iskanju
pomenskih reprezentacij sveta in poti v realnost, zato so ustvarjali podobe sanj, raznih Custev,
ter lastne subjektivnosti. Najbolj znan predstavnik gibanja je bil slikar Jackson Pollock, ki je v
svojem delovanju popolnoma opustil ves¢ine uveljavljene umetnosti, a se zaradi obdobja, v
katerem je zivel, ni mogel poistovetiti z vizionarskimi tehnikami avantgarde ter se zato kot
drugi ekspresionisti pri iskanju motivov poglobil v lastno razrvano osebnost. Kljub vsemu so
ga ameriSki umetnostni kritiki oznacili za »triumf ameriSkega slikarstva«, saj se je z njim

umetnost odprla za vsakogar (Fuller 1980, 76-78).

V casu hladne vojne je abstraktni ekspresionizem postal pravo stratesko orozje, saj je s svojim
svobodnim izrazanjem predstavljal ostro nasprotje sovjetskemu socialnemu realizmu in
politicnemu sistemu nasploh. Centralno vlogo pri njegovi promociji po svetu je predstavljal
Muzej modernih umetnosti v New Yorku (Museum of Modern Arts, MOMA), ki so ga
finan¢no vzdrzevali Rockefellerji in ostali pripadniki vladajocega kapitalisticnega razreda.
Njegove vrednosti pri ustvarjanju opozicijskega misljenja v vzhodnem bloku se je zavedala
tudi CIA, ki je prav zaradi tega tudi aktivno prispevala k njegovemu vzponu. S koncem

petdesetih let se je abstraktni ekspresionizem pocasi izpel, zato je bila potrebna nova
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iniciativa. Leta 1962 ga je nadomestili popart, ki je postal ustrezni znanilec previlade
potro$niStva v druzbi (Fuller 1980, 79-84).

Andy Warhol, h kateremu se bomo vrnili v zadnjem poglavju, je s svojimi deli umetnosti
namre¢ odvzel sposobnost, da razbije monopole uveljavljene realnosti. Namesto tega so
njegova dela postala refleksije prevladujoce ideologije in dominantnega nacina produkcije.
Njegov napad na personalizirano izrazanje ni bil zaCetek revolucionarne prakse, temvec
predhodnik tega, kar Fuller (1980, 21) oznac¢i za pornografijo obupa. V nadinu mnozi¢ne
produkcije je imaginacija postala del realnosti, ki jo ponujajo vzpostavljeni ideoloski sistemi

oglasevanja, kulture in religije, umetnost pa je postala Cista ideologija (prav tam, 33-37).

Socasno s prebojem likovne umetnosti se je na Zahodu zaradi koncentracije kupne moci in
hitrosti tehnoloskih sprememb uveljavila tudi kultura mladih. Kavbojke in rock so postali
njena mednarodna uniforma in znamenje. Na podro¢ju kulturnih industrij so se mladinski
slogi najbolj Sirili preko glasbene produkcije in distribucije, preko vzpenjajocega se turizma in
preko povecane dostopnosti izobraZzevanja. Vzpon lahko potrdimo s Stevilkami, saj je bila
vrednost prodaje plos¢ v ZDA leta 1955 277 mil USD, leta 1959 600 mil USD, leta 1973 pa
ze kar 2 MRD USD. Ne gre spregledati, da je vecji trg s plo§¢ami bil v bogatejSih drzavah
(Hobsbawm 2000, 326—-327). Osebna in druzbena osvoboditev sta se razvijali skupaj, upor je
bil namenjen tako druZzbeni kot moralisti¢ni represiji, izraZanje spolne svobode se je meSalo z

gradnjo barikad in §tudentskimi protesti (prav tam, 332).

V glasbi se je razmahnila eksoti¢nost, kar pomeni, da so se prvine domace glasbe iz celega
sveta popolnoma integrirale v sodobno genericno popularno glasbo. Tuje je na ta nacin
postalo domace in se znotraj kulturne industrije lazje prodaja. Najbolj klasi¢en primer tega je
jazz, ki se je zacel kot subkulturna glasba, a je v tridesetih letih dvajsetega stoletja postal
popolnoma mednaroden. Tako kot je mednarodna tudi celotna glasbena industrija (Steinert
2003, 82-83). Prav jazz pa po Adornu (Jay 1982, 297) ne transcendira alienacije, ampak jo
celo povecuje. Namesto osvoboditve je njegova glavna funkcija, da na represiven nacin
zmanjsuje razdaljo med odtujenimi posamezniki in njihovo afirmativno kulturo. Poleg tega
ustvarja lazen obcutek vracanja k naravi, ¢eprav je v celoti proizvod druzbe. Zaradi tega, ker
kolektivne fantazije nadomesti z individualnimi, ga je oznacil za psevdo-demokratskega, a
tudi za psevdo-individualisti¢nega, ker je vsaka improvizacija plod ustaljenih temeljnih form
in vsebin, kar vodi v popolno fetiSizacijo. Zaradi prevlade konformizma v glasbenih kulturnih

normah je poslusal¢eva sposobnost omejena na stanje vodljivosti in strahu pred novostmi
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(prav tam, 303). Znotraj obstoje¢ih mehanizmov pa resni¢no svobodna druzba ne more biti

mozna (Strinati 2004, 62).

Iz glasbene kulturne industrije liberalnega kapitalizma se preselimo Se na filmsko, to¢neje k
Hollywoodu, simbolni tovarni ameriskih sanj. Zaradi velikega rizika vlaganj v filmsko
industrijo ji veliki kapital sprva ni bil naklonjen (Bachlin 1951, 16), a ko je kon¢no vstopil
vanjo, se je utrdila prevlada velikih studiev. Lastniki proizvodnih sredstev, zdruzeni v
kolosalne truste, so lazje nadzorovali manjSe produkcijske hiSe in konstantno vecali lastne
produkcijske zmogljivosti (prav tam, 69-70). V obdobju med obema vojnama je industrija
ostala pod hegemonijo srednjega razreda, njen druzbeni ideal je bila ameriska razli¢ica trdnih
druzinskih vrednot, ideologija pa ideologija domoljubja. Osnovni motivi so bili izbrani na
podlagi okusa bralcev srednjega razreda, o ¢emer recimo prica najuspes$nejsi film iz tega
obdobja V vrtincu (Gone with the Wind, 1939), ki je bil posnet po istoimenskem romanu. V
petdesetih letih se je zgodila velika sprememba, ki je naznanila zlato dobo srednjega in
vi§jega razreda, ko je njegova mladina zacela sprejemati glasbo, obladila in jezik urbanega
delavskega razreda (Hobsbawm 2000, 329-330).

Filmska industrija je vedno tezila k produkciji spektakla na velikih zaslonih za Siroko
obcinstvo. Bistvo spektakla se je ohranjalo ne glede na razvoj tehni¢nih zmoZznosti
prezentacije. Meje Casa in prostora v njej so zabrisane tudi s postmodernega staliSca, saj se
sodobni film napaja z nostalgijo, preko katere ¢rpa in reciklira ideje in podobe. Zaveda se
statusa filma kot kulturnega produkta, zato se posluzuje ponovnih prezentacij (remake, ang.)
in nadaljevanj (sequel, ang.).Tako kot pri popularni glasbi gre torej tudi pri filmu za
kombinacijo ponavljanja znanih form in pricakovanih presenecenj ob njegovih robovih

(Stirnati 2004, 223-225).

Caldwell glavne zanre in tendence v filmski produkciji razdeli na vojne zgodbe ter zgodbe o
posameznikih, ki premagajo vse ovire, na genealoske mite 0z. na zgodbe neizpolnjenih
potencialov in na zgodbe o uspehu. Kulturno funkcijo vojnih zgodb vidi v izgradnji
moralnega karakterja in zmagi volje, genealoSkih mitov v legitimaciji akumulacije kapitala,
zgodb o uspehu pa v odnosih med ljudmi in ustvarjanju poslovnih mrez (Caldwell 2008, 38).
Poleg tega so za filmsko, televizijsko in digitalno medijsko industrijo znacilni ekstremna
delitev dela in tekmovanje, vzpostavljen pa je sistem v katerem tisti na vrhu poberejo vecino
(prav tam, 96). V njej se je tako kot v drugih industrijah uveljavila korporativna logika, Ki

sledi nizanju stroskov in fiskalni fleksibilnosti (prav tam, 370-372).
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Kar se tice vsebine, velja izpostaviti, da so se v filmu vedno prikazovale tegobe vsakdanjega
zivljenja in socialno-politi¢ni boji. Lep primer so filmi o zapeljivem tajnem agentu 007,
Jamesu Bondu, ki nedvomno sledijo dolo¢eni strukturi pravil in dogodkov, kar ohranja njihov
uspeh. V njih je zaznati tako binarna razmerja med akterji, se pravi med Bondom in glavnim
negativcem, kot tudi med celotnimi ideoloskimi sistemi, se pravi med liberalizmom, ki ga
pooseblja Anglez, in totalitarizmom zloc¢inskih organizacij, v ¢emer so se zrcalila hladnovojna
razmerja. Ob tem velja poudariti, da Bond kot predstavnik zahodnega, “svobodnega” sveta,

nikoli ne izgubi (Strinati 2004, 91-96).

Poleg tega je smiselno, da si pogledamo tudi transformacijo vojnega filma v Hollywoodu med
Sestdesetimi in osemdesetimi leti. V Sestdesetih sta v filmski produkciji ve€insko prevladovala
protivojni diskurz in kontrakultura, razen nekaterih izjem, kot npr. Zelene baretke (Green
Berets) z vseameris$kim junakom Johnom Waynom v glavni vlogi, v osemdesetih pa se je s
prihodom Reagana na oblast zadeva popolnoma spremenila. Najznacilnejsi predstavnik tega
je nedvomno lik Ramba (First Blood), pravega patriota, ki svoj vietnamski sindrom zdravi
tako, da se bori proti skorumpirani birokratski drzavi. To je popolnoma sovpadalo z
neoliberalno ideologijo vitke drzave z nizkimi davki in izdatki, individualnim podjetniStvom
in preZivetjem najboljsih, oz. najbolj podjetnih. Rambo je predstavljen kot osamljeni krizar, Ki
v Vietnamski vojni ni izgubil zaradi sebe, temve¢ zaradi tega, ker z davki preve¢ obremenjena
demokratska vlada ni delovala dovolj odlo¢no. Pod novim vodstvom se ZDA ne bi nikoli
predale. Ideologija jasno nagovarja Jaz posameznikov, predvsem belih moskih, ki so v rasno
raznoliki ZDA istodobno zaceli izgubljati primat in se v novem svetu pocutijo ogrozene.
Ideologija prostega trga je bila predstavljena tako, da jim bo vrnila prej$njo slavo, ki jim jo je

s socialnimi transferji odvzel birokratski aparat (Kellner 2003a, 59-64).

Desnica je junaka novega kova sestavila iz podob kontrakulture Sestdesetih, upornika, ki okoli
glave nosi trak, jé samo naravno hrano, Ki jo po moznosti tudi sam ubije, je blizu naravi in
naravnost sovrazi organizirano oblast in birokracijo. Iz nacisticne kulturne industrije, ki smo
jo spoznali v prejSnjem poglavju, lahko povezemo, da se tudi tu gojita kult telesa in
militarizma, s to razliko, da se tu oblasti neposredno ne glorificira, ¢eprav je osnovni namen
enak. Gre za utrditev oblasti in obstojeCega reda preko podob iz filmske industrije, ki
neposredno nagovarjajo drzavljane-potrosnike (Kellner 2003a, 65-73). Rambo seveda ni
osamljen primer, saj se je na velikem zaslonu pojavil Se v treh nadaljevanjih, v katerih

poravna racune v Vietnamu, se skupaj z lokalnimi ljubitelji svobode v Afganistanu spopade s
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celotnim sovjetskim vojnim strojem in v filmu iz leta 2008 odresi ljudi v Burmi. Poleg te
franSize ne gre pozabiti niti vojaSke epopeje Top Gun iz leta 1986, ki se vrti okoli
tekmovalnosti med glavnima junakoma Maverickom in Icemanom, in kjer je prostor za samo
enega zmagovalca (prav tam, 74-79). Ponovno je jasno, da so to ZDA pod novim,
neoliberalnim vodstvom, ki denar svojih drzavljanov ne zapravlja na nepotrebnih izdatkih, ki
se lahko urejajo na prostem trgu, kot npr. socialna varnost, izobrazevanja in zdravstvo, temvec
financira zgolj podrocja, kjer bi lahko bila ogrozena njihova svoboda, se pravi vojsko. S filmi,
ki promovirajo in glorificirajo militarizem, tudi realne vojne, kot so npr. invazija na Grenado
iz 1983 ali Zalivska vojna iz 1990, postanejo del istega spektakla, kjer se mesajo realnost in

fikcija, ter interesi vojaske in kulturne industrije (prav tam, 198).

Hollywood je pri obsegu kritike in radikalnih pozicij izredno omejen, saj gre nenazadnje za
skupek privatnih in komercialnih podjetij, ki si svoje baze, izvir njihovih prihodkov, ne Zelijo
odtujiti. Radikalne pozicije v industriji se morajo tako prilagoditi v okviru obstojecih meja,
razen, ko radikalna pozicija ne prinasa dodatnih ugodnosti Tako so recimo kontrakulturni
filmi Sestdesetih kot npr. Goli v sedlu (Easy Rider) in Woodstock svojo ideologijo prenesli na
SirSe obcinstvo. Podobe, simboli in delovanje kontrakulture so postali del skupne identitete in

so od tedaj sopotniki potros$niske druzbe (Kellner 2003a, 102-105).

Hollywoodska filmska produkcija popolnoma dominira na globalnem nivoju, saj je Se leta
2010 obsegala kar 67% svetovne filmske produkcije. Ob koncu minulega stoletja je v ZDA
profit ob izvozu filmov v tujino narasel kar za 124%, med dvajsetimi najbolj gledanimi filmi
v letu 2008 pa je bilo kar 14 ameriskih, ostalih Sest pa je nastalo v koprodukciji z drugimi
drzavami. Ameriski film ocitno sprejemajo ljudje iz vseh kulturnih in druZbenih okolij, kar je
po besedah ustanovitelja Ameriske filmske zveze (Motion Picture Association of America,
MPAA) Jacka Valentija »posledica njegovega kreativnega obsega, zmoznosti podajanja
zgodbe, strateskih odlocitev direktorjev filmskih podjetij in ustrezne uporabe distribucije in
marketinga« (Campbell in Kean 2012, 310-311). Vsekakor gre Se danes za najbolj uspesno
kulturno industrijo ZDA, ki svojo popularnost ne ohranja zgolj s produkti, temve¢ tudi s

kontrolo nad metodami produkcije.

Razvoj tehnologije je odlo¢no prispeval k transformaciji kulturnih industrij ameriskega
liberalnega kapitalizma, ki so ga najbolj zaznamovali eksoti¢na glasba, mladostna kultura,
komercializirana televizija in radosti velikega zaslona, v novi dobi pa se je primat preselil k

internetu in pametnim telefonom. Poleg tega je potro$niska druzba popolnoma spodkopala
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klasi¢no visoko kulturo. Vse podobe, od glasbe do filma, od bralne kulture do internetnih
aplikacij, so tako namenjene zgolj komercialni potro$nji in instantni mnozi¢ni zabavi
(Campbell in Kean 2012, 515). To je, kot bomo videli v nadaljevanju, se posebej vidno v

kulturnih industrijah globalnega korporacijskega kapitalizma.

5 KULTURNE INDUSTRIJE IN GLOBALNI
KORPORACIJSKI KAPITALIZEM

5.1 Socialni in politi¢ni oris sodobnega globaliziranega sveta

V tem poglavju si bomo tako kot v prejs$njih najprej pogledali SirSo druzbeno-politicno sliko
preucevanega obdobja, kar bomo storili v treh etapah. Najprej si bomo sestavili grobo
¢asovno sliko, nato se bomo poglobili v procese globalizacije in korporativnega kapitalizma,

ter ju na koncu Se povezali.

Zacénimo z letom 1989, ki ga je Fukuyama (2006, 52) famozno oznacil za »annus mirabilis«,
se pravi ¢udezno leto. V svojem eseju iz tega leta je zapisal, da se je v svetu izoblikoval
konsenz, ki naj bi dokon¢no legitimiziral prevlado liberalne demokracije kot globalnega
politicnega sistema. S prevlado nad dedno monarhijo, faSizmom in komunizmom naj bi se
dokazal kot ultimativna oblika ideoloSke evolucije Clovestva in oznanil zaetek konca
zgodovine (Fukuyama 1992, 11). Kot lahko vidimo 25 let pozneje, temu ni tako, Ceprav se je
s tem datumom dejansko uveljavila druga¢na globalna politicna klima. Poleg padca
berlinskega zidu so po Wallersteinu (2004, 23) ta prehod zaznamovali $e kulturne revolucije
leta 1968 , vojna na podro¢ju bivse federativne republike Jugoslavije, teroristi¢ni napad na
Svetovni trgovinski center 11. septembra 2001 in zacetek vojne v Iraku leta 2003, ki jih bomo
prav tako omenili. Po Badiouju (2005,21) lahko dodamo Se, da smo v 20. stoletju postopoma
presli od politi¢nega projekta k avtomatizmom profita, znotraj katerih ni mogoc¢e imenovati
odgovornih, saj so poimenske osebe nadomestili anonimni subjekti, kot so na primer delniske

druzbe.

Glavni vprasanji v sodobni globalni kulturi sta tako kateri jezik se v njej uporablja in kdo
nagovarja svet, se pravi kdo jo uteleSa. ZDA so po padcu komunisti¢nih rezimov svojo
vodilno vlogo dodatno utrdile. Kljub vsemu se njihov primat ne ohranja zgolj preko uradne

politike, temve¢ preko privatnih multinacionalnih korporacij, kar je pomembna razlika.
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Multinacionalke sledijo tendencam globalnega zdruzevanja in internacionalizma, ki ga na
ravni drzav predstavljajo Organizacija zdruzenih narodov (United Nations, UN), Svetovna
zdravstvena organizacija (World Health Organization, WHO) in Mednarodni denarni sklad
(International Monetary Found, IMF). Privatne korporacije, v naSem primeru tiste s podro¢ja
medijev in produkcije kulture, so postale skrbniki tega, Cigav glas se bo sliSal na globalnem
prizoris¢u (Tomlinson 1991, 13-14). Pozabiti ne gre niti na Washingtonski konsenz iz leta
1989, pri ¢emer gre za trzno usmerjena nacela, ki so jih pripravile vlada ZDA in mednarodne
finan¢ne institucije. Gre za vodila fiskalne discipline, javnih finan¢nih transferjev v privatni
sektor, davéne reforme, liberalizacije obrestnih mer, liberalizacijo trga in tujih investicij,

privatizacijo in deregulacijo (CID 2003).

Vzhodni blok na spremembe Casa ni naSel ustreznega odgovora in se je predvsem na
vojaskem podrocju spustil v tekmo, ki je ni mogel dobiti. Poleg tega ne gre spregledati niti
vloge zahodnih medijev, ki so prispevali k razmahu gibanj za druzbene spremembe v
vzhodnem bloku (Giddens 2002, 14). Tako socialisticne drzave kot njihove Komunisti¢ne
partije so zadele padati kot domine. Skodo so posledi¢no utrpele tudi komunistiéne in
socialisti¢ne stranke na Zahodu, ki so s padcem socialisti¢nih rezZimov izgubile del svoje
identitete (Wallerstein 2004, 75-77). Prva je volitve po zahodnem vzoru razpisala Madzarska,
nato Poljska, zaradi mnozicnega eksodusa iz drzave se je zrus$il vzhodnonemski rezim, na
koncu pa se je svoji vodilni vlogi odpovedala tudi KP Sovjetske zveze. Celotha VVzhodna
Evropa je bila v kaosu in kot taka idealna za eksploatacijo s strani agentov neoliberalnega
kapitalizma (Fukuyama 1992, 27). Tehtnica se je ponovno, kot v primeru galske osvojitve
Rima, popolnoma nagnila na stran zmagovalca. Zahodni kapitalisticni model druzbene
ureditve si je tako na pogoriS¢u glavnega ideoloSkega tekmeca ustvaril podlago za nadaljnje

podvige.

ZDA so dosegle popolno hegemonijo, ki po Giddensu (2002, 23-24) deluje na treh nivojih, in
sicer na ekonomskem, geopoliticnem in kulturnem nivoju, ki je za nase preucevanje
najpomembnejsi. Kulturni vpliv ZDA je viden v filmski, glasbeni in ostalih kulturnih
industrijah, preko njih pa se izvaja kulturna standardizacija, ki se paradoksalno izraza v
mnozici razliénih stilov in form. Atraktivhost ZDA se v globalni dobi izkazuje preko t.i.
mehke moci, se pravi s prepricevanjem namesto prisile. Surova vojaska moc ni ve¢ odlocilna,
saj ZDA kljub najmocnejsi vojaski poziciji v svetu ne uzivajo sorazmernega zaupanja
(Martell 2010, 272— 275). Do napadov 11. septembra 2001 je bila hegemonija ZDA v svetu,
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ki je sprejel kapitalisti¢ni sistem in demokracijo, popolnoma sprejemljiva in legitimna (Todd
2005, 4), ta dogodek pa naj bi po Wallersteinu (2004, 7—8) pokazal meje vojaSke moci ZDA,
globino anti-ameriskih Custev po svetu, streznitev po kozmopolitskih devetdesetih letih in
protislovne pritiske ameriSkega nacionalizma, ki jih je uteleSala Busheva administracija. Sami
napadi so merili v ekonomsko in politi¢no osr¢je ameriske moci. Giddens (2002, 16) ocenjuje,

da je njihov stroSek za amerisko ekonomijo predstavljal 640 MRD dolarjev.

Ce pustimo ZDA ob strani, je za izbrano obdobje znagilno tudi, da se je popolnoma uveljavil
izraz globalizacija, ki naznanja novi, globalizirani svet. Po Kellnerju (Axtmann 1998, 1-2) se
lahko uporablja kar namesto imperializma, saj ga zaznamujejo dominacija industrijsko
razvitih drzav nad drzavami v razvoju, dominacija nadnacionalnih korporacij nad
nacionalnimi in lokalnimi ekonomijami, ter povec€anje razlik med regijami. Gre za proces, ki
se manifestira v vseh aspektih, od turizma in ekonomije do ekologije, ter, kar je za nas
najpomembnejSe, kulturnih industrij, kjer se kaze predvsem v homogenizaciji kulture v
vsakdanjem zivljenju (prav tam, 25). Glavni borbi znotraj globalizacije potekata med
odvisnostjo in avtonomijo ter med kozmopolitskim pogledom in fundamentalizmom. Slednji
se predstavlja za varuha tradicije, ¢eprav je otrok globalizacije (Giddens 2002, 48-49). Za
Bourdieuja (2008, 344-345) pa glavna borba poteka med komercialnimi interesi trga in
vladajocih ter kulturnim odporom, ki je baziran na obrambi brez€asne umetnosti, ki je

neodvisna od realnosti, ki jo obdaja.

Za nase preuCevanje je pomembna predvsem neoliberalna verzija globalizacije, ki se
prikazuje kot esencialna, saj naj bi predstavljala institucionalni okvir kapitalizma, ki naj ne bi
dopuscal alternativ, in se izkazovala kot popolnoma benigen proces (Pikalo 2003, 29-31).
Njene znacilnosti je Amoor (Pikalo 2003, 123-125) zdruzil v §tiri tocke, in sicer, da deluje z
namenom varovanja in nadaljnje akumulacije kapitala, da tezi k homogenizaciji drzavnih
politik, da dodaja in razSirja nivo transnacionalne oblasti nad drzavami ter da iz javnega
politi¢nega procesa izkljucuje uporne druzbene sile. Svobodni trg naj bi bil naravno stanje, v
katerega naj se ne bi posegalo od zunaj, saj naj bi se kot najboljSa Svicarska ura usklajeval in
urejal sam. Politika neoliberalizma je, da globalizacijo predstavlja nepoliticno, a prav tovrstno
predstavljanje krepi njeno politicno mo¢ (prav tam, 195). Po Heldu (Martell 2010, 13)
tovrstna globalizacija vsebuje razSirjanje dejavnosti preko drzavnih meja, regulacijo

mednarodnih odnosov, pospesevanje globalnih interakcij in procesov preko razvoja transporta
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in tehnologij, spajanje razlicnih idej in informacij ter preseganje lokalnega okolja z

vsakr$nimi dejavnostmi.

Globalno in lokalno se tako v svetu globalnega korporacijskega kapitalizma zdruzujeta v
necemu, kar Robertson (1997, 28-29) oznaci za glokalizacijo. Pri tem gre za mikromarketing,
kjer se globalne dobrine in oglasevanje prilagajajo lokalnemu okolju, potrebam in tradicijam.
Trg ustvarja in se prilagaja diferenciranim potrosnikom in niansam v globaliziranem svetu.
Prisotna je ideja, da lokalno in globalno nista kompatibilna, Ceprav prilagajanje posebnostim
na lokalnem nivoju omogoca globalno nadvlado, o cemer pricajo tako poslovanje
McDonaldsa, svetovno oddajanje CNN in Hollywood, ki v filmih izbira mednarodne igralske

zasedbe (prav tam, 38).

Izzive globalizacije je v dveh tendencah, ki sta v svojem bistvu obe nedemokrati¢ni, dobro
povzel Barber (1992). Na eni strani je izpostavil tribalizacijo doloc¢enih kultur in skupin, ki
niso pripravljene sklepati kompromisov in so za svoja prepricanja pripravljene umreti. To je
oznacil pod imenom Jihad, s ¢imer predpostavi, da se identiteta povezZe s konstantnim vojnim
stanjem. Na drugi strani se odvija ekonomska integracija v komercialno homogeno in
svetovno mrezo, kar avtor po najznacilnejsi verigi s hitro prehrano imenuje McWorld. Za
njegovo dinamiko so znalilni ustvarjanje enotnega trga z uniformnimi potrosniki,
pridobivanje surovin iz celega sveta za privatne interese korporacij, izboljSanje
komunikacijskih tehnologij in soo¢anje z okoljsko problematiko. Jihad goji lokalne identitete,
a je v svojem bistvu izrazito ekskluzivisticen. McWorld je tako njegovo pravo nasprotje, saj
prinasa relativen mir in blagostanje, a se za bleS¢eCo podobo skrivata pasivizacija in nekaj,
kar bi Borgi iz kultne nadaljevanke Zvezdne steze (Star Trek) imenovali »futile resistance,
se pravi, da je vsakrSen odpor brezupen, saj ga sistem takoj integrira. Moznost za ohranitev
ideala demokracije med obema groznjama avtor vidi v konfederativni zvezi med avtonomnimi
skupnostmi, ki bi bile manjSe od obstojecih drzav in bi se povezale v participatorne

regionalne zveze.

Globalizacija je pomembne spremembe prinesla tudi pri dojemanju enega izmed stebrov
moderne dobe, se pravi nacionalne drzave, saj se je globalni kapitalizem nadgradil do te mere,
da drzave niso ve¢ osnovni pogoj za njegovo rast, saj najbolje uspeva prav tam, kjer se je
njihova vloga zmanjSala. Za uveljavljanje imperialne moci se je sodobni kapitalizem torej
popolnoma preusmeril h globalnim korporacijam in svojo hegemonijo tako paradoksalno

utemeljuje na fiktivni fragmentaciji trga, idej in politi¢nih struktur (Tomlinson 1991, 24-26).

58



Drzave so prikazane kot neucinkovite institucije, ki samo omejujejo delovanje podjetij na
prostem trgu, zato je v interesu neoliberalizma, da jih zreducira na minimum, kljub temu, da
prav drzave financ¢no zadovoljujejo tudi privatne korporativne interese, ki glede tega nimajo

nobenih zadrzkov (Chomsky 2005, 21).

Najvecje korporacije imajo vecje letne prihodke kot nekatere drzave, kar zagotovo prispeva h
koncentraciji ogromne politicne moci, ki bi drugace pripadala suverenim drzavam. V iskanju
najvecjega dobicka se ne ozirajo na druzbene in okoljske posledice, ki jih povzrocajo z
iskanjem najcenejsih virov in delovne sile. Glavna razlika med njimi in drzavami je torej v
tem, da ne nosijo odgovornosti za svoja dejanja in se pri tem zgovarjajo na regulacijske
mehanizme drzav, ki jim jih omogocajo. Poleg tega korporacije seveda same lobirajo za
ohlapno zakonodajo in finan¢no podpirajo voljne politike (Giddens 2002, 21). Z vzponom
korporacij so se vzpostavile tudi nevladne organizacije, kot je recimo Greenpeace, ki vplivajo
na javno mnenje, ¢eprav so tudi te organizacije postale zgolj globalne blagovne znamke (prav

tam, 26).

Ekonomske posledice neoliberalnih politik so se povsod pokazale za priblizno enake, in sicer
so to porast ekonomske in druZzbene neenakosti, brezobzirno razlas€anje revnih, katastrofalno
onesnazeno okolje, nestabilna svetovna ekonomija, deindustrializacija in gospodarsko
opustoSenje neko¢ cvetocih centrov, kot je recimo Detroit, ter neizmerno bogatenje pescice
izjemno bogatih. V svoji brezobzirnosti ne omogoca nobenih drugih moZnosti, saj predstavlja
dobo v kateri so sile kapitala izredno napadalne in se soocajo s slabo organizirano opozicijo.
Njegov ucinek je tudi depolitizirano prebivalstvo, ki se zaradi poslabSane druzbene in
ekonomske klime prepusca apatiji, depresiji in cinizmu. Aktivno politicno udejstvovanje in
SirSa druZbena razprava sta pri neoliberalizmu diskreditirana in nezazelena, kar se izkazuje pri
vedno nizji volilni udelezbi na volitvah in negativnem odnosu do izoblikovane politi¢ne
skupnosti (Chomsky 2005, 16-18). Po besedah Chomskega (1997, 309) so se tako uresnicili
strahovi Thomasa Jeffersona, saj so ban¢ne institucije postale tezko obvladljive in si pridobile
obseZen nadzor nad svetovnim redom. Poslovanje Wall Streeta in ostalih finan¢nih institucij,
kot so bonitetne hiSe ali privatne banke pa se ne utrjuje z avtoritarnimi prejemi, temve¢ preko
prostovoljnega liberalnega mehanizma, ki posledi¢no legitimizira samega sebe (Todd 2005,

136).

Poleg tega korporacije, kot je recimo Walmart, ki ze vrsto let sledijo nizanju stroskov in v
zaposlenih vidijo zgolj igro Stevilk, povecujejo izdatke, ki jih namenjajo skupnosti v obliki
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karitativnih dejavnosti, oz. milos¢ine (Foster 2008, 123). To smo sicer spoznali Ze v prejSnjem
poglavju, a ni odve¢ omeniti, da z vlaganjem v skupnost v obliki prostovoljnih prispevkov,
korporacije zgolj sledijo lastnemu interesu in si tako vecajo ugled. V javnemu mnenju
poberejo smetano, saj jim ni potrebno vzpostavljati in vzdrzevati nobene infrastrukture, kot
naj bi jo vzdrzevale drzave, tako da z vlaganjem nimajo nobenih stroSkov. Samo drzava, ki bi
z davki, ki bi jih placevale iste korporacije, lahko zagotavljala splos$ne usluge, je v oceh

javnosti $e bolj osovrazena.

Sprejem dolocenih finan¢nih usmeritev in institucij pomeni sprejem politinega projekta, ki
eno izmed mogoc¢ih prihodnosti ukalupi v nujnost. Ustvarjena prihodnost tako postane edina
mozna, kot nekaks$na simboli¢na usoda (Bourdieu 2008, 110-111). Za Lyotarda (2004, 29—
31) moderni veliki zgodovinski projekt udejanja univerzalnosti ni bili opuS¢en ali pozabljen,
temve¢ je bil uni¢en. Zmagoslavje kapitalisticne tehno-znanosti nad drugimi kandidati za
univerzalno smotrnost ¢lovekove zgodovine pa vidi kot na¢in ruSenja projekta pod videzom
njegovega udejanjenja. Vladavina subjekta nad objekti ne spremlja ve¢ svobode ali javnega
izobrazevanja, temvecC je kriterij zgolj Se uspeh. O druzbi izobilja in brezmejne potrosnje je
tako mogoce govoriti zgolj retroaktivno, saj se je namesto nje pojavila druzba razlascanja,
dolgov, negotovosti in prekarnosti (Jameson 2012, 236). Na volitvah tako zmagujejo politiki,
katerih edina vizija je, da so brez vizij, in ki zagotavljajo, da bodo volivce-potrosnike pustili v

atomizirani in sedativni samoti (Bauman 1997, 148-150).

Poraz velikega projekta je tako simptom postmodernizma, ki je za Lasha (1993, 14) strogo
kulturen pojav oz. kulturna paradigma. Je prostorsko-casovna konfiguracija, ki prostorsko
obsega fleksibilno simbolno strukturo, ¢asovno pa ima svoj rok trajanja. Razdelil ga je na dva
tipa, in sicer na prevladujocega, ki privilegira implozijo komercialnega in zaton avantgarde,
ter na opozicijskega, ki privilegira realno kot podobo. Prvi umesca subjekte v fiksirane
prostore in pospesSuje druzbene hierarhije, drugi pa je toleranten do razlicnih subjektovih
pozicij. Prvi poudarja hegemonisti¢ni projekt srednjega razreda in si prizadeva uveljaviti
vrednote potrosniskega kapitalizma znotraj delavskega razreda, drugi pa poskusa na simbolni
ravni pospesevati razlicne tipe kolektivne identitete za €lane srednjega in radikalni upor za

Clane delavskega razreda (prav tam, 45-46).

V postmodernisticni ekonomiji se je specializirala potrosnja, ki jo zaznamuje postfordisticni
premik od mnozicne k fleksibilni produkciji, povecalo pa se je tudi povprasevanje po

dobrinah (Lash 1993, 47-49). Za glavne veje kulturnega podrocja je oznacil izobrazbo, avdio-
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vizualne dejavnosti, zaloznistvo, turizem in reklame. Pri kulturnih dobrinah pomembna
razlika obstaja med reprezentacijami, simboli in informacijami, pri ¢emer je glavna razlika, da
se simboli ne morejo nanasati na realnost, ampak zgolj na pomen ali na oznacenca. Tako je
namen televizijskih in casopisnih novic ter neleposlovne literature prinaSanje informacij,
filmi, likovna umetnost in leposlovje so sestavljeni iz reprezentacij, modni in arhitekturni stili

pa so zgolj simbolni (prav tam, 52-53).

V svetovno potrosnisko kulturo so mocno vpeti tudi globalni mediji in informacijski sistemi,
preko katerih se Sirijjo njeni produkti, podobe in ideje. Njihova mo¢ se od politicne in
ekonomske moci razlikuje po tem, da ni omejena zgolj s finan¢nimi sredstvi in kontrolo nad
drzavnim aparatom, ampak se izraza preko simbolov, kreacije vrednot in podajanjem znanja

(Martell 2010, 68-69).

Globalne kulturne industrije postajajo vedno bolj diferencirane, saj je njihov namen doseci
¢im $irsi razpon ob¢instva, se pravi potrosnikov, kar pomeni, da so razne na videz avtonomne
subkulture prav tako vpete v obstojeci sistem (Axtmann 1998, 35). Potro$nik ne kupuje ve¢
zgolj izbranega artikla, temveC celoten zivljenjski slog, identiteto in podobo. Organizirana
proizvodnja kupcem ob nakupu ustvarja utvaro obcutka originalnosti, Ceprav prakticno vsi
nakupujejo iste stvari. Res je, da so artikli bolj dostopni, a so tudi neprimerljivo bolj
standardizirani, da ne omenjamo tega, da so celo prodajni prostori po svetu postali identi¢ni
(Debeljak 1999, 118). S podpiranjem iluzije o osebni svobodi zeli korporativni kapital v svoj

ustroj le pritegniti nove elemente druzbenega Zivljenja.

Kapital se je prilagodil tudi kibernetski revoluciji. Z razvojem komunikacijske tehnologije se
ukinjata prostor in Cas, kapital pa je tako mogoce instantno prenesti z enega podro¢ja na
drugega. Je prosto lebde¢ in loCen od svoje vsebine (Jameson 2012, 172-173).
Deteritorializacija mu omogoca, da se premakne v dobickonosnejSe oblike produkcije in da
povsem opusti produkcijo, ter se prepusti fiktivni igri Stevilk in Spekulacij (prav tam, 185).
Kljub osvobojevalnemu potencialu informacijske tehnologije, kapitalisti¢ni proizvodni odnosi
v obstojeCem sistemu ohranjajo prevladujoco vlogo. Sodobni kapitalizem tako $e vedno
temelji na blagovni proizvodnji in akumulaciji kapitala (Debeljak 1999, 107). Korporativno
lastniStvo informacijskih industrij ni poskrbelo za bolj informirano in ozave$¢eno druzbo,
ampak je bilo usmerjeno v proizvajanje prav nasprotnega ucinka, saj so neko¢ vsem dostopne

Vv W

informacije postale zgolj blago na trzis¢u (prav tam, 109). Prostor prostega dostopa do
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informacij se nezadrzno in neusmiljeno krci, ¢eprav se moznost prostega ustvarjanja vsebin Se

vedno ohranja.

Oris sodobnega sveta, v katerem prevladujejo multinacionalne, ali bolje receno globalne
korporacije, lahko na koncu povzamemo z besedami Pierra Bourdieuja (2008, 364—368), Ki
je zapisal, da sodobni kulturni imperializem preko odnosa s komunikacijskimi kanali izvaja
simboli¢no nasilje. Znotraj njih se posamezni partikularizmi interpretirajo kot univerzalni
pojavi in tako postanejo strukturna norma. Merilo v sodobnem svetu je tako postala ameriska
druzba post-fordizma in post-keynesianizma, ki jo oznaCujejo sistemati¢no uniCevanje
mehanizmov socialne drzave, razbijanje sindikalnih gibanj in »diktatura« delniskega
podjetnistva. Korporativne ZDA z merili  Washingtonskega konsenza ustvarjajo
standardizirani svet po svoji predstavi, znotraj katere je trg dojet kot dober, svoboden ter
temelji na individualnih atributih in vodi v ekonomsko rast. V nasprotju z njim je glavni
zlikovec tovrstnega dojemanja drzava, ki je arhaic¢ni in okoreli ostanek preteklosti, ki s svojim
delovanjem povzro¢a zgolj stagnacijo in preprecuje vsakr§no osebno pobudo. Glavna nosilca
teh meril sta postala strokovnjak ter svetovalec za odnose z javnostmi, ki sistemu nudi
zunanjo podobo. Tovrstne spremembe so jasno vidne tudi na podroc¢ju in v oblikah kulturnih

industrij globalnega korporacijskega kapitalizma, kar bomo spoznali v nadaljevanju.

5.2 Kulturne industrije globalnega korporacijskega kapitalizma

V prejsnjem poglavju smo torej spoznali, da je sodobna tehnologija omogocila boljSo
povezanost med razli¢nimi deli sveta, kar posledi¢no pomeni, da je stik z raznimi kulturnimi
vsebinami takojSen. MocnejSo vlogo pri njihovi produkeiji in distribuciji imajo bogatejSe
drzave in mednarodne korporacije, zaradi Cesar se po svetu v kulturnih industrijah hitreje
Sirijo prav njihovi produkti. Poleg tega obstaja tudi vprasanje dostopnosti do vsebin, ki je
neproporcionalno boljsa v Severni Ameriki in Evropi, kjer je bilo leta 2007 ve¢ kot 40
uporabnikov interneta na 100 prebivalcev, kot npr. v Afriki, Kjer je bilo takih uporabnikov
zgolj 5% (Martell 2010, 79-80). Novi na¢ini komunikacije in vse vec¢ja mobilnost ¢loveske
stike tlac¢ijo v nadzorovane trgovske prostore, ki spreminjajo druzbeno vez v razlicne
proizvode, uporabnike pa v potrosnike. Vse, ¢esar ni mogoce komercializirati, je obsojeno na

izginotje in propad. Medcloveske odnose nadomesca trgovsko blago (Bourriaud 2007, 12). Na
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podrocju umetnosti vzpostavljanje novih tipov kulturnih transakcij vodi v druzbo statistov s

sredi$¢no iluzijo interaktivne demokracije (Bourriaud 2007, 25)

Kulturni imperializem se izkazuje v povsem vsakdanjih opravilih in rutinah, kot so recimo
prehranjevanje v restavracijah s hitro prehrano, kupovanje korporativnih dobrin, kot je npr.
iPhone ali spremljanje nanizank, ki jih proizvajajo privatne medijske hiSe (Tomlinson 1991,
87). Cees Hamelink (prav tam, 110) je v svoji knjigi zapisal kritiko takSnega sistema, saj
»destruktivni proces, ki se vleCe Ze od sredine dvajsetega stoletja, ogroza diverziteto kulturnih
sistemov. Sinhronizacija z zahodnim kulturnim modelom je postala globalna in
vseobsegajoCa«. Velike korporacije, kot npr. News Corporation, Disney, Viacom, Sony in
Time Warner, tezijo k pridobivanju najve¢jih moznih dobickov, kar jim omogocata prav
napredek tehnologije in deregulacija. To lahko dobro vidimo tudi na primeru Murdochovega
medijskega imperija News Corporation, katerega del so tudi televizijski kanali Fox ter filmska
produkcijska hisa 20th Century Fox. Ni odve¢ omeniti, da se v izbranih medijskih produktih

zrcalijo tudi predsednikova konservativna stalis¢a (Martell 2010, 83).

Osrednji stebri dobe prevlade globalnega korporacijskega kapitalizma so postali
komodifikacija, individualizacija, potrosni$tvo in sploSna fragmentacija za zadostitev vseh
razlicnih okusov (Kellner 2003a, 256). Proces oblagovljenja je bolj kompleksen na podroc¢ju
reprodukcije kot na podro¢ju produkcije ali menjave. Objekti kulturne industrije v dobi
globalnega korporativnega kapitalizma namre¢ niso ve¢ loCeni od njihove distribucije in
mehani¢ne reprodukcije, ampak so s temi procesi prepleteni. Reprodukcija tako ni vec
mehani¢na in standardizirana, temve¢ se dinami¢no prilagaja in nadgrajuje (Lash in Lury
2008, 111). Kultura potro$niStva je postala glavni socializacijski agent, ki obljublja svobodo,
avtonomijo in takoj$njo zadovoljitev, na drugi strani pa kolonizira skupno in samo strukturo
sebstva. Ustvarja navidezno resni¢nost, v kateri se lahko izpolnitev doseze zgolj in samo s
potro$njo. Cena neomejenega posedovanja je za Haltona (1997, 272) izguba posedovanja nad
samim sabo. Namesto po poti Zgodovine postmoderni ¢lovek hodi po poti podob in fantazij

(prav tam, 273).

Ritzer (Martell 2010, 90-95) tovrstne spremembe poveze z idejo McDonaldizacije, v kateri
globalni trg obvladuje le pescica korporativnih konglomeratov, ki lastne potrosniske produkte
replicirajo po celem svetu. Zanimivo je, da svoje produkte tudi lokalizirajo, kar posledi¢no
pomeni, da se globalne in lokalne znacilnosti zdruzijo pod okriljem maksimizacije dobicka,

lokalnost pa predstavlja zgolj trzno niSo. Tako je industrija hitre prehrane izredno
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prilagodljiva in ponudbo prilagaja lokalnemu trzis¢u, Ceprav $¢ vedno omogoca povsem
zahodno izkusnjo, ne glede na to, da v azijskih drzavah nudi rezance in v Turéiji tradicionalen
zamrznjen jogurt (Kellner 2003b, 39-45). Tudi kulturne industrije so postale tovrstni hibridi,
znotraj katerih nastajajo nove standardizirane forme z razli¢nimi Kulturnimi elementi.
Produkti ameriske glasbene industrije tako vsebujejo elemente glasbe iz Latinske Amerike, v
filmih, kot je recimo Ubila bom Billa (Kill Bill) Quentina Tarantina, pa se prikazuje tudi

fuzija ameriske popularne kulture z azijsko (Martell 2010, 97).

Z globalizacijo se je kultura popolnoma industrializirala, saj se je iz reprezentacij preusmerila
na objekte. Postala je sistem, ki je neposredno povezan z izkustvom uporabnikov, oz.
potro$nikov ob njem. Zunanjost kulturnih proizvodov je postala prav tako pomembna kot
ideje, Ki jih vsebujejo, kar je popolnoma skladno z ekonomskim sistemom, v katerem uspeva
(Lash in Lury 2008, 181-202). Vsaka kulturna dejavnost, ki je podrejena ekonomiji, le
reproducira sistem (Groys 2002, 16). Popularnim trendom sledijo tudi korporacije, kot npr.
Coca-Cola, ki je od leta 1996 sponzor vecjih nogometnih tekmovanj in olimpijskih iger. Za
razliko od Pepsija, ki svoje produkte trzi z veliki zvezdami, je Coca-Cola ubrala drug pristop.
V njenem videospotu za svetovno prvenstvo 2010 za pesem z naslovom Wave Your Flag tako
nastopajo mnoZice brezimnih navijacev, kar pomeni, da cilja neposredno na potrosnike (Lash
in Lury 2008, 43). Multinacionalke, ki podprejo globalne dogodke, se tako vanje integrirajo in

postanejo neodtujljivi del v njihovi medijski podobi (prav tam, 56).

Poleg tega se je kultura razSirila po vsem druzbenem polju do te mere, da je v naSem
druzbenem zivljenju vse postalo kulturno v neteoretiziranem smislu. Po ekspanziji
nacionalnih trgov in starejSega kapitalisticnega sistema kulturna ideologija postmodernega
multinacionalnega prostora predstavlja tretjo veliko ekspanzijo kapitalizma po zemeljski obli

(Jameson 2001, 59-61), zaradi ¢esar bomo nekaj besed namenili tudi temu fenomenu.

Po Jamesonu (Kellner 2003a, 236) postmodernizem predstavlja vzpon brezizrazne in umetne
uravnilovke, znotraj katere se postmoderne podobe reproducirajo brez substance, globljega
pomena in povezave s preteklostjo. Funkcionalnost modernih identitet so v postmodernizmu
nadomestili zabava, izgled in potro$nja (prav tam, 242). Podobe kulturnih industrij so
prestopile neko¢ zacrtano mejo med realnostjo in fikcijo ter tako postale teznje in upi fizi€ne
realnosti. Njegovo povezavo s prevlado multinacionalnega kapitalizma zaznamujejo nove
oblike potrosnje, vnaprej naCrtovana kratka operativna doba izdelkov, hiter ritem modnih

stilov in vseprisotnost oglaSevanja in medijev (Jameson 2012, 28-29).
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Glavne razlike med modernizmom in postmodernizmom, ki so zaznamovale preskok v dobo
globalnega kapitalizma, v tabeli dobro razdela Hassan (Harvey 1993, 43). Nekatere
znacilnosti modernizma oz. starega sveta so pri njem tako: forma, ki je kon¢na, namen, nacrt,
hierarhija, umetniSki objekt, kreacija, prisotnost, selekcija, simptom, izvor in transcendenca.
V nasprotju s temi so za postmodernizem znacilni anti-forma, igra, nakljucje, anarhija,
performans ali happening dekonstrukcija, odsotnost, kombinacija, Zelja, sled in imanenca. V
njem se je izgubila vsaka sled za kontinuiteto vrednot in prepricanj, prav tako pa se zavracajo
tudi obstojeci standardi estetske presoje, zaradi ¢esar se lahko v njem spektakel presoja zgolj
po stopnji svoje spektakularnosti (Harvey 1993, 57). V druzbi mnoZi¢nega in konstantnega

spektakla se je torej pomen iz korenin premaknil na povrsino (prav tam, 61).

Postmodernizem opisuje druzbo, v kateri so masovni mediji in popularna kultura postale ene
izmed najpomembnejsih institucij, ki osmisljajo naso realnost. Ob svojem zacetku so mediji
postavljali ogledalo druzbi, sedaj pa je realnost postala zgolj odsev na tem ogledalu (Strinati
2004, 206). Novi postindustrijski srednji razred je ustvaril simbole, ki so realizirali vrednost
industrijskega blaga in vrednost drugih simbolov. Sam razred je ustvarjen na racun kapitala in
predstavlja tudi pogoj njegove akumulacije. Njegovo delovanje zaznamujejo premiki v
delovni etiki, kot tudi premik od produkcijskega kapitalizma k potro$niSkemu kapitalizmu,
kjer se element distribucije uveljavlja pred elementom produkcije. Kot posledica prej
omenjene akumulacije kapitala je v velikih mestih Zahoda v osemdesetih letih terciarni
sektor, ki deluje v poslovnih stavbah, iz mest popolnoma izrinil industrijo, v njih pa se je
zacel $iriti sloj mladih hedonisti¢nih urbanih profesionalcev (Lash 1993, 250). Carl Freedman
je glede sprememb v kulturni industriji globalne dobe podal zanimivo misel, da »se je njegova
generacija v odnosu do starejSe motila, saj se je iz pankerske mladosti v zrelih letih razvilo
oportunisti¢éno podjetnistvo« (Lash in Lury 2008, 79). Kot opombo lahko na tem mestu
izpostavimo deli Bretta Eastona Ellisa, kot sta Ameriski psiho (American Psycho) in Manj kot
ni¢ (Less than Zero), ki odli¢no prikazeta upanja, delovanje in tragedije tega novega urbanega
sloja, cCigar kulturne prakse in vrednote ter njihove lokalne ideologije so artikulirale

dominantno ideolosko paradigmo sodobne stopnje kapitalizma (Jameson 2012, 60).

Postmodernizem najdemo v vseh zvrsteh umetnosti. V poeziji se je v Sestdesetih letih pojavil
kot reakcija na kompleksno modernisticno poezijo, v arhitekturi se ga zazna kot reakcijo proti
modernisti¢ni arhitekturi, v likovni umetnosti kot popart in poznejsi fotorealizem, v glasbi kot

sintezo klasi¢nih in popularnih zvrsti, v filmu pa v obliki naprednega filma in komercialnih ter
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zanrskih filmov. Kot vidimo, se je vzpostavil predvsem iz nasprotovanja modernizmu, Ki si je
podredil univerze, galerije in ostale ustanove, ki skrbijo za financiranje umetnosti.
Modernisti¢ni subverzivni in bojeviti stili, ki jih v arhitekturi zaznamuje Bauhaus, ki smo ga
spoznali v drugem poglavju, v beletristiki pa kompleksna literatura Jamesa Joycea, za
generacijo, ki je svojo zivljenjsko pot zacela v Sestdesetih, niso predstavljali Soka, temvec so
jih dojemali kot del uveljavljene oblasti in kot nefleksibilne dogme, ki jim je mesto samo Se v
zgodovinskih uc¢benikih. Poleg tega se je drasti¢no stanjsala meja med t.i. visoko in popularno
kulturo, obsezni filozofski in antropoloski sistemi pa so v akademskih krogih svoje mesto

odstopili nedolo¢ljivim teorijam (Jameson 2012, 7-8).

Postmoderna kultura se paradoksno sama razglasa za avantgardo, hkrati pa oznanja, da
avantgarde ni ve¢ (Lash 1993, 251-252). Tovrstna avantgarda je obmirovala v Casu in
namesto da bi napovedovala in teleolosko ustvarjala bodoc¢i svet, zgolj sooblikuje sedanjost
(Bourriaud 2007, 16). Druzbene utopije in revolucionarno upanje so v globaliziranem svetu
prostor odstopile vsakdanjim mikroutopijam in mimeti¢nim strategijam (prav tam, 29). Konec
unikatnega zasebnega sveta modernisti¢nih ustvarjalcev in upor proti modernizmu lahko
posledi¢no pomenita, da ustvarjalci ne bodo ve¢ mogli izumljati novih stilov in svetov na
nacin, kot so jih prej (Jameson 2012, 13). Namesto novih monumentalnih del, se pretezno

ustvarjajo zgolj njihove fragmentirane uprizoritve in interpretacije (prav tam, 94).

Spremembe in koncept postmodernizma so najbolj vidni na podrocju arhitekture, saj se
modernizmu pripisuje krivda za uni¢enje mestnega tkiva in prejSnje kulturne soseSCine,
postmodernizem pa se predstavlja kot nekakSen estetski populizem, saj tezi k temu, da se
zabriSe meja med elitno in mnozi¢no kulturo in da se pojavijo »teksti nove vrste, polni form,
kategorij in vsebin prav tiste kulturne industrije, ki jo tako strastno zavracajo prav vsi ideologi
moderne od Leavisa in ameriSke nove kritike do Adorna in frankfurtske Sole. Postmodernizem
dejansko fascinira prav ta »degradirana pokrajina bles¢ic in ki¢a, TV nadaljevank in kulture
Reader’s Digest, reklam in motelov, hollywoodske B produkcije in paraliterature« (Jameson
2001, 8-9). Za kulturne industrije globalne dobe je torej znacilno oponaSanje socialnih,
ekonomskih in politi¢nih praks v druzbi. Zaradi vsesploSne fragmentacije to posledi¢no vodi v
prevlado drugacnosti, ki izvira predvsem iz manjSinskih in revnih getoiziranih predelov
velikih mest. Kulturne industrije to dosezejo in integrirajo v sam sistem do te mere, da

postane njegov nelo¢ljivi del (Harvey 1993, 113-114).
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Na tem mestu lahko kot izredno dober primer postmodernisti¢ne arhitekture izpostavimo hotel
Bonaventure v centru Los Angelesa, ki ga je v sedemdesetih letih dvajsetega stoletja zasnoval
arhitekt John Portman. V nasprotju s spomeniki modernisti¢ne arhitekture, kot je recimo
Corbusierova Hisna enota (Unité d'habitation) v Marseillu ali, ¢e smo bolj drzni, olimpijski
stadion v Berlinu in Stalinovih Sedem sester v Moskvi, postmodernisti¢na arhitektura v
mestno podobo ne Zeli vstaviti druga¢nega, vzviSenega in utopi¢nega, jezika, temvec sama
zeli govoriti jezik mesta (Jameson 2012, 18—19). Locitev od starega mestnega okolja je imela
mocan simbolni pomen, saj je nakazovala spremembo in odpor do degradiranega mesta,
njegovo sprejemanje pa lahko predstavlja zgolj odpoved nadaljnjih u¢inkov in politicnih
preobrazb. Poleg tega je hotel obdan s steklom, kar pomeni, da hotela samega na sebi ne
moremo Videti, saj je to kar vidimo zgolj popacen odsev mesta, ki ga obdaja. V njem torej
vidimo samega sebe. Postmodernisticni objekt v tem primeru zaznamuje globalno in
decentralizirano korporacijsko mrezo, ki opazovalca-potroSnika posrka vase s tem, da mu
nudi samega sebe (prav tam, 20-23). Odnosi med avtorjem in opazovalcem v

postmodernizmu tako niso ve¢ enoznacni, temvec¢ soodvisni (Bourriaud 2007, 27).

V likovni umetnosti smo Ze spoznali popart, ki ga bomo na tem mestu podrobneje razdelali,
saj predstavlja enega izmed stebrov kulturnih industrij v obdobju globalnega kapitalizma.
Popart namre¢ nakazuje na to, da je umetnost in potrosne produkte, kot je recimo znamenita
Warholova Campbellova konzerva juhe, mozno reproducirati v neskon¢nost, vse dokler se
tudi umetnisko ustvarjanje ne integrira v potrosnisko ekonomijo (Strinati 2004, 208). Lahko
bi ga oznacili tudi kot umetnost o znakih in znakovnih sistemih, saj se je znak, kot npr. prej
omenjena ploCevinka juhe, materializira v novem, umetniSkem predmetu. Prav zaradi
prepoznavnosti znaka, umetnine ni ve¢ mogoce lociti od originala. Enakost znaka opozarja na
dejstvo, da je ze original bil plod oblikovalske vescine, oba z umetniskim izdelkom pa sta
namenjena za prodajo na trgu (Mattick 2013, 198-200). Umetnisko delo v popartu tako
postane popolno trzno blago, kar dobro simbolizirata sitotisk Barbare Kruger z naslovom
"Kupujem, torej sem” in besede umetnika Jeffa Koonsa »zahodni kapitalisti¢ni sistem razume
predmet kot povracilo za opravljeno delo ali za uspeh. Ko so predmeti enkrat nakopiceni,

dolocajo osebnost jaza, ter uresnicujejo in izraZajo njegove Zelje« (Bourriaud 2007, 105-6).

Svoje delovanje je Andy Warhol (Mattick 2013, 193-194) opisal z besedami »¢e hocete
vedeti vse 0 Andyju Warholu, poglejte samo na povrsino mojih slik, mojih filmov in mene

samega, in tam sem jaz. Zadaj ni niesar«. Ta izjava zelo dobro povzame duha, ki je kulturne
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industrije zacCel zajemati v drugi polovici dvajsetega stoletja. Po mnenju kritika Arthurja
Danta, naj bi Warhol pokazal, da umetnosti ne smemo opredeljevati estetsko in zgolj z
vizualnimi znaéilnostmi. Ce njegova dela primerjamo z recimo deli Van Gogha, lahko

opazimo, da je subjektovo odtujenost zamenjala njegova fragmentacija (Jameson 2001, 21).

Osrednja umetnostna forma, Ki prica o visoki meri spremenljivosti in odvisnosti od konteksta,
je postala instalacija. Njena posebnost je, da jo je mogoce prilagoditi razli¢nim razstavnim
prostorom in kulturnim kontekstom, pri ¢emer je najpomembnejsSe razlikovanje med odprtimi
in zaprtimi prostori (Groys 2002, 7-8). Nacelo novosti deluje tudi pri izbiri objektov, ko
umetnik zavestno izbira nekaj, kar $e nima statusa umetnosti (prav tam, 49). Muzeji moderne
umetnosti tako niso ve¢ shrambe ali hodniki z vonjem po sivki, temve¢ so prevzeli funkcije
sakralnih objektov, kjer se razstavljene umetnine ponovno rodijo in so posvecene v vecno
zivljenje (prav tam, 67). Odnosi med umetniki in njihovo produkcijo se preusmerjajo k
obmocju povratnega odziva, saj je obCinstvo vse bolj vklju¢eno. Avra umetnosti tako ni ve¢ v
skrivnem svetu, ki ga prikazuje umetnisko delo, niti v sami formi, temvec¢ v osrcju kolektivne
forme, ki jo proizvaja s tem, ko se razstavlja (Bourriaud 2007, 53-60). Dolocene artefakte
sodobne umetnosti bi tako iz muzeja preprosto prestavili v drugo sodobno svetisce, se pravi
trgovino, a jih tam ne bi veC prepoznali kot umetnost, saj glavna razlika ni ve¢ v obliki,

temvec v rabi (prav tam, 106).

Pri celostni sliki globalnih kulturnih industrij ponovno ne moremo mimo medijev, Ki so
namenjeni najSirSemu obc¢instvu, njihova funkcija pa je, da zabavajo in informirajo, ter tako
posameznikom strukturno vcepljajo dolo¢ene vrednote, ideje in prepri¢anja. To smo Zze
spoznali. Bistveni elementi njihovega sodobnega propagandnega modela so koncentracija
lastniStva in usmerjenost k pridobivanju dobicka, opiranje na informacije, ki jih posredujejo
vlade ter poslovni krogi, in discipliniranje, ki se odvija preko kritike in diskreditacije
dolocenih vsebin. Zaradi komercializacije bo trg sledil interesu oglaSevalcev in podprl tiste
medije, ki mu lahko zagotovijo reklamiranje njegovih izdelkov (Chomsky 1997, 72-91). Do
demokracije ima dvojni odnos, saj vzpon globalne informacijske druzbe predstavlja ogromen
demokratizacijski potencial. Na drugi strani pa mediji tezijo k temu, da s trivializacijo in
personalizacijo politi€nih problemov uni¢ujejo javni prostor, ki so ga predhodno sami odprli.
Zaradi ogromnih multinacionalnih medijskih korporacij se namre¢ krepi moc¢ interesov

privatnega kapitala, ki z njimi sodeluje (Giddens 2002, 79).
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Klju¢nega pomena za promocijo in propagiranje popularnega okusa in kulture je postala
kontrola nad tokom informacij. Vzemimo samo primer knjiznega zaloznistva v ZDA, kjer je
bila koncentracija lastniStva Ze v devetdesetih taka, da sta samo dva procenta zalozniskih his
imela kontrolo nad kar 75% izdanimi knjigami. Produkti sami na sebi nimajo ve¢ vrednosti,
kot so jo imeli vcasih, kljuénega pomena pri trzenju so postale znamke. Korporativno
sponzoriranje umetnosti, univerz in filantropskih dogodkov je postalo ena izmed
najprestiznejSih dejavnosti, ki ohranjajo njihova imena (Harvey 1993, 160). V zadnjih
desetletjin so kulturne industrije multiplicirale medijski spektakel v novih digitaliziranih
prostorih do te mere, da je postal eden klju¢nih vodil ekonomije, politike, druzbe in
vsakdanjega zivljenja. S prodorom novih tehnologij je spektakel dosegel nove razseznosti in
se zdruzil v skupku informacij, zabave in potro$nistva, ki ga Kellner (2003b, 1-3) oznaci za
infotainment. Konec prej$njega tiso€letja je bila tako industrija zabave v ZDA vredna kar 480

MRD dolarjev, kar pomeni, da so tam potrosniki zanjo zapravili ve¢ kot za zdravstvo.

Kulturna industrija se je prepustila principom instrumentalne racionalnosti in postala orodje v
rokah Hollywooda in koncentriranega kapitala v zalozniStvu in oglaSevanju. Vir izgradnje
clovekovega potenciala se je spremenil v sistem kontrole, katerega glavna cilja sta kopicenje
virov in dobi¢kov s strani korporativnih oligopolov (Lash in Lury 2008, 2). Tako ni ¢udno, da
so velik uspeh doziveli resni¢nostni Sovi, kot recimo Veliki brat (Big Brother), ki mu je
uspelo, da je Orwellov koncept distopi¢ne druzbe totalnega nadzora preobrnil v kratkocasno
televizijsko relaksacijo, kjer gledalci prevzamejo vlogo vsemogo¢nega opazovalca, ki mu v
prostorih, kjer prebivajo tekmovalci, ni¢ ne ostane skrito. Njithova mo¢ nad tekmovalci se ne
ustavi zgolj pri tem, saj imajo na koncu prav gledalci/potrosniki moznost, da na podlagi dejanj
v Sovu, dolocijo zmagovalca (Kellner 2003b, 18). Kulturna industrija torej s tem in podobnimi
resni¢nostnimi oddajami sleherniku omogoca pobeg iz realnega Zivljenja in mu nudi iluzoren
obcutek moci in kontrole, ¢eprav so pravi veliki brat postale privatne korporacije, ki s takimi

mehanizmi obvladujejo njegovo Zivljenje.

Vsebine ekrana se pred nami pretakajo vsak dan brez prekinitve, saj niti reklame nimajo
reflektivne funkcije, kot jo imajo recimo prekinitve v gledaliskih ali opernih predstavah.
Njihova funkcija je zgolj ustvarjanje priloznosti za hitre opravke. Kriticna distanca in
razmislek do televizijskih vsebin tako povsem izgubita svoj pomen (Jameson 2001, 160). Z
interaktivnimi vsebinami pametnih telefonov in tablic ter konstantnim dostopom do interneta

pa se izgubi celo potreba po prekinitvah zaradi hitrih opravkov, saj jih s seboj lahko vzamemo
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kamorkoli. Podobno je tudi s fotografskimi in kinematografski postopki, preko katerih se
naloge izvrsijo hitreje kot preko slikovnih ali literarnih, saj naslovniku omogocajo hitro
desifriranje podob in frekvenc, oz. bolje pomnozita fantazme realizma. Posledi¢no se slikar in
pisatelj znajdeta pred dilemo ali sprejeti obstojea pravila umetnosti in se tako prilagoditi
mnoziénem povprasevanju, ali pa podvomiti vanje in tako tvegati izgubo kredibilnost med

obcinstvom (Lyotard 2004, 15-16).

Po Lashu in Luryjevi (2008, 3-5) lahko poglavje zaklju¢imo z idejo, da klasi¢ne kulturne
industrije v globalnem svetu niso izginile, a se globalne kulturne industrije od njih
pomembno razlikujejo. Po Adornu in Horkheimerju so kulturni produkti dobrine, ki s
krozenjem prispevajo k akumulaciji kapitala, v globalni dobi pa niso vec stati¢ni identitetni
objekti, temve¢ se znotraj procesa spreminjajo. Kulturne entitete tako prevzamejo lastno
dinamiko, s katero si dodajajo vrednost. V globalnih kulturnih industrijah so konéni produkti
tako plod nacértovanja kot lastnega razvoja, in ob svojem nastanku niso dokon¢ni. V tem se
pozna, da se je produkcija iz fordizma preusmerila na postfordizem, ki svojo moc¢ bazira na
produkciji razlik. Fokus se je namre¢ iz posameznih identi¢nih dobrin preusmeril na znamke,
kot so npr. Nike, Apple ali Microsoft. Za razliko od komoditet znamke nimajo neposredne
menjalne vrednosti, ampak se njihova vrednost izkazuje na delniskih trgih. Znamke ne
oznaCujejo fiksnega produkta, ampak predstavljajo celo serijo razlicnih produktov.
Zastavljene so tako, da doseZejo najvecji obseg in zadovoljijo vse okuse (prav tam, 116). Tudi
globalne kulturne industrije pod baldahinom sodobnega kapitalizma pokrivajo vso Zanrsko
pestrost po principu za vsakogar nekaj, a vse zgolj za nekatere. Tako kot vedno v zgodovini

za tiste, ki jih ustvarjajo.
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6 ZAKLJUCNI DEL

Pot preucevanja kulturnih industrij nas je uspesno pripeljala do zaklju¢nega poglavja, v
katerem bomo smiselno povezali spoznanja, ki smo jih pri tem zaznali, ter potrdili hipotezo,
da se kulturne industrije vzpostavijo neodvisno od totalitarne ali demokratiéne narave
politi¢nega sistema, v katerem delujejo, ter da se izjemno dobro prilagodijo $irsi politi¢ni in

ekonomski globalni situaciji.

Kulturne industrije so torej komercialne in drzavne organizacije v umetnosti in medijih, ki so
zavezane produkciji, sponzorstvu, razstavljanju in distribuciji kulturnih dobrin in dejavnosti.
Kot smo spoznali, jih ni mogoce obravnavati loceno od kapitalisti¢nega sistema produkcije,
saj se preko njih kultura in umetnost ukalupita v sistem potro$nje in trznega izkori$¢anja, se
pravi v popolno dominacijo nosilcev produkcijskega kapitala. Predvsem na podro¢ju
komunikacij in zabavne industrije je vse bolj prisotna izrazita komercializacija, koncentracija
lastniStva in uporaba svetovnega trga za namen SirSe distribucije in generacije profita. Res je,
da kulturne industrije omogocajo zabavo in sprostitev, a hkrati ustvarjajo tudi odtujenega in
komodificiranega potros$nika, ki je prav preko njih konstantno, se pravi ne samo znotraj
delovnega razmerja, temve¢ tudi v svojem prostem cCasu, vpet v kapitalisticno razmerje
menjave denarja za blago. Izpostavimo lahko celo, da v tem vidiku kulturne industrije

predstavljajo triumf kapitalizma na podro¢ju, kjer se ne proizvaja blaga ali sredstev.

Nemski nacionalni socializem je uvidel mo¢ kulturnih industrij, zaradi ¢esar se je nacisti¢ni
rezim izrazito posluzeval njihovih zmoznosti in kapacitet. Takoj po prihodu na oblast je bilo
ustanovljeno Ministrstvo za propagando, ki je skrbelo za »ume in srca drzavljanov, ter za
njihovo ideolosko nespornost. Nacionalni socializem tako ni vladal zgolj s terorjem, temve¢ je
ciljal na emocije prebivalcev. S podobami gora, narave, mirnega druzinskega Zivljenja in
izdelanih arijskih teles se je priblizal okusu in umetniSkemu spektru t.i. malega ¢loveka. Za
idilicnimi  podobami pa so se skrivale deportacije in preganjanja vseh drugacnih,
homoseksualcev, komunistov, invalidov in Zidov. Poseben kulturno-umetniski stil se je
izoblikoval tudi, ker je rezim vecino levo usmerjenih weimarskih umetnikov, literatov in
ustvarjalcev, kot so bili igralka Marlene Dietrich, reziser Fritz Lang in literat Bertolt Brecht,

bodisi zaprl ali pa prisilil v emigracijo.

Odnos med nacionalnim socializmom in kulturnimi industrijami je bil izrazito zgodovinsko

moderen v tem smislu, da je sam postavljal in ustvarjal podobe in smernice. Predvojno in
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weimarsko, predvsem ekspresionisticno umetnost, je oznacil za degenerativno in jo kot visek
perfidnosti kot tako tudi javno razstavljal. Nacisti so bili poznani tudi po tem, da so javno
sezigali dela, ki niso ustrezala njihovi ideoloski predstavi o svetu. V odnosu do umetnosti je
bil torej izkljucujo¢, namesto da bi jih, kot smo videli na primeru kulturnih industrij v dobi
ameriSkega demokraticnega ter globalnega korporacijskega kapitalizma, inkorporiral v
celotno shemo. To je tudi njegova glavna razlika v primerjavi s kulturnimi industrijami v
drugih dobah. Poleg tega je bil osrednji produkt kulturnih industrij nacionalnega socializma
tudi Hitler sam, o Cemer prica film Triumf volje, ki ga je na mitingu NSDAP leta 1934

posnela reziserka Leni Riefenstahl.

Po vojni in zmagi nad nacizmom v svetu ni zavladal pricakovani mir, temve¢ ga je
nadomestilo stanje konstantne napetosti med dvema zavezniskima blokoma, kapitalisti¢nim,
ki so ga vodile ZDA, in komunistiénim pod patronatom Sovjetske zveze. Kljub temu do
vojaskega spopada ni prislo, saj so se glavne bitke odvijale na ekonomskem, ideoloskem,
obvescevalnem in kulturnem podro¢ju. Ameriska administracija je ze pod Trumanom
pripravila strategiji zadrzevanja Sovjetske zveze in pomoc¢i drzavam, da ne padejo pod njen
vpliv. Strategiji sta vkljuCevali tudi uporabo medijske in Kkulturne propagande znotraj
kulturnih industrij. Tu je Slo tudi za produkcijo in promocijo novodobnih umetniskih zvrsti,
kot je npr. izredno individualistiCen abstraktni ekspresionizem, ter simbolno in dejansko

nagrajevanje politiénih disidentov iz vzhodnega bloka.

V obdobju se je uveljavil izraz ameriSke sanje, ki predstavlja enega najvecjih ameriskih
mitov, in je povezan z blagostanjem, ki so ga drZavljani ZDA dozivljali v letih po svetovni
vojni, ko so se place zaradi ustrezne ekonomske politike visale hitreje kot cene, produkcija
dosegljivih dobrin pa je dosegla do tedaj nepredstavljive razseznosti. Obdobje rasti se je
simbolno zakljucilo z velikim moralnim in dejanskim porazom v vietnamski vojni ter
predsedovanjem Richarda Nixona in zacetkom vpeljevanja neoliberalnega kapitalisticnega
modela, ki je popolnoma razvrednotil javne dobrine in storitve. So¢asno s tem se je pokazala
integracijska mo¢ kulturnih industrij demokrati€nega kapitalizma, ki so uporne simbole
kontrakulture Sestdesetih prevzele za svoje in jih spreobrnile z namenom promocije

individualizma. V tekstu je s tem namenom podrobneje razdelan film Rambo.

Podobe iz ameriske industrije zabave so preplavile svet in postavile standarde, h katerim so se
zaCeli obracati nadebudni umetniki po celem svetu, tudi tisti, ki jim je bilo ustvarjanje v

domacih okoljih kakorkoli onemogoceno. S konstantno kulturno produkcijo so se posledi¢no
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povsem zabrisale meje med resni¢nostjo in iluzornimi podobami velikih in malih ekranov.
Najvec¢jo vlogo pri promociji ameriskih vrednot in ideologije sta sicer imela filmska in
glasbena industrija, a tudi na podroc¢ju likovnih umetnosti se je pokazal izjemen integracijski
potencial kulturne industrije ameriSkega demokraticnega kapitalizma. Nezadovoljstvo z
uveljavljenimi formami in umetniskimi smermi je namre¢ vodilo v nove umetniske modele,
kot npr. popart, ki niso ostali na margini industrije, temve¢ so s¢asoma postali njen integralni
del. Popart omenjamo tudi zato, ker je dokon¢no prestavil 0z. zabrisal meje med umetnostjo

in potrosniStvom, ko umetnisko delo tudi dejansko postane produkt na trgu.

To nas pripelje do analize zadnjega poglavja o kulturnih industrijah globalnega
korporacijskega kapitalizma, v katerem je povezava med spodbujanjem potro$nistva in
iskanjem najvecjega moznega dobicka na strani korporacij ter iskanjem hitrih zadovoljitev in
zelja, oz. teznje po posedovanju dobrin na strani potrosnikov, privedla do popolne prevlade
korporativnih interesov. Zmaga Zahoda v hladni vojni je privedla do sveta, v katerem se je
popolnoma uveljavil kapitalizem, zaradi ¢esar ga lahko ozna¢imo za globalnega. Prav tako so
tudi privatne korporacije pridobile vecjo politiéno in ekonomsko moc¢, kot so jo imele

kadarkoli prej. Nevidna roka trga je namre¢ nevidna zgolj za tiste, ki z njo ne upravljajo.

Korporacijske kulturne industrije se na globalno raven niso razSirile zgolj zaradi ugodnega
politi€nega vzdus§ja, temvec¢ tudi zaradi tehnoloSkega in komunikacijskega napredka, ki ga
pooseblja svetovni splet, sovpadajo pa tudi s t.i. postmodernizmom v druzbi. Moderni
zgodovinski projekti, ki sta si jih na svetovni razstavi v Parizu leta 1937 zgledno predstavljala
sovjetski in nemsSki paviljon, so se v skladu z njim fragmentirali in partikularizirali.
Fordisti¢ni sistem proizvodnje se je umaknil storitvenemu sektorju, vsebina podobi. To je
najbolj relevantno tudi glede transformacije osrednjega pojma, saj namen umetnosti ni ve¢, da
poseze v obstojece stanje, temve¢ ga zgolj reflektira in reproducira. Partikularnost je postala
njen osrednji gradnik, saj ne samo, da kulturne industrije poseZejo v lokalne znacilnosti in jih
predstavijo na globalni ravni, kar je bilo vidno Ze prej, recimo v primeru jazza, temvec je prav
specifinost tista, ki jih poganja. Internet omogoca, da potreba po kakrSnikoli obliki zabave

doseze vse potroSnike, ki so zanjo pripravljeni placati.

Z vlaganjem v mnozi¢ne medije se ustvarja in spodbuja globalni okus, ki temelji na zabavi,
potrosnistvu, obCutku posebnosti, a hkratni standardizaciji, ter otopelosti v svetu iluzij. Vlogo,
ki jo je pri ustvarjanju in spodbujanju kulturnih industrij prej imela drzava, kot smo videli na

primeru nacisticne Nemcije in celo hladnovojnih ZDA, je popolnoma prevzel privatni interes
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multinacionalnih korporacij in koncernov, ki svojo politi¢cno mo¢ vzdrzujejo tako, da pri borbi
za vodilna mesta v drzavah financirajo lastne kandidate, ki se nato zavzemajo za deregulacijo

in privatizacijo.

Kot vidimo, kulturne industrije odrazajo dobo v kateri se nahajajo, najsi gre za iskanje
ideoloskih sovraznikov in ustvarjeno idilicno podobo, ki jo je v nacionalnem socializmu
odrazal rasno Cist svet, v demokraticnem kapitalizmu ameriski sen, v globalnem
korporacijskem kapitalizmu pa konstantna potro$nja in poraba. Vedno delujejo v skladu s
SirSim  politiéno-ekonomskim kapitalisticnim sistemom, preko njih pa se izrazajo druzbena
razmerja. Tudi razlik med njimi je vec¢, od stopnje vpletenosti drzave v njihovo produkcijo, do
integracijskega potenciala, ki ga posedujejo, ter v premiku iz totalitete v partikularnost. Za
primer, na katerem spoznamo razliko lahko vzamemo celo Adolfa Hitlerja, ki je v
nacionalnem socializmu poosebljal lastno mobilizacijsko kulturno industrijo, povojni svet je
vedenje o njemu gojil zato, da se njegove ideje ne bi vec vrnile, ¢eprav so nacisti¢ni
znanstveniki sodelovali celo pri NASA projektih, v kulturnih industrijah globalne dobe pa je
postal zgolj Se podoba na internetu, t.i. meme, ki je popolnoma arbitraren, brez preteklosti in
vzet izven konteksta. Pod sedativno krinko zabave se torej nahaja slutnja fasizma, natanko to,

pred ¢emer je svaril Adorno.

74



7/ LITERATURA

Adorno, Theodor W. in Max Horkheimer. 2002. Dialektika razsvetljenstva: filozofski

fragmenti. Ljubljana: Studia humanitatis.

Adorno, Theodor W. 2013. Freudovska teorija in struktura fasisticne propagande. Problemi:

revija za kulturo in druzbena vprasanja 51 (1/2): 31-57.

Agger, Ben. 1992. The Discourse of Domination: From the Frankfurt School to

Postmodernism. Evanston: Northwestern Univ. Press.

Axtmann, Roland, ur. 1998. Globalization and Europe: Theoretical and Empirical

Investigations. London: Pinter.

Bachlin, Peter. 1951. Ekonomska historija kinematografije. Zagreb: Drzavno izdavacko

produzece Hrvatske.
Badiou, Alain. 2005. Dvajseto stoletje. Ljubljana: Drustvo za teoretsko psihoanalizo.
--- 2012. Philosophy for Militants. London: Verso.

Barber, Benjamin R. 1992. Jihad  vs. McWorld. Dostopno prek:
http://www.theatlantic.com/magazine/archive/1992/03/jihad-vs-mcworld/303882/ (15.
junij 2015).

Bauman, Zygmunt. 1997. Searching for a Centre that Holds V Global Modernities, ur. Mike
Featherstone, Scott Lash in Roland Robertson, 140-154. London: SAGE.

--- 2006. Moderna in holokavst. Ljubljana: Studentska zaloZba.
Bernays, Edward. 1952. Public Relations. Norman: University of Oklahoma Press.
Bottomore, Tom. 2002. The Frankfurt School and its Critics. New York : Routledge.

Bourdieu, Pierre. 2008. Political Interventions: Social Science and Political Action. New
York: Verso.

Bourriaud, Nicolas. 2007. Relacijska estetika/ Postprodukcija. Ljubljana: Maska.

Bronner, Stephen Eric. 1994. Of Critical Theory and its Theorists. Cambridge: Blackwell.

75


http://cobiss4.izum.si/scripts/cobiss?ukaz=DISP&id=2239071842567718&rec=-13608448&sid=5&fmt=11
http://cobiss4.izum.si/scripts/cobiss?ukaz=DISP&id=2239071842567718&rec=-13608448&sid=5&fmt=11
http://cobiss4.izum.si/scripts/cobiss?ukaz=SEAL&mode=5&id=1221505257296704&PF=AU&term=%22Bottomore,%20Thomas%20Burton%22

--- 2011. Critical theory : a very short introduction. New York : Oxford Univ. Press.
Brooker, Peter. 1999. A Concise Glossary of Cultural Theory. London: Arnold.

Brzezinski, Zbigniew. 1995. Izven nadzora: Globalno vrenje na pragu 21. stoletja. Ljubljana:
Arah.

--- 2001. Velika sahovska tabla. Podgorica: CID.
Butler, Christopher. 2010. Modernism. New York: Oxford Univ. Press.

Bytwerk, Randall L. 2004. Bending Spines: The Propagandas of Nazi Germany and the

German Democratic Republic. East Lansing: Michigan Univ. Press.

Caldwell, John Thornton. 2008. Production culture : industrial reflexivity and critical

practice in film and television. Durham: Duke Univ. Press.

Campbell, Neil in Alasdair Kean. 2012. American Cultural Studies : an Introduction to
American Culture. New York: Routledge.

Center for International Development at Harvard University (CID). 2003. Washington
Consensus. Dostopno prek: http://www.cid.harvard.edu/cidtrade/issues/washington.html
(17. julij 2015).

Chomsky, Noam. 1997. Somrak demokracije. Ljubljana: Studia humanitatis.
--- 2005. Profit pred ljudmi. Ljubljana: Zalozba Sanje.

Cook, Deborah. 1996. The Culture Industry Revisited: Theodor W. Adorno on Mass Culture.

Boston: Rowman & Littlefield Publishers.

Debeljak, Ales. 1999. Na rusevinah modernosti : institucija umetnosti in njene zgodovinske

oblike. Ljubljana: Sophia.

Deibel, Terry in John Gaddis, ur. 1987. Containing the Soviet Union: a Critique of US Policy.

Washington : Pergamon-Brassey's International Defense Publishers.

Denzin, Norman K. in Yvonna S. Lincoln, ur. 2013. Strategies of Qualitative Inquiry. Los
Angeles: SAGE.

Edgar, Andrew in Peter Sedgwick, ur. 1999. Key Concepts in Cultural Theory. London:
Routledge.

76


http://cobiss4.izum.si/scripts/cobiss?ukaz=SEAL&mode=5&id=1221505257296704&PF=AU&term=%22Caldwell,%20John%20Thornton,%201954-%22

Erjavec, Ales. 2009. Estetika in politika modernizma. Ljubljana: Studentska zaloZba.

Foster, Ryan. 2008. Corporate Social Responsibility and Labour Market Discipline:
Contesting Social Reproduction in Low-Wage America V Global Economy Contested:
Power and Conflict Across the International Division of Labour ur. Markus Taylor, 117—
138. New York: Routledge.

Foucault, Michel. 2001. Arheologija vednosti. Ljubljana: Studia humanitatis.
Fukuyama, Francis. 1992. The End of History and the Last Man. London: Penguin.

--- 2006. After the Neocons: America at the Crossroads. London: Profile Books.
Fuller, Peter. 1980. Beyond the Crisis in Art. London: Writers and Readers.

Gay, Peter. 1968. Weimar Culture: the Outsider as Insider. New York: Harper &Row.
Geary, Dick. 1995. Hitler in nacizem. Ljubljana: Znanstveno in publicisti¢no sredisce.

Giddens, Anthony. 2002. Runaway World: How Globalisation is Reshaping our Lives.

London: Profile Books.

Gleber, Anke. 1999. The Art of Taking a Walk: Flanerie, Literature and Film in Weimar
Culture. Princeton: Princeton Press.

Griffin, Roger, ur. 1995. Fascism. Oxford: Oxford Univ. Press.
Groys, Boris. 2002. Teorija sodobne umetnosti: izbrani eseji. Ljubljana: Studentska zalozba.
Habermas, Jurgen. 1989. Strukturne spremembe javnosti. Ljubljana: SKUC.

Halton, Eugene. 1997. The Modern Error: Or, the Unbearable Enlightenment of Being V
Global Modernities, ur. Mike Featherstone, Scott Lash in Roland Robertson, 140-154.
London: SAGE.

Harvey, David. 1993. The Condition of Postmodernity.Cambridge: Blackwell.
--- 2012. Kratka zgodovina neoliberalizma. Ljubljana: Studia humanitatis.

Hedzet Toth, Cvetka. 2008. Hermenevtika metafizike. Ljubljana: Drustvo 2000.

77



Hobsbawm, Eric. 2000. Cas skrajnosti: svetovna zgodovina 1914-1991. Ljubljana:

Znanstveno in publicisti¢no sredisce.
Jameson, Fredric. 2001. Postmodernizem. Ljubljana: Analecta.

--- 2012. Kulturni obrat : izbrani spisi o postmoderni, 1983-1998. Ljubljana: Studia

humanitatis.

Jay, Martin. 1982. Dijalekticka imaginacija : povijest Frankfurtske skole i Instituta za
socijalno istrazivanje 1923-1950. Sarajevo: Svjetlost.

--- 1991. Adorno. Ljubljana: KRT.
---, ur.1994. The Weimar Republic Sourcebook. Los Angeles: Univ. of California Press.

Kellner, Douglas. 2003a. Media Culture: Cultural Studies, Identity and Politics between the
Modern and the Postmodern. London: Routledge.

--- 2003b. Media Spectacle. London: Routledge.

Kracauer, Siegfried. 1974. From Caligari to Hitler : a Psychological History of the German
Film. Oxford: Princeton University.

--- 2013. Usluzbenci. Ljubljana: Zalozba *cf.

Lash, Scott. 1993. Sociologija postmodernizma. Ljubljana: Znanstveno in publicisticno
sredisce.
Lash, Scott in Celia Lury. 2008. Global Culture Industry: the Mediation of Things.

Cambridge: Polity.

Lukacs, John. 2004. A New Republic: A History of the United States in the Twentieth

Century. New Haven: Yale Univ. Press.
Lyotard, Jean-Francois. 2004. Postmoderna za zacetnike. Ljubljana: Analecta.

Marsh, David in Gerry Stoker. 2010. Theory and Methods in Political Science. London:
Palgrave.

Martell, Luke. 2010. The Sociology of Globalization. Cambridge: Polity Press.

Mattick, Paul. 2013. Umetnost in njen ¢as: Teorije in prakse moderne estetike. Ljubljana:
Sophia.

78



Mazower, Mark. 2009. No enchanted palace : the end of empire and the ideological origins of

the United Nations. Princeton: Princeton Univ. Press.

Medhurst, Martin J. in H.W. Brands, ur. 2000. Critical Reflections on the Cold War : Linking
Rhetoric and History. College Station: Texas A&M Univ. Press.

Mili¢, Vojin. 1978. Socioloski metod. Beograd: Nolit.

Pikalo, Jernej. 2003. Neoliberalna globalizacija in drzava. Ljubljana: ZP1.
Prunk, Janko. 2008. Racionalisticna civilizacija. Ljubljana: Mladinska knjiga.

Rabinbach, Anson in Sander L. Gilman, ur. 2013. The Third Reich Sourcebook. Los Angeles.
University of California Press.

Rentschler, Eric. 1996. The Ministry of Illusion : Nazi Cinema and its Afterlife. Cambridge:

Harvard Univ. Press.

Robertson, Roland. 1997. Glocalization: Time-Space and Homogeneity—Heterogeneity V
Global Modernities, ur. Mike Featherstone, Scott Lash in Roland Robertson, 25-44.
London: SAGE.

Sagadin, Janez. 1993. Poglavja iz metodologije pedagoskega raziskovanja. Ljubljana: ZRSS.
Speer, Albert. 1989. Spomini. Maribor: Obzorja.

Steinert, Heinz. 2003. Culture Industry. Cambridge: Polity.

Strinati, Dominic. 2004. An Introduction to Theories of Popular Culture. London: Routledge.
Todd, Emmanuel. 2005. Po imperiju: zlom ameriskega reda.Ljubljana: Pasadena.

Tomlinson, John. 1991. Cultural Imperialism. Baltimore: John Hopkins Univ. Press.

Truman, Harry S. 1947. President Harry S. Truman’s Address Before a Joint Session of
Congress, March 12, 1947. The Avalon Project. Dostopno  prek:
http://avalon.law.yale.edu/20th_century/trudoc.asp (18. junij 2015).

Tye, Larry. 1998. The Father of Spin: Edward L. Bernays and the Birth of Public Relations.
New York: Holt.

U.S. Department of State. 2012. Milestones 1945-1957: Kennan and Containment. Dostopno
prek: https://history.state.gov/milestones/1945-1952/kennan (18. junij 2015).

79


http://avalon.law.yale.edu/20th_century/trudoc.asp%20(18

Urwand, Ben. 2015. Hitlerjev pakt s Hollywoodom. Ljubljana: UMco.
Wallerstein, Immanuel. 2004. Zaton ameriske moci. Ljubljana: Zalozba *cf.
Weitz, Eric. 2007. Weimar Germany: Promise and Tragedy. Princeton: Princeton Univ. Press.

Wilde, Oscar. 2003. Nothing Except my Genious: The Wit and Wisdom of Oscar Wilde.

London: Penguin.

80



