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Izhodisce: trk heterogenih elementov

Hibridizacija med formami, podobami in pomeni povzro¢i zacasno vizualno, scensko,
telesno in drugace izrazeno povezavo prostor-cas-podoba, oziroma osvetli dolo¢eno
vzrotno-posledi¢no konotacijo (situacijo). V tej ustvarjalni premostitvi (performativnem
umetniskem dejanju/dogodku) se vzpostavijo pogoji za (nepri¢akovane) asociacije na
specifi¢ne druzbene razmere, nujno povezane z osebnim, hkrati pa se ustvari nov kon-
tekst, ki je enkraten, saj se upodobi zgolj v nekem izbranem in edino moznem trenutku.
Ponovitev v obi¢ajnem pomenu reprodukcije umetniskih del kot umetnostnih artiklov
tu ni nujno potrebna. Tovrstna intervencija pusti dolo¢eno sled. Ob dejstvu, da odpre
neko problemsko polje za prihodnje interpretacije, je pomembnejsi njen politicnoeman-
cipatorni potencial. Gesta hibridizacije namre¢ v sebi imanentnem proestu premakne
dominantne meje »mogocega« oziroma dovoljenega. Kot dejanje upora podaja roko no-
vim prihodnjim uporom. Hibridnost je potemtakem kvaliteta ve¢ povezanih ustvarjal-
nih in miselnih dejanj, ki med trkom heterogenih elementov — jukstapozicioniranih v
performativnem dejanju — osvobajajo neki dotlej prepovedani teritorij. Ta trk, ki lahko
ucinkuje emancipatorno, imam v mislih med obravnavo primerov v nadaljevanju.
Uvodoma zastavljam $e pomembno kontekstualno vprasanje, glede na to, da se bom v
nadaljevanju dotaknil problema medkulturnosti oziroma multikulturnosti. Delitev na (na-
cionalne) kulture je namre¢ predpostavka obstoja teh terminov. Kaj v tej zvezi pravzaprav
pomeni izraz slovensko gledalis¢e? Aluzijo na ozemlje, narod in drzavo kot dejavnike homo-
genizacije in z njimi povezane sistemske klasifikacije? Kdo doloca, kaj je nacionalno gleda-
lisce in kaj je zgolj gledalisce? Postopki dolo¢anja nacionalne substance v umetnosti terjajo
premislek o tem, kako se gledalis¢e (in umetnostna produkcija nasploh) institucionalizira na
nacin, da se njegov produkcijski, ustvarjalni in izmenjevalni potencial konzervira s fiktivno
nacionalno substanco, kar samo produkcijsko formo podvrze izkljucevalni paradigmi. Ko
pa se pogovarjamo o gledali$¢u v, na primer, Sloveniji, temi — na ravni (jezikovne) geste —
odvzamemo izklju¢evalni naboj, hkrati pa afirmiramo univerzalnost uprizoritvene govorice.

Kontra dibidon: protislovnost kulturnega rusenja blokade

Prinasanje vojne domov — v pomenu posredovanega osves¢anja ob¢instva o njeni razdi-
ralni vlogi, pa tudi v pomenu pridobivanja vtisov o njenem vplivu na »kulturno sceno«
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neposredno na terenu — je v primeru festivala Kontra dibidon potekalo s posredovanjem
»kulture«, ki se vojnim razmeram zoperstavlja na nacin grajenja zivih vezi med »kultur-
nima okoljema« Slovenije in Srbije, ki ju bolj ko ne dolo¢a in sploh omogoca predvsem
banalno dejstvo obstoja drzavnih oziroma administrativnih me;.

Skupina priblizno petdesetih umetnic in umetnikov iz Slovenije se je namrec aprila
leta 1995 odpravila na nekajdnevno gostovanje v Beograd. Tam so izvedli oziroma upri-
zorili ve¢ dogodkov s podrodja gledalis¢a, sodobnega plesa, performansa, glasbe, vizu-
alnih umetnosti in arhitekture. Slo je za obisk pod krovnim naslovom Kontra dibidon,
potem ko se je leta 1994 skupina beograjskih ustvarjalcev predstavila v Ljubljani, pod
skupnim naslovom Dibidon. Poudarek gostovanj je bil predvsem na predstavitvah tako
imenovane alternativne sodobne umetnosti.

Pomembno je vedeti, da je v tem ¢asu potekala vojna oziroma nova prerazporeditev
druzbenega bogastva na vecini ozemlja nekdanje SFR], Slovenija pa je Ze bila neodvisna
drzava. Srbija je bila pod gospodarsko blokado zahodnega dela sveta, tako imenovane
mednarodne skupnosti. Dibidon in Kontra dibidon sta tako bili pobudi, med katerima
so potekali eni izmed prvih poskusov povezovanja na podro¢ju nekdanje Jugoslavije, ki
je bilo pretrgano v zgodnjih devetdesetih letih, zaznamovanih s krvavim razkrojem sku-
pne drzave. Ko danes govorimo o medkulturni izmenjavi in vlogi gledalis¢a v Sloveniji
v njej, ne moremo spregledati teh pobud.

Naslova obeh gostovanj odrazata takratne okolis¢ine, saj izhajata iz besedne igre s
Resni¢ne in navidezne Sume v komunikaciji, nerazumevanje in prekinitev predhodnih
sodelovanj med umetniki/umetnicami zaradi vojne ilustrira skovanka dibidon, nekoliko
ironi¢na, otro¢je zveneca zamenjava za dober in dobar dan. Izmisljena »esperantovska«
beseda je tako postala klju¢na beseda komunikacijskega mostu, nerazumevanje je bilo
simboli¢no premosteno Ze v naslovu, s poenostavljanjem in hkratnim delanjem nenava-
dnega iz obicajnega.

Specificne razmere, v katerih so potekala gostovanja — napeti meddrzavni odnosi in
okolis¢ine radikalnega opustosenja druzbe v Srbiji (ne le zaradi omenjene blokade) ter
pospesene neoliberalizacije druzbe v Sloveniji —, pravzaprav razkrivajo vlogo klasifikacije:
sistemskega poudarjanja, legitimiranja in uzakonjenja razlikovanja na podlagi jezika, etni-
je, spola, ekonomskih kriterijev itd., pa tudi glede na pripadnost »zahodni« ali »vzhodnic
polovici sveta; balkanska, konfliktna in neprilagojena Srbija na eni, ter evropska, demo-
kratizirana in uspesna Slovenija na drugi strani. Medtem dejstvo, da sta kljub neprijaznim
razmeram gostovanji bili izvedljivi in tudi imeli dolo¢en ucinek, razblini navidezno po-
membnost klasifikacije, jo razkrije kot odvecno in absurdno. Temu v prid govori izsek iz
novinarskega porocila o dogodku z izjavo ene izmed udelezenk Kontra dibidona:

»Ceprav obstaja zanimanje za komunikacijo na relaciji Ljubljana—Beograd,
smo od slovenskih umetnikov slisali, da so pri svojih kolegih opazili veliko
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negotovost, ali priti v glavno mesto drzave, ki je v vojni in s katero ni uradnih
odnosov. Nekaj njih, ki so se sprva odlo¢ili priti, se je premislilo sredi priprav
gostovanja. Plesalka in koreografinja Suzana Koncut, Beograjcani so jo lahko
videli v predstavi Potohodniki, ni imela tovrstnih dilem: ‘Ravno v teh situacijah
je nujna in neizogibna ta vrsta komunikacije. Ce se spremeni sistem, se ljudje
ne morejo popolnoma spremeniti. Ce mi ne komuniciramo, se bodo utrdile
slike, ki jih Ze zdaj srecujemo: vi mislite, da so Slovenci naduti, polni denarja,
Slovenci pa, da vsi Srbi podpirajo politiko, ki jo trenutno vodi njihova drzava.
Mislim, da to ni res, zato sem prisla, da pogledam, kaksne so razmere tukaj.’
Dodaja, da je slisala za nedavno plasirano parolo o ‘nacionalni substanci’ Slo-
vencev: Menim, da je to zelo nevarno, ker ¢e za¢nes govoriti o neki nacionalni
substanci, res nisi dale¢ od Hitlerja. Sama imam slovensko poreklo, delam redi,
ki so zaznane kot del slovenske kulture, ne bom pa nikoli zase rekla: jaz sem
ta Slovenka, Slovenka, Slovenka, druga¢na od vseh drugih. Kultura in jezik sta
pomembna, a pomembneje je, da si odprt za vse ljudi.’« (Radivojevic 2)

Tematski izhodi§¢i plesne predstave Pofohodniki' sta sicer labirint in zaprtost poti,
sam ples/gib tandema Suzane Koncut in Ivana Peternelja, ki sta bila hkrati koreografa
izvedbe, pa je bil zelo fizicen. Njuna izvedba nakazuje mozne prostorske koordinate
nekega povsem individualnega, ¢eprav nikakor ne osamljenega iskanja, s potencialom
izhoda iz (eksisten¢ne) zagate, brezizhodnega polozaja ali zadrege, pri tem pa v danih
okolis¢inah vzpostavlja konceptualno umestitev vprasanja »iznajdbe poti preboja« ne-
posredno na lokacijah izvedb.? Suzana Koncut se tako v citirani izjavi po svoje navezuje
na lastni umetniski nacin iskanja izhoda in prebijanja ovir, njen zadnji stavek pa asociira
na bistveno razliko med pojmoma ¢lovek (golo Zivljenje v. Agambenovem pomenu) in
drzavljan (v biopoliticnem pomenu vsiljene pripadnosti posameznika drzavi-naciji, kjer
¢lovekove pravice veljajo le za tiste s statusom drzavljana). S tem pravzaprav opozori na
specifi¢en nadpomen konkretne umetniske izmenjave, ki potemtakem ni toliko klju¢na s
svojega vsebinskega in tudi umetniskega vidika, kolikor z vidika na prvi pogled banalne,
toda zelo pomembne vzpostavitve medcloveskih stikov, socializacije, tako med samimi
umetniki in umetnicami kot tudi med komer koli (z izvajalci/izvajalkami vred), ki je bil
delezen dogodkov v okviru beograjskega gostovanja (Cetudi med posredovanjem nekega
umetniskega dejanja).

Tako se v konkretnem primeru kot tudi v drugih podobnih izkaze, da gostovanje
predstave pomeni priloZnost za vzpostavitev komunikacije, tako med delom in gledalci

1 Predstava je nastala v koprodukeiji Plesnega teatra Ljubljana, Pionirskega doma in multimedialne skupine Insti-
tut Egon March (premiera: 7. 12. 1994).

2 Predstava je poleg beograjske dozivela tudi izvedbe na Reki, v Splitu in Dubrovniku (6., 8.in 13.4.1996), v okviru
turneje Trabakula v organizaciji Andreja Morovica.
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kot tudi med vsemi protagonisti dogajanja (vklju¢no z obéinstvom), v tem primeru tam,
kjer tovrstne komunikacije pred tem dlje ¢asa ni bilo oziroma je bila omejena. Vzposta-
vitev komunikacije bi lahko razumeli tudi $irSe, v rancierovskem pomenu, kot vzposta-
vitev razmer za govorjenje tam, kjer so bili prej navzoci zgolj $umi, hrup, neartikulirani
glasovi — to je kot vzpostavitev politike. V tem politicno emancipatornem kontekstu je
liberalni pojem medkulturna izmenjava neuporaben, saj gre kve¢jemu za invencijo in
kreacijo prostora, v katerem lahko potekajo umetniski dogodki, ki so le del mikropoli-
tike vrste sre¢anj, ki tem dogodkom sledijo ali z njimi sovpadajo. Ne pojem ne izvajanje
medkulturne izmenjave ne zajameta tovrstne invencije-kreacije, oziroma jo zanikata.
Medkulturna izmenjava tako ostaja na ravni operacije menjave produktov (gledaliskih
produkcij, umetniskih izdelkov, publikacij, nastopov), ki izhaja iz logike blagovne men-
jave, na kateri temelji kulturna industrija, kot sta jo utemeljila Adorno in Horkheimer.
Pojem je izmuzljiv tudi zato, ker sam izraz kultura in njena mnozinska oblika, iz katere
izhaja beseda medkulturni, zajemata ve¢ zamegljenih pomenov, ki praviloma utrjujejo
nacelo ekskluzivnosti, v smislu povezovanja na temelju selekcije, ki mu je imanentno
tako vkljucevanje kakor tudi izklju¢evanje, izlo¢evanje, eliminacija.

Za organizacijsko plat Kontra dibidona velja obratno — pojem medkulturna izme-
njava ga prav dobro odraza. Festival je bil namre¢ del agende zasebne fundacije s sede-
zem v ZDA, v tistem Casu dejavne tako v Srbiji kot v Sloveniji; fundacija ga je podprla
finan¢no in tudi menedzersko. V produkcijskem smislu je tako $lo za klasi¢no izmenjavo
izbranih predstavitev dosezkov dveh »kulturnih okolij«, ki je bila zavita v privlaéni al-
ternativnokulturni paket za potrebe premostitve »razlike, za zdruzevanje, zblizevanje in
vzpostavitev prihodnjih kulturniskih — predvsem menedzerskih — poslovnih partnerstev.
Ta organizacijski model je zelo podoben danasnjemu modelu vodenja in financiranja
partnerskih projektov med organizacijami iz razli¢nih drzav, ki jih podpira Evropska
unija. V tem pomenu je bil festival eden prvih primerov vzpostavitve lokalnih nastavkov
liberalne zahodne/globalne umetnostne paradigme, ki stremi k razvoju trga umetniskih
del in k simbolnim in materialnim dobi¢kom, ki jih trg omogoca.

Dvoumnost oziroma dvoplastnost festivala — vzpostavljena mikrostruktura srece-
vanj, vendar z (neo)liberalnim ozadjem — po svoje govori o tveganju, ki ga umetnice/
umetniki prevzamejo s tem, ko privolijo v pogoje, ki jim jih postavlja neka avtoritar-
na instanca, ki jim podeljuje finance, postavlja vsebinske in konceptualne okvire in/ali
omogoca materialne vire, prostore in komunikacijska orodja. Z vstopom v odnos z av-
toritarno instanco ustvarjalke/ustvarjalci namrec tvegajo poblagovljenje svojega dela in
odtujitev od skupnega v njegovem politiénem pomenu, pa cetudi delajo za javnost. Ce se
dvajset let po Kontra dibidonu vprasamo, kaksno je videti »kulturno sodelovanje« med
Srbijo in Slovenijo (zavedajo¢ se pri tem banalnosti posplosevanja, ki izhaja iz tovrstne-
ga vprasanja), bomo lahko ugotovili, da to poteka predvsem na ravni izmenjave pred-
stavitev umetniskih izdelkov. Dibidon oziroma Kontra dibidon je kot pilotski projekt
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anticipiral privatizacijo nacinov sodelovanja, zasuk od sodelovanja v kreaciji k izmenjavi
prezentacij, kar sovpada z velikim menedzerskim zasukom iz skupnega k zasebnemu, ki
je danes na visku, ¢eprav je §lo za enkratne dogodke precej majhnega dosega, kar je sicer
znadilnost tovrstnih projektov $e do danes. Morda tudi lahko govorimo o njihovi her-
meti¢nosti, saj pretezno dosezejo le ozke/posvecene interesne kroge, a ravno ta zozeni
tokus se funkcionalno ujema s privatizacijsko ideologijo.

Sporocilo opisanega protislovja manifestacije Kontra dibidon je, da, ko govorimo o
izmenjavi med kulturami, ne moremo mimo dejstva, da je zamejitev umetniskih pojavov
v posamicne (nacionalne) kulture oziroma kulturne kontekste pravzaprav le del regula-
cije, ki je manifestacija simbolnih mo¢i nadrejenih agentov v kontekstu polja kulturne
produkcije (Bourdieu). To dejstvo, na katerega je treba vedno znova spominjati, zamaje
prizadevanje po kulturalizaciji diskurza, ¢e Zelimo gledalis¢e, sodobne scenske umetno-
sti in umetnost nasploh misliti in prakticirati v politicnoemancipatornem kontekstu.

Kazaliste-pozoriste-gledalisce-teatar (KPGT):
multikulturnost pred multikulturnostjo

KPGT je v svoji prvotni obliki deloval med letoma 1977 in 1991. Potem je v spreme-
njenih okolis¢inah in organizacijskih sestavah bolj ali manj intenzivno deloval vse do
danes. KPGT je eden redkih dolgoro¢nejsih primerov heterogenosti gledaliske produk-
cije z elementi horizontalne organizacije, izhajajoce iz povezovanja med ustvarjalkami/
ustvarjalci sodobnih scenskih umetnosti s podrodja Jugoslavije, kot tudi iz zasnove samih
kreativnih praks te gledaliske in multimedijske skupine.

Klica multikulturnosti, ki bi jo naj na mehek nacin locirala, lokalizirala in razsirila
»tranzicijska« dogodka Dibidon in Kontra dibidon — ki pa je s¢asoma postala prevladu-
jo¢i okvir povezovanja med neko¢ jugoslovanskimi okolji in produkcijskimi konteksti —,
je pravzaprav bila navzoc¢a Ze desetletja. Skupni jugoslovanski prostor je bil namre¢
hkrati multikulturen, saj je etatisticno-socialisticna ureditev, kljub grotesknosti njene
prikrite avtoritarnosti in dejanske trzne naravnanosti, na ravni upravljanja z umetnostjo
in ustvarjalnostjo upostevala »posebnosti« konstitutivnih narodov, administrirala te po-
sebnosti pod krovno povezovalno agendo (temeljeco na ideologiji bratstva in enotnosti),
jih negovala in skrbela za njihov pretok v javnosti, izobrazevalnem in umetnostnem
sistemu.

KPGT ta na prvi pogled brezhiben, a v resnici kompromitiran liberalisti¢ni model
do neke mere tudi preseze, saj gradi prej na iskanju alternativnih konceptov, pristopov
in nadinov delanja avtonomnega gledali§¢a (ali vsaj koketira z avtonomijo) kot pa na
kvalitetah posami¢nih (nacionalnih) kultur: v svojih predstavah se predvsem igra z jeziki,
stereotipi, tabuji in prepovedmi. Ljubisa Risti¢ v tej zvezi izjavlja: »Zeleli smo zdruZiti
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enkratni kulturni prostor, hoteli smo prepricati ljudi, da je klju¢na ta raznolikost, to bo-
gastvo, ta multikulturna in multietni¢na sestavina.« (Trebjesanin 3)

Med njegovim hkratnim poudarjanjem multikulturnosti in enkratnosti jugoslo-
vanskega kulturnega prostora, ki ga danes kulturniska srenja pogosto imenuje »region«
(obstoj prostora »regionalnega sodelovanja« je v veliki meri posledica sledenja pogojem
podpornih finanénih skladov EU), je dolo¢ena diskrepanca, ki bi lahko kazala na izhod iz
nesmiselnega zapletanja v kulturno paradigmo. Jugoslovanski (kulturni) prostor je namre¢
tudi drugo ime za odprtost, odpravo oziroma odsotnost drzavnih mej, kar je ve¢ kot aktu-
alna, ultimativno emancipatorna zahteva, sploh glede na trend legalizacije prepovedi be-
gunstva, ki le kaze na zasuk v nove (vedno tudi fizi¢ne) zamejitve potencialnih prostorov
svobode. Velikost prostora neomejenega in nenadzorovanega gibanja je tako banalnost, ki
nikakor ni samoumevna, temvec¢ ¢edalje vedja dragocenost, ki jo pogosto nadomes¢a para-
digma multikulturnosti, ki ni ni¢ drugega kot manifestacija mehanizmov mehke, estetizi-
rane zamejitve (gibanja, pretoka Zivljenjskih resursov, moznosti socializacije).

Zdruzevalna, hibridna kratica KPGT je s svojim namigovanjem na heterogenost
simboli¢no razbijala lokalne stereotipe o izgubljenosti s prevodom, o nerazumevanju
med ljudmi, ki znotraj Jugoslavije govorijo razli¢ne jezike, dejansko pa poudarjala uni-
verzalni pomen gledaliske govorice in njen potencial za kritiko obstoje¢ega. V tem smi-
slu je bil KPGT tudi specifi¢ni, razprseni kraj sreevanj zunajinstitucionalnega znaca-
ja, sreCevanj tako njegovih protagonistov/protagonistk kot ob¢instva, v nekaksni napol
utopicni situaciji, v precepu med vsiljeno multikulturnostjo in relativno brezmejnostjo
prostora sodelovanja, ki pa ga je mogoce zgraditi in vzdrzevati le onkraj dominantne
agende, v samoorganizaciji.

Pasti getoizacije

Projekt Ex Ponto, nastal leta 1993 v Ljubljani v organizaciji kulturnega drustva B-51, je bil
prvotno zamisljen kot humanitarno in socialno gibanje za pomo¢ prebeglim umetnikom/
umetnicam, predvsem iz Bosne in Hercegovine, pri njihovi predstavitvi in uveljavitvi v
Sloveniji. Po kon¢ani vojni v Bosni in Hercegovini so se v letih 1997 in 1998 umetnice/
umetniki iz Slovenije in BiH pod okriljem Ex Ponta predstavili v Ljubljani in Sarajevu, Ex
Ponto pa se je »postopoma razvil v mednarodni festival uprizoritvenih umetnosti, danes
prepoznaven po programu, ki zdruzuje vrhunsko gledalisko estetiko, socialno in politi¢no
aktualnost in vztrajno spodbuja mednarodno festivalsko koprodukeijo«.?

Festival se tako dejansko razvije iz pobude za pomo¢ prebeznikom, kar lahko ra-
zumemo tudi kot ironi¢ni preobrat paradigme — iz lokalne druzbeno naravnane akcije

3 Tako je bil festival predstavljan na spletni strani exponto.net (dostop 6. 9. 2015), ki pa ni ve¢ dostopna.
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v mednarodno festivalsko produkcijsko agendo. Ex Ponto je bil brez dvoma zelo po-
memben dejavnik internacionalizacije na ravni gledaliske prezentacije. Hkrati ne mo-
remo spregledati dejstva, da se med uspesno integracijo prebeznikov vzpostavijo pogo-
ji za postopno festivalizacijo ideje o povezovanju, ki pa obtici v liberalni paradigmi o
razli¢nosti kultur, ¢etudi festivalu moramo priznati, da je odli¢no zapolnjeval vrzeli in
primanjkljaje predstavitev dolocenega dela gledaliske produkcije s podro¢ja Balkana v
Sloveniji, tistega, ki ga gledaliske institucije v Sloveniji ponavadi ne vklju¢ujejo v svoje
repertoarje. Ko to izpostavljam, se zavedam razmer v sistemu javnega financiranja, ki
vsiljuje festivalizacijo, saj se javna sredstva prioritetno podeljujejo enkratnim festival-
skim (spektakularnim) projektom namesto kontinuiranim dejavnostim izvajalcev (ne le
prezentacijam, temve¢ tudi eksperimentalnim, izobrazevalnim in teoretskim procesom).

Podobno problemati¢na je operacija integracije, ki jo promovirajo denimo projekti,
podprti s sredstvi Evropskega socialnega sklada, ki jih v Sloveniji izvajajo nevladne or-
ganizacije, pod agendo izboljSevanja zaposlitvenih moznosti tako imenovanih ranljivih
druzbenih skupin, kamor prednostno, po razpisnih dolo¢ilih, sodijo enkrat priseljenci,
drugi¢ Romi, tretji¢ ljudje s telesnimi omejitvami, Cetrti¢ pripadniki posameznih ne-
kot konstitutivnih narodov Jugoslavije. Ti projekti — nekaj jih je bilo tudi na podrocju
sodobnih scenskih umetnosti — pogosto tvegajo mehko getoizacijo teh domnevno po-
sebnih skupin, saj jim ne zagotovijo trajnejse (varne) zaposlitve, temve¢ zgolj »izboljsu-
jejo moznosti« njihovega zaposlovanja v nekem zacasnem, kratkotrajnem projektnem
okviru. Vnaprej predpisana zacasnost tako mocno vpliva na realizacijo kakr$nih koli
ustvarjalnih ciljev, ki jih tovrstni projekti — in podobno tudi festivali — zastavijo, tudi (in
zlasti) takrat, ko jih (v redkih primerih) zastavijo na ravni, ki se ogiba agendi klasifikacije
in getoizacije (delitve na »priseljence« in »domacine«, »posebne« in »obicajne« skupine)
pod plas¢em umetniskega udejstvovanja.

Kultura kot industrija, umetnost kot parazit

‘Theodor Adorno je ugotovil, da je umetnost znotraj polja kulture parazit, saj z likvida-
cijo (opustitvijo) nasprotovanja empiri¢ni realnosti pridobi parazitski znacaj (Adorno
61-65). To po njegovem mnenju sovpada z likvidacijo konflikta v mnozi¢ni kulturi.
Umanjkanje konflikta znotraj umetniskega dela je namre¢ zagotovilo, da delo ne bo
sprozilo konflikta z zunanjim Zivljenjem oziroma nepravi¢nostmi, ki veljajo v obsto-
jeCem. Umetnost je v menedzerskem kulturnem diskurzu zmeraj vsebovana v kulturi
kot nadsistemu in se jo v dominantnem redu obravnava kot izjemo, ki naj sledi tako
imenovanim kulturnim politikam. Vendar vemo, da je umetnost lahko nekaj drugega,
da je lahko tudi sti¢is¢e uporov proti kulturnim fasizmom. Menedzerski diskurz po-
meni razmere, v katerih je kriti¢nost, sicer temelje¢a na moznosti refleksije druzbenega
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konflikta, bodisi nevtralizirana (integrirana) ali marginalizirana: monopol, na katerem
temelji (mnozi¢na) kultura oziroma kulturna industrija, je eksekutor, ker unicujo¢ nape-
tost odpravlja umetnost, s konfliktom vred. Ce je mnozi¢na kultura Ze vselej ena sama
velika, neskon¢na razstava, potem se vsak, ki vstopi v njena razstavis¢a oziroma prostore,
namenjene predstavitvam, pocuti osamljen kot tujec. To odtujitev, monopolizem in to-
talitarnost je mo¢ prepoznati tudi na znakovni, simbolni ravni. Mnozi¢na kultura je tako
po Adornu sistem signalov, ki signalizira sebi samemu (76-82).

Podobno je ugotavljal tudi Jean Baudrillard, ko je razmisljal o obstoje¢em: doba po-
trosnje kot histori¢ni vrhunec celotnega procesa pospesene produktivnosti pod znakom
kapitala je tudi doba radikalne odtujitve (Baudrillard 191). Oglasevanje postane infor-
macija, ko ni ve¢ nicesar izbrati, ko je prepoznava blagovnih znamk zavzela mesto izbiri,
medtem ko isto¢asno totaliteta sili vsakogar, ki si Zeli obstati, v zavestno sledenje temu
procesu. To se dogaja pod monopolno mnozi¢no kulturo, pri cemer razlikujemo med
tremi fazami: oglasevanjem, informiranjem (distribucijo informacij o dogodku, pojavu,
izdelku) in ukazovanjem. Medtem ko se kulturna industrija razstavlja, tudi rada prikaze,
kako so bili njeni produkti narejeni in kako sama funkcionira. Shema kulturne industrije
je zdaj predvsem kanon sinteti¢no produciranih nacinov obnasanja, sporocilo kapitala pa
mora biti skrito ali vsaj prikrito, saj popolna prevlada Zeli biti nevidna. V tej totalnosti
je kriti¢nost tvegana; kdor odkrito izpodbija njihovo svobodo (svobodo, ki jo predpisuje
gospostvo), prijaznost, oblutek varnosti, kdor se ne drzi ustaljenih vodil kapitalizma, je
prisiljen ostati zunaj, izkljuéen (Adorno, 91, 93): »Totaliteta mnozi¢ne kulture doseze
vrh v zahtevi, da se ne sme nih¢e razlikovati oziroma od nje odstopati« (92).

Totaliteta mnozi¢ne kulture tako uspesno integrira domislico o razli¢nosti med
kulturami (medkulturno, multikulturno), ki je regulirana pod krovno, trzno naravnano
logiko pisane kulturne ponudbe, s katero upravlja tako imenovana kulturna politika.

Festivalizacija kot odvod sodobne kulturne industrije

Zahteva po neodstopanju v totaliteti mnozi¢ne kulture je danes sicer pogosto zmehcana
na nacin, da se ustvarjajo dolocena specializirana polja, kjer so dovoljene umetniske pre-
zentacije »razli¢nosti«, »drugacnosti« ali »¢udaskosti«. Ta polja »razli¢nosti, ki bogatic,
se zacasno organizirajo tudi v obliki festivalov, pa tudi projektov mrezenja, ki pokrivajo
tovrstne, v SirSem javnem diskurzu nezazelene, manj zazelene oziroma marginalizirane
tematike in izrazne forme, na primer queerovstvo, radikalni body art, kritiko prekarnosti
in opustosenja skupnega itd.

Festival je danes — sploh v Sloveniji — zelo pogosta forma predstavitve umetniskih
dosezkov. Mednarodni festival je izvrsten formalni okvir za utrjevanje ideje multikul-
turnosti oziroma medkulturnosti in medkulturne izmenjave, ki iz nje(ga) izhaja, ¢etudi
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je izmenjava v resnici v sluzbi mehanizma tako simbolnega kot materialnega trzenja
gledaliskih predstav in vseh drugih umetniskih oblik kot izdelkov.

Festivalizacija spodbuja prevlado reprezentacije, ki jo kritiki kulturne industrije ra-
zumemo kot mocan odmik od ideje o Zivi ustvarjalnosti, kot njeno negacijo. Tako je
oditno, da festivalizacija ne le prinasa hiperprodukcijo, katere posledici sta premalo po-
novitev scenskih dogodkov in zahteva (od zgoraj) po vedno novih, svezih izdelkih, s tem
pa mocna delovna in psiholoska obremenitev ustvarjalk/ustvarjalcev, temveé¢ predvsem
vsiljuje produkcijski model, kjer je produkcija dejansko v drugem planu, ¢edalje bolj
prepuscena samim ustvarjalcem/ustvarjalkam (individualizacija umetniske proizvodnje,
outsourcing) in vedno manj podprta z javnimi sredstvi. Dejansko se na racun lokalizira-
ne produkcije vzpostavlja in utrjuje model globalizirane reprezentacije, ki na festivalih
poteka v obliki revialnega prikaza tako ali drugace tematsko zdruzenih predstavitev. Ne
trdim, da je festivalska forma Ze sama po sebi problemati¢na, temvec Zelim poudariti, da
festivalizacija zelo uspe$no poganja kulturno industrijo obstojecega in s tem (posredno)
vpliva na razkroj razmer, ki $e omogocajo avtonomno ustvarjalnost. Klju¢na tezava je v
dejstvu, da se med festivalizacijo izvaja tudi nevtralizacija kontrakulture, torej kriti¢ne,
uporne razseznosti razli¢nih ustvarjalnosti.

Paradigma trzenja gre $e vedno z roko v roki s paradigmo razlikovanja na podlagi
nacionalne pripadnosti (oziroma »kulturnega« ozadja, porekla in »korenin« nastopajo-
¢ih). Kratice drzav v oklepajih, ki jih praviloma najdemo v festivalskih programih ob
imenih gostujoc¢ih umetnikov/umetnic, so ziv dokaz vztrajnega poudarjanja njihovih
nacionalnih identitet, pri katerem vztrajajo producenti, selektorji in kustosi. Prav zavoljo
te rutinske, utrjene, ob osebnem imenu vpisane in kanonizirane etni¢ne klasifikacije je
sploh mozna tako o¢itna »mednarodnost« festivala, znacilnost, ki dobi status neke po-
sebne, samozadostne vrednote. Ideja medkulturne izmenjave je tako simboli¢no zamr-
znjena na ravni pestrosti nacionalnih oznacb v festivalski programski knjizici.

Sistemati¢na skrb za razlikovanje med nacionalnostmi udelezenk/udelezencev fe-
stivala vzpostavlja in utrjuje status razlike, ki se lahko bolj ali manj vidno vpisuje tudi v
njihovo umetnisko govorico. Toda v prostoru-casu, kjer se umetnost pise z malo zacetni-
co, ta nima posebne, sublimne vrednosti, ki bi bila sama sebi namen, nima torej statusa
razlike, ki bi ji omogocal kakrsen koli privilegij; onkraj hierarhi¢nega ustroja je namrec
sublimacija skozi estetsko, to je, v predrugacenju razporeditve Cutnega, podvrzena nekim
drugim pravilom, pravzaprav odsotnosti pravil, narekovanih od zgoraj.

Festival kot mehka razliica umetnostnega sejma praviloma utrjuje obstojeca
razmerja v polju kulturne produkcije — hierarhi¢no delitev na producente, kuratorje,
direktorje na eni in umetnike kot izvajalce na drugi strani, ki pa so podvrzeni logiki
zvezdnistva. Festivalska forma omogoca mobilnost in globalno razprsenost tega hierar-
hi¢nega modela prek sistema mrezenja med producenti, posami¢nimi festivali in tudi
umetniki, ki ga podpirajo tako imenovane kulturne politike. Festivalizacija tako utrjuje
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razlikovanja med »kulturami«, »kulturnimi okolji«, »vzhodom« in »zahodome, »érnsko«
in »belsko« umetnostjo itd. Na podlagi teh razlikovanj se festival vzpostavlja kot pri-
ro¢na resitev za distribucijo umetniskih produktov, kot model reprezentacije, ki v morju
»razlik« vzpostavlja posebne pogoje za specializirana revialna srecevanja, ki pa teh »raz-
lik« ne morejo odpraviti, jih pa pogosto reproducirajo. Status razlike, ki ga festivalizacija
narekuje in reproducira, je tako v o¢itnem nasprotju z umetnostjo, ki vznika in se izvaja
onkraj diskurza hierarhij. To dejstvo le potrjujejo redke izjeme med festivali, ki v obsto-
jecih pogojih poskusajo delovati zares angazirano.

Socializacije ustvarjalnosti: k transformativhemu potencialu
sodobnih scenskih umetnosti

Ko danes razmisljamo o odprtih, nezamejenih, neformatiranih oblikah izmenjav, sode-
lovanjih in povezovanjih med ustvarjalkami/ustvarjalci sodobnih scenskih umetnosti,*
moramo namesto opiranja na razli¢nost kultur in spostovanje kulturnih razlik poiskati
vzvode, nadine in postopke, ki temeljijo na pojmovanju skupnosti kot skupnosti enakih.
Ker to tudi pomeni radikalen odmik od ustaljenega produkcijskega modela, ki ga vsiljuje
kulturna industrija obstojecega, se izkaze za velik izziv v danasnjih razmerah, moc¢no
obremenjenih z vsesplosnim nadzorom, razprsitvijo in hkratnim ponovnim vzpostavlja-
njem fizi¢nih in mnoZenjem virtualnih mej, utrjevanjem vladavine ekonomije in prava
v okviru skorumpiranega predstavniskega sistema, pospeseno gentrifikacijo potencialno
skupnih prostorov in vsesplo$no financializacijo ter kriminalizacijo Zivljenja.

Le manjsi del tako imenovanih mednarodnih sodelovanj, ob njihovi znacilni
(ko)produkcijski obremenitvi in pogosto (pre)kratkem trajanju, dosega vsaj elementar-
ne pogoje, v katerih ustvarjalci in ustvarjalke sploh lahko uveljavijo povezovalni, v¢asih
tudi subverzivni potencial svojih projektov. Prej lahko govorimo o specifi¢nih, kratko-
trajnih socializacijah ustvarjalnosti, ki jih je mo¢ zaznati tudi v obravnavanih primerih.
Ceprav jih pogosto pogojujejo ustaljene produkcijske (tako finanéne kot druge) okoli-
§¢ine, so, paradoksno, kljub njim — v¢asih pa prav zaradi njih — izvedljive in uresnicljive.

Festivaliziran (re)produkcijski kontekst kulturne industrije terja razli¢ne, aktivne in
inovativne nacine uveljavljanja performativnih (scenskih) eksperimentov, temeljecih na
trku heterogenih elementov. Ti eksperimenti, kljub opisanim razmeram in ravno zaradi
njih, v vedji ali manj$i meri izrazajo in uveljavljajo dolocen transformativni potencial.
Ta potencial je tudi vodilo in mo¢ njihovega prakticiranja, miljenja in kritike onkraj
vsiljenega in pogosto tudi ponotranjenega statusa razlike.

4 S tem ne mislim, da ta sre¢evanja ne bi smela imeti dolocenega programa, vsebinskega in konceptualnega okvira,
temve¢ da je njihova vsebina zasnovana po Zeljah in potrebah njihovih protagonistov namesto po zahtevah financerjev,
aktualnih modnih trendov in logike ponudbe in povprasevanja.
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