privosciti, saj ji v primeru, da zgubi mrezo, grozi nevarnost ,ne-
odvisnosti®.

1.3

Sistem mrez deluje zato, ker lokalnim postajam nudi najvisji dobi-
cek ob najmanjsem tveganju, oglasevalcem pa zanesljivo in zara-
di visokega ratinga Stevilno publiko. Gledalcem nudi mrezni si-
stem razkosen, toda standardiziran komercialni program.

8.

Ameriska televizija oddaja programe, v katerih je, grobo receno,
ena desetina obvesc¢anja, ena desetina kulture in izobrazevanja in
kar &tiri petine reklam in zabave. Kritiki ameriske televizije tej zato
ocitajo neproporcionalno distribuirano realizacijo treh velikih me-
dijskih ciljev: obves¢anja, izobraZzevanja in zabave. Ameriski televi-
ziji kritiki véasih kot ideal ponudijo . . .

8.1.

5k poloiaj/ v Veliki Britaniji.

Garnham'’ takim idealizacijam angleskega polozaja nasprotuje.
Enako kot v ZDA je tudi tu televizija ob nastanku Ze naletela na
uteceno kolesje medijskega sistema — BBC. Vendar pa je nasta-
la v drugacénih okolis¢inahi, saj je niso ustanovile konkurenéne
profitne druzbe, temvec je bila ustanovljena s Kraljevsko listino.
Leta 1954 je parlament ustanovil ITA/IIBA (Independent
Television/Broadcasting Authority) in sprejel Zakon o televiziji, s
katerim je hotel ukiniti monopol drzavne televizije. S tem naj bi dr-
Zavno televizijo osvobodili potrebe po komercializaciji, neodvisne
druzbe pa drzavne kontrole.

To se ni uresnic¢ilo — danes tudi BBC predvaja reklame, pa tudi
komercialne mreze niso brez nadzora. Nadzor tako v Veliki Britani-
ji kot v ZDA ne izpolnjuje pri¢akovanj.

8.2.

Napake so namre¢ naslednje:

Preve¢ nadzora nad monopoli.

Premalo nadzora javnosti.

Preve¢ nadzora v programski produkciji.

Napaéno usmerjen viadni nadzor.

Preve¢ internega nadzora.

. Preve¢ nadzora oglasevalcev.

Cena za od tujine zavidano objektivnost in neodvisnost britanske
televizije je torej stalna poslusnost. Absolutna oblast'™ tako Gu-
vernerjev na BBC kot ¢lanov IBA je tako ekstremna, da vseh za-
konskih pooblastil niti ne izrabljajo.

Disciplina je ostra tudi v ZDA, kjer so odnosi med mrezami in po-
stajami predmet regulacij Zvezne komisije. Ta je mrezam izrecno
prepovedala, da bi od postaj prenos kakSnega programa direktno
Zahtevale. Od leta 1971 dalje, je mrezam prepovedano tudi z last-
nim programom napolniti ves termin najvecje gledanosti (t.i. pri-
me time, ki traja priblizno od 19. do 23. ure). Po trenutno veljavnih
predpisih morajo mreze pustiti Sest vecerov v tednu v najboljsem
terminu pol ure proste. Navadno gre za ¢as po 19.30, po mrezinih
porocilih.

8.3.

Angledka mreza ITV ima pred BBC nekaj prednosti, zlasti svojo
lokalnolregijsko organiziranost.

Podobno funkcijo kot ameriska PBS opravlja znotraj ITV t.i. Net-
work Programme Committee in znotraj njega t.i. Major Program-
me Controllers Group. Njihova naloga je, da razdelijo programe in
oglasevalce med konkurenénimi postajami. Toda ravno zaradi re-
gulacij teh organov je konkurenca otopela, in to ne le financna,
marveé tudi kvalitativna. Garnham tako ITV o€ita, da se spreminja
v okostenelega dvojnika BBC.
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Na tem mestu nas za konec ne bodo zanimale konkretne pro-
gramske spremembe, ki jih organizacijske forme televizije, o kate-
rih smo govorili, povzroéajo. Generalna linija sprememb vodi pac
Vv de-intelektualizacijo programa.

Vendar moramo problematizirati reakcije na te spremembe:

Gre za tipiden predsosedk, po katerem Televizija proizvaja
idiote." Taka stali$ca zastopajo kritiki, katerih vrednostni sistem
je produkt nekaksne univerzitetne etike. S presojanjem skozi to
optiko je praktiéno nemogoce najti televizijsko vsebino, ki bi se v
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primerjavi z visoko kulturo ne zdela minorna in dekadentna. Temu
kritiskemu elitizmu se je uprl Enzensberger® in Ze dale¢ pred
njim Huizinga?' ki je grajal navado univerzitetne kulture grsko-
hebrejsko-latinskega porekla, da zavraéa vrednosti igre.

Ti kritiki pozabljajo, da se danes kultura nahaja v obdobju globoke
kulturno-socialne mutacije, ki ji tradicionalno usmerjeni sodobni
clovek Se ni prilagojen.

Enzensberger v svojem meta-kriticnem tekstu podobno opravi s
kritikami v smislu televizijske manipulacije, emulacije in simulaci-
je.

Nemogoca pozicija teh kritik je namre¢ v tem, da pridemo ob niji-
hovem doslednem upostevanju do rezultatov, ki preprosto ne zdr-
zZijo:

Televizija naj ne bi unicila le posameznikovega misljenja in njego-
vega moralnega ¢uta, pac pa tudi njegove sposobnosti percepcije
in celo njegovo psihi¢no identiteto!

Tako kritikom kot medijskim funkcionarjem je po Enzensbergerju
skupna ,iluzija programa®, ki ji avtor postavi alternativo s tezo o
televiziji kot ni¢elnem mediju ... na katerem vsebine/programi
participirajo kot tujek.

Trditi, da je televizija nicelni medij, pa ne pomeni ni¢ drugega, kot
ponoviti naso uvodno trditev, da predstavlja glavni vpliv na pro-
gram prav organizacijska forma. Q.E.D.

Vsebina televizije je — njena forma.

TOMAZ KRIIENIK

TELEVIZIJSKI CAS

Teorije druzbe oziroma druzbenega, ki so zavzete predvsem s priti-
skom €asa na odtujenega posameznika, ki nima niti toliko ¢asa,
da bi si vzel vsaj malo ¢asa, pa tudi subtilnej$e teorije, ki brez mo-
raliziranja poudarjajo temporalizacijo druzbenega, v glavnhem po-
stulirajo televizijo (poleg fotografije, filma in Se ¢esa) kot nacin,
postopek za ohranjanje ¢asa. Casu, ki se ne more vrniti, tako tele-
vizija nudi moznost vrnitve. Te teorije pa se s to ugotovitvijo v glav-
nem tudi zadovoljijo in pri njej kon&ajo.

Roger Silverstone je eden izmed tistih, ki so napravili korak na-
prej. Silverstone se je lotil televizijskega ¢asa ter ponudil referenc-
ni okvir za umestitev specifi¢nosti televizijske ¢asovnosti. V svo-
jem ¢€lanku ,, The right to speak: on a poetic for television docume-
tary®, kjer se sicer v glavnem ukvarja z dokumentarnimi filmi, na-
tan¢neje s poljudnoznanstvenimi dokumentarci, opozori na mit-
sko razseznost televizijskega ¢asa. Po njegovem se ta mitiénost
Casa izogiba tako linearnemu zgodovinsskemu &asu kot tudi abs-
trakciji in homogenosti znanstvenega ¢asa. Ta mitiéni ¢as televi-
Zije je Cas pripovedk, je kvalitativen, motiviran in nabit s pome-
nom. Zanj sta znacilna kroznost in ve¢no vracanje istega. Cas te-
levizije je sveti ¢as, odtrgan od profanosti vsakdanjega ¢asa.

Za ponazoritev mitskega ¢asa se velja bezno ustaviti ob primeru iz
klasi¢ne literature, ob Homerjevi Odiseji. Casovna struktura v njej
opisanih Odisejevih popotovanj predstavlja mitski ¢as par excel-
lence. Odisejeva pot traja dvajset let in ko se vrne na ltako, ga ¢a-
ka Ze odrasel sin. Sam pa se v vseh teh letih sploh ne spremeni,
oziroma postara. Isto velja za njegovo Zeno Penelopo. Linearnost
tako imenovanega ,naravnega“ ¢asa zanj in za Penelopo ne velja.
Kako pa to miti€nost ponazori Silverstone? Kot smo Ze omenili,
se Silverstone ukvarja predvsem s poljudnoznanstvenimi doku-
mentarci. Naprej opozori na brezGasovnost, ki je za samo znanost
strukturno nujna. Tako je saka znanost, ki sebe jemlje resno, brez-
¢asovna kot dejavnost (ni namre¢ pomembno, koliko ¢asa neka
raziskava traja, da bi prisli do ustreznega rezultata), hkrati pa je
brezéasovna tudi kot produkt (rezultati so objektivni in obce ter
trajno veljavni). Ko pa pride znanost na televizijo, ji je dana ¢asov-
nost, vendar specificna ¢asovnost, ¢asovnost mita.

Tako lahko npr. asovne reference v dokumentarcu, kot so ,,pred
milijoni let, ko na zemlji $e ni bilo Zivljenja“, ter ,Se pred petdeseti-
mi leti ni nih€e pricakoval takega razmaha na podrocju racunal-
nidtva“ ali pa ,kar naenkrat jih je sredi lanskega poletjia napadia
zahrbtna bolezen", brez kakega vec¢jega Spekuliranja zvedemo na
tisti slavni ,once upon a time* ali slovenski ,neko¢” in ,enkrat*
mitske pripovedi, ki ju na slovenski televiziji tako Zzametno podaja
glas Sandija Colnika.

Na tem mestu nimamo niti asa niti prostora — saj je tudi radijski
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medij oziroma eter zelo zavezan tema dvema apriornima formama
¢utnosti — da bi podrobneje predstavili Silverstonovo analizo. Ko-
likor je ta na neki ravni produktivna, pa se vseeno ulovi v drugi mit.
Silverstone pade na finto delitve na mit in resniénost, na naravni
Cas vsakdanjosti in mitski, umetni ¢as televizije. Ta lo¢nica, ta
epistemoloski rez med mitom in dejanskostjo, se pravi med umet-
nim in naravnim, namre¢ spregleda, da je Ze sama narava umetna
oziroma druzbeno posredovana in da je mit e kako inkorporiran
v tako imenovano realnost.

Samo za kratko ilustracijo si poglejmo predpostavko naravnega
¢asa, po kateri naj bi objektivni zakoni narave dolo¢ali merjenje
¢asa v ¢loveski druzbi. Po tej predpostavki naj bi se dan zadel zju-
traj z vzidom sonca, koncal pa zvecer s sonénim zahodom, to pa
naj bi bila osnova merjenju ¢asa in razdelitve dneva na ure, minu-
te in sekunde. Da stvari potekajo ravno obratno ali, drugace rece-
no, o primatu simbolnega, pa se lahko prepricamo, Zze ¢e samo
pogledamo v petkov teden Dela, kjer nam za vsak dan pise toéno
uro in minuto sonénega vzhoda in zahoda. Ni torej sonce tisto, ki
doloca uro, temve¢ sam merski sistem pove, kdaj se bo sonce pri-
kazalo in kdaj odslo.

Ker nas lovi ¢as, poskusimo vsaj nakazati pot, ki bi ji vsaka resnej-
$a analiza specifi¢nosti televizijskega ¢asa morala slediti. Na tej
poti se bomo zaenkrat bezno ustavili samo pri televizijskih novi-
cah, ¢eprav bi ta pot lahko vodila tudi mimo reklam, dokumentar-
cev, zabavnih oddaj in vremenskih napovedi. Obravnava specifi¢-
ne ¢asovnosti filma na televiziji pa bi terjala dodatne premisleke
in — hm — ve¢ ¢asa. Z dobro mero poenostavitve poskusimo naj-
prej vzpostaviti oziroma postaviti si nasproti nekako dve temeljni
koncepciji ¢asa, ki ju v sami etimoloski srzi zaznamuje bog Chro-
nos, veliki zacetnik Casa. Ti dve koncepciji sta diahronija in sin-
hronija.

Diahroni €as si nadeva razna imena, od zgodovinskega, sukcesiv-
nega, linearnega in kronoloskega ¢asa pa do Ze prej omenjenega
naravnega ¢asa. To je ¢as, ki se ga meri; to je ¢as ur in zgodovine.
Na drugi strani pa lahko sinroni ¢as pogojno oznaéimo s silver-
stonovskim mitskim €asom, vendar bomo na tem mestu raje
ubrali drugo pot. Boetij je v davnem srednjem veku vpeljal termin
veénega sedanijika, ko je reSeval Boga pred paradoksom bozje
vnaprej$nje vednosti in ¢lovekove svobodne volje. Kajti ¢e Bog
vnaprej ve, da bom storil nekaj slabega, potem me ne more kazno-
vati, ker On to vnaprej ve, jaz pa ne morem drugace, kot da izpol-
nim Njegovo vnaprejnjo vednost in to dejanje tudi storim. Ce pa
Bog ne ve, ali bom to dejanje storil ali ne oziroma ¢e se zadniji tre-
nutek premislim in tega ne storim, potem Bog nima vnaprej$nje
vednosti. Da bi reSil Boga pred tem paradoksom, Boetij postavi
koncept ve€nega sedanjika, boZjega ¢asa. Bog namrec ne dojema
Casa po Clovesko, temvecé kot strdek ¢asa, kot ¢as, ki Ze vse obse-
ga, lahko bi rekli: kot sinhroni ¢as. Bog hkrati in skupaj vidi tako
zacetek kot konec sveta.

Beotijev koncept vecnega sedanjika temeljiteje umesti v spekter
¢asovnih modusov eden najvecjih ¢asovnih mojstrov nasega ¢a-
sa: Avrelij Avgustin. V XI. knjigi svojih /zpovedi nam ponudi kon-
ceptualni aparat za analizo éasovnosti televizijskega medija. Ce
potencialni gledalec TV sporeda Zivi v pravem sedanijiku, ki nasta-
ja le zato, ker prehaja v preteklost, in mu ta preteklost nastopa kot
spomin, se pravi kot ¢as, ki ga ni ve¢, prihodnost pa kot pri¢akova-
nje, se pravi kot ¢as, ki ga $e ni, pa je svet televizije svet veénega
sedanjika.

Vzemimo si za zgled TV Dnevnik. Lahko bi sicer rekli, da je tudi
Dnevnik ujet v diahroni &as, saj ima polurno ¢asovno omejitev.
Vendar nas na tem mestu ta ujetost ne zanima, bolj nas zanima
¢as, ki ga TV Dnevnik v tej polurni zamejitvi proizvaja. Niti se ne
bomo spuscali v psihologisticno motivirane razsikave o tem, kako
se, s tem Ko prizgemo televizijo, za nas ¢as ustavi, kako s tem po-
rabljamo oziroma zapralviamo C€as. Seveda pa na drugi strani
vklju€ena televizija zares ustavi €as, ga zamrzne. Dnevnik nam po-
nudi zaustavljen Cas, strdek Casa, pred nami se odvijajo dogodki
nagneteni v sekvencah, ki so podvrzene kvalitativnemu ¢asu: po-
gojuje jih pomembnost dogodkov, ne pa njihov Easovni razpored.
Neposrednost teh dogodkov in Ziva prisotnost podobe implicirata

86 sedanjost. Vse to se dogaja pred nasimi odmi: tu in zdaj. Ti do-

godki nimajo zacetka, nanj se lahko naslavlja le govorec, TV na-
povedaovalec z Ze omenjenim ,,once upon a time®. Prav tako ta do-
gajanja nimajo konca, tu je le komentator s svojimi preroskimi
sposobnostmi, komentator, ki se spominja tudi prihodnosti.

V luéi veénega sedanjika pa lahko uzremo tudi zdaj Ze slavni Cué-
kov ,ostanite $e naprej z nami*. Prakticno ta apel vedno pomeni
isto: ne izkljucite televizije. Hkrati pa ga lahko beremo tudi kot:
»,Mi smo vecnost sedanjika, sveti €as, ki se ga ne da dohiteti niti
se ne da zaostati, da bi ga ujeli. Z nami lahko le ostanete.”

BORIS ¢IBEJ

BRANJE

Darko Strajn:
Melodrama —

Zanr srece in obupa.
Revija Ekran.

Zbirka Imago.
Ljubljana, 1989.

Na prvi pogled se utegne nemara
zdeti, da se najnovejsa knjiga zbirke
Imago loteva teme, ki je Ze dodobra
izérpana, saj se je v kinetamatograf-
sko razvitem svetu v zadnjih dveh
desetletjin nabralo ogromno litera-
ture o melodrami, nemara vec kot o
katerem koli drugem filmskem za-
nru, pri Cemer je videti, da so nekda-
nji nesporazumi v celoti odpravljeni
in da v zvezi z melodramo kratko
malo ni ve¢ odprtih vprasanj. Toda
temeljna kvaliteta Strajnove knjige
je ravno v tem, da ne naseda temu
povrénemu vtisu, ampak skoz teo-
retsko analizo pokaze, da je bistve-
na in zatorej ireduktibilna poteza
melodramatskega zanra — kolikor
gre seveda res za Zzanr v pravem po-
menu besede in ne za njegove nado-
mestke — prav njegova nenehna
problematicénost.

Res je kajpada, da melodrama ze
dolgo ni vec tisti dvomljivi filmski
zanr, ki je neko€ pritegoval ,zgolj"
mnozi¢no obcinstvo, pri kriticni* in-
teligenci pa zbujal neznanski odpor.
Po eni strani se je namrec¢ zdesetka-
no mnozi¢no obc¢instvo preusmerilo
na druge, za marsikoga e bolj
dvomljive zanre, po drugi strani pa
sta filmska teorija in kritika v zad-
njih dvajsetih letih nekako le uspeli
poravnati svoj zgodovinski dolg in
vrniti melodrami njeno dostojanstvo
ter zasluzeni ugled. A zdi se, da smo
zdaj price drugi skrajnosti, zakaj
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melodrama je v tem ¢asu postala
privilegirana in favorizirana filmska
forma ,kriticne* inteligence, ki se
seveda prav nekritiéno naslaja nad
vsem, kar vsaj od dale¢ spominja na
zadevno Zanrsko usmeritev.

Spri¢o vsega tega je Strajnova knji-
ga ve¢ kot dobrodosla, saj skusa z
doslednim teoretskim pristopom
opredeliti ravno avtenti¢ne znacilno-
sti in sestavine filmske melodrame.
Pri tem s primerno kriticno distanco
analizira temeljne predpostavke, ki
SO svojcas botrovale intelektualne-
mu preziru do tega pomembnega
zanra, obenem pa razvije nastavke
za teorijo melodrame, kot jih avtor
sam imenuje, s ¢imer posredno za-
vrne vse nekriticne oziroma nere-
flektirane poskuse ,Siritve” Zanra
prek njegovih zakonitih meja, kar je
brez dvoma ena od najbolj neprijet-
nih posledic danasnjega ,intelektu-
alnega prisvajanja“ melodrame. Ra-
zumljivo je, da tu ne gre za formuli-
ranje nikakrsnih elitisticnih" kriteri-
jev, podobnih tistim, s pomocjo ka-
terih se, denimo, poskusa za vsako
ceno ohranjati nekaksna meja med
LVvisoko" umetnostjo in trivialno®
mnozicno kulturo, zakaj film (in Se
toliko bolj zanrski film) se pac uspe-
s$no izmika razmejitvam te vrste.
Prav narobe, gre za ¢im bolj preci-
zno opredelitev tistih bistvenih zanr-
skih zakonitosti. ki vzpostavljajo
identiteto melodrame kot samostoj-
nega zanra. To je toliko bolj po-
membno, ker je melodrama pravza-
prav nekaksen .nadzanr”, nekaksen
WZanr zanrov” in skladno s tem da-
le¢ najbolj odprt zanr, kar spet po-
meni, da je v znatni meri izpostavlje-
na mesanju z drugimi Zanri. In sicer
v obeh smereh: kot se lahko ,tuje”
zanrske in celo nezanrske sestavine
znajdejo v melodramskih filmih ozi-
roma v filmih, ki po temeljiti zasnovi
sodijo v zanr melodrame, tako lahko
najdemo melodramatske sestavine
v filmih domala vseh drugih zanrov
Pravzaprav se oboje dogaja tako po-
gosto. da je v resnici le malo filmov.
ki lahko shajajo povsem brez melo-
dramatskih sestavin — zato bi bilo
skorajda mogoce reci. da je melo-
dramati¢nost pac ena od temeljnih
sestavin filma nasploh.

Vendar pa to mesanje sestavin ne
pomeni resnega ogrozanja identite-
te melodramskega zanra, zakaj me-
lodrama kot ,mescanska forma tra-
gedije” (kakor jo opredeljuje Georg
Seesslen, tudi v Strajnovi knjigi po-
gostokrat citirani avtor) temelji ven-
darle na dovolj precizno dolocljivin
obrazcih — in knjiga, o kateri govo-
rimo, to dovolj jasno in izérpno for-
mulira. Skratka, melodrami niso ne-
varni drugi Zanri, Ceprav se mesajo z
njo, pac pa so ji nevarne kvazi-melo-

. dramatske komponente, s pomogjo

katerih skusajo pristasi ,novokom-
ponirane* melodrame preformulirati
zakonitosti Zanra. To velja, denimo.
za ,melodramatske( televizijske se-
rije, ki so zgolj navidez v sorodu z
melodrame, dejansko pa so mnogo
blize trivialni zvrsti ,ljubezenskega
romana*“, od katerega so prevzele





