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2. UVOD

Z uveljavitvijo pluralizma kot enega izmed nacel, na katerih temelji demokrati¢na
ureditev, se je spekter izbir Zivljenjskih stilov s tem pa tudi potrosnje kulturnih dobrin
vsaj navidezno razSiril do neskon¢nosti. Tako kot ve¢ina Evropejcev, Zivimo v drzavi, ki
razli¢nim kulturnim dobrinam priznava enakopravnost in tako naj bi vsi drzavljani imeli
moznost uzivati v kulturnih praksah, ki si jih izberejo sami. Namesto hierarhi¢nega
vrednotenja te ali one umetniSke smeri politicni odloCevalci vsaj na deklarativni ravni
zagovarjajo princip multikulturalizma, spodbujanja participacije v kulturnih dejavnostih
in raznolikosti ustvarjalnih dejavnosti. Pa tudi sicer se v vsakdanji praksi kulturne
potros$nje zdi, da se lo¢nico med visoko in nizko umetnostjo prestopa s precejSnjo mero
lahkotnosti, v€asih celo indiferentnosti. Mladina gre zvecer na koncert sodobne klasicne
glasbe v Cankarjev dom, kasneje isto no¢ se ustavi Se na Metelkovi in si ogleda prosti
»jam session« alternativnih glasbenikov, naslednji dan pa gre brez predsodkov na zabavo
komercialnega radia na Kongresnem trgu. Enako velja za starejSo generacijo, ki si poleg
koncerta filharmonikov rada ogleda tudi kak koncert na festivalu Druga godba, ali pa
tivolski koncert Marka Knopflerja, kitarskega heroja iz skupine Dire Straits. Po
podrobnejSem pregledu kulturne politike pa se zdi, da se razlikovanje med elitno,
institucionalno, oz. visoko ali celo »nacionalno pomembno« umetnostjo na eni in
mnozicno, neinstitucionalno, oz. neetablirano, alternativno umetnostjo na drugi strani
ohranja z izdatnim trudom strokovnjakov in odlocCevalcev, ki podajajo kriterije za
razvrS€anje umetniSkih praks na tiste, ki zasluzijo podporo drzave v obliki finan¢nih
sredstev — saj so vzgojne, veljajo za »pravo umetnost« in so v skladu z estetskimi
vrednotami najboljSe vrste — in na tiste, ki le-tega ne zasluzijo — saj so prevec trivialne,
neugledne in morda celo spodkopavajo temeljne slovenske vrednote in kulturno

identiteto.

O okusih se bojda ne da razpravljati, a ob pomanjkanju konkretnih kulturno politi¢nih
smernic na ravni drzavne kulturne politike postane to edina moznost. Cetudi drzavni

uradniki in strokovnjaki ne Zelijo in ne smejo biti pristranski, so ob pomanjkanju jasno



opredeljenih prioritet nacionalne kulturne politike prisiljeni v arbitrarne odlocitve. Kot

ugotavljata avtorja knjige Muze na trgu:

»Stevilne odlocitve o politiki do umetnosti se dejansko sprejmejo na ravni javne uprave.
/.../ Uradniki radi dolocajo, vsaj implicitno, kaj je po njihovi presoji umetnost, ne le zato,
ker jim to daje moc in vpliv, ampak tudi zato, ker so v to prisiljeni, ce Zelijo izpolniti
zakonske zahteve. Umetniska svoboda je s tem neizogibno omejena. To predstavija resen
problem, saj umetniska dejavnost ne bi smela biti odvisna niti od »povprecnega« okusa

mnoZzic niti od pogledov tistih, ki imajo oblast.« (Frey in Pommerehne, 2001: 23)

Kaj se na primer zgodi, ko ¢lan komisije, ki odloca o dodeljevanju sredstev razlicnim
izvajalcem, razsoja o estestski vrednosti sodobnih alternativnih glasbenih praks glede na
to, ali sodijo v repertoar nacionalno pomembnih umetnosti ali ne in hkrati misli na
morebitne konflikte, ki bi nastali v javnosti, ¢e bi podporo odobril spornemu umetniku ali
umetniSki instituciji. Kaj ¢e mu ob tem Se manjka jasno zastavljen program, ki bi kot
prioriteto drzavne vizije kulture zagovarjal spodbujanje kulturne raznolikosti,
participacije v umetniSki ustvarjalnosti in zagovarjanje multikulturalizma? Namesto tega
pa uveljavljene kulturnopoliticne smernice celo favorizirajo splosno sprejeto predstavo o
kulturni utemeljenosti slovenskega naroda z implikacijo o vzviSenosti in svetosti
slovenske kulture, ki da jo treba ohraniti ¢im bolj »¢isto«. Predstavo, ki jo jedrnato izrazi
Peter Kovaci¢ PerSin v uvodnem referatu na simpoziju Kulturna politika v Sloveniji
(Copi¢ in Tome, 1998: 66): »Zakaj namreé naj slovenska drzava kot samostojen subjekt
obstaja, ¢e svoje identitete ne ¢uva kot prve naloge?« V takSnem primeru bo seveda
odlocitev v prid »nacionalno pomembnim umetnostime, ki se samodejno enacijo z eltino
etablirano kulturo, samoumevna in interes obrobnih, alternativnih skupin zlahka
zanemarjen ali spregledan. Morda je vzrok za to v dolgoletni jugoslovanski politiki, ki je
v ospredje postavljala izobrazevalno in indoktrinarno funkcijo kulture in umetnosti.
Morda je vzrok v dolgoletni tradiciji obremenjevanja umetniSkih praks z nalogo
ohranjanja naroda in vzgajanja zavednih Slovencev. Toda vzrok pravzprav ni pomemben,
relevantne so posledice. Mednje spada na primer tudi to, da je pretezni del kulturnega

proracuna namenjen javnim zavodom, medtem ko so neetablirani oz alternativni umetniki



prepusceni trgu, na katerem se stalno borijo za obstanek ali pa celo propadejo. Na
podro¢ju kulturne politike se skorajda samoumevno protezirajo tradicionalne oblike

umetnosti na racun sodobnih alternativnih kulturnih praks. To omenja tudi Vogrinc:

»Medtem ko je v Veliki Britaniji /.../ prislo do dejanske transformacije kulture in njenega
dojemanja, kjer je kratko malo anahronizem izkljucevati iz kulture popularno (in)
medijsko kulturo ali pa kulturo enaciti z nekaksno nacionalno reprezentativno smetano,
pa gre zgodovina v Sloveniji v drugo smer. Posrecilo se ji je spustiti se na raven tistih
eks-socialisticnih drzav, kjer se je pojem kulture skrcil na nacionalno, medtem ko je
»alternativa«, ki je ze tako ali tako v 80. letih ubrala radikalno antipopulisticen kurz,
zadovoljna s svojo obrobnostjo. Podrocje popularne kulture je tako dejansko izrinjeno iz
kulturne politike in prepusceno trgu, kjer je edini razlog obstoja cesar koli, kar ni
angloamerisko ali pa vsaj iz bliznjih Stacun onkraj meje, edinole majhnost in zato

relativna nezanimivost tukajsnjega trga.« (Vogrinc v Williams, 1997: 302).

Medtem pa se v Evropi v zadnjih letih diskriminacija popularne, oz. alternativne kulture
zmanjSuje, saj se snovalci kulturne politike zavedajo njenega pomena za zagotavljanje
raznolikosti kulturne ponudbe. Kljub vsemu torej obstajajo nacini vodenja kulturne
politike, ki upostevajo relevantnost alternativne glasbe in pripomorejo k njenemu razvoju.
Naloga drzave ni podajanje mnenj o primernosti te ali one kulture, ampak zagotavljanje
dostopa do najSirSega moznega spektra raznolikih izbir med kulturnimi dobrinami in
prepuscanje odloCanja o njihovi potrosSnji posameznikom. Po besedah Raymonda
Williamsa: »Ljudje bodo imeli neizbezno razlicne poglede na kulturo, izbrali bodo raje to
kot ono, osredinjali se bodo na nekaj in drugo zanemarili. Ce je to dejanje izbire, je
popolnoma zazeleno, Ce je dejanje izbire nekoga drugega, o tem, kaj je sploh dostopno in

kaj je zanemarjeno, potem seveda ugovarjamo.« (Williams v Tomc, 2002: 152)

Vendar pa namen pri¢ujoce naloge ni vehementna kritika slovenske kulturne politike,
temveC dokazati utemeljenost financiranja alternativne glasbene dejavnosti, preuciti
odnos slovenske kulturne politike do alternativne glasbe in podati nekaj skromnih

predlogov o moznih ukrepov za izboljSanje stanja.



Na splosno velja, da se pri dodeljevanju javne podpore umetniskim praksam uposteva
tako endogene ali estetske kriterije (kvaliteta ustvarjanja, pluralizem ustvarjalnih smeri
itd.) kot eksogene, oz. izvenestetske kriterije (Siroka participacija, skrb za kulturno
identiteto itd.). Najprej bom skusSala dokazati, da sodobna alternativna glasbena dejavnost
ne zasluzi podpore zgolj iz izvenestetskih razlogov, ki bodo opisani v drugem delu
naloge, temveC da je tudi na ravni estetskih kriterijev primerljiva z etablirano glasbeno
umetnostjo. Da bi to dokazala, se bom v prvem delu lotila vprasanja o lo€nici med visoko
in nizko umetnostjo. To vpraSanje je v teoretskem smislu sicer preobsezno, da bi se mu
v vseh aspektih posvetili na tem mestu, vendarle pa bom skuSala dokazati, da
postmoderno umetniSko ustvarjanje zabrisuje meje med visoko in nizko, elitno in
mnozicno ustvarjalnostjo. Z razcvetom popularne kulture smo namre¢ prica procesom, v
katerih sprva enostavna in spontana ustvarjalnost nekih marginalnih skupin pridobiva
pristno estetsko vrednost, avtenticni umetniski izraz. Kot specificno umetnisko
ustvarjalnost jo percipira tako strokovna javnost kot §irSa publika in s tem izgublja
konotacijo estetsko manjvredne ustvarjalnosti, ki naj bi bila zgolj odraz druzbenih
razmer. TakSen proces je oCiten na primeru jazza, ki se je razvil od zabavljaskega ragtima
in swinga z zaCetka 20. stoletja do na primer avantgardnega free jazza ali do razli¢nih
»repertoarnih« zasedb, kot je ameriski Lincoln Center Jazz Orchestra, ki pred vecinoma
abonmajskim ob¢instvom preigrava jazz klasike. Po drugi strani pa tudi elitna umetnost
sestopa v vsakdanje Zivljenje, saj nastaja in zivi v enakih druzbenih okolis¢inah kot.
popularna, oz. iz nje izhajajoc¢a alternativna ustvarjalnost. To je dokazljivo v treh tockah.
Prvic, je ekonomski proizvod, ki se na nek nacin trzi; danes se na primer klasi¢no glasbo
uporablja kot ozadje v reklamah, na letalih, v nakupovalnih centrih itd.; drugi¢, ima
druzbeno ozadje, socialni pomen za dolo¢eno skupino ljudi, na primer tistih, ki z
vztrajnjem pri locevanju visoke umetnosti od mnozi¢ne kulture vzpostavljajo mejo med
svojo »elitno« skupino in »nekultiviranimi mnozicami«; in tretji¢, ni avtonomna od
druzbenih, kulturnih in ¢asovnih okvirov, saj je nastala v specifi¢nih druzbenih pogojih.
Poglavje se zacne z opisom nastanka koncepta visoke kulture, ki se je lahko vzpostavil

Sele v opozicji do ljudske kulture. Nadaljuje se s predstavitvijo nekaterih kljucnih teorij o



dihotomiji popularne, oz. mnozi¢ne' in visoke kulture in zaklju&i s predstavitvijo
alternativne glasbe kot avtenticnega estetskega izraza. Tako bomo z skusali dokazati, da
je predstava o esteskosti elitne in neestetskosti popularne kulture (in s tem tudi
alternativne glasbe) posledica druzbenih in kulturnih spopadov o pomenu umetniskega
ustvarjanja. Temu bo sledil Se kratek pregled alternativne glasbene dejavnosti na

Slovenskem od zacetka 20. stoletja do osamosvojitve.

V drugem delu bodo podani izvenestetski razlogi za financiranje neetablirane, oz.
alternativne, glasbene ustvarjalnosti. Ze ob opredelitvi pojma in nalog kulturne politike
bomo videli, da je zagotavljanje raznolikosti kulturne ponudbe med primarnimi cilji
moderne kulturne politike. Kulturnopoliticne smernice evropskih drzav, ki bodo
predstavljene v nadaljevanju pa bodo dokazale, da je moZzno najti ravnovesje med

tradicijio na eni in inovacijo na drugi strani.

Kljub temu pa je odnos slovenske kulturne politike do alternativne ustvarjalnosti
macehovski. V tretjem delu bom podala okvir za razumevanje takSnega odnosa v obliki
jedrnatega orisa splosne slovenske kulturne politike in Nacionalnega programa za
kulturo. Temu bo sledil Se analiti¢ni del v katerem sem s pregledom podatkov o
financiranju neetablirane glasbene dejavnosti s strani Ministrstva za kulturo, Mestne
obCine Ljubljana, in javnega Zavoda RTV skuSala dokazati, v kako nezavidljivem
kulturnopolitiénem poloZaju je alternativna glasba pri nas. Ve¢ o tem zakaj sem izbrala
ravno te tri institucije in pridobivanju podatkov ter metodah dela z njimi, je zapisano v

uvodu v ta del naloge.

V sklepu bom glede na vse ugotovitve le Se potrdila ali ovrgla hipoteze in skuSala podati
nekaj predlogov reSitev za trenutno kulturnopoliticno zagato glede alternativne glasbene

ustvarjalnosti.

! Termina mnoZi¢na popularna kultura se pomensko pokrivata, vendar ima v dologenih kontekstih termin
mnozi¢na kultura mnoge negativne konotacije. Kljub temu ju bom uporabljala za sodobno popularno
kulturo nasploh, pri tem pa razumela popularnost bolj v smislu ljudskosti in mnozi¢nost bolj v smislu
posredovanosti prek mnozi¢nih medijev.



3. KULTURA

3.1. MnoZica kultur

Vse od famoznih 257 definicij kulture, ki sta jih navedla Kroeber in Kluckhohn Ze dobrih
50 let nazaj, je jasno, da ne moremo govoriti o eni sami, homogeni kulturi neke druzbe.
Zato je na zacetku kakrSnega koli kulturoloskega preucevanja nujno opredeliti
razumevanje kulture, ki je primerno predmetu preucevanja, in s tem izpostaviti zorni kot
relevantnih pojavov. Ker bomo preucevali odnos med kulturo in drZzavno administracijo,
se zdi primeren Williamsov koncept navadne kulture, saj jasno zanika moznost, da bi
kultura tako v SirSem pomenu - t.j. kot celota duhovnih in materialnih znacilnosti, ki
oznacujejo neko druzbo - kot v ozjem pomenu — t.j. kot umetnost — lahko nastala in zivela
kakor koli drugace kot »od spodaj«, od ljudi. V tem pogledu nikakor ne more biti

predpisana ali usmerjana od neke elite ali oblasti:

»Kultura so skupni pomeni, proizvod vseh ljudi in ponujeni individualni pomeni, proizvod
celotne predane osebne in druzbene izkusnje. Neumno in arogantno je domnevati, da je
mogoce kateregakoli od teh pomenov na kakrsenkoli nacin predpisati; tvori jih Zivijenje,
spet in spet jih ustvarja na nacine, ki jih vnaprej ne moremo prepoznati.« (Williams,

1998:12).

Gre torej v prvi vrsti za antropoloSko razumevanje kulture. Kultura ne more biti niti zgolj
odraz ekonomske baze oz. vzorcev njene produkcije, kot trdi ekonomski determinizem,
niti zgolj zbir najvec¢jih dosezkov ¢loveskega duha, ki ima edina sposobnost povzdigniti
cloveka v odgovorno in moralno bitje, kot so trdili zacetniki britanskih kulturnih $tudij
pod taktirko F.R. Leavisa. Kulturo v §irSem smislu, to je tekste in prakse vsakdanjika, je
potrebno razumeti kot polje boja za definiranje skupnih in indivudialnih pomenov, o
katerih govori Williams. V tem smislu se moramo strinjati s Stuartom Hallom, ki je
pozornost kulturnih Studij preusmeril od samega procesa produkcije kulturnih tekstov k
njihovi diseminaciji in potrosnji in opozoril na pomen kreativnih akterjev, ki niso nujno

pasivni prejemniki razliénih hegemonskih vsebin. Opozoril je, da je kultura klju¢no



prizoris¢e na katerem se odvija borba za ustvarjanje in poustvarjanje druzbenih odnosov
v vsakdanjem zivljenju, »arena strinjanja in odpora, deloma prostor, kjer hegemonija
nastaja in deloma prostor, kjer se ohranja« (Hall v Storey, 1996: 2). Ljudje aktivno
posegamo v svoje okolje, ga dojemamo na razli¢ne nacine, in v skladu s tem delujemo
(vsaj naceloma) avtonomno. Razli¢ne kulturne tekste lahko beremo na razli¢éne nacine,
bodisi kriti¢no in reflektivno, bodisi pasivno, najpogosteje pa zavzamemo stalisce nekje

na sredini.

S tem se visoka oz. elitna umetnost, ki naj bi po zdravorazumski logiki sicer imela neko
inherentno in objektivno vrednost, pokaze kot koncept, ki je moral nastati v specificnem
procesu reprezentacije. Kot pravi Hall (ibid.): »Ne gre za to, da obstaja svet tam nekje
»zunaj«, ki je neodvisen od diskurzov reprezentacije. Tisto tam »zunaj« je, vsaj delno,
konstituirano z nacinom reprezentacije.« Preden si podrobneje pogledamo, kako je nastal
koncept visoke kulture, pa je treba poudariti, da tak§no razumevanje kulture ne sme
voditi v vsesploS$ni kulturni relativizem, ki nekriticno izenacuje produkte popularne in
klasi¢ne kulture in razveljavlja vse estetske kriterije. Da bi dolocili pomen kulturnih
tekstov je potrebno vztrajno in pozorno preucevanje podrobnosti njihove produkcije,
distribucije in recepcije, ¢esar se bom lotila v drugem delu tega poglavja. Toda pri tem ne
pomaga ne vzvisena elitisticna drza ne zagrizeno proslavaljanje vsega, kar nastane »od

ljudi, to je v okvirith mnozic¢ne kulture.

3.2. Vzpostavitev visoke umetnosti

Zacetki ustvarjanja lo¢nice med elitno ali visoko kulturo in kulturo mnozic ali ljudsko
kulturo segajo dobrih 150 let v zgodovino, to je v sredino 19. stoletja, ko je prvi¢ postalo
mozno masovno proizvajanje kulturnih vsebin, kot je literatura, opera, drama in podobno.
Z uveljavitvijo institucij, ki so se odmaknile od dobi¢konosne kulturne produkcije in ki so
jih vodili posamezniki v neprofitne izobrazevalne namerne, se je uveljavila estetska
ideologija, ki je jasno loCevala med plemenitostjo umetnosti in vulgarnostjo preproste
zabave. Z ustanovitvijo tak$nih institucij se je dolo¢ene umetniske prakse locilo od

skupne javne kulture in institucionaliziralo v muzejih, koncertnih dvoranah, opernih



hiSah, do katerih so imeli dostop samo tisti z ekonomsko mocjo in izobrazbo, s katero so
se naucili ceniti »kulturo velikim K«. Tako je nastala ne le lo¢nica med kulturo in
mnozi¢no kulturo, temve¢ ideja, da so potrosniki kulture veCvredni od potroSnikov
mnozicne kulture. »Kultura z velikim K je postala vir tako estetske razsvetljenosti kot

druzbene potrditve« (Storey, 2003: 41).

Proces vzpostavljanja institucije avtonomne umetnosti in s tem njene vzviSenosti nad
mnozicno kulturno produkcijo je torej imel druzbeni pomen za neko doloceno skupino
ljudi. Z drugimi besedami, porajajoce mescanstvo se je konec 19. stoletja z vzpostavitvijo
koncepta elitne umetnosti, vzpostavilo kot posebna druzbena skupina. Po Bourdieuju
velja, da se dominantnost vladajoCega razreda, Ceprav je utemeljena na ekonomskih
vzrokih, kaZze na ravni kulture. Produkcija in reprodukcija kulturnega prostora pomagata
ustvarjati in poustvarjati druzbeni prostor, druzbeno moc¢ in razredne razlike (Bourdieu v
Storey, 2003: 47). Ce torej verjamemo, da potro$nja ljudi ne odraZa le razlik in loénic, ki
imajo vzroke nekje drugje in jih kulturna potroSnja zgolj naredi vidne, temvec¢ da je ravno
kulturna potrosnja sredstvo, s katerim se te razlike ustvarjajo in ohranjajo, potem je tudi
mit o inherentni superiornosti in nad¢asnosti visoke umetnosti in njenih potrosnikov le
sredstvo vzpostavljanja in ohranjanja razlike med kultivirano elito in nekultuvirano

mnozico.

Ta proces se je zacel z osvoboditvijo umetniSkih del in umetnikov najprej od prisil verske
legitimnosti in nato od mecenstva. Najprej se je s sekularizacijo ustvarjalnemu procesu
zacelo pripisovati nadnaravni status. Ker bog ni vec veljal za izvor vsega ustvarjanja, je
bil sam proces ustvarjanja umetnin »ex nihilo« najboljsi priblizek bozanskemu. Umetnik
naj bi ustvarjal iz navadnemu c¢loveku nedoumljivega vira inspiracije. Od tod koncept

transcendentnosti umetnosti, ki biva v globinah ¢loveske duse.

Nato pa je umetnik z osvoboditvijo od mecenstva postal avtonomen v svojih odlocitvah,
toda izgubil je svojo nepogresljivo druzbeno vlogo tistega, ki legitimira sistem. ZanaSal
se je lahko le na abstraktno obcCinstvo. Ker ni ve¢ osebno poznal potencialnih kupcev

svojega dela, je lahko svobodno izbiral svojo publiko. Zaradi tveganega druzbenega
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polozaja in s tem ekonomske nestabilnosti, socialne ogrozenosti, se je zdelo, da umetnik
ni imel druge moznosti, kot da se podvrze prevladujo¢im nagnjenjem, vrednotam,
okusom in estetskim pogledom tisih, ki so udelezeni pri trgovanju s predmeti na trziScu.
Tako so se umetniSka dela spreminjala v uporabne predmete, blago, s katerim ne
upravljajo ve¢ pokrovitelji, temve¢ posredniSske institucije (trgovec z umetninami,
zaloznik, knjigotrzec, urednik casopisov, gledaliski impresarji). Umetniska dela so
postala podvrzena zakonitostim trzne konkurence. Ker pa je bil umetnik avtonomen, je
bil njihov nakup edino zagotovilo umetnikove ekonomske in druzbene varnosti in
blagostanja. Tako se je bil umetnik prisiljen potegovati za pozornost javnosti in nakup
njegovega dela. Zato je moral sodelovati s posredniskimi institucijami, ki so umetniskim
delom omogocile javni dostop ob najve¢jem moznem Stevilu potencialnih kupcev.
Delovale pa so tudi kot selektorji umetniskih del, ki bodo predstavljena ob¢instvu, toda
njihovi motivi so bili predvsem ekonomske narave. »Trgovec se je skuSal predstavljati
kot tolmac trznih trendov, ne pa kot avtor estetskih sodb« (Coser v Debeljak 1999: 82).
Tako je postalo nujno, da se umetnik omeji izklju¢no na specializirano proizvodnjo
umetniskih del in se odpove distribuciji in recepciji. Zdaj je imel posrednik neposredne
odnose s trzisS¢em in ne umetnik. Od tod odtujitev in druzbena izoliranost umetnika, ki je

dosegla vrh v uporu zoper kapitalisticne odnose.

Od vzpostavitve njene avtonomnosti naprej naj bi bila umetnosti poverjena naloga
ponovne vzpostavitve skladja cloveSke osebnosti, to pa naj bi bilo v okolis¢inah
kapitalisti¢nega trziS§¢a in namenske racionalnosti poruseno (Debeljak, 1999: 77). Zato se
je morala vzpostaviti kot alternativno in kriti¢no polje v primerjavi z dejanskim svetom
trznih odnosov, kar je bilo mogoce le, ¢e mu je nasprotovala. S tem se je krepila
disociacija umetnosti od skupnosti in predstava o umetniku kot geniju, »ki izhaja zgolj iz
samega sebe, ki ustvarja 'ex nihilo', iz globin svoje duSevnosti v za navadne ljudi

nedoumljivem procesu iracionalnega navdiha« (Tomc, 2002: 135).
Diskurz o vzviSenosti avtonomne umetnosti, ki je Se dodatno prispeval k vzpostavljanju

lo¢nice med visoko in ljudsko ustvarjalnostjo, se je zaCel v mesScanskih sprejemnicah,

literarnih salonih, operah, gledalis¢ih, bralnih zdruzenjih in kavarah, ki so so bile
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druzabne lokacije za trzno izmenjavo dobrin, idej in umetniSkih del. Vsak je lahko
svobodno razsojal o umetnosti, najboljsi kriterij pa je bila mo¢ boljSega argumenta. To so
bila mesta, kjer sta se »mes€an in aristokrat kot 'navadna cloveka' brez drugega vira
avtoritete razen tistega, ki je izviral iz boljSega argumenta, razumno pogovarjala o
komercialno distribuiranih kulturnih proizvodih...« (Debeljak 1999: 88). Zgodila se je
posebna druzbena delitev umetniskega obCinstva na obcudovalce in bogate zbiratelje na
eni ter na specializirane strokovnjake na drugi strani. To pa je bil del SirSega procesa
vzpostavljanja novega razreda intelektualcev, ki jih je druzila izobrazba in ne poreklo. Ko
je prislo do njihove profesionalizacije in s soasnim razvojem novinarstva ter z rojstvom
specializiranega diskurza o estetiki, so se pojavli Se umetniski kritiki. Ta okvir je
pomagal umetnikom utemeljiti nadaljnjo odtujitev od vsakdanjega sveta, to je od sveta
novih (mnoZzi¢nih) medijev, ki so se zaceli pojavaljati v 20. stoletju (mnozicni tisk, radio,
film in televizija, elektronski inStrumenti, ojafevala itd.). Tako se je vzpostavila
dihtomija med »avtenti¢no« visoko kulturo, ki je skrita v »medijskih muzejih preteklosti«

in kulturo za mnozice, ki je bila posredovana prek novih medijev (Tomc, 2002: 136).

Vse to, torej sekularizacija, druzbena izolacija in vzpostavitev diskurza o visoki umetnost
je prispevalo k vse ve¢jemu osamosvajanju estetskega ustvarjanja v zavesti umetnikov in
potros$nikov in razpoka med vsakdanjim zivljenjem in umetnostjo se je zacela poglabljati.
Tako je ustvarjalca — genija vodilo njegovo prepriCanje o vzviSenosti umetnosti v
»izolacijo, beg pred 'terorjem' vsakdanjega zivljenja, bodisi v boemsko skupnost ali v
hermeti¢no samozadostnost, bodisi v upor, nasprotovanje kapitalisticnemu ustroju sveta
in modernemu sistemu na splosno, kot na primer pri avantgardistih« (Tomc, 1994: 150).

To nasprotovanje se je odrazalo v odklanjanju sodb javnosti kot nekompetentnih in
zavracanju umetnostnega trzisc¢a, kar je rezultiralo v ustvarjanju, ki je samo sebi namen,
nekaks$nem larpurlatizmu. Razumljivo je torej tudi zavracanje sodobnih estetskih praks,
ki so bile v nasprotju z modernisticno od vsakdanje kulture odklopljeno umetnostjo
posredovane prek novih kulturnih medijev, ki so se pojavili v 20 stoletju. Nalogo
umetnosti so videli v popolni preobrazbi ¢lovekovega misljenja, spremembi vsakdanjega
zivljenja ljudi, od katerega se je potrebno distancirati, da bi ustvarili novega ¢loveka, ki

bo postavil nove temelje zivljenja. Ta razkol v slikarstvu dobro ponazarja odmik od
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realizma k abstraktnemu slikarstvu, v glasbi pa premik k atonalnosti in disonantnosti, kot

npr. v glasbi Schonberga.

3.3. Pasti vzviSenosti

Tezava vzpostavljanja razlike med visoko in ljudsko umetnostjo je, da se je visoka
umetnost z distanciranjem od vsakdanjega zivljenja zaprla v ozek krog poznavalcev in
postala samozadostna. Kot pravi lan Jefferey: »Bolj kot kadarkoli v preteklosti je
sodobna visoka umetnost popolnoma absorbirana v interni dialog, ki je ponavadi tako
zaseben, da izkljuCuje vse z izjemo ozkega kroga castilcev.« (Jefferey v Tomc 2002:
132). Toda s tem je postala nerazumljiva vsem izven tega ozkega kroga, o vrednosti
takSnega umetniskega ustvarjanja pa so sposobni soditi le Se drugi umetniki ali celo zgolj
umetnik sam. Poleg tega je z izolacijo od SirSe skupnosti postala omejena na znotraj-
estetsko izumljanje novih stilov in eklekticno kombiniranje preteklih stilov. To pa lahko
vodi le do iz€rpanja novih moznosti kombiniranja in takSni umetnosti preti nevarnosti, da
postane neke vrste »izpraznjena igra« (glej Debeljak 1999: 81). Ravno zaradi
nasprotovanja vsakdanjemu zivljenju se izgubi moznost njegove avtenti¢ne reprezentacije
in sleherna kriti¢nost izgubi ostrino, saj ne izhaja iz konkretnih zivljenjskih situacij in

okolis¢in v katerih Zivi potro$nik umetnosti.

Druga tezava, ki izhaja iz socialne izolacije in zavracanja trznega principa je odvisnost
visoke umetnosti od drzave, ki postane njen mecen, njena edina moznost prezivetja. Tako
je elitna umetnost spet dobila neke vrste slavilno, legitimizacijsko funkcijo, vendar s to
razliko, da je njen mecen postal drzavni uradnik, ki je v imenu dopus€anja svobode
umetniskega ustvarjanja po pravilu nevtralen. Toda ker je ta nevtralnost posledica
socialne izolacije umetnika, uradnik do umetnika niti ne more imeti relavntnih vsebinskih
pricakovanj (Tomc 2002: 134). V tem smislu je bistveno dokazovanje, da je umetnost, ki
jo podpira drzava del vecne in vzviSene »kulture z velikim K«, kulture iz katere izhaja
tudi nacionalna identiteta drzavljanov in na kateri je utemeljena drzava sama. Drzava
tako s kontinuiranim postavljanjem ene oblike ustvarjalnosti v privilegiran polozaj
postane arbiter estetskega okusa in s selektivno interpretacijo konstituira kanon pretekle

umetnosti.
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3.4. Pojav mnoZicne kulture

Po tem, ko smo si ogledali nastanek koncepta visoke kulture in njegove slabosti, se
moramo dotakniti Se nekaterih vpraSanj, ki jih sproza pojav mnozi¢ne kulture, da bi lazje
dokazali estetsko utemeljenost podpore drzavne kulturne politike alternativni glasbeni

ustvarjalnosti.

Javni dostop do umetnosti se je s pojavom novih medijev v dvajsetem stoletju moc¢no
demokratiziral. Moderna umetniska dela so naceloma postala dostopna vsakomur, ki je
imel kupno mo¢. To je torej umetnini vzelo »kultno funkcijo«, in neko misti¢no auro, kot
je to imenoval Benjamin. Po Benjaminu je z modernimi tehnoloskimi sredstvi
mnozi¢nega reproduciranja umetniSko delo, ki je imelo v predmodernih,
predkapitalisticnih sistemih zaradi edinstvenosti umetnine v prostoru in ¢as ritualno ali
kultno navdahnjeno auro, nekakSen sij individualne avtenti¢nosti, le-to izgubilo.
Pridobilo pa je na ponovljivosti, dostopnosti in dokumentarni avtenti¢nosti. Benjamin
hvali to ukinitev ritualnega temelja, saj razstavna vrednost umetnine po njegovem
zamenja njeno kultno vrednost. Postauraticna umetnost ima po njegovem mnenju
neskoncne moznosti, ki jih ponuja tehni¢na reprodukcija, izgubo pa aure nadomesti tudi
koristnost novih tehnologij za politicno osvescanje (Benjamin v Debeljak 2002: 107).
Ceprav je morda Benjamin Sel predale¢ v Zelji, da bi utemeljil svoje $e vedno v
modernizmu zasidrano prepri¢anje, da bi umetnost lahko uresnicila svoje poslanstvo
pomiritve vseh protislovij, je dejstvo, da ne gre zanemariti demokratizacije kulturne
potroS$nje v zadnjem stoletju, ki omogo¢a po mnenju mnogih avtorjev, ki izhajajo iz
birminghamske tradicije »emancipatoricno odpiranje do sedaj prezrtih oziroma

potlacenih druzbenih obrobij« (Debeljak 2002: 113).

Vendar pa kritiki takSne emancipatoricne teznje sodobne mnozi¢ne umetnosti vztrajno
zavracajo in trdijo ravno nasprotno: »Umetnost hkrati z auro zrtvuje tudi izkustveno
vsebino in tako postane trivialna« (Debeljak 1999: 150). In nadalje: »Ko se

komunikacijska sredstva nahajajo v privatni lasti, postane javna predstavitev alternativnih
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pogledov pravzaprav nemogoca, mo¢ boljSega argumenta, pojmovna os prejsnje oblike
javne sfere, pa je delezna vse nasilnejSega izganjanja na obrobje. Parametre znotraj
katerih bi obstajala moznost udejanjanja pristne izbire pa dejansko vnaprej pokupi
korporativno usmerjanje zelja, potreb in stremljenj posameznikov« (Debeljak 1999: 141).
Druzbeni pogoji v poznem kapitalizmu naj bi morali pospeSevati mehanizme simbolne
legitimacije in psiholoskega motiviranja publike, saj to jamc¢i kontinuiteto delovanja
sistema. V 30-ih letih 20. stoletja je takSna kriti¢na pozicija nasla teoretsko utemeljitev v
tradiciji frankfurtske Sole, ki trdi — Se posebej to velja za Theodorja Adorna, najbolj
goreCega kritika popularne glasbe — da vsi kulturni produkti, ki ne zavzamejo celotne
pozornosti svojega obcinstva predstavljajo kapitalistiCna sredstva distrakcije, ki v
potrosnikih spodbujajo pasivnost in s tem omogocajo ohranjanje statusa quo. Ta drza
pogosto implicira to, da je sodobni potro$nik mnozicne kulture nemocen v sistemu, ki
obvladuje njegove izbire in je na milost in nemilost prepusceni masineriji kulturne
industrije. Uvrs¢ajo ga v piramidalno strukturo z odtujenimi potrosniki mnozi¢ne kulture
na dnu, ogrozenimi potrosniki ljudske kulture delavcev na sredini in redkimi potroSniki
visoke elitne umetnosti na vrhu. Toda ta pogled ne upoSteva dejstva, da iste skupine in
posamezniki lahko hkrati posegajo po razli¢nih oblikah popularne pa tudi visoke kulture
(Tomc 2002: 140). Strukturna podrejenost kulturne industrije ekonomski bazi in
kulturnih potro$nikov razrednemu okusu se torej izkazejo kot manj zavezujoci, kot so si

to predstavljali pripadniki Frankfurtske Sole in njihovi nasledniki.

Mnozi¢na oz. popularna kultura je po mnenju njenih zagovornikov produkt
demokrati¢nosti modernih druzb in dejstva, da je vse vec¢ ljudi kulturno dejavnih, bodisi,
kot proizvajalcev, bodisi kot potroSnikov. Poudarek se torej premakne na posameznika, ki
ima aktivno vlogo v ustvarjanju, posredovanju in recepciji kulture. V. moderni skupnosti
postane mnozi¢na kultura na ravni vsakdanjega Zivljenja hegemonska. S pomocjo
medijev postane sredis¢nega pomena za dozivljanje modernosti. (Tomc 2002: 139). Tako
se je v sedemdesetih in osemdesetih dokon¢no zabrisala lo¢nica med mnozi¢no in elitno
kulturno pozicijo. V novem druzbenem kontekstu, kjer umetnik ni ve¢ zavezan
modernisticnemu modelu asketske izolacije, umetnik svojo specificnost in drugost glede

na vsakdanji zivljenjski svet izkorisca kot predmet zanimanja. Umetnik je istocasno nekaj
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posebnega in enak ostalim ljudem, torej gre za pojav »v katerem se sreCata pojem genija
in cloveka iz ljudstva« (Debeljak 1989: 114) in s pridom izkoris¢a tehnoloske in

komunikacijske pridobitve sodobnega sveta.

Med teorijami, ki so dodatno osvetlile emancipatori¢ni potencial popularne kulture so
tudi teorije subkultur. Iz tega gledisca je zanimiva primerjava med pozicijo dominantne
umetnosti (kamor lahko uvrs¢amo tako klasi¢no glasbo, kot tudi mainstream pop glasbo)
in subkulturno pozicijo. Oglejmo si razliko med vrednostnim sistemom ustvarjalca v
dominantni kulturi in subkulturnika. Se prej pa poudarek, da je subkulturna pozicija
postala mozna Sele z oblikovanjem mladine kot posebne druzbene skupine po drugi
svetovni vojni, ko so mladi pridobili ve¢ prostega casa, ki so ga lahko svobodno
prezivljali, ve¢ lastnih finan¢nih sredstev in zavest o skupinski pripadnosti zaradi
»vmesnega« statusa med otroStvom in odraslostjo, ki se je Casovno podaljSal zaradi
podaljSanega izobrazevanja. Subkulture so za generiranje inovativnega glasbenega
ustvarjanja klju¢nega pomena, saj glasba predstavlja kljucen del njihovega prizadevanja
za izgrajevanje enklave celovitega zivljenjskega stila v dominantni kulturi, z

ustvarjalnimi praksami vred.

Pripadnik subkulture daje poudarek izrazanju sebe, samorealizaciji in se skuSa osvoboditi
prevladujocih konvencij, Ceprav le zafasno, obCasno in delno, a vendar. Pripadnik
dominantne kulture pa vecji del svojega Casa prezivi v sluzenju drugim iz obcutka
dolZznosti. Prvega zanima predvsem njegova avtonomija v okolju, ki ga ves Cas skuSa
omejevati, drugi je privrzen tradiciji druzbe in s tem zgublja avtonomnost v vsakdanjem
delovanju. Pripadnik subkulture na obstojeCe ni navezan niti izrazito pozitivno niti
izrazito negativno, saj pripada tako dominantnemu svetu kot subkulturi. Drugi je
investiral vse v svoj enodimenzionalni svet in tezko reagira strpno v situacijah, ki jih
razume kot izkljuCujoCe. Za prvega je pomembno ustvarjanje, ki najde spontan odziv v
subkulturnem druzenju, ceni zabavo, uzitek, navezava na skupnost za katero ustvarja.
Drugi pa ceni le tisto ustvarjanje, ki je bilo pridobljeno z mukotrpnim delom, odrekanjem
in disciplino ne glede na odziv javnosti, sklicuje se na nekaj vec, na brezcasno

Umestnost, enaci vse mnozi¢no s povpre¢nim in elitno z izjemnim. Prvi v posredovanju
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svojega ustvarjanja na trgu ne vidi nikakrSne odtujitve, fetiSizma ali nasilja
transnacionalnih druzb, zavzema se za ¢im tesnejSo zvezo med proizvajalci
subkulturnega blaga in njegovimi potros$niki, medtem ko drugi v prodaji kulturnega blaga
vidi epohalni problem, zaradi Cesar zahteva za svoje delovanje drzavno podporo. Prvi
uspe in propade v javnosti, kjer ves Cas preverja svoje delo, drugi pa ustvarja za vecnost,
za bodoce rodove ter se odpove preverjanju, da bi se izognil porazu. Prvi ustvarja za
potrosnjo drugi se postavlja s tem, da je prava umetnost le tisto, kar ni¢emur ne sluzi (glej

Tomc 1989: 152).
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3.5. Alternativna glasba

Eno najpomembnejsih razlocevanj v glasbi v dvajsetem stoletju je razlikovanje med
razlicnimi glasbenimi stili, a najvecji poudarek je ostal na lo¢nici med klasi¢no in
popularno glasbo, znotraj katere se nahaja tudi kategorija alternativne glasbe. Glavna
razprava poteka o vpraSanju vrednosti tako klasicne kot popularne glasbe, pri cemer je
treba poudariti pomen ideologije, ki se skriva za teorijami in analizami glasbe, saj naj bi
prav ta vsebovala implikacije o sami vrednosti glasbe. (Green, 1999: 5) Utemeljitelj
enega najvplivnejsih diskurzov o vrednosti glasbe, Theodor Adorno, je klasi¢no glasbo
oznacil za edino estetsko vredno glasbo, saj naj bi bila kompleksna, univerzalna in
predvsem originalna in avtonomna. Slednji kriterij ima odlo¢ilno vlogo v preucevanju
popularne glasbe, saj jo temeljno razlikuje od klasike. Klasi¢na glasba naj bi nastala pod
naravnimi pogoji, v duhu cCasa, brez kakrSnih koli tezenj po zasluzku ali popularnosti,
tako naj bi bila avtonomna, izzvzeta pritiskov socialnih faktorjev, medtem ko ima
popularna glasba temelje prav v socialnih dejavnikih, ki dolo¢ajo njeno produkcijo in
potros$njo in je zato neavtonomna. To po Adornovem mnenju privede do neznosne
ekspolatacije glasbe s strani glasbene industrije. Popularna glasba je zato
standardizirana, kar naj bi dokazovalo dejstvo, da lahko dele popularnih skladb med
seboj menjamo, ne da bi s tem kakorkoli Skodovali izdelku, podobno kot lahko
zamenjamo dele avtomobila z rezervnimi deli drugega avtomobila. Hkrati pa mora
zbujati lazen obcutek drugacnosti, kar je mozno zaradi procesa psevdoindividualizacije,
ustvarjanja majhnih sprememb v stilu. Tako opisuje razliko med resno, oz. klasi¢no
glasbo in t.i. lahko glasbo, to je popularno glasbo, katere prototip je Slager, kot razliko
med avtonomnim in svobodnjesim ustvarjanjem komponista in pravilom, da se morata

melodija in pesem Slagerja strogo drzati striktne sheme.
»Slager nas vraca k nekaj do sitega znanim temeljnim kategorijam zaznavanja, nic zares

novega ne sme priti vmes, samo kalkulirani efekti, ki zacinjajo nekaj zmeraj enakega, ne

da bi ga ogrozali, in ki se tudi ravnajo po shemah« (Adorno, 1986: 43).
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Adorno je z analizo t.i. »intra-glasbenega« procesa (glej Green 1999: 13), to je notranje
strukture glasbe, zelel utemeljiti objektivne razloge za nedvomno superiornost klasi¢ne
glasbe. Nasprotno pa naj bi bili pri popularni glasbi, zaradi njene ocitne estetske
manjvrednosti in celo banalnosti, v ospredju predvsem »ekstra-glasbeni« dejavniki, oz.
njena funkcija v druzbi. Toda tudi glede te je bil Adorno zelo skepti¢en. Popularna glasba
naj bi namre¢ spodbujala pasivno poslusanje ravno zaradi svoje fiskne sheme.
»Spontanosti in koncentracije poslusalca lahka glasba, ki za svojo normo razglasa
potrebo po sprostitvi po napornih delovnih procesih, ne zahteva, skoraj ne trpi« (Adorno
1986: 48). Poslusanje lahke glasbe je mozno le ob nepozornosti in tako tudi v poslusalcu
lahko vzbudi nepozornost in mu predstavlja distrakcijo. Zaradi neizogibne pasivnosti ob
njenem posluSanju, lahka glasba zgolj potrjuje svet taksSen, kot je. Nasprotno pa resna
zamiS$ljanja sveta, kakrSen bi lahko bil. V tem smislu deluje kot druZbeni cement,
produkcijo glasbe pa dejansko zamenja na psevdoindividualnosti temeljeca reprodukcija
vedno istih glasbenih vzorcev. Edini moZen izhod iz te situacije je Adorno videl v
glasbeni avantgardi zgodnjih modernistov (Schonberga in drugih), ki je radikalno
zavracala trzisce, sicer za ceno druzbene izolacije in namerne neposlusljivosti, toda bila
naj bi edina sposobna subvertirati status quo. Adornova teorija je relevantna, Se posebej,
ko opazujemo uporabe in zlorabe glasbe v trzne namene (od glasbenega ozadja v dvigalih
in trgovinah, ki naj bi sproscali in/ali spodbujali nakupovanje do vedno istih skladb, ki
spremljajo vsako socialno aktivnost). Kot $aljivo pravi Middleton: »Dandanes se ne
moremo znebiti ob¢utka, da ¢e bomo kdaj prica dejanski manifestaciji Orwellovega 1984,
bi ta izgledala kot nepretrgano tekmovanje za izbor najboljSe evrovizijske popevke.«
(Middleton 1990: 37) In dejansko je bilo v 30-ih letih, ko je njegova teorija nastajala
podobnost glasbe, ki je prihajala iz Tin Pan Alleyja osupljiva, glasebena industrija pa je
bila prezeta z gonjo po dobicku, trendom po monopolizaciji in in s konzervativno Zeljo
po predvidljivem in splosno razumljivem. Je pa Adorno kljub temu ta empiri¢na dejstva
prevec posplosil. Frankfurtski Soli na splosno gre ocitati preve¢ generalizacij, ki izhajajo
iz analize enega samega historicnega okolja, to je Nemcije v 30-ih letih 20. stoletja.

Njegova analiza popularne glasbe je bila utemeljena na glasbi Tin Pan Alleya, kasneje ko
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je prislo do velikih inovacij na podroc¢ju popularne glasbe tako v formi kot v recepciji in

produkciji, pa svojih odklonilnih stali$¢ ni revidiral.

Locevanje avtonomne in funkcionalne glasbe, kot je to pocel Adorno, po mnenju
muzikologa Dahlhausa vsebuje predvsem normativne implikacije, oz. vrednostne sodbe.
Avtonmna glasba naj bi bila inherentno umetniska, oz. estetksa medtem, ko je vrednost
funkcionalne glasbe mozno soditi le glede na to, ali doseZze svoj smoter — v primeru
popularne glasbe je to zabava, potrjevanje stasua quo ali estestsko izrazanje pripadnosti
paralelnemu subkulturnemu svetu. »Princip avtonomije implicira tudi »daljnoseznejSo«
tezo, po kateri naj bi bila estetska avtonomija predpogoj umetniskega znacaja glasbe.
Dela, ki sledijo dolocenemu izvenglasbenu smotru, se izpostavljajo nevarnosti, da skoraj
neizogibno zapadejo v trivialnost« (Dahlhaus 1991: 65). Toda Dahlaus ugotavlja, da
zgodovinska dejstva te teze ne podpirajo, saj je na primer liturgi¢na glasba 19. stoletja,
kamor mimogrede spadajo tudi izjemna dela kot so Beethovnova Missa solemnis in
Verdijev Requiem, kljub nedvomni funkcionalnosti v wveliki meri vplivala na
kompozicijsko prakso in izhodis¢e za premislek o njej nikakor ne more biti zgolj njen
liturgi¢ni smoter, temve¢ glasbeno-formalna dejstva. Sodbe o vrednosti glasbe ne morejo
apelirati ne na neke objektivne, izhajajoce iz klasiCnega razumevanja umetnine kot
pojavne oblike objektivnega duha, ne na subjektivne kriterije saj: »Sodba okusa po
pravilu ni niti individualno zaznamovana niti po estetskem predmetu legitimirana, ampak
jo utemeljuje grupna norma« (Dahlhaus 1991: 66). Pri tem je pomemben vzajemen odnos
med subjektivnostjo, ki razSirja grupno normo, in objektivnostjo, pri cemer gre za

upostevanje ¢im vecih znacilnosti in odnosov nekega umetniskega dela.

Dahlhaus torej priznava, da so poleg formalno glasbenih znacilnosti pomembni tudi
socialni dejavniki, grupna norma. Kategorizacije glasbe so se v 19. stoletju opirale na tri
bistvene kriterije — glasbeno izobraZzenost, druzbeni razred (kot socialna dejavnika) in
estetski status (Frith, 1996: 27). Vzpostavitev lo¢nice med visoko in nizko glasbo je torej
moralo biti doloceno ne zgolj z glasbenim tekstom temve¢ z delovanjem ljudi
(skladateljev, izvajalcev in poslusalcev) znotraj nekega skupnega glasbenega konteksta.

Samo tako je druzben pomen sodb o glasbi postal jasen. Primerjava razli¢nih skladb ni
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razkrila samo njihove razli¢nosti, drugacnosti, temvec je govorila o estetskih vrednotah
tistih, ki so skladali, izvajali in poslusali dolo¢eno vrsto glasbe, to pa je govorilo o
njihovem druzbenem polozaju. Rituali visoke umetnosti in poznavalstvo so bili aspekt
mescanske odli¢nosti, ki je govorila o druzbeni, estetski in eti¢ni superiornosti te
druzbene skupine. Po tej logiki je namre¢ vzviSena umetnost lahko bila samo v lasti
tistih, ki so lahko trdili, da je njihova izku$nja umetnosti najbolj Cista, najbolj avtenti¢na.
To pa so bili ljudje, ki so imeli dostop do glasbene izobrazbe in kapitala, s katerim so
lahko ustvarili institucionalne oblike, ki so izolirale visoko umetnost, oz. glasbeno
dejavnost in jo lo¢ile od popularne. Ce je v 18.stoletju loénica med visoko in nizko
glasbo pomenila zgolj razliko v glasbeni izobraZenosti, se je na zacetku 19. stoletja
obcCinstvo ze strukturiralo na strani bodisi nemske klasi¢ne glasbe, ki je veljala za visoko
umetnost, in je poudarjalo pomembnost glasbenega kanona, skladateljev in kompozicij,
in na strani »popularnih« glasbenih oblik kot je bila italijanska opera in glasba virtuozov
kot je bil na primer Liszt. Od leta 1830 naprej je premozno obcinstvo popularne klasi¢ne
glasbe ze prevladovalo v glasbenih ustanovah in se zdruzilo z ob¢instvom zgornjega sloja
in prevzelo »umetniske« vrednote. Mojstrovine klasi¢nih skladateljev so poslej v celoti
izvajali profesionalni glasbeniki lo¢eno od del »nizjih« Zanrov in kvalitet, obCinstvo pa je
do teh del gojilo primerno spostovanje in resnost in klasicno glasbo uzivalo zaradi
estetske in duhovne povzdignjenosti namesto zabave in dale¢ od vsakdanjega sveta
salonov in amaterskih glasbenikov. To je pomenilo komercializacijo in profesionalizacijo
visoke glasbe. Amaterska glasba je postajala domena nizjega srednjega razreda, zabavna
glasba v kavarna in plesnih dvoranah pa je dobila oznako »vulgarno«. Vendar pa bi bilo
poenostavljeno trditi, da je bila visoka umetnost zgolj konstrukt in domena visjih
mesScanskih slojev. PrepriCanje o vzviSenosti umetnosti in genialnem umetniku je
prevevalo tudi mnozi¢no kulturno produkcijo, ki je profesionalne glasbenike kovala v
zvezde in izrabila za bolj posvetne namene. Amerisko obCinstvo je na primer Ze v prvi
polovici 19. stoletja svoje navdusenje nad evropskimi zvezdami klasi¢ne glasbe izrazilo s
potrosnjo izdelkov kot so cigare, Sampanjec, dezniki, korzeti, ¢evlji in podobno, ki so jih
prodajali pod blagovno znamko z njihovim imenom (Frith 1996: 31). Profesionalni
glasbeniki so na piknikih, modnih revijah, plesih, zasebnih zabavah igrali popularne

skladbe, plese in melodije iz operet, na uradnih proslavah in dogodkih pa so izvajali
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klasi¢no evropsko glasbo. Obcinstvo se je udelezevalo tako koncertov simfoni¢nih

orkestrov in opernih predstav kot tudi plesov na prostem in zborovskih koncertov.

Dahlhausova resitev dileme o vrednosti glasbe je zanimiva, saj zavraca tako objektivne
kriterije, npr. apologetov visoke umetnosti, ki se sklicujejo na ve¢no veljavne estetske
standarde, kot popolnoma relativne subjektivne kriterije, saj jih dopolni z nujnostjo
upostevanja ¢im SirSega spektra posameznih znacilnosti nekega dela. Toda pomembna
je tudi distinkcija med mnozi¢nimi, oz. komercialnimi ustvarjalci, ki zlahka uspejo na
trgu in tistimi, ki so sicer del mnozi¢ne, oz. popularne kulture, v smislu referen¢nega in
produkcijskega okvira, vendar pa zaradi trzne nezanimivosti ne morejo preziveti na trgu.

Ta distinkcija je pomembna, ker Ce je torej alternativna glasba sicer estetsko vredna,
vendar pa zaradi svoje specificnosti nesposobna preziveti prepus¢ena na milost in
nemilost trznim pogojem, je regulacija s strani drzave na tem podrocju popolnoma
upravicena in celo nujna, ¢e drzava zeli v skladu s temeljnim principom zagotavljanja

raznovrstnosti kulturne ponudbe ohranjati raznolike estetske prakse.

Kaksna je torej ta specificnost alternativne glasbe? Po Epsteinu naj bi precej Sirok termin
alternativna glasba, ki pokriva raznolike zvrsti glasbe in glasbene scene, opredeljeval
glasbo, ki ima nek edinstven stil, je narejena v sodelovanju z neodvisnimi zalozbami in je
predvajanja na lokalnih in unverzitetnih radijskih postajah (Epstein, 1998: 20). Bolj kot
neka zanrska enakost alternativno glasbo povezuje etika oz. odnos do glasbene industrije
in druzbenih norm. Po eni strani je zanjo znacilen ravno specificen odnos do etablirane
umetnosti in dominantne kulture. Ce razumemo potro$njo kulture kot branje tekstov ki je
lahko analogno z Hallovim modelom treh vrst branja teksta bodisi pogajalsko-kriticen,
bodisi nasprotujo¢ ali sprejemljiv, lahko re¢emo,da je pomemben aspekt alternativne
glasbe njena kriti¢nost in redefiniranje dominantne kulture. V skladu s tem gre torej za
definicijo, ki obsega ve¢ vrst zanrov, toda natanc¢nejSo definicijo alternativni glasbenih
ustvarjalcev bomo podali v analiticnem delu. Tu se seveda postavi vprasanje, Ce je
omenjena kritiéna pozicija sploh mozna. Ce namre¢ forme popularne kulture nudijo

prakti¢no alternativno zavest dominantni ideologiji, ali nista njihova subverzivnost in
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odpor vedno reabsorbirani v dominantni kulturi? Ali so takSne oblike zmozne obdrzati

svojo avtonomijo?

Ce alternativno glasbeno ustvarjalnost jemljemo kot paralelen svet dominantni kulturi, ki
temelji na subkulturniski poziciji, vidimo, da se ne ukvarja z lastno legitimnostjo, temvec
s produciranjem glasbenih novosti, inovacij in zabave. Svojo avtonomijo doseze ravno s
konstantnim spreminjanjem in gnetenjem ze nastalih glasbenih oblik. Vprasanje
avtenti¢nosti izvira prej iz vprasanj o sami naravi druzbe kot iz drze alternativnega
ustvarjalca. Alternativno glasbo moramo kot vsak drug kulturnoumetniski pojav sodobne
urbane kulture opazovati znotraj dinami¢nega medsebojnega odnosa produkcijskega
konteksta, kulturnega teksta in njegovih ustvarjalcev ter publike. Alternativna oz.
neodvisna glasbena produkcija se kot opozicija dominantni ali sredinski glasbeni
produkciji vzpostavlja predvsem na vsebinski ravni, vendar pa je kljub temu vpeta v
ustaljene trzne mehanizme. Zaradi narave neodvisnih glasbenih zalozb, ki so ve¢inoma
majhne, je njen polozaj trzno inferioren v primerjavi z velikimi glasbenimi mogotci, ki
nadzorujejo tri kljune dejavnike za produkcijo trznih uspesnic: sklepanje dolgoro¢nih
pogodb s kreativnimi posamezniki in njihovo uveljavitev kot »imen« v oceh publike;
monopolizacijo distribucije plos¢; ohranjevanje tesnih vezi z mrezo ustvarjalcev radijskih
programov. Medtem ko velike zalozbe z lansiranjem komercialno uspes$nih produktov
obvladujejo trg, majhne in neodvisne zalozbe zavzeto odkrivajo novosti, predvsem Se ne
uveljavljene lokalne glasbenike, ki ponavadi nimajo dostopa do profesionalnih snemalnih
in produkcijskih sredstev in promovirajo obetavne in pogosto tudi zvrstno specifi¢ne
skupine. Seveda po dolgotrajnem in kakovostnem delovanju zalozb in sodelovanju z
uspesnimi alternativnimi glasbeniki, ki ne prebegnejo k vecjim zalozbam, lahko tudi
same dosezejo ekonomski uspeh in s tem razvoj lastne produkcije. Od glasbe sredinskega
toka pa se alternativna glasba lo¢i tudi po obcinstvu. Vecinoma gre za ozek krog
poznavalcev, glasbenih sladokuscev, drugih glasbenikov in pripadnikov razli¢nih
subkultur. Razliko med ustvarjalcem kot genijem in ustvarjalcem sodobne urbane
umetnosti dobro ponazori primerjava med levo orientiranimi rockovskimi kritiki in
akterji punk rock scene. »Prvi so od punkerjev pricakovali, da bodo spodnesli sam

rock'n'roll business, ¢e ze ne kar kapitalizma v celoti. Za razliko od njih so punkerji
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rock'n'roll dozivljali najprej kot medij ustvarjalne zabave, medtem ko je bilo zavzemanje
za vec¢jo odprtost industrije zabave ter posledi¢no za vecjo dostopnost alternativnih

rockovskih stilov na trgu sekundarnega pomena« (Tomc 1994: 150)

Za alternativno kulturo undergrounda je poleg individualne drze posameznikov nujna tudi
zavest o skupnostim ne v smislu formalne soodvisnosti, temvec¢ kot razpredena mreza, ki
vkljucuje alternativne medije, prostore druzenja in lastne produkcijske mehanizme ter
spodbuja vedno nove poskuse neodvisne kulturnoumetniske dejavnosti. Zato si sedaj
poglejmo Se del zgodovine alternativne glasbe v Sloveniji. To je od druge svetovne vojne
do osamosvojitve, ko je alternativna glasbena scena zanimivo odrazala stanje v
socialisti¢ni druzbi. Sklenemo lahko, da je klju¢na lastnost alternativne glasba, ki je kot
smo videli, pogosto povezana s subkulturnimi pozicijami, morda prav njena zdruzevalna

lastnost.

»Ta ideja zdruzevanja je tisto, kar Zene glasbene dogodke. Gre za podiranje meje med
obcinstvom in umetnikom, za to da si dogodek, namesto, da ga zgolj gledas. Hipiji v San
Franciscu so to vedeli, ko so svoje obcinstvo na zgodnjih psihadelicnih rock koncertih
prisilili v ples. Sid Vicious je to vedel, ko je skocil z odra in plesal pogo med obcinstvom
in gledal Sex Pistolse. To je odgovor na vprasanje Happy Mondaysov: 'Zakaj imamo
Beza?' In to je razlog, zakaj je twist povzrocil taksno plesno revolucijo: ¢e nimas skrbi
glede partnerja, si svoboden in lahko del celotnega prostora.« (Brewster, Broughton,

2000: 11).

To pa ima lahko za posredno posledico taksne ali drugacne akcije njenih privrZzencev na
druzbeno politicnem podrocju (kot bomo videli na primeru punka v Sloveniji, ki se je
iztekel v subpolitiéno drzo nasprotovanja nadaljnjemu obstoju Jugoslavije). Morda je
ravno zato prav na teoreti¢ni ravni tako veliko kontroverz glede njene umetnisSke in
kulturne vrednost. A kot vam bo povedal katerikoli navduSen fan alternativne glasbe, je
njen pomen lahko tudi neprimerno manj politicen. So pa zato lahko toliko bolj politicne
moznosti, ki jih tak§na uporaba glasbe odpira. Ce drugade zaradi §tevilénosti mladih in

malo manj mladih, ki se jih vsakodnevno posluzujejo. Mladina v popularni glasbi odkriva
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sebe in svobodo. »Stevilnim glasba sluZi za to, da jih popelje vsepovsod, ne da bi sploh
odpotovali kam dale¢. Mladim nudi jasno definiran slu$ni prostor in moznost, da ta
prostor sami ustvarjajo. Leta 1963 je imelo le malo mladih dostop do snemalne opreme.
V devetdesetih ga imajo mnogi. In veliko ve¢ ljudi kot kdajkoli prej sklada, spravlja
skupaj glasbo in jo izdaja za javnost.« (Jones 1996: 226).

3.5.1. Zgodovina alternativne glasbe v Sloveniji

Med alternativnimi glasbenimi zvrstmi se je v Sloveniji v prejSnjem stoletju prvi pojavil
jazz. Ze leta 1922 smo dobili prvi jazz ansambel Original Jazz Nagode, ki je 15 let
koncertiral po Sloveniji in na ljubljanskem radiu. Nastala je prva jazz opereta, ki so jo
igrali v SNG (Tomc 1989: 48). Jazz je bil samoumevno sprejet kot glasba za ples, vendar
pa so se kmalu tudi na slovenski sceni pojavile razlike med konvencionalnejSimi
glasbeniki in bolj inovativnimi, ki so tudi improvizirali. Tik pred drugo svetovno vojno
so se pojavile prve inovativnejSe jazzovske zasedbe. K razvoju jazz scene je veliko
prispeval tudi Bojan Adami¢, ki je po vojni ustanovil Ljubljanski plesni orkester.
Predvsem Studentska populacija, vendar pa ne vsa, pa je predstavljala vecino ustvarjalcev
in potrosnikov jazzovske subkulture. Vendar pa jazz ni bil omejen zgolj na premoznejse
mescanske sloje, saj so bili honorarji za nastope ugodni, inStrumenti so bili dostopni v
ljubljanski trgovini Banjaj, kjer so prodajali tudi jazzovske plos¢e in notne zapise. Sicer
pa je bila predvojna jazzovska subkultura v Ljubljani v primerjavi z zagrebsko in
beograjsko sceno manj razvita. Ni razvila lastnega imidza, slenga in ni imela tipi¢nih

zbiralis¢.

Po drugi svetovni vojni je nova oblast zaCela svojo revolucijo tudi na kulturni fronti.
Umetnost je razdelila na zdravo ljudsko ustvarjalnost in dekadentno zahodno kulturo, kar
je vkljucevalo tako elitno kot alternativno kulturo. Jazz je bil oznacen za nesocialen,
degeneriran stranski produkt moderne druzbe. Tako so kmalu po vojni prepovedali
igranje jazza. Mladi, ki so vzornike iskali v jazz glasbenikih so se zbirali na promenadi
med Cankarjevo in Tivolijem, saj je bil nad Daj-Damom takrat Radio Ljubljana. Jazz

scena je imela v povojnem obdobju zaradi represivne druzbene klime in zaprti meja Se
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manj moznosti za oblikovanje izrazitega zivljenjskega stila. Jazzovski ansambel Veseli
beraci je igral predvsem na plesih, ki so jih budno nadzorovali policaji in so jih prekinili
ob vsakem neprimernem igranju, npr. Igranju boogie woogieja. Po informbiroju se je jazz
glasba razmahnila, in tako so do konca 50-ih let igrali tradicionalen jazz 20-let in swing
Glenna Millerja. Sele 15 let po vojni se je jazzovska scena tako razvila, da je lahko
sledila aktualnim dogajanjem. Ostale pa so tezave z nabavo inStrumentov in plos¢
aktualnih glasbenih mojstrov. Jazza niso odobravali ne mediji ne profesorji na glasbeni
akademiji. Jazz ima v tem celotnem obdobju tudi precej negotov status, saj ga politi¢na
oblast bodisi odklanja ali pa dopusca in mu delno doloca okvirje. Kljub temu pa si je jazz
do srede 50-ih let pridobil sprejemljivejsi status, posebej zaradi priljubljenosti pri
mladini. Leta 1959 in leta 1965 je pri nas koncertiral Louis Armstrong pred nepopisno
gneco mladih. Z druzbeno sprejemljivostjo pa tudi z razvojem novih bolj zapletenih
oblik jazza, kot je bebop in free jazz, ki niso bile ve¢ primerne za ples in druZenje je jazz
v Sestdesetih izgubil dominantno vlogo v glasbenem zanimanju mladih, njegovo mesto pa
je zavzel rock'n'roll. S prvim valom v petdesetih, ki je bil omejen na o0zji Studentski
krog,k je imel dovolj sredstev, da je uspel slediti dogajanjem na Zahodu. To gre pripisati
predvsem majhni potro$ni moci slovenske mladine, nadzoru oblasti nad prostim ¢asom
mladih. S po¢asnim razkrojem socrealisticnega modela kulturne revolucije in previdnim
odpiranjem na Zahod pa so se pojavljali tudi zametki nove subkulture, vendar pa vse do
zacCetka Sestdesetih ni moglo priti do resni¢nega razmaha rock'n'rolla. Najbolj popularne
so bile popevke in jazz. Nad zabavno glasbo so se najbolj navduSevali dijaki, vajenci,
Studentje in srednje izobrazeni, najvec jih je vilo v kategoriji od 17 do 19 let, nato pa od
20 do 27 let. . Najboljsi vir informacij in inovacij je prinasal Radio Luxemburg in trzaski
Studentje. O omejenosti rokenrol scene pa prica tudi dejstvo, v tem obdobju ni nastal niti
en rock'n'roll bend, zasedbe, ki so igrale na plesih pa so preigravale vse od jazza do
rock'n'rolla, vmes pa tudi kaks$no cetvorko. Slovenska popevka s svojimi zvezdami
(Marjana Derzaj, Rafko Irgoli¢, Nino Robic...) ni uspela pritegniti ve¢jega Stevila
privrzencev. Pojavile so se Stevilne skupine, Med uspesSnejSimi rockerji so bili
Kameleoni, Mladi levi, Bele vrane, Tomaz Pengov, Tomaz Domicelj. .Popularne so bile
kitariade, nekaksni festivali rock bendov, nasploh pa so vsi takratni bendi v glavnem

preigravali tuje hite in niso imeli lastne prepoznavnosti. Konec 60.let je bil pri nas
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obdobje sproscene liberalne klime, drzavni aparat ni dejavno zatiral rok subkulture,
Ceprav so se Stevilne odklonilne reakcije pojavljale, je to postala prva mnozi¢na
mladinska subkultura pri nas, z izdelanim imidzem in Stevilnimi zbiralis¢i od
Gospodarskega razstavis¢a do Hale Tivoli, parka Zvezda in mladinskih klubov. V 70-ih
je slovenska mladina z vecjo kupno mocjo, vecjim delezem prostega Casa, odprtimi
mejami in vec¢jo dostopnostjo glasbene opreme, pojavili so se prvi disko klubi, kjer so se
vrtele tuje uspesnice in tudi novonastali mediji so z naklonjenostjo spremljali mladinsko
glasbeno sceno. Tolerantna druZzbena klima torej. Leta 1968 je bil ustanovljen Radio
Student, ki je predvajal najve¢ progresivni rok. Leta 1971 in 1972 sta bila organizirana
Pop Boom Fest, ki je bil zelo odmeven. Leta 1974 je Tomaz Pengov izdal prvo slovensko
rok plosco pri Skucu, leto dni kasneje pa je izsla $e prva plo§éa prave progresivnega roka
skupine BuldoZer. Sredi 70-ih se je druzbena klima spet zaostrila, skupine kot je bila
Buldozer so imele precej preglavic, zato so se nekteri ustvarjalci odlocili prilagoditi
novim politiénim razmeram (npr. Balasevi¢ s pesmijo Racunajte na nas). Vzdusje na
koncertih je postalo v primerjavi s Casi, ko je obcinstvo navduSeno sprejemalo rok
muziciranje, komorno, resno. Predvsem zaradi strogih nadzornih ukrepov prisotne
policije. Kljub tej represiji se je rok zacel razvijati, nastajale so skupine kot so September,
Horizont, Marko Brecelj in Buldozerji, ki so tudi lazje posnele plos¢o, povecala se je
izbira tujih ploS¢ na trzi$¢u, odpirati so se zaCele nove diskoteke, vse vec je bilo plesov.
Leta 1977 se je pri nas ze pojavil punk, torej z letom dni faznega zamika za Sex pistolsi.
Prvi so bili Pankrti, sledili so Buldogi, Kuzle, Lublanski psi, kasneje pa Se Otroci
socializma, Cao picke, Niet, Borghesia in seveda Laibach. Ceprav je punk zdrzal le nekaj
let in sicer na prehodu iz 70. v 80. leta, zaradi skrajno represivnih ukrepov, preganjanja,
zapiranja disko kulbov, se je razvil kot izrazit Zivljenjski stil s svojimi zbiralis¢i (Pod
skalco, Rio Medex, Union), vrtel se je na Radiu Student in v disku Student, pomembno
vlogo je imel Skuc in lokalne mladinske organizacije. Po politiénem obradunu s punkom
so postali prevladujoci drugi subkulturni stili. Je pa imel dve zanimivi posledici: nastanek
Laibacha in NSK in razvoj nove mladinske subpolitike, ki se je kazala v razmisljanju o
teoriji civilne druzbe in je pripomogla k uveljavitvi prepri¢anja, da nadaljnje sobivanje v

Jugoslaviji ni bilo ve¢ zazeleno (povzeto po Tomc, 1989 in Tomc, 1995).
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4. KULTURNA POLITIKA

4.1. Kaj je kulturna politika

»Kultura se ljudem zdi najpomembnejsa, ko imajo obcutek, da

sta njihova nacin Zivljenja in identiteta ogrozena bodisi zaradi
ekonomskih, vojaskih ali politicnih procesov, nad katerimi imajo (ali pa
se jim zdi, da imajo) malo nadzora... Slovenija, ki se je Sele nedavno
vzpostavila kot koherentna, celovita drzava po stoletjih zunanje
nadvlade in nima znatnih materialnih virov, si lahko samo s kulturo

izbori dolo¢en samosvoj obstoj.« (Gordon, Mundy: 2001, 61)

Pri opredeljevanju kulturne politike in njenih nalog je pomembno zavestno in dosledno
razlikovanje med S§irSim pojmovanjem kulture, ki zajema vsa podro¢ja duhovnega in
materialnega Zivljenja, in pojmom kulture v ozjem pomenu besede, ki se nanasa na
podro&je ¢lovekovega umskega, zlasti umetniskega delovanja, ustvarjanja. Ce je namred
kultura razumljena kot celota duhovnega in materialnega zivljenja, je skrb za njeno
ohranjanje v pristojnosti vseh vladnih ministrstev in ne zgolj kulturnega. Medtem pa se
bo politika, ki se ukvarja s kulturo v oZjem smislu besede, torej z umetnostjo, lahko
osredotocila na njeno posredovanje in varovanje ob hkratnem zagotavljanju umetniske
avtonomije ustvarjalcev (Copi¢ in Tomc 1998: 31). S tem pa ji bo uspelo tudi izpolniti
svojo primarno nalogo, to je zagotavljanje pravne in finan¢ne podlage kulturi, ne da bi

vanjo posegala vsebinsko.

Definicija pojma kulturne politike ni tezka, lahko jo opredelimo kot urejanje zadev,
artikulacijo in usklajevanje interesov na podroc¢ju kulture prek pristojnosti, ki jih imajo
javne oblasti. V tem okviru pa so mozne razli¢ne klasifikacije glede na njeno vlogo v
druzbi. John Pick, na primer deli kulturno politiko na deskriptivno, ki ohranja
tradicionalno nastale razmere in ustreza drzavi s stabilnim razvojem in moc¢no razvito
pluralno civilno druzbo, reaktivno, ki temelji na zaCasnih posegih drzave in naceloma
prepusca kulturo trgu, in perskriptivno, za katero je znacilna prodejavna vloga drzave z

jasno vizijo in kulturo kot prednostnim podro&jem delovanja (Copi¢ in Tome, 1997:68).
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Bolj zapletena in pomembna pa je opredelitev nalog kulturne politike. Predvsem ko gre
za postavljanje prioritet nacionalne kulturne politike, saj drzavna vizija kulture, ki je
zapisana v strateskih kulturnopolitiénih dokumentih, kakrSen je pri nas Nacionalni
program za kulturo®, vpliva na delovanje kulturno umetniskih institucij in posameznikov
na posameznih kulturnih podroc¢jih. Najprej si poglejmo, katere naloge naj bi izpolnjevala
sodobna kulturna politika in v kakSnem odnosu je do alternativne kulture na splosno,
potem pa se bomo poglobili v smernice kulturne politike nekaterih evropskih drzav, ki se
nanasajo tudi na alternativno ustvarjalnost. V naslednjem poglavju bo sledil kratek
pregled slovenske kulturne politike in oris prioritet in ciljev Slovenskega nacionalnega
programa za kulturo. Vse to bo sluzilo kot okvir za razumevanje in interpretiranje

konkretnih podatkov v slede€em analitiénem delu.

Naloga kulturne politike po mnenju avtorjev knjige Muze na trgu je ustvarjanje »boljsih
pogojev za zivahno umetnost« (Frey in Pommerehne, 2001: 11). Kljub temu, da je ta
opredelitev prevec sploSna, da bi iz nje lahko sledile konkretnejSe smernice za delovanje
javnih oblasti na podroc¢ju kulture, dejansko zajema bistvo sodobne kulturne politike. V
nasprotju s poudarjanjem izobrazevalne in ideolosko ali nacionalno legitimizacijske
funkcije umetnosti, je ravno zavzemanje za razvoj zivahne umetnosti — raznolike,
vecplastne, pestre, angazirane, zive, dostopne umetnosti, ki nagovarja sodobnega ¢loveka
— izhodiS¢na tocka, h kateri bi se morali vrniti ob sooCanju z zapletenostjo vprasanj
drzavnega poseganja v kulturo. Gotovo je v majhnih in neuveljavljenih drzavah, kot je
Slovenija, skrb za nacionalno kulturno identiteto vedno aktualna in pomembna, vendar
pa ta skrb ne bi smela biti povod za diskriminacijo in marginalizacijo neetabliranih

umetniskih praks.

Da bi zagotovili ustvarjanje primernih pogojev za ustvarjalno pestrost, morajo politi¢ni

odlocevalci sprejeti vrsto kulturno politiénih ciljev ali vrednot oz. smernic na

* Nacionalni program za kulturo je strateski dokument, ki z opredelitvijo kulturnopoliti¢nih
prioritet, ciljev in ukrepov zagotavlja pogoje za trajnostni in celostni razvoj

slovenske kulture. Sprejema se za obdobje stirih let, za obdobje od leta 2004 do leta

2007. Podlaga za sprejem Nacionalnega programa za kulturo je 10. ¢len Zakona o
uresni¢evanju javnega interesa za kulturo. (ReNPK 2004: 4)
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konkretnejsi ravni. Simon Mundy nasteva sledece vrednote, h katerim bi morala teziti

sodobna kulturna politika:

1)

2)

3)

4)

S)

6)

Ohranjanje prepoznavnosti — ohranjanje jezikov. »Jezikovna Zivljenjska sila
pomembno prispeva k splosni ustvarjalnosti naroda in povecuje njegov vpliv v

svetu.« (Mundy, 2001: 42)

Proslavijanje razlik — pluralizem moznosti. »Za javno politiko je najpomembnejSa
uravnovesenost, iskanje nacinov za spodbujanje razburjenja, celo nasprotovanja,
in hkrati ustvarjanje razmer za zivahno, a spostljivo izrabljanje gradiva, ki

sestavlja kulturni spomin.« (Mundy, 2001: 16)

Pomo¢ posameznikom, da izkoristijo svoje sposobnosti. »Prav zato, da se lahko
udejanjajo zmoznosti posameznika (in tako v SirSem tudi naroda), so svoboda
izrazanja, demokrati¢na odgovornost javnosti in na $irsi krog preneseno odloc¢anje

nenehno pomembni dejavniki.« (Mundy, 2001: 43)

Dostopnost. »Dostopnost pomeni tudi druzbeno dostopnost — obvescanje na
nacin, ki je ljudem dobrodoslo in enostavno, zagotavljanje dovolj nizkih cen
vstopnic, da ima vsak moznost obiskati prireditev, in ustvarjanje takega ozracja,
da je obisk umetnostne prireditve nekaj posebnega in privlatnega, ne pa bahavega

ali zastraSujocega.« (ibid.)

Udelezenost. »Z dejavnim zanimanjem in vklju¢evanjem se povecuje zanimanje
za kulturo, o njej se tako tudi ve¢ naucimo. Najbolje pouceno oblinstvo za
poklicne umetnike sestavljajo tisti, ki so sami preizkuSali svoje umetniske
sposobnosti, zato poklicnim kulturnim ustanovam veliko koristita pomoc¢

okoliskim ljubiteljskim skupinam in zaveznistvo z njimi.« (Mundy, 2001: 44)

Vkljucenost manjsin. »Kulturno udejstvovanje lahko da zapostavljenim skupinam

ve¢ samozaupanja in ponosa, nekaj gibalnega prostora, da pokazejo svojo
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nadarjenost, kar je prvi korak pri vklju€evanju v gospodarstvo nasploh.« (Mundy,

2001: 45)

7) Kulturna varnost — ohranjanje spostovanja do vseh kultur. »Dobra kulturna
politika sama po sebi ne bo zagotovila skladnega razvoja, napredka in blaginje
drzave. Toda brez dobre kulturne politike bo veliko teze in v¢asih celo nemogoce

doseci druge politi¢ne cilje vlade.« (Mundy, 2001:47)

Di Maggio med Sestimi razliénimi vrednotami, ki naj bi jih zagotavljala ucinkovita
kulturna politika, navaja odli¢nost, ohranjanje velikih umetniskih del, zagotavljanje
javnega dostopa do umetnosti vsem, skrb za inovacije in napredek, ohranjanje raznolikih
kulturnih smeri, ki skupaj tvorijo nacionalno kulturo z uposStevanjem javnega interesa in
zavedanje, da je javnost, ki jo mnozi¢ni mediji pehajo v pasivnost, sposobna in
upravicena do sodelovanja tudi pri produkciji in ne samo pri potros$nji. »Tako se da

.....

izrazanja lastnih idej« (1986:69-70).

Ce te kriterije upostevamo, je vsakr$no favoriziranje dolo¢enih umetniskih praks v
kulturnopolitiénem odlo¢anju ne zgolj diskriminatorno, temvec¢ popolnoma v nasprotju s
temeljno nalogo sodobne kulturne politike. Kot trdi Copi¢eva: »Moderna kulturna
politika ni arbiter tega, kaj je umetniSko vredno in kaj ne, ampak mora spodbujati
ustvarjalno raznolikost« (Copi¢ in Tome, 1998: 32). Omenja pa tudi pravico drzavljanov
do kulture, ki naj bi postala temeljna ¢lovekova pravica, in zaradi katere mora drzava z
institucionalnimi, administrativnimi in finan¢nimi ukrepi narediti kulturo dostopno vsem,

ne glede na ekonomske, socialne, geografske in intelektualne razlike (Copi¢ in Tomc,

1997: 257).

Da bi ugotovili ali se smernice kulturne politike dejansko tudi izvajajo, je posebna naloga
kulturne politike tudi evaluacija in analiza implementacije zastavljenih ciljev, tako na
makro kot na mikro ravni. To pomeni tako na ravni drzave in lokalnih skupnosti kot na

ravni rezultatov posameznih kulturnih ustanov, ki so prejele financno podporo. Pri tem pa
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je nujno vzpostaviti objektiven sistem nadzorovanja, »preseci strankarsko politiko in se
osredotocCiti na ekspertno znanje posameznikov in njihovo strokovnost« (Spahi¢, 2002:

22).

4.2. Odnos med alternativno kulturo in kulturno politiko

»Uspesna kultura je tista, ki je odprta za vse /.../, dovolj
samozavestna, da vkljucuje odstopanja in nasprotujo¢a mnenja, in
dovolj zivahna, da verjame, da je kultura sedanjosti enako zanimiva kot

pretekla kultura« (Gordon in Mundy, 2001: 97).

Ob vprasanju razmerja med kulturno politiko in kulturno produkcijo v neki drzavi se
soo¢imo z dvema diametralno nasprotnima pozicijama. Na eni strani kontinuuma so
zagovorniki odsotnosti drzavne regulacije kulture, saj naj bi njeno vmesavanje omejevalo
umetniSko integriteto in avtonomijo avtorjev, zato naj bi bila drzava le tehni¢ni posrednik
javnega denarja, na drugi pa so zagovorniki teze, da je regulacija s strani drZzave nujna,
saj je to edini nain za racionalno razpolaganje z javnimi sredstvi in doseganje
kulturnopolitiéne vizije drzave, vendar z =zavestnim zagotavljanjem avtonomije
ustvarjalcev prek vzpostavitve ekspertnih teles za evalvacijo programov na strokovnih
podlagah namesto na politicnih merilih strank na oblasti. V Sloveniji je to vpraSanje
postalo Se posebej perece po osamosvojitvi. »Zaradi politizacije kulture v preteklosti se je
takoj po demokrati¢nih spremembah uveljavilo splosno prepri¢anje, da se mora politika
odmakniti od vsebinskih vprasanj na podro¢ju kulture in da je njena dolznost le, da
zagotavlja moZznosti za kulturne procese. Zato naj bi odsotnost kulturne politike postala
celo odlika« (Copi¢ in Tomc 1997: 239). Vinko Oslak to pozicijo na primer ponazori s
splosnim dvomom v smiselnost drzavnega reguliranja kulture in umetnosti in obstoj
Ministrstva za kulturo. Kulturni razvoj naj po tej logiki bi bil tako prepuscen etabliranim
kulturnim ustanovam, ¢e pa bi drzava sploh posegala v kulturo, bi to moralo biti zgolj s
ciljem zavarovanja ykulturnih in umetniskih zakladov in umetnin, ki jih je cas Ze
preresetal in ne nastopajo v konkurenci danasnjega ustvarjanja« (O3lak v Copi¢ in Tomc
1998: 177). Drzavna regulacija kulture, ¢e Ze mora biti, naj torej poskrbi za ohranjanje

pravega slovenstva in kulture, nikakor pa se ne bi smela ukvarjati s »kvaziumetniSkim
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ustvarjanjem, saj se je do zdaj Se vedno izkazalo, da pretezno podpre epigone in
prevarante, zatre ali vsaj prezre pa resni¢ne talente« (ibid.). Toda mar enakovredno
vrednotenje vseh kulturnih praks resnicno vodi v dezintegracijo nacionalne kulturne
identitete in iznienje drzavne vloge v regulaciji kulture? Nasprotno. Tony Bennet, celo
poudarja pomemben premik, ki ga takSno staliS¢e prinasa v izvajanje kulturne politike:
»Prav zato, ker lahko sedaj brez obzalovanja kulturo obravnavamo kot industrijo in s tem
sprejmemo, da je estetska drza le doloCen segment trga znotraj te industrije, je mozno
preizpraSevanje kulturne politike in iskanje reSitev na nacin, ki dovoljuje razpravo o
konkuren¢nih sistemih porabe sredstev, oblikah administracije in podpore in vrednotenje
teh mehanizmov glede na posledice, ki jih imajo za razlicna obCinstva, glede na njihov
odnos do konkuren¢nih politicnih vrednot in glede na njihov pomen za posamezne cilje
politik« (Bennet, T. v: During, 1999: 489). Poleg tega kritiki drZzavne regulacije
alternativne ustvarjalnosti trdijo, da naj bi se ta utemeljevala ravno z distanco do drzave,
kar ji omogoca kriticno refleksivnost druzbenih odnosov. Kot ugotavlja Bennett pa
drzavna vizija kulture ne predstavlja groznje alternativni ustvarjalnosti in kriti¢ni drzi, ki
potencialno izhaja iz nje, saj »Ne glede na to, koliko kriti¢nosti vsebujejo aktivnosti neke
skupnosti do abstraktnih odnosov v drzavi, drzava z ustanavljanjem ustanov,
izobrazevanjem kadra, razvojem novih principov omogoc¢a aktivnosti te skupnosti do te
mere, da je ta zmozna pridobivati resurse in se je sploh sposobna razviti v skupnost ter
pridobivati znanje in mo¢ v upravljanju svoje skupne kulture. (Bennett, T. v During 1999:
489). Gre torej za to, da ima drZzava nalogo zagotavljanja strukturnega okvira za
delovanje neke skupnosti ali kulture, ki je neodvisna od vsebine, oz. drze te skupnosti ali

kulture do nje same.

Druga naloga kulturne politike, ki se tice alternativne ustvarjalnosti, pa je zagotoviti
primerno ravnotezje med trznim uravnavanjem umetnosti in drzavno regulacijo. V
okolju, kjer je umetnost popolnoma prepuscena trznim mehanizmom, ki dolo¢ajo njeno
prezivetje, je jasno, da bo poudarjeno merilo ustreznosti kulturnega produkta njegova
komercialna uspesnost. Pomembne bodo njegove navezave na komercialni sektor,
funkcionalnost. Naceloma razumemo drzavno podporo kot nekaj, kar v osnovi uravnava

izpad dobicka, ki neizogibno sledi, ¢e se nek ponudnik umetnosti odlo¢i za trzno manj
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zanimiv, a umetnisko kakovosten in pomemben projekt. S tem naj bi se omejili skodljivi
vpliv trga na umetniSsko ustvarjanje, kot je na primer preprecevanje inovacij. To je
zapisano tudi v NPK: ». Drzavna podpora kulturi je namenjena zagotavljanju pogojev za
ustvarjanje in dostopnost kulturnih dobrin, saj dvomilijonski trg tega ne omogoca, zato je
na podrocju kulture regulacija drzave nujna za njen uravnoteZen obstoj in razvoj.«
(ReNPK, 2004: 3). Tako bi pricakovali, da bo drzava podprla ravno tiste projekte, ki ne
predstavljajo tistih umetniSkih form, ki bi jih lahko realizirali tudi z majhnimi
subvencijami ali celo brez njih. Mednje spadajo tradicionalne umetnosti, saj naj bi
naceloma vedno imele dolocen segment obcinstva, ki bi bil pripravljen financirati njihov
obstoj in so zato trzno zanimive. Obicajno visoko subvencionirane ustanove etablirane
klasi¢ne umetnosti bi se namre¢ lahko odrekle postavitvam priljubljenih klasik, ki bi jih
lahko izvedli tudi brez subvencij, saj pritegnejo Siroko obcinstvo, ki je za klasiko
pripravljeno placati tudi vi§jo ceno, zato ne bi smelo biti nemogoce z vstopnino pokriti
stroskov njihovega delovanja. Drugace pa je z neuveljavljenimi, alternativnimi umetniki,
ki po definiciji ne ustvarjajo v uveljavljenih in sploSno sprejetih umetniskih kodih, kar
jim nikakor ne pomaga preziveti na trgu. Nasprotno, ¢e so popolnoma prepusceni trznim
mehanizmom, so pogosto prisiljeni opustiti svoje delovanje, saj jim trg ne more

zagotoviti prezivetja.

Frey in Pommerehne (2001: 31-32) delita umetnostne institucije na takSne, ki lahko svoj
obstoj zagotovijo zgolj s prodajo vstopnic in donacijami, se pravi tiste institucije, ki jim
obstoj zagotavlja trg, in na umetnostne institucije, ki jim trg ne predstavlja gotovega vira
prezivetja, pa vendarle proizvajajo »javne dobrine« na podro¢ju kulture, ki imajo
»pozitivne zunanje ulinke«. Prve imajo bodisi tako Steviléno bodisi tako bogato
obcinstvo, da s prodajo vstopnic lahko pokrijejo vse svoje stroske, slednje pa potrebujejo
javna sredstva drzave, kot nadomestilo za proizvodnjo pozitivnih zunanjih u¢inkov. Med
pozitivne zunanje ucinke avtorja uvrséata: opcijsko vrednost (kulturna ponudba je lahko
koristna, tudi ¢e je posameznik trenutno ne uporablja), vrednost obstoja (umetniSke
dobrine, ki so v izvirni obliki neponovljive, ¢e bi bile uni€ene, velja varovati in ohranjati)
zapuscinsko vrednost (ohranjati je treba tradicionalno umetnisko proizvodnjo, ki bi se

izgubila za vedno, ¢e se ne bi izvajala in prenasala), prestizno vrednost (umetnost zbuja
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obcutek nacionalnega ponosa in pomaga vzdrzevati nacionalno kulturno skupnost, tudi
pri tistih, ki jih sicer umetnost sploh ne zanima), izobrazevalno vrednost (umetnost druzbi
pomaga gojiti ustvarjalnost, izboljSa sposobnost vrednotenja kulture in razvijati estetska
merila). Tako bi med institucionalne umetnosti morda lahko pristeli tiste, ki imajo veliko
vrednost obstoja ter prestizno in zapus¢insko vrednost. Alternativna ustvarjalnost, ki naj
bi vecinoma nastajala v neinstitucionalnih okoljih in torej prihajala neposredno iz
skupnosti, pa ima lahko zaradi svoje dostopnosti in sodobnosti pomembno vlogo pri
spodbujanju ustvarjalnosti in zanimanja za umetnost na sploh. Njena izobraZevalna
vrednost je torej nezanemarljiva. Kulturna politika prestizne ali zapus€inske vrednosti ne
bi smela favorizirati pred drugimi, saj so za zagotavljanje raznolike kulturne ponudbe
pomembne vse. Ce za glavni razlog drzavnega vpletanja v kulturo jemljemo uéinke
umetnosti, ki so zunaj trga, se lahko vprasamo: »Ali ne bi zadoscalo, ¢e bi z javnimi
sredstvi podpirali le mala gledali$¢a in operne delavnice in s tem omogocili ustvarjanje
avantgardnih del, ki bi bila morda kasneje, ko bi jih sprejelo veliko Stevilo obiskovalcev,

lahko uprizorjena tudi na velikih odrih« (Frey in Pomerehne 2001, 15).

Vzroki za drzavno regulacijo na podrocju alternativnega umetnisSkega ustvarjanja so torej
eksogeni (spodbujanje participacije, dostopnosti, skrb za kulturno identiteto in kulturno
varnost itd.) in/ali endogeni (kvaliteta estetskega izraza, pluralizem ustvarjalnih smeri
itd.), ki smo jih Eksogeni dejavniki so predmet pricujoega poglavja, med endogene, ki
smo jih posebej obdelali v prejSnjem poglavju pa spada tudi dejstvo, da daje alternativna
glasbena ustvarjalnost zelo specifi¢no obelezje glasbeni kulturi dobe v kateri zivimo. To
dokazujejo podatki, ki pricajo o tem, da je alternativna glasbena ustvarjalnost v
nacionalni kulturi prisotna, kot srediScna oblika ustvarjalnosti nekaterih subkultur pa je v
delu mlade in srednje generacije celo prevladujoca. Raziskava o odnosu javnosti do
kulturne problematike, ki jo je v decembru 2001 opravil Institut za civilizacijo in kulturo,
je prinesla nekaj zanimivih rezultatov na podro¢ju spremljanja odnosa javnosti do
glasbene kulture. Prvi in najpomembnejsi je, da je izmed 20 ponujenih podrocij, ki so jih
v telefonski anketi ponudili na izbiro anketirancem, glasba pristala na najvisjem mestu.

Kot podrocje kulture, ki ga zanima, jo je navedlo kar 48,3 odstotka vpraSanih, torej skoraj
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polovica. Podatki o priljubljenosti dolocenih glasbenih zvrsti so ponudili zanimiva

spoznanja o glasbenem okusu Slovencev, kar prikazuje sledeca tabela.

Tabela 1.1: Priljubljenost glasbenih zvrsti

Zvrsti glasbe priljubljenost
Narodno-zabavna glasba 36,6 %

Pop glasba 18,1 %
Klasi¢na glasba 17,7 %

Rock glasba 12, %

Jazz 2,4 %

Etno 1,8 %

Techno 1,5 %

Vir: Kralj Bervar, 2002: 31

Alternativna glasbena ustvarjalnost, torej tista, ki se distancira od dominantne pop kulture
pa tudi od elitne klasi¢ne ustvarjalnosti, je zastopana v Zanrih rock, jazz, etno in techno.
Priljubljena je pri skupno 17,8 odstotkih anketirancev, kar je enako priljubljenosti
klasicne glasbe. Da je prevladujoca v nekaterih specifi¢énih druzbenih segmentih pa
potrjuje dejstvo, da je rockovska glasba bolj priljubljena med moskimi kot med zenskami
in ima najvec pristaSev med mladimi (32,3% vprasanih do 30 let), medtem ko je struktura
ljubiteljev jazza podobna ljubiteljem klasike. Pretezno gre za visoko izobraZene (38,3%
poslusalcev z vi§jo ali visoko izobrazbo) prebivalce urbanih sredisé. Ze samo zaradi
pomembnega vpliva, ki ga ima takSna kulturna potroSnja na estetsko ustvarjalnost samo
so zahteve po drzavni intervenciji upravicene. Me dodatne razloge za spodbujanje
alternativne glasbene ustvarjalnosti pa lahko dodamo Se sledece. izvenestetske dejavnike:
ohranjevanje kulturne identitete — s podpiranjem slovenske alternativne glasbe bi se
lahko preprecilo popolno nadvlado anglo-ameriskega rocka; zaznavanje kategorije
mladih kot problema — spodbujanje participacije mladih v alternativni glasbeni
ustvarjalnosti lahko predstavlja obliko odvra¢anja mladih od prestopniStva. V ta namen

so bili na primer zgrajeni mladinski centri povsod po Evropi, ki so bili prvotno
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financirani s strani socialnega skrbstva, sedaj pa vse pogosteje dobivajo denar iz
kulturnega proracuna; komercialna motivacija — v Avstraliji na primer rockovsko
ustvarjalnost obravnavajo kot izvozno blago. V tem pogledu lahko drzava profitira tudi
od urejevanja podroc¢ja avtorskih pravic, saj lahko uvede davek nosilce zvoka. (Tomc

1996: 10)

4.3. Smernice kulturne politike evropskih driav

»V politiéni tradiciji evropske drzave je postala kulturnopoliticna intervencija
odloCevalcev v prid visoke umetnosti bolj ali manj samoumevna. Skoraj enako
samoumevna je tudi diskriminacija popularne kulture kot estetsko manj ali ni¢vredne«
(Tomc, 2002: 142). V nekaterih evropskih drzavah so v zavedanju, da taksno stanje ni v
skladu z naceli sodobne kultrne politike vendarle sprejeli vrsto ukrepov, ki omogocajo

boljsi razvoj alternativne ustvarjalnosti.

V kompendiju kulturnih politik v Evropi (glej Internet 1), ki je s pomoc¢jo neodvisnih
raziskovalcev kulturnih politik, nevladnih organizacij in nacionalnih vlad nastal pod
okroljem Sveta Evrope in organizacije Ericarts (The European Institute for Comparative
Cultural Research), je zagotavljanje kulturne raznolikosti zapisano kot ena izmed
najvaznejSih prioritet v kulturni politiki mnogih evropskih drzav. Sama kulturna

raznolikost pa je opredeljena kot:

1) »Pluralisticna etnokulturna identiteta in izvor kulturnih ustvarjalcev,
producentov, distributerjev in obcinstev. V tem kontekstu je kulturna
raznolikost razumljena kot demografski oz. /judski pojem;

2) Raznovrstna umetniska dela, filmi, literatura itd., ki jo posredujejo raznovrstni
mediji, sprejemajo raznolika ob¢instva na raznolike nacine;

3) Raznolikost akterjev, ki so del odlocevalskega procesa, redgulacije in/ali

financiranja ustvarjalcev in njihovih del.« (internet 1)
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Sodobna kulturna politika stremi k decentralizaciji pri izvajanju, zagotavljanju ¢imbolj
raznolike kulturne ponudbe, ucinkovitemu ustvarjanju pogojev za Siroko kulturno
participacijo in demokratizacijo ob hkratnem spodbujanju in ohranjevanju kulturne
identitete. Razli¢ne evropske drzave skusajo te cilje doseci z razli¢nimi ukrepi, vendar pa
vsaj na deklarativni ravni velja, da se zanje zavzemajo. Tako na primer mora Svedska
kulturna politika po mnenju njenih avtorjev v smislu Sirjenja kulturne participacije
ljudem zagotavljati moznosti za individualno ustvarjalno dejavnost, spodbujati mora stike
med ljudmi in Se posebej upostevati deprivilegirane skupine. Poleg tega njeni avtorji
ugotavljajo, da vitalno kulturno Zivljenje zahteva raznolikost, ki je ne morejo zagotavljati

trzne sile, zato mora na to podrocje posegati javnost. (Tomc 1996: 6)

Podobno je na Nizozemskem raznolikost, poleg kvalitete, eden izmed temeljnih kriterijev
odloanja o drzavni podpori umetniSki ustvarjalnosti. S kulturno politiko Zelijo
spodbujati aktivno in receptivno participacijo javnosti v kulturnem delovanju, da bi
karseda veliko Stevilo ljudi imelo od kulturnih dosezkov kar najvecjo korist. (Tomc,
1996: 5). Vecji del obcinstva spada med potroSnike tako tradicionalne kot popularne
kulture, vendar pa se razmerje med njima spreminja. Najbolj so opazne posledice med
populacijo mladih s srednjo in visoko izobrazbo, ki kaze znatno manj zanimanja za
tradicionalne umetnosti. To je bil eden izmed razlogov za spodbujanje umetnostne vzgoje
v Solah in za ustanovitev programa Culture Outreach nacrta leta 2000, ki ima 5 ciljev:
izboljSanje programa, ustvarjanje vecjega prostora za kulturno raznolikost, vlaganje v
mlade in omogocanje njihove aktivne participacije v raznolikem kulturnem Zivljenju,
pridobivanje boljSe vidnosti kulturnih pridobitev in ustvarjane optimalnih pogojev za
urbanisti¢no in podezelsko planiranje, ki temelji na kulturi. Poleg tega je poudarjeno tudi

iskanje in razvoj novih obCinstev.

Tudi za Francijo velja, da uvrS¢a zagotavljanje kulturne raznolikosti med prioritetne
naloge kulturne politike. Avtorji francoske kulturne politike so zapisali, da je potrebno
vsakomur omogociti samostojno izbiro med elitno in popularno umetnostjo, med novim
in tradicionalnim. Poleg tega imata srediS¢no mesto v kulturni politiki decentralizacija in

demokratizacija. Skrb za ohranjanje in spodbujanje kulturne identitete pa se kaze tudi v

38



pomoci drzave domaci kulturni industriji, kar ji zagotavlja, da lazje tekmuje na trgu, oz.

da tam sploh prezivi v boju s t.i. »ameriskim kulturnim imperializmom«. (Tomc 1996: 7)
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5. KULTURNA POLITIKA V SLOVENIJI

5.1. Kratek pregled

Slovenska kulturna politika po drugi svetovni vojni se je razvijala od izrazito
tradicionalne v prvem porevolucionarnem obdobju, ko je favorizirala socialisti¢ni
realizem in amaterizem ter kritizirala druge kulturne prakse kot ideoloSko neprimerne, do
zmerno tradicionalne kulturne poltike od Sestdesetih in osemdesetih let, ko je zgolj
vzpostavljala in ohranjevala pristransko politiko v prid tradicionalni in institucionalizirani
kulturni ustvarjalnosti. Partijsko vodena kulturna poltika je v t.i. agitpropovsekm obdobju
od konca druge svetovne vojne do leta 1953 vso moc¢ podelila organizacijam za agitacijo
in propagando (agitpropom) in vlagala v tista podroc¢ja umetnosti, kjer je bilo pri¢akovati
najvedji politi€no propagandni ucinek (kinofikacija, vecje tevilo radijskih sprejemnikov,
gradnja kulturnih domov, knjiznic itd.). Sicer je spodbujala mnozi¢no kulturo, toda
predvsem takSno, ki je bila v skladu z ideoloskimi cilji partije (npr. sovjetske in
vzhodnoevropske avtorje, partizanske in tradicionalne delavske pesmi ipd.) Kulturna
politka je v svojem prizadevanju za kulturno revolucijo podpirala amaterske dejavnosti,

od gledalig¢ do pevskih zborov in godb na pihala (Copi¢ in Tome, 1997: 35).

V obdobju drZzavno vodene kulturne politike med letoma 1953 in 1974 je §lo za postopno
spreminjanje druzbene klime in v povezavi s tem opus€anje neposrednega nadzora nad
razmerami v kulturi z razpustitvijo agitpropov. Partija je obdrzala posredni nadzor, saj so
njeni ¢lani zasedali vecino vodilnih polozajev. Omejevala je uvajanje samoupravljanja v
sfero kulture, toda njen ideoloski nadzor je popuscal. V dokaj sprosceni duhovni klimi se
je zacelo tudi zZivahnejSe umetniSko ustvarjanje, sprostila se je umetniska ustvarjalnost
(abstraktno slikarstvo, zahodna klasi¢na glasba, moderna poezija in literatur, filma, ipd.),
postopno pa tudi eksperimentalna dejavnost (npr. gledalis¢e) in zahodna mnozi¢na
kultura (jazz). Toda represija se je nadaljevala na podrocjih, kjer je bila politicna
konotacija posebej eksplicitna, tako so ukinili kar nekaj literarnih revij v tem casu (npr.

Revijo 57 in Perspektive).
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Po letu 1974 so imeli zaposleni v kulturnih ustanovah vecji vpliv na upravljanje,
financiranje kulture pa je potekalo prek samoupravnih kulturnih skupnosti (od krajevne
skupnosti, obCine, republike in drzave), v kateri so se zdruzevali ustvarjalci in porabniki
kulture in odloc¢ali o sredstvih, ki so prihajala iz bruto osebnega dohodka zaposlenih.
Kulturna skupnost Slovenije v zacetni fazi sploh ni imela ve¢ lastnih sredstev, saj so se ta
zbirala na niZjih ravneh (Copi¢ in Tomc 1997: 36). V osemdesetih se je boj proti
»negativnim tendencam« v umetnosti omilil in tako je priSlo do razcveta elitne in
eksperimentalne ustvarjalnosti, prvic pa je skromno podporo kulturne politike prejela tudi

rockovska ustvarjalnost.

V obdobju po osamosvojitvi se je po odpravi samoupravljanja v kulturi ponovno
oblikovalo proracunsko financiranje kulture z odlocilno vlogo drzave. Leta 1994 je bil
sprejet Zakon o uresnicevanju javnega interesa na podroc¢ju kulture, vendar pa je bil velik
del njegovih dolo¢b vezan na sprejem nacionalnega kulturnega programa, tako da je bil
do sprejetja le-tega leta 2004 tako reko¢ »zamrznjen«. V tem obdobju je bila kulturna
politika odvisna od konkretnih odloc¢itev Ministrstva za kulturo v zvezi z vsakoletno
razdelitvijo proracunskega denarja, v parlamentu pa se je razpravljajo zgolj o delezu
drzavega proracuna, ki naj pripade kulturi. Ministrstvo za kulturo je tako do leta 2003
razdeljevalo sredstva na podlagi letnega programa. Sedaj pa je financiranje razdeljeno na
razpise za programske izvajalce, s katerimi Ministrstvo podpiSe triletne pogodbe, in
razpise za projektne izvajalce, ki imajo z Ministrstvom podpisane letne pogodbe. Vsako
leto Ministrstvo objavi letni projektni razpis, na podlagi ¢esar izbere izvajalce projektov
za sledeCe leto. Programske izvajalce pa se pozove k predlozitvi programa dela za
sledeCe leto in na osnovi tega doloCi viSino sredstev. Prispele predloge vsebinsko
presodijo strokovne skupine, ki jih dolo¢i minister, njemu pa je prepus¢ena tudi kon¢na
odlocitev, ki je Se posebej pomembna v primeru premajhnih sredstev za uresnicitev vseh
predlogov strokovne skupine. Javni kulturni zavodi so financirani glede na Stevilo redno
zaposlenih javnih usluzbencev, temu znesku pa se dodajo Se sredstva za materialne
programske stroSke in stalne obratovalne stroSke. Ta pa so se iz samoupravnega modela
kulturne politike osemdesetih let prakticno zgolj ohranjala. Tako je Ministrstvo vodilo

kulturno politiko le v okviru 25% sredstev, ki so bila namenjena posameznim programom
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in projektom, medtem ko je bilo kar slabih 70% sredstev namenjenih redni dejavnosti. Se
posebej na podrocjih, kjer so moc¢ni javni zavodi, so sredstva s katerimi razpolaga
strokovna skupina zanemarljiva. Zakon o uresni¢evanju javnega interesa za kulturo je
med drugim predvidel tudi pravice zasebnega nevladnega nepridobitnega kulturnega
sektorja, da ima v nacelu enake pogoje za delovanje, kar naj bi zagotovila zakonska
pravica do enakopravnega dostopa do javnih sredstev (konkuriranje javnega in zasebnega
sektorja po nacelu projektnega financiranja), in moznost zasebnih institucij, da jim drzava
zagotovi sredstva za stalne neprogramske stroske podobno kot javnemu sektorju. (Copié

in Tomc 1997: 94).

Sistem kulturne regulacije se od osamosvojitve do konca devetdesetih ni bistveno
spremenil. Mogoce ga je opredeliti kot seStevek politik posami¢nih kulturnih institucij,
saj kulturna politika v samoupravnem obdobju dejansko ni bila prenesena na kulturne
skupnosti, ampak na kulturne institucije. To pa je problematicno ker omogoca, da se
drzava in kulturne skupnosti ne ¢utijo odgovorne za kulturni razvoj Slovenije in da je
kulturna politika teh institucij podrejena njihovim notranjim interesom, ki se v slabih
finan¢nih razmerah zoZijo na zagotavljanje samoohranitve in stalnih delovnih mest.
Kadar pa je sredstev dovolj, so ta usmerjena predvsem v ustvarjanje kulturnih programov,
koliko se ti programi posredujejo obCinstvu, pa je podredno vprasanje. Tako so kulturne
institucije neodvisne tako od javnih oblasti kot tudi od uporabnikov. Izdelati bi bilo treba
merila razlikovanja kulturnih institucij na tiste, ki so nacionalnega pomena in na tiste, ki

takSnega pomena nimajo in se lahko izpostavijo konkurenci na trgu.

Sedem osnovnih ciljev h katerim bi morala prihodnje teziti slovenska nacionalna kulturna
politika vkljucuje: deelitizacijo — razSiritev kulturne politke s podro¢ja umetnosti in
varstva dedis¢ine tudi na podrocje kulturne industrije; diverzifikacijo — uveljavitev
razliénih vlog kulturnopolitiénih akterjev, oz. priznanje raznolikih pravnih statusov
kulturnih izvajalcev; deinstitucionalizacijo javnega financiranja — vecletno programsko
financiranje  in  pogodbeno  projektno  financiranje = posameznih  projektov;
debirokratizacijo — prehod iz birokratskega upravljanja na menedZerskega;

decentralizacijo odlocanja — prenos javnih pristojnosti na javne sklade in stroko in prenos
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pristojnosti iz drzavne na lokalno raven; deavtarhizacijo delovanja — usmerjanje
kulturnih institucij k obé&instvu; in revitalizacijo kulturne dediscine (Copié in Tome 1998:

39-42)

Prav na podrocju alternativne umetnosti in umetniskih ustvarjalcev, ki niso del velikih
nacionalno pomembnih javnih zavodov je v slovenski kulturni politiki, kot bomo videli
kasneje, razkorak med zagovarjanjem spodbujanja raznolikih umetnosti na deklarativni
ravni in dejanskim izvajanjem te politike najbolj ociten. V opravicilo je marsikdaj mozno
slisati sklicevanje na ohranjanje nacionalne kulturne identitete, saj naj bi bila funkcija
kulturne politike obramba slovenske nacionalne kulture pred povpre¢nim okusom mnozic
in »nepomembnostjo« kultur marginalnih skupin. Toda mar ni takSno zascCitniSko
obravnavanje umetnosti, nekaj, kar spominja na miselnost mes¢anskih elit 19. stoletja, ki
so s povelicevanjem nekaterih umetniSkih praks in zavracanjem drugih (ljudskih,
preprostih) vzpostavljali lasten status v druzbi in se ogradili od »povprecnih« ljudskih
mnozic? Namesto takSnega delovanja, bi morala slovenska kulturna politika predvsem
zmanj$ati birokratizacijo umetniskih institucij, kar bi naredilo okostenele javne zavode
prijaznejSe do uporabnika in omogoc€iti raznovrstno in pestro umetniSsko produkcijo ne
glede na njen institucionalni ali neinstitucionalni izvor ter z davéno politiko in drugimi

mehanizmi nacrtno spodbujati povezovanje umetnosti in gospodarstva.

5.2. Nacionalni program za kulturo

Prioritete slovenske kulturne politike so zapisane v Nacionalnem programu za kulturo
2004-2007 (glej Internet 4). Program je bil sprejet v skladu z Zakonom o uresnicevanju
javnega interesa za kulturo in je strateSki dokument, ki z opredelitvijo kulturnopoliti¢nih
prioritet, ciljev in ukrepov zagotavlja pogoje za trajnostni in celostni razvoj slovenske
kulture. Nacionalni program za kulturo (NKP) opredeljuje javni interes za kulturo in
podro¢ja kulture, na katerih se kulturne dobrine zagotavljajo kot javne dobrine. Doloca
splosne prioritete kulturne politike in odgovarja na klju¢ne razvojne probleme na
posameznih podroc¢jih kulture, kot jih je izpostavila Analiza stanja na podrocjih kulture

in predlog prednostnih ciljev ki je strokovna podlaga NKP. Nacionalni program za
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kulturo naj bi tako »vzpostavljal ravnotezje med ohranjanjem slovenske kulturne
identitete in njenim razvijanjem, zagotavljal pogoje za skladen razvoj kulture na skupnem
slovenskem kulturnem prostoru, pogoje za dvig kulturne ustvarjalnosti, za vecanje
dostopnosti kulturnih dobrin in ustvarjanja ter pogoje za spodbujanje kulturne
raznolikosti.« (ReNKP, 2004: 3) Nacionalni program za kulturo, ki ga je slovenski
drzavni zbor sprejel za obdobje od leta 2004 do leta 2007 med temeljne naloge slovenske
kulturne politike priSteva: »Na eni strani odprtost do novih pobud in omogoc¢anje sodobne
in raznolike ustvarjalnosti ter spodbujanje sobivanja razli¢nih oblik, stilov in miselnih
tokov znotraj sodobne kulturne produkcije. Na drugi strani je naloga kulturne politike
ohranjanje, ozivljanje in aktualizacija kulturne dedisCine, saj smo iz nje iz$li kot narod s
samostojno drzavo. Iskanje ravnotezja med obema nalogama je tretja naloga kulturne

politike.« (ReNPK, 2004: 3).

Glavni cilji NKP so ohranjevanje in razvoj slovenskega jezika, spodbujanje kulturne
raznolikosti, zagotavljanje dostopa do kulturnih in duhovnih dobrin, izboljSanje pogojev
za umetnisko ustvarjalnost, spodbujanje programov in projektov, ki podarjajo kulturno
izobrazevanje, izobrazevanje mladih za kulturne poklice, spodbujanje kulturnih industrij
in ve¢jih poslovnih vlaganj v kulturo, podpiranje umetniskega delovanja na razli¢nih
kulturnih podro¢jih in modernizirati javni kulturni sektor v smislu vecje ucinkovitosti
oprtosti in avtonomije. Tako naj bi slovenska kulturna politika spodbujala sodobno
kulturno ustvarjalnost, podpirala soobstoj razlicnih stilov in tokov znotraj sodobne
kulturne produkcije in hkrati spodbujala ohranjevanje, obnavljanje, aktualizacijo in
zavedanje kulturne dedis¢ine. Z drugimi besedami naj bi bila najpomembnejsa naloga
slovenske kulturne politike vzdrzevanje ravnovesja med sodobno ustvarjalnostjo in

kulturno dedi$¢ino.

Kot omenjeno, je pomemben cilj slovenske kulturne politike torej spodbujanje kulturne
raznolikosti, pluralizma ustvarjanja in kulturnih dobrin, kamor spada tudi alternativna
glasbena ustvarjalnost. Ukrepi, ki so povezani z zagotavljanjem tega cilja so pripoznanje,
da spada v javni interes na podro¢ju kulture Siroka paleta ustvarjanja ne glede na

zvrstnost, ciljno obcCinstvo, estetski okus ali svetovni nazor, prednostna podpora
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deficitarnim umetniskim zvrstem, vsebinam z raznoliko etni¢no tematiko, manjS$inskim
kulturam ter programom in projektom ranljivih skupin, zagotavljanje dostopnosti kulture
in ustvarjanja, med kazalce pa spada delez manjSinskih kultur, programom in projektov
ranljivih skupin ter deficitarnih zvrsti znotraj programov in projektov, ki jih podpira
Ministrstvo za kulturo. V slovenskem Nacionalnem programu za kulturo je udelezba
strokovne javnosti predvidena: »Vsebinsko odlocanje o uresni¢evanju ciljev in prioritet
nacionalnega programa za kulturo ni v rokah drzave, temvec je zagotovljen z zakonsko
doloc¢eno soudelezbo kulturne, strokovne, znanstvene in kritiéne javnosti v postopkih

razdeljevanja javnih sredstev, namenjenih kulturi.« (ReNPK 2004: 3)
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6. ANALIZA SLOVENSKE KULTURNE POLITIKE
ALTERNATIVNE GLASBE

6.1. Metodologija

Pri zbiranju podatkov sem upoStevala sledeco definicijo:

»Alternativni ustvarjalci so tisti, ki vzpostavljajo glede na klasicno (resno, institucionalno
itd.) kulturo paralelen svet umetniskega delovanja (t.i. mnozicni, popularni, rokovski
ustvarjalci), eksperimentalni ustvarjalci pa ustvarjajo do klasicne kulture le kriticno
distanco, a se Se vedno zaznavajo kot njen sestavni del (t.i. avantgardni ustvarjalci).«

(Copic in Tome, 1997: 203).

Moramo pa locevati tudi na eni strani med pojmi alternativna kultura, popularna kultura,
neetablirana, neinstiucionalna, urbana kultura in pojmi kultura elit, visoka kultura,
etablirana, institucionalna kultura na drugi strani. Dostikrat pojme na eni ali drugi strani
kontinuuma uporabljamo kot sopomenke, a to vendarle niso. Alternativna kultura je
lahko tudi institucionalna, urbana kultura pa ni nujno alternativna sama po sebi. Ker sem
se Zelela posvetiti glasbenim ustvarjalcem, ki se zelijo distancirati od etablirane visoke
kulture, se zdi najprimernej$i pojem alternativna kultura, glasba, dejavnost. S pojmom
institucionalna umetnost razumemo klasicne umetniske prakse, to je umetnosti, ki so
blizu drzavni kulturni politiki in se jih da opredeliti v smislu tradicionalne estetske
orientacije. Neinstitucionalne umetnosti pa so nasprotno relativno oddaljene od kulturne
politike drzave, ne pa nujno tudi neorganizirane. Zelela sem zajeti vse ustvarjalce, ki se
razlikujejo od etablirane glasbene ustvarjalnosti, 0z. umetnostne, to je klasi¢ne glasbe. V
Analizi stanja na podro¢ju glasbene umetnosti (Kralj Bervar, 2002: 38) sem sicer
zasledila podobno, ¢eprav terminolosko z elitizmom zaznamovano, lo¢evanje, ki takole
vzpostavlja lo¢nico med umetnostno in popularno glasbo: »V umetnostno v pricujocem
besedilu Stejemo simfonicno, zborovsko, operno, komorno, solisticno in jazz glasbo, v
popularno pa glasbene prakse: rock, etno, Sanson, narodno-zabavno glasbo, pop, ki jih

druzita predvsem dva skupna imenovalca, krajSi rok umeScenosti v nase glasbeno
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zivljenje in priljubljenost pri velikem Stevilu populacije.« Sama sem med izvajalce
alternativnih glasbenih praks Stela rock, etno in izvajalce mladinskih festivalov, za
razliko od Kralj Bervarjeve pa tudi jazz izvajalce, medtem ko sem izvajalce zgoraj
opredeljene umetnostne glasbe priStela med etablirane izvajalce glasbenih programov in

projektov.

Kulturna politika zanekrat podroc¢ji alternativne umetnosti obravnava kot del programa
posameznih dejavnosti, npr. glasbene, plesne, uprizorivene, filmske itd. Tako tudi v
sistemu financiranja sredstva dobivajo zgolj posamezni predlagani projekti ali prireditve
posameznikov ali producentov (drustev, zavodov ipd.). Financiranje redne dejavnosti
alternativne kulturne produkcije ni zagotovljeno ne kot posebna kategorija ne znotraj
posamezih podroc¢ij umetniskih dejavnosti. Ker ni sistemskega obravnavanja, je tudi
zbiranje podatkov tezje. V nadaljevanju bom analizirala podatke o financiranju glasbene
in alternativne glasbene dejavnosti s strani Ministrstva za kulturo, Mestne obcine
Ljubljana in Javnega zavoda RTV Slovenija. Te tri ustanove sem izbrala zato, ker gre za
klju¢ne izvajalce kulturne politike. MzK je izvajalec drzavne kulturne politike, financer
kulture in znotraj tega tudi vseh umetniSkih zvrsti na drzavni ravni, MOL je upravna
enota prestolnice drzave, ki naj bi bila med drugim tudi prestolnica kulture. Je najbolj
urbano sredis¢e v drzavi, zato lahko sklepamo, da je tudi glasbena ustvarjalnost na
njegovem obmocju najbolj raznolika in sodobna, torej da je alternativna glasba tu
pomemben del kulturnih praks. Javni zavod RTVS pa je kljucen zato, ker je osrednji

slovenski medjj.

Podatki Ministrstva za kulturo (MzK) so zbrani v rednih letnih porocilih o
(so)financiranju kulturnih programov in projektov. Pod prora¢nsko postavke glasbene
dejavnosti so navedeni vsi prejemniki sredstev vkljuéno z javnimi zavodi. Podatke o
financiranju glasbene dejavnosti sem analizirala od leta 1992 naprej, nekatere sem crpala
tudi iz Nacionalnega poro¢ila o kulturni politiki Slovenije (glej Copi¢ in Tomc 1997).
Podrobneje sem analizirala postavko programi in projekti nevladnih izvajalcev na

podroc¢ju glasbenih umetnosti, da bi dobila podatke o financiranju alternativne glasbene
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ustvarjalnosti in sicer od leta 1997 naprej, kar Ze lahko pokaZe na morebitne trende v

odnosu MzK do te dejavnosti.

Na Zalost so podatki o kulturnem proracunu Mestne ob¢ine Ljubljana (MOL), ki bi bili
popolnoma primerljivi s podatki MzK tezko dosegljivi. Na spletu je dostopen samo
proracun za leto 2005, v katerem pa ni podatkov o sredstvih, ki so bila namenjena
posameznim izvajalcem, temveC samo podatek o skupnih sredstvih namenjenih javnim
zavodom in neprofitnim organizacijam s podrocja glasbene dejavnosti. MeSCani imajo
dostop do podatkov o proracunu MOL v preteklih letih samo z oddajo pisnega zahtevka
za vpogled v proratun na Oddelku za finance MOL. Na Oddelku za kulturo in
raziskovalno dejavnost MOL so pripravili samo eno letno porocilo o sofinanciranju
kulturnih programov in projektov in sicer leta 2001 (glej Program kulture... 2001). Ze to
je pomenljiv podatek, saj kaze na indiferenten odnos, ki ga ima MOL do kulture. Glede
na pomanjkanje podatkov sem si pomagala s Programom kulture iz leta 2001, z
objavljenim proracunom za leto 2005 in podatki, ki mi ji je posredovala v pogovorih in
izmenjavi elektronske poste svetovalka zadolZzena za podrocje glasbene dejavnosti, ga.
Vanda Straka Vrhovnik, ki vkljucujejo tudi poimenski seznam projektnih izvajalcev za
leto 2005 (glej Priloga D). 1z teh podatkov sem lahko ocenila stanje financiranja glasbene
dejavnosti s strani MOL, nisem pa dobila uvida v dolgotrajnejSe trende glede financiranja

kot pri MzK kjer so na voljo podatki od leta 1992 napre;.

Podatke Javnega zavoda RTV Slovenija (RTVS) sem dobila v letnem porocilu za leto
2004, ki je dostopen tudi na spletu (glej Internet 6). Primerjala sem podatke o programski
shemi in Stevilu zaposlenih v posameznih organizacijskih in producentskih enotah RTVS
pa tudi podatke o stroSkih dela. Ker sem imela na voljo samo podatke za leto 2004 sem
bolj ocenjevala trenutno stanje kot opazovala morebitne trende zaposlovanja in
programske politike. Za podatke o kadrih sem morala zaprositi kadrovsko sluzbo Zavoda.
Podatke o programu sem povzela iz letnega porocila, kjer sem dobila sploSen podatek o
delezu predvajanih glasbenih oddaj v celotni programski sheme RTVS. Da bi lahko
dobila podatek o predvajanih alternativnih glasbenih oddajah pa sem pregledala radijski
in televizijski spored za mesec maj 2005, natan¢neje od 30.4. 2005 do 3.6. 2005, v petih
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tedenskih prilogah Dela in Slovenskih novic Vikend. Izpisala in prestela sem minutazo in
Stevilo vseh glasbenih oddaj in nato izracunala delez glasbenih oddaj, ki so posvecene

alternativni glasbi.

6.2. Ministrstvo za kulturo

Iz proracuna MzK se financirajo sledece postavke: uprizoritvene umetnosti, glasbena
filmska dejavnost, mediji, ljubiteljska dejavnost, varstvo premicne kulturne dedisCine,
varstvo nepremicne kulturne dedi$¢ine, manjSinske skupnosti v RS, Slovenci zunaj RS,
mednarodno sodelovanje, samostojni ustvarjalci na podrocju kulture, Stipendije,
investicije in investicijsko vzdrzevanje, ostalo in sredstva za upravni organ MzK. Glede
na ostale financirane umetniske dejavnosti glasbena dejavnost prejema najve¢ sredstev in
se po velikosti financne podpore vse od leta 1991 uvrs€a takoj za podroc¢jem varstva
dediscine, ki ves ¢as dobiva najvecjo podporo, to je med 29 in 35 odstotki vseh sredstev
za kulturo Le v letih 1995 in 1996 je gledaliska dejavnost dobila nekaj ve¢ financne

podpore kot glasba (glej Prilogo 3).
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Tabela 1.2.: Drzavni izdatki za glasbeno dejavnost glede na vse izdatke za kulturno

dejavnost.

Leto Prora¢un MzK v mio SIT % od vseh izdatkov za kult.
1992 5.375 21,23
1993 7.376 21,16
1994 10.097 18,09
1995 12.526 18,45
1996 14.331 18.71
1997 16.545 18,11
1998 17.931 18,10
1999 19.803 17,80
2000 21.995 17,70
2001 25.461 17,57
2002 27.641 17,79
2003 29.755 17,53
2004 32.525 16,82

VIR: Copi¢ in Tomc, 1997: 126 in letna poro¢ila MzK

Nominalni zneski sredstev za glasbo narascajo skladno z ve¢anjem celotnega kulturnega
proracuna. Tako je na primer glasbena dejavnost leta 1997 prejela nekaj manj kot
2.997.000.000 SIT, leta 2004 pa Ze dobrih 5.484.000.000 SIT. Vendar pa je opazen trend
zmanjS$evanja deleza za glasbeno dejavnost glede na vse izdatke za kulturno dejavnost.
Ta se je iz 21 odstotkov leta 1993 zmanjSal na dobrih slabih 17 odstotkov v letu 2004, kar
je zaskrbljujoce Ze samo po sebi. Toda sporna je predvsem razporeditev teh sredstev.
Ministrstvo za kulturo podpira tri javne zavode s podrocja glasbene dejavnosti, SNG
Opero in balet Ljubljana, OE Opero in balet SNG Maribor in Slovensko filharmonijo, ki
prejmejo nad 95 odstotkov sredstev za glasbeno dejavnost. Ostanek proracuna pa
prejmejo programi in projekti nevladnih izvajalcev, ki so izbrani na programskih in

projektnih razpisih. Ti bodo podrobneje predstavljeni v nadaljevanju.
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Tabelal.3.: Financiranje redne dejavnosti javnih zavodov in programov in projektov

nevladnih organizacij glede na celotni proracun za glasbene dejavnosti

Redna dejavnost | Nevladni izvajalci

(v %) (v %)

1991 96,9 3,1
1992 98,5 1,5
1993 98,1 1,9
1994 97,7 2,3
1995 97,1 2,9
1996 97,3 2,7
1997 97,1 2,9
1998 97,1 2,9
1999 96,3 3,7
2000 96,8 3,2
2001 96,7 3,3
2002 93,5 6,5
2003 94,9 5,1
2004 94,9 5,1

Vir: Copi¢ in Tome, 1997: 92 in letna poro¢ila MzK

Delez javnih zavodov v proracunu za glasbeno dejavnost je torej ves €as vecji od 95
odstotkov, cCeprav je jasno, da delez nevladnih wustvarjalcev pocasi narasa z
nezavidljivega poldrugega odstotka leta 1992 na 5 odstotkov leta 2004. To kaze na zelo
zakoreninjeno predstavo o pomembnosti javnih zavodov, ki naj bi dale¢ presegala
glasbeno ustvarjalnost, ki se dogaja zunaj institucionalnega okvirja. Kot je zapisano v
porocilu evropske skupine: »Se zdi, da je slovenska uradna glasbena politika Se vedno
zaznamovana predvsem s tradicionalizmom« (Wimmer v Copi¢ in Tomc 1997: 330).
Predvsem pa kaZe na nepripravljenost na spremembe in premisleke o tem, kako situacijo
uravnoteziti. V Analizi stanja na podro¢ju glasbenih umetnosti, ki jo je leta 2002
pripravilo MzK in sluzi kot strokovna podlaga Nacionalnemu programu za kulturo, je ta

problem omenjen ne kot dejstvo, ki ga je na vsak nacin treba popraviti, temve¢ zgolj v
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obliki (skoraj retoricnega) vprasanja: »Strokovne skupine in strokovne sluzbe za glasbeno
umetnost pri Ministrstvu za kulturo pri svojem delu vedno bolj pogosto naletijo na
vprasanja javnosti, ali je naloga ministrstva sofinancirati le t. i. umetnostno glasbo ali
sofinancirati veliko $irSe podrogje celotne glasbene kulture.« (Kralj Bervar 2002: 39). Ce
se je treba o utemeljenosti financiranja celotnega podrocja glasbene kulture sploh
sprasevati, je skoraj nemogoce pri¢akovati kakrSnekoli konkretne resitve, ki status quo
spremenile v prid neetablirani glasbeni ustvarjalnosti in to se odraza tudi v odgovoru
avtorice besedila: »Glasbeni pluralizem naj bi bil eden bistvenih temeljev nacionalnega
programa za kulturo. DrZava naj bi s svojimi instrumenti tudi v prihodnosti omogocala
ohranjanje tradicionalnega glasbenega izrocila in hkrati ostala odprta do novih
glasbenih tokov in praks. Spodbujala naj bi vrhunsko umetnisko izrazanje in nova
glasbena iskanja, tudi ce polemizirajo s tradicijo in njihovi umetniski rezultati sSe niso
preverjeni. Pri spodbujanju glasbenega ziviljenja pa je nujno s pomocjo strokovne
javnosti oblikovati jasne kriterije in merila za kakovost, ki temeljijo na oblikovni
dognanosti, estetski tezi del, izvirnosti in inovativnosti.« (ibid.) Jasen je torej razkorak
med deklariranimi vrednotami (glasbeni pluralizem, spodbujanje novih glasbenih iskanj
ipd.) in pripravljenostjo na delovanje. Samo z oblikovanjem jasnih kriterij in meril za

kakovost se situacija namre¢ ne more spremeniti.

Podatek, ki ohranjanje takSnega statusa quo pojasni je, da je odvisnost slovenskih
1994 se je delez javnih sredstev v proracunu glasbenih ustanov namre¢ gibal med 89 in
94 odstotki (Copi¢ in Tomc 1997: 177), kar se do danes $e ni spremenilo in pri¢akovati
je, da se bo ta delez tudi v prihodnje gibal okoli 90 odstotkov. SNG Opera in balet
Maribor v porocilu za leto 2001 prikazuje 7% lastnih virov za realizacijo dejavnosti,
medtem ko ljubljanska operno baletna hisa prikazuje 5,56% lastnih prihodkov in skoraj
5% pridobljenih izvenproracunskih virov. Ministrstvo za kulturo je po podatkih zavodov
v letu 2001 zagotavljalo 88,05% za dejavnost ljubljanske in 93% za dejavnost mariborske
operne hiSe. (Kralj Bervar, 2002: 43). O tem, kako ta delez zmanjSati, ni bilo nobenih
pobud ali razprav, kar v svojem porocilu kot slabost omenja tudi evropska strokovna

skupina Sveta za kulturno sodelovanje (Wimmer v Copi¢ in Tomc, 1997: 331). Na eni
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strani torej tradicionalisti¢no staliS¢e odlocevalcev v kulturni politiki, na drugi pa dobra
preskrbljenost in avtonomnost prejemnikov drzavne podpore otezkocata premike v smeri

sodobnejSe in nevladni glasbeni ustvarjalnosti bolj naklonjene kulturne politike.

Trije javni zavodi, katerim je torej namenjena vecina glasbenega proracuna so producenti
etablirane klasi¢ne glasbe. Nevladnim izvajalcem, med katerimi so tudi alternativni in
eksperimentalni ustvarjalci, kot smo videli ostane zgolj nekaj odstotkov glasbenega
proracuna, ki Sele v zadnjih treh letih dosega raven okrog 5 odstotkov glasbenega
proracuna. Poleg tega pa se sredstva, ki so tem izvajalcem namenjena, delijo Se naprej na
izvajalce etabliranih, oz. tradicionalnih glasbenih smeri in alternativne ustvarjalce. V
sledeci tabeli so prikazana sredstva, ki jih je MzK namenilo alternativnim ustvarjalcem v

zadnjih desetih letih. Poglejmo, kdo se sploh lahko prijavi na razpis:

Na programskem razpisu lahko kandidirajo Ze uveljavljeni producenti oz. predlagatelji, ki
dosegajo opredeljene pragove vsaj na enem izmed razpisanih programskih sklopov s
podrocja glasbenih umetnosti (glasbeno-scenska, folklorna in baletna produkcija in
postprodukcija v Sloveniji; organizacija festivalov in koncertnih ciklov; organizacija
mednarodnih festivalov; glasbeno zalozniStvo (izdaja glasbenih revij, izdaja notnih izdaj;
izdaja na nosilcih zvoka); naro€ila izvirnih slovenskih glasbenih del in koreografij;
mednarodno sodelovanje). Pri tem je pomemben kriterij ravno uveljavljenost
predlagatelja, saj se je posebej vrednotila primerjava med realizacijo za obdobje 2001-
2003 in nacrtom 2004-2006. Projektni razpis na katerem lahko kandidirajo nevladne in
zasebne kulturne organizacije s statusom pravne osebe (drustva, ustanove in druge
nevladne organizacije ter zasebni zavodi in gospodarske organizacije), javni zavodi,
pravne osebe, posamezniki in samozaposleni na podro¢ju kulture pa obsega naslednja
podpodrocja: glasbena produkcija in postprodukcija v Sloveniji, organizacija festivalov in
koncertnih ciklov, glasbeno zaloznistvo (izdaja na nosilcih zvoka, notne izdaje), narocila
izvirnih glasbenih del in koreografij, gostovanja v mednarodnem prostoru, podporni
projekti na podro¢ju glasbenih umetnosti, delovne Stipendije in rezidencne udelezbe.
(povzeto po Internet 2) Glede na to, da mora prijavitelj imeti status prave osebe, to je

drustva ali zavoda ali pa dokazljivo zaposlenost na podro¢ju kulture, je dostopnost
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razpisa na primer mladim, neuveljavljenim ustvarjalcem z malo izku$njami tezja. Ceprav
naj bi ministrstvo spodbujalo prav ustvarjalnost mladih, gre ocitno za teznjo po
spodbujanju ustvarjalnosti mladih, ki jo zanje organizirajo ze uveljavljeni kulturni
producenti. Poleg tega je ob vsej deklarativni podpori deficitarnim zvrstem zanimivo
pogledati tudi podatke o tem, kateri projekti bodo obravnavani prednostno. To so
projekti, ki »izkazujejo visoko zastopanost slovenske ustvarjalnosti in poustvarjalnosti,
izpostavljajo skrb za negovanje slovenske glasbene dediSCine ter za arhiviranje in
medijsko posredovanje glasbenih dogodkov ali del (zagotavljanje dostopnosti),
vkljucujejo mednarodne izmenjave, koprodukcije in gostovanja in pri katerih lahko
predlagatelj izkaze interes mednarodnega partnerja s pisno izjavo o visini zagotovljenega
sofinanciranja« (Internet 2). To vsekakor niso pogoji, ki bi ustrezali alternativnim

glasbenim ustvarjalcem, ki praviloma ustvarjajo v okviru sodobnih glasbenih zvrsti.

Ker ni sistemskega obravnavanja alternativne glasbene ustvarjalnosti, sem podatke zbrala
iz letnih porocil MzK tako, da sem v poimenskem seznamu vseh nevladnih izvajalcev
programov in projektov na podro¢ju glasbe posameznih izvajalcev seStela vsote, ki so jih
prejeli izvajalci alternativnih glasbenih programov ali projektov. V Prilogi 1 je kot primer
podan seznam za leto 2004 z oznacenimi alternativnimi ustvarjalci, ki sem jih vstela v

svoje izracune.
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Tabela 1.4.: Sredstva MzK za alternativno glasbeno dejavnost glede na celotna

sredstva namenjena programom in projektom nevladnih organizacij

viSina viSina viSina delez delez St.
sredstev za | sredstev za | sredstev za | glede na glede | Alternativnih
glasbo nevladne | alternativne ostale | navse izvajalcev

(v SIT) izvajalce | ustvarjalce | nevladne | izdatke

(v SIT) (v SIT) | izvajalce za

(v%) | glasbo
1997 | 2.996.415.000 | 87.896.000 | 13.143.000 14,9 0.44 11
1998 | 3.270.957.000 | 95.923.000 | 20.324.000 212 0.62 10
1999 | 3.525.793.000 | 130.627.000 | 23.360.000 17.9 0.66 23
2000 | 3.892.948.000 | 127.778.000 | 18.229.000 143 0.47 23
2001 | 4.473.612.000 | 149.556.000 | 14.450.000 9.7 0.32 16
2002 | 4.917.597.000 | 321.544.000 | 42.650.000 13.3 0.87 29
2003 | 5.222.106.000 | 266.092.000 | 40.020.000 15.0 0.77 33
2004 | 5.484.826.000 | 285.189.000 | 59.850.000 209 1,09 46

Vir: letna porocila MzK

Kot smo ze omenili sredstva za glasbo v zadnjih desetih letih konstantno naras¢ajo
skladno z vecanjem kulturnega proratuna. Tako rastejo tudi sredstva za nevladne
izvajalce, ki so od leta 1996 narasla ve¢ kot Stirikratno. Posledicno so nominalno tudi
zneski za alternativne glasbene ustvarjalce od leta 1997 narasli, in sicer z borih 13
milijonov SIT leta 1997 na 60 milijonov SIT v letu 2004. Vendar pa se je medtem Stevilo
nevladnih izvajalcev vecCkratno povecalo. Samo Stevilo alternativnih ustvarjalcev se je
povecalo z 11 leta 1997 na 46 leta 2004. To pa pomeni, da je financiranje nevladnih
ustvarjalcev na isti ravni ze vrsto let. [z tega sledi, da je kulturna politika v okviru vseh
javnih zavodov in nevladnih ustvarjalcev ne samo nepripravljena na sistemske
spremembe v prid slednjim, temve¢ da tudi med vsemi nevladnimi izvajalci preferira
etablirane, elitne glasbene ustvarjalce. To dokazuje prikaz deleZev sredstev alternativnih
glasbenih ustvarjalcev glede na celotna sredstva, ki jih prejemajo vsi nevladni ustvarjalci.

Ta zavzemajo vrednosti od priblizno 10 leta 2001 do priblizno 20 v letih 1998 in 2004 in
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vmes precej nihajo. Seveda bi lahko trdili tudi, da je alternativna glasbena produkcija v
letih, ko so bili deleZi podeljenih sredstev nizki, slabsa. Zal ni dostopnega podatka o
Stevilu prijavljenih projektov s posameznih glasbenih zvrsti. Le razmerje med
prijavljenimi in odobrenimi projekti bi namre€ to trditev lahko ovrglo. Poleg tega tudi v
Analizi stanja avtorica, ki analizira tabelo o financiranju popularne glasbe ugotavlja
sledece: »Zelo razli¢ni delezi, so povecini plod predlogov strokovnih komisij in seveda
njihove sestave (razmerja med zagovorniki in poznavalci posameznih podrocij).« (Kralj
Bervar 2002: 38). Podatki z naSimi zal niso primerljivi, saj je uporabila drugacno
opredelitev (glej zgoraj). TeZava s takSno politiko razdeljevanja sredstev ni zgolj v tem,
da so sredstva za nevladne izvajalce premajhna glede na sredstva javnih zavodov, temvec
da so tako zanemarljiva, da ima strokovna skupina tudi ob najbolje oblikovanih
strokovnih kriteriji in merilih za presojanje kakovosti na razpolago tako malo sredstev, da
so odloc¢itve o dodeljevanju sredstev pravzaprav alibicne, saj je veCina sredstev Ze
vnaprej razporejena, tista, ki niso, pa so tako zanemarljiva, da je odloCanje zaradi Stevila
prispelih vlog lahko zgolj arbitrano, namesto sistemsko naravnano v podpiranje

alternativnih ustvarjalcev.

Poglejmo podrobneje, kdo so financirani izvajalci. Med klasi¢nimi ustvarjalci, ki se
financirajo iz sredstev za programe in projekte najveéje zneske prejemajo izvajalci
etablirane klasi¢cne glasbene dejavnosti, od leta 2000 dalje so to na primer Drustvo
slovenskih skladateljev, Narodni dom Maribor, Drustvo ljubiteljev stare glasbe, Festival
Ljubljana, Glasbena Mladina Ljubljanska. V letu 2004 je Drustvo slovenskih skladateljev
prejelo 35.500.000 SIT, kar nekaj pa je klasi¢nih izvajalcev, ki prejmejo po ve¢ 10
milijonov SIT, (glej Priloga 1). Festival Ljubljana, ki podpira izklju¢no elitno glasbeno
ustvarjalnost in je, mimogrede, znatno podprt tudi s strani MOL, je od MzK prejel Se
dodatnih 8.000.000 SIT. Medtem pa je najvecji znesek, ki ga dobiva alternativni izvajalec
okrog 9.000.000 SIT in vsako leto pripade festivalu Druga godba. Temu sledijo res redki
zneski okrog 5.000.000 SIT, kolikor je v letu 2004 prvi¢ prejel festival Jazz Cerkno.
Sredstva za izvajalce alternativne glasbene dejavnost, kot so SKUC, Zavod FV in KUD
France Preseren Trnovo, se gibljejo okrog 2.000.000 SIT, sledijo regionalni mladinski
centri, ki za prijavljene koncertne cikle in festivale dobivajo okrog 1.000.000 SIT.
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Posamezni projekti, izdaje zgoS€enk in mladinski festivali alternativne glasbene
produkcije pa se morajo zadovoljiti s sredstvi od 100.000 do 300.000 SIT. Avtorica
besedila v Analizi stanja navaja, da je s podro¢ja popularnih glasbenih umetnosti (kot
omenjeno je opredelitev priblizno podobna na$i definiciji alternativnih glasbenih
izvajalcev) MzK sofinanciralo »... projekte popularne glasbe na podlagi meril in
kriterijev, ki so zagotavljali izpolnjevanje kulturnih potreb populacijam s specificnimi
kulturnimi potrebami. PovecCini je Slo poleg ze v zaletku omenjenega kriterija za
kakovostne, nekomercialne in inventivne projekte razli¢nih glasbenih zvrsti, ki so bogatili
nase glasbeno zivljenje« (Kralj Bervar 2002: 38). Glede na kakovost, invetivnost in
bogatenje glasbenega zivljenja, bi pricakovali, da bodo alternativni glasbeni izvajalci vsaj
kaksno leto prejeli vsaj enak ¢e ze ne vecji deleZ sredstev kot etablirani klasi¢ni izvajalci.
Namesto tega pa so sredstva nihala, $tevilo projektov pa je naragtalo’. Poglejmo sedaj Se
delez sredstev MzK za alternativne glasbene ustvarjalce glede na vsa izdana sredstva za

kulturne dejavnosti.

Tabela 1.5. Delez sredstev MzK za alternativno glasbene ustvarjalce glede na vsa izdana

sredstva za kulturne dejavnosti

viSina sredstev MzK viSina sredstev za | delez glede na vse
(v mio SIT) alternativne | izdatke za kulturo
ustvarjalce (v SIT) | (v %)

1997 16.545 13.143.000 0.08
1998 17.931 20.324.000 0.11
1999 19.803 23.360.000 0.12
2000 21.995 18.229.000 0.08
2001 25.461 14.450.000 0,06
2002 27.641 42.650.000 0.15
2003 29.755 40.020.000 0.13
2004 32.525 59.850.000 0.18

Vir: letna porocila MzK

3 Vzrok za to je v zmanj$anem delezu MzK po enoti sofinanciranja, v devetdesetih se je uveljavilo nagelo
dofinanciranja. Lokalna skupnost mora najprej priskrbeti vecinski delez (bodisi s pomocjo sponzorjev ali
lastnih sredstev prireditelja).
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Kot je razvidno iz tabele so celotni zneski zanemarljivo majhni in ni¢ ne kaze, da bi se ta
trend kakor koli spreminjal na bolje. Vse od leta 1997 so sredstva namenjena
alternativnim glasbenim ustvarjalcem glede na vse izdatke za kulturo manj$a od 0,2
odstotka. Razloge za to smo Ze navedli. Vsekakor pa je to stanje nenavadno glede na
prioritete, ki so navedene v Nacionalnem programu za kulturo, to je spodbujanje
sobivanja razli¢nih oblik, stilov in miselnih tokov znotraj sodobne kulturne produkcije in
zagotavljanje pogojev za uravnotezen obstoj in razvoj kulturnih dobrin, kar zgolj
dvomilijonski trg ne omogoca. Glede na tako velik razkorak med cilji in prioritetami in
realnim stanjem, so spremembe vec kot nujne. Pogled z zgodovinske perspektive sicer
pove, da so v devetdesetih sredstva za alternativno glasbo ostala na priblizno isti ravni
kot v osemdesetih (glej Copi¢ in Tomc 1997: 207), vendar pa se je polozaj na trgu v
veliki meri poslabsal. Z razpadom Jugoslavije se je trg zmanjsal, upadla je kupna moc
mladih, glavnih potencialnih potrosnikov alternativne glasbe, industrija zabave je bila
slabo razvita in v glavnem se je namesto v avtorsko rockovsko glasbo vlagalo v
komercialne projekte. Alternativni glasbeniki so tako vse bolj prisiljeni v

samofinanciranje in sponzorstvo.

6.3. Mestna obcina Ljubljana

Po podatkih iz porocila MOL (Program kulture 2001) je kulturni proracun MOL leta
2001 znasal 3.638.331.000 SIT, to je 8,69% celotnega letna proraduna. Za glasbeno
dejavnost je bilo odstetih 104.440.000 SIT, kar je 23 odstotkov vseh sredstev, ki jih je
MOL namenil kulturnim programom in projektom, kar je 444.674.000 SIT. Leto popre;j
pa je MOL za glasbeno dejavnost namenil 89.400.000 SIT, oz. 23,7 odstotkov
programskih sredstev. Leta 2004 je bilo po podatkih svetovalke za glasbeno dejavnost v
prora¢unu MOL glasbeni dejavnosti namenjenih 164.153.000 SIT, kar je znasalo 27
odstotkov programskih sredstev, letos pa 166.945.000 SIT, kar zna$a priblizno 26 % vseh
programskih sredstev. Proracun za glasbo se je od leta 2000 skladno z viSanjem celotnega

proracuna za kulturo tako nominalno povisal za 81 odstotkov. Njegov delez glede na
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ostale dejavnosti znotraj programskega financiranja pa ostaja na isti ravni, to je od 20 do
25 odstotkov. Tako vidimo, da je opazen trend narascanja sredstev za glasbo, vendar pa

je relativni delez za glasbeno dejavnost precej konstanten, kar je pravzaprav dobro.

Tabela 1.6.: Razdelitev odobrenih programskih sredstev za kulturo MOL po dejavnostih
v letu 2001

Odobrena Odobrena
sredstva za sredstsva za
kulturne kulturne
programe in programe in

projekte (v SIT) | projekte (v %)

Uprizoritvene dejavnosti 126.288.000 28%
Glasbene dejavnosti 104.440.000 23%
Likovne dejavnosti 37.908.000 9%
Mednarodno kulturno sodelovanje 63.159.000 14%
Varstvo kulturne dedis¢ine 104.616.000 24%
Projekti in delavnice mladih umetnikov 8.263.000 2%
SKUPAJ 444.674.000 100

VIR: Program kulture v letu 2001, MOL

Med vsemi dejavnostmi so najvec sredstev, to je 28 odstotkov, prejele uprizoritvene
umetnosti, nato varstvo kulturne dediscine, ki je prejelo 24 odstokov, nato pa glasbene
dejavnosti, ki so prejele 23 odstotkov programskih sredstev, najmanj, okrog 2 odstotka pa
so prejeli projekti in delavnice mladih umetnikov. MOL glasbeni dejavnosti v primerjavi
s podro¢jem uprizoritvenih dejavnosti in varstva kulturne dediS¢ine namenja priblizno
enak delez sredstev. To pria o uravnoteZenosti kulturne politike MOL glede ohranjanja
pretekle kulture in spodbujanja Zive ustvarjalnosti, ¢esar za MzK, kot ze omenjeno, ne

moremo recl.

MOL ima pomembno vlogo pri financiranju materialnih stroSkov neprofitnih drustev in

zavodov. V letu 2001 je namenil 115.193.000 SIT 27 neprofitnim drustvom (od tega 8
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izvajalcem, ki se ukvarjajo z alternativno glasbeno produkcijo) oz. neinstitucionalnim
izvajalcem). Odobril pa je tudi sredstva za placilo stroskov dela posameznikov med
katerimi so tudi 2 alternativna glasbena izvajalca (Zavod SKUC in KUD France
PreSeren). Kot je zapisano v letnem poroc€ilu naj bi bilo »s tem urejeno sistemati¢no
financiranje tako imenovane »neinstitucionalne« kulture v Ljubljani.« Ceprav je to morda
preve¢ optimisti¢na trditev pa je dejansko vloga MOL pri zagotavljanju sredstev za kritje
neprogramskih oz. materialnih stroskov znatna. To potrjuje tudi dejstvo, da je po
podatkih iz porocila dobrSen del kulturnega proratuna MOL namenjen ravno kritju
materialnih stroSkov neprofitnih izvajalcev. Med njimi je najve¢ dobil ravno KUD France
Preseren, ki je pomemben izvajalec tudi na podrodju alternativne glasbe. Ce so sredstva
za kulturne programe in projekte manjSa, je pozitiven vsaj sorazmerno enakovreden
vlozek v materialne stroske alternativnih in etabliranih neprofitnih izvajalcev. Vendar pa
je razmerje pri sredstvih za materialne stroSke vseeno krepko v prid javnim zavodom,
med katerimi je s podrocja glasbene dejavnosti le Festival Ljubljana, ki prejema enega

najvecjih zneskov iz naslova sredstev za materialne stroske.

Sedaj pa podrobneje poglejmo sredstva, ki jih MOL namenja alternativnim glasbenim
ustvarjalcem. Proracun MOL je leta 2001 neprofitnim organizacijam na podrocju
glasbene dejavnosti namenil 24.440.000 SIT. Sledi tabela vseh prejemnikov sredstev, v

kateri so oznaceni alternativni glasbeni izvajalci, v letu 2001.
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Tabela 1.7: Seznam neprofitnih organizacij s podrocja glasbene dejavnosti, ki jih je v letu

2001 financirala MOL

izvajalec program/projekt odobrena sredstva (v SIT)
Drustvo glasbena  mladina | Program 2001 2.650.000
ljubljanska
Zavod SKUC Novi Rock 300.000
Radio Student Koncerti v Zivo 200.000
KUD France Preseren Koncerti 500.000
Drustvo za ozZivljanje podobe Poletje v stari Ljubljani 4.240.000
stare Ljubljane
Tartini Quartet Veceri komorne glasbe 1.000.000
Gallus Carniollus Koncerti mladih talentov 500.000
Jazz klub Gajo Letni cikel 742.000
Drustvo glasbenih umetnikov | Ljubljanski umetniki Ljubljani 2.120.000
Slovenije
Drustvo KAPA DrMrrOrtoPunk koncerti 300.000
Drustvo slovenskih skladateljev Koncertni atelje 2.120.000
Musica Danubiana 2.000.000
Edition Bizjak, d.o.o. Orgelski ciklus 315.000
Komorni godalni orkester SF Koncerti 1.000.000
KUD Channel Zero Redna klubska konc. dejavnost 500.000
Muzina Muzifest 500.000
Slownicum Nedeljske matinje 3.380.000
Slowind Abonma Slowind 1.000.000
Syringa komorni abonma 500.000
Glasbenonarodopisni institut | Zajuckaj in zapoj 300.000
ZRC SAZU
nerazporejeno 273.000
Skupaj  alternativni  glasbeni 2.542.000
ustvarjalci
Alternativni glasbeni ustvarjalci 10,4
v odstotkih
SKUPAI vsi 24.44.000

Vir: Program kulture v letu 2001, MOL
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Iz tabele je razvidno, da so sredstva za alternativne glasbene ustvarjalce tako kot na MzK
izjemno nizka, to je okrog 10 odstotkov. Ostali etablirani izvajalci so prejeli bistveno
vecje zneske od vseh alternativnih, saj se njihovi zneski gibljejo okrog 1.000.000 SIT ali
ve¢, medtem ko so alternativci prejeli le od 200.000 do najve¢ 1.000.000 SIT. Se posebej
je favoriziranje etablirane glasbene ustvarjalnosti razvidno glede na to, da je v letu 2001
Festival Ljubljana prejel 77.000.000 SIT od 80.000.000 SIT, ki so bili namenjeni javnim
zavodom za glasbeno dejavnost. Za javne zavode je bilo v letu 2004 namenjenih
95.991.000 SIT, v letu 2005 pa so dobili 95.191.000 SIT, od tega je v obeh letih okrog
90.000.000 SIT prejel Festival Ljubljana. Javni zavod Festival Ljubljana, ki je izvajalec
izklju¢no elitne klasi¢ne glasbene dejavnosti, tako prejme dale¢ najve¢ sredstev, Ceprav
ima znatne financ¢ne prilive tudi od priloZznostnih najemnikov Krizank in Ljubljanskega
gradu. TakSno razmerje na podro¢ju javnih zavodov, ki se ukvarjajo z glasbeno
dejavnostjo je torej nespremenljivo Ze leta in ni¢ ne kaze, da se bo spremenilo. To se zdi
za Ljubljano, ki naj bi bila tudi kulturna prestolnica drzave, v kateri naj bi se odvijalo
najve¢ raznolike glasbene ustvarjalnosti precej neprimerno. Ce se na ravni drzave
kulturnopoliti¢ni odlocevalci morda Se lahko sklicujejo na »nacionalno pomembnost«
zavodov z glasbenega podrocja, ki da jih nujno morajo vzdrzevati s tako visoko podporo,
bi lahko bila vloga mestne ob¢ine ravno v dopolnjevanju mestne kulturne ponudbe s
sistemskim podpiranjem neetabliranih glasbenih ustanov, saj sta dva nacionalna glasbena
zavoda locirana prav v prestolnici. Ali Ljubljana potrebuje Se en javni zavod, ki sredstva

usmerja izklju¢no v etablirano glasbo?

Po podatkih svetovalke za glasbeno podrocje se razmerje v prid etablirani dejavnosti na
podrocju neprofitnih izvajalcev spreminja. Iz desetih odstotkov v letu 2001 naj bi v letu
2004 bila polovica sredstev, ki so bila namenjena neprofitnim organizacijam namenjena
prav njim. V letu 2004 je proracun za glasbene dejavnosti znasal 164.153.000 SIT, od
tega je bilo za neprofitne izvajalce namenjenih 68.162.000 SIT. Za alternativne izvajalce
naj bi bilo torej namenjenih 34.081.000 SIT. V letu 2005 pa naj bi proracun za glasbeno
dejavnost znaSal 166.945.000 SIT, od tega 68.594.000 za neprofitne organizacije
(Internet 7). Polovica od tega naj bi alternativnemu glasbenemu segmentu prinesla

34.297.000 SIT, ki so jih lahko prejeli v okviru triletnega programskega razpisa ali
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letnega projektnega razpisa. V Prilogi 5 pa je seznam vseh neprofitnih izvajalcev s
podrocja glasbenih dejavnosti, ki so dobili sredstva na projektnem razpisu za leto 2005, v
katerem sem oznacila alternativne izvajalce. Ti so na tem razpisu, na katerem je bilo
skupno podeljenih 24.111.000 SIT sredstev, prejeli 11.510.000 SIT, kar je skoraj 50
odstotkov vseh projektnih sredstev. Po teh podatkih naj bi se torej zanemarjanje
alternativne ustvarjalnosti zmanjSevalo. Kljub temu pa gre tako kot pri MzK za tako
zanemarljiva sredstva, da tudi podeljevanje polovice sredstev neprofitnih organizacij
alternativnim glasbenim ustvarjalcem, ne more ne spodbuditi te ustvarjalnosti v Ljubljani,
ne zagotoviti njenega obstoja, niti ne upraviciti skrbi za neinstitucionalno kulturo, ki jo
MOL izkazuje vsaj na deklarativni ravni. ReSitve bi torej morale biti sistemske narave,

nakazali pa jih bomo v sklepu.

6.4. Javni zavod RTV Slovenija

RTV Slovenija je javna, neprofitna radiotelevizijska organizacija, ki opravlja radijsko,
televizijsko in druge dejavnosti zaradi zadovoljevanja z zakonom dolo¢enih druzbenih
potreb. Javni zavod RTV Slovenija mora pripravljati dva nacionalna televizijska
programa, tri nacionalne radijske programe, po en radijski in televizijski program za
italijansko in madzarsko narodno skupnost v Sloveniji, radijske in televizijske programe
za slovenske narodne manjSine v sosednjih drzavah ter radijske in televizijske programe
regionalnih RTV-centrov v Kopru in Mariboru. Poleg ostalih nalog med katere sodi tudi
zagotavljanje celovite in nepristranske obvescenosti ter svobode oblikovanja mnenj in
spoStovanje mnenjskega, svetovnonazorskega in verskega pluralizma ter politi¢ne
neodvisnosti in avtonomnosti, je RTV Slovenija zakonsko primorana »promovirati
slovensko kulturo, spodbujati kulturno ustvarjalnost in svobodo umetniskega ustvarjanja«
(letno poro€ilo RTVS, 2004: 3). Tako bi morala skrbeti za uravnoteZeno predstavljanje
raznolikih kulturnih vsebin tudi na glasbenem podroc¢ju. Javni RTV-servis se financira iz
ve¢ virov, in sicer iz RTV-prispevka, komercialnih prihodkov, drugih komercialnih
prihodkov in iz prihodkov od sofinanciranja vlade Republike Slovenije po zakonu o RTV

Slovenija.
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Po podatkih finan¢ne sluzbe Javni zavod RTV ne vodi posebne bilance posameznih
programskih in organizacijskih enot, zato ni razvidnih podatkov o tem kolikSen proracun
imajo in kolikSen del celotnega proracuna RTVS je namenjen programskim enotam
Televizija Slovenija, Radio Slovenija ali organizacijskim enotam Glasbena produkcija in
Zalozba kaset in plos¢. Tako je tezko enozna¢no opredeliti delez sredstev, ki jih RTVS
namenja kulturi in znotraj kulturnega podrocja glasbi. Do priblizne ocene sredstev, ki so
namenjena kulturi in glasbi sem skusSala priti najprej prek analize podatkov o stroskih
dela za kadre v kulturno umetniskih programih TV in Radia in nato s pomocjo analize

programske sheme Televizije in Radia.

Iz bilance uspeha RTV Slovenija (glej Letno poroc¢ilo RTVS 2004) je razvidno, da je bil
v letu 2004 strosek dela 12.360.107.000 SIT, kar vkljucuje fiksne stroske vzdrZevanja
produkcijske infrastrukture in delovnih prostorov in variabilne stroske, kot so place in
Stevilni ostali stroski. Glede na to sem preracunala delez celotnih stroskov dela, ki naj bi
odpadel na enega zaposlenega RTVS, to je 5.748.886 SIT, s predpostavko, da se ti stroski
enakovredno porazdelijo na vse zaposlene. V realnosti vecji del celotnih stroSkov
nedvomno predstavljajo fiksni stroski, ki so neodvisni od variabilnih stroskov, med
katere spadajo place zaposlenih. To pomeni, da se celotni stroski dela ne povecujejo
premosorazmerno z nara$¢anjem S$tevila zaposlenih. A ¢e s to predpostavko v mislih
kljub vsemu sklepamo, da Stevilo zaposlenih v posameznih programskih in
organizacijskih enotah predstavlja vloZzek RTVS v posamezna podroc¢ja, potem lahko
podamo grobo oceno o sredstvih, ki jih RTVS namenja kulturi in glasbi. Deleze sem
izracunala tako, da sem pomnozila Stevilo zaposlenih z delezem celotnih sredstev, ki naj

bi odpadel na enega zaposlenega. Te ocene prikazuje sledeca tabela.
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Tabela 1.8: Ocene finan¢nih sredstev, ki jih je RTVS namenil posameznim programom

na Televiziji in Radiu v letu 2004

Stevilo Stevilo redno Stevilo Stevilo stroski dela | stroski dela
redno zaposlenih v redno redno zaposlenih | zaposlenih
zaposlenih | informativnih | zaposlenih v | zaposlenih | v kult. v glas.
v vseh programih kulturnih v glasbenih | prog. prog.
programih programih programih | (v tiso¢ (v tiso¢
SIT) SIT)
TV 365 135 71 6 408.171 34.493
Slovenija
Radio 232 121 70 33 402.422 | 189.713
Slovenija
SKUPAJ | 597 256 141 39 810.593 | 224.207
oz. 100 % 0z. 42,9 % 0z.23,6 % 0z. 6,5 %

Vir: Letno porocilo RTVS in podatki kadrovske sluzbe RTVS

Po podatkih kadrovske sluzbe RTV je na Televiziji Slovenija in Radiu Slovenija v vseh
uredniSko producentskih enotah zaposlenih 597 ljudi. V tabeli je razvidna primerjava
med zaposlenimi v informativnih in kulturnih urednisko producentskih enotah, saj sta obe
prisotni tako na Televiziji kot na Radiu. Programsko enoto TV Slovenija namre¢
sestavljajo tri uredniSko producentske enote: informativni in izobrazevalni program, kjer
je zaposlenih 135 ljudi, Sportni in razvedrilni program, kjer je zaposlenih 45 ljudi in
kulturni in umetniski program, kjer je zaposlenih 71 ljudi v 6 uredniStvih, med katerimi je
tudi uredniStvo resne glasbe in baleta, kjer je zaposlenih 6 ljudi. Programsko enoto Radio
Slovenija pa sestavljajo: informativni program, kjer je zaposlenih 121 ljudi, kulturni in
umetniski program, kjer je zaposlenih 37 ljudi in glasbeni program, kjer je zaposlenih 33
ljudi. Znotraj slednjega obstaja uredniStvo resne glasbe, kjer je zaposlenih 7 ljudi,

uredniStvo zabavne glasbe, kjer je zaposlenih 11 ljudi in uredniStvo razvedrilnega
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programa, kjer je zaposlenih 6 ljudi. Iz tabele je razvidno, da je skupno na Televiziji in
Radiu v kulturnih programih zaposlenih 141 ljudi, kar je 23,6 odstotkov, od tega v
glasbenih urednistvih dela zgolj 6,5 odstotkov zaposlenih. To je v primerjavi z
zaposlenimi v informativnih programih, kjer dela skoraj 43 odstotkov zaposlenih, precej
majhna Stevilka glede na to, da gre za najvecji in edini javni medij, ki vkljucuje tudi
Radio, kjer naj bi ve¢ji del programa predstavljala glasba. Na Televiziji zaposlenih samo
6 ljudi v enem samem glasbenem uredniStvu (in Se ta je namenjen resni glasbi in baletu!),
na Radiu pa jih je precej vec, namre¢ 33. Toda indikativno je Ze dejstvo, da na Radiu v
okviru uredniSko producentske enote glasbenih programov sploh ne obstaja posebno
uredniStvu za alternativno glasbo, Ceprav bi se glede na zgoraj omenjeno poslanstvo
RTVS, ki vkljucuje tudi spodbujanje (raznolike) kulturne ustvarjalnosti, to lahko
pricakovalo. Morda bi Se lahko razumeli pomanjkanje posebnega uredniStva za
alternativno glasbo na Televiziji, ki je pa¢ primarno vizualni medij, toda na nacionalnem
Radiu, ki si kot edini medij, ki se ne zanaSa na dohodke izklju¢no iz komercialnega
sektorja lahko privosci posvecanje pozornosti manj komercialni glasbi, se kaj takSnega
zdi kar nujnost, sploh glede na podatke o priljubljenosti alternativnih glasbenih zvrsti, ki
smo jih omenili zgoraj (glej Tabela 1.1). Slabost zgoraj analiziraih podatkov kadrovske
sluzbe je, da so omejeni na redno zaposlene in honoranih delavcev ne upostevajo. Gotovo
je prav na podro¢ju ustvarjanja alternativnih glasbenih programov in oddaj honorarno
zaposlenih precej. V podatkih o redno zaposlenih v posameznih programskih enotah tudi
ni vkljuceno tehni¢no osebje, ki skrbi za izvedbo vseh televizijskih in radijskih oddaj,
med njimi pa so tudi kulturne in glasbene. Poleg tega podatki zajemajo zgolj redno
zaposlene v Ljubljani in izkljucujejo tiste, ki so zaposleni v regionalnih RTV centrih v
Kopru in Mariboru. Vendar se mi zdi kljub temu dejstvo, da je v Ljubljani (glavni enoti!)
na Radiu in Televiziji redno zaposlenih zgolj 39 ljudi, ki se ukvarjajo izklju¢no z
glasbenimi programi od 2150 redno zaposlenih na celotni RTVS in da med temi ni
prakti¢no nikogar, ki bi bil zadolzen izklju¢no za programe alternativne glasbene
ustvarjalnosti, pokazatelj dejansko izklju¢ujo¢ega odnosa nacionalnega javnega medija
do te ustvarjalnosti. Zaradi navedenih pomanjkljivosti podatkov je bila podana zgolj

groba ocena vlozka RTVS v glasbene programe. To oceno bomo dopolnili Se s podatki o
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zaposlenih v organizacijskih enotah Glasbena produkcija in Zalozba kaset in plos¢, da bi

dobili boljso sliko o celotnih sredstvih, ki jih RTVS namenja glasbi.

Tabela 1.9: Ocene finan¢nih sredstev RTVS za kulturo in glasbo glede na stroSke dela v

letu 2004
Stevilo redno | Stevilo stroski dela stroski dela delez delez
zaposlenih redno zaposlenih v | zaposlenih v | stroskov stroskov
zaposlenih v | zaposlenih | glasbi kulturi dela dela
glasbi zaposlenih | (v tiso¢ SIT) | (v tiso¢ SIT) | zaposlenih zaposlenih v
v kulturi v glasbi glasbi glede
glede na na celotne
stroske dela | stroske dela
zaposlenih RTVS
v kulturi v %)
(v %)
TV Slovenija | 6 71 34.493 408.171 2,3 0,3
RA Slovenija | 33 70 189.713 402.422 12,6 33
Glasbena 108 108 620.880 620.880 41,2 5,0
produkciia
Zalozba kaset | 13 13 74.735 74.735 5,0 0,6
in plos¢
SKUPAJ 160 262 919.821 1.506.208 61,1 9,2

Vir: kadrovska sluzba RTVS

Iz tabele 1.9 so (v skladu z zgornjim izraCunom, ki predvideva, da na vsakega
zaposlenega odpade dolocen del stroSkov dela) razvidni celotni stroski, ki jih RTVS
namenja kulturi in znasajo 1.506.208.000 SIT, za glasbo pa 919.821.000 SIT, kar glede
na celotne stroSke dela RTVS, ki so v letu 2004 znasali 12.360.107.000 SIT, predstavlja
9, 2 odstotni delez. Ce je, kot je bilo ugotovljeno zgoraj, v primerjavi z informativnimi
programi glasbi namenjeno ob¢utno manj sredstev, kot si jih zasluzi (6,5 odstotkov) je v
okviru celotnega zavoda RTVS ta odstotek v primerjavi z drugimi kulturnimi
dejavnostmi visji, saj predstavlja 61 odstotkov celotnih stroskov, ki so namenjeni kulturi.

To je sicer razveseljiv podatek, vendar gre predvsem na racun zaposlenih v Glasbeni
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produkciji (njihovi stroski dela predstavljajo 41 odstotkov stroskov dela, ki pripadejo
kulturi). V okviru OE Glasbena produkcija deluje simfoni¢ni orkester, ki zaposluje 74
ljudi, skupina producentov za resno glasbo, kjer je redno zaposlenih 10, Big Band, v
katerem je zaposlenih 24 ljudi, in komorni zbor RTV Slovenija ter otroski in mladinski
pevski zbor, ki zaposlujeta zgolj honorane delavce. Skupno je torej v Glasbeni produkeiji
redno zaposlenih 108 ljudi, v zalozbi Kaset in plos¢ pa 13. Skupna vsota vseh zaposlenih
na glasbenem podrocju je 160, kar je 7,4 odstotka vseh redno zaposlenih na RTVS. Glede
na to, da govorimo o radijski in televizijski hisi z lastnim orkestrom in glasbenimi sestavi,
glasbeno producentsko enoto in zalozbo, to ni veliko. Po drugi strani pa glede na to, da se
vecina teh zaposlenih ukvarja z etablirano glasbeno ustvarjalnostjo, lahko trdimo tudi

nasprotno.

Vsebinsko gledano je tem okviru Big Band edini sestav, za katerega bi lahko dejali, da
predstavlja alternativno glasbeno produkcijo zaradi poudarka na izvajanju jazzovske
glasbe. V letnem porocilu RTVS je zapisano, da naj bi s koncertnim ciklom Sprehodi
skozi zgodovino jazza Big Band v sodelovanju z Glasbeno mladino ljubljansko »mladim
in najmlaj$im posredoval informacijo o kakovostni alternativi sodobne komercialne
glasbe« (letno poroc¢ilo RTV 2004: 51). Simfoniki RTVS v okviru zelenega abonmaja
letno izvedejo po 9 koncertov, ki pa zaradi sodobnejSega programskega koncepta
ponavadi privabijo manj publike kot v programskem smislu bolj klasicno zasnovani
koncerti Slovenske Filharmonije. Ob&asno kot revijski orkester sodelujejo tudi s hiSnim
big band sestavom. Tudi komorni in mladinski in otroski pevski zbor RTVS ne
predstavljata alternativne glasbene ustvarjalnosti, delo skupine producentov za resno
glasbo pa je celo opisano kot: »zaradi posebnega naCina dela unikatno in tezko

razumljivo neglasbenikom« (ibid.).

Zalozba kaset in plos¢ je po podatkih iz letnega porocila v letu 2004 izdala 99 projektov
na nosilcih zvoka in slike. Po zvrsteh je bilo 20 odstotkov izdaj resne glasbe 30 odstotkov
izdaj zabavne glasbe, 31 odstotkov izdaj narodno-zabavne glasbe in 18 odstotkov izdaj
otroSkih in izobrazevalnih vsebin (Letno porocilo RTVS 2004: 54). Izdaje alternativne

glasbe spadajo v tem primeru med izdaje zabavne glasbe, med katerimi pa ni izdaj
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alternativnih izvajalcev. Poleg lastnih projektov je Zalozba kaset in ploS¢ RTV Slovenija
ponujala storitveno dejavnost zunanjim partnerjem, kot so DruStvo slovenskih
skladateljev, Menart in Stevilni manj$i narocniki. V letnem porocilu RTVS je zapisano,
da je »zalozba izdala predvsem programe slovenskih avtorjev in izvajalcev ter tako s
svojo dejavnostjo opravljala kulturno poslanstvo, kar je pomembno za prepoznavnost
Slovenije in njeno umestitev v EU« (ibid.). Delovanje omenjenih sestavov in Zalozbe
kaset in ploS¢ je fnancirano iz naro¢nin, Ministrstvo za kulturo dodatno sofinancira le
nekatere nacionalno pomembne programe RTVS. V letu 2004 so bili to programi RTVS
za tujino (Alpe-Donava-Jadran, Slovenki Magazin in prispevki CNN) in 12 zgosc¢enk in 2
DVD v seriji RTV Slovenija Klasika (Internet 5). Tako je jasno, da je vecina dela tako
organizacijske enote Glasbene produkcije kot Zalozbe kaset in plos¢ RTVS namenjena
etablirani glasbeni ustvarjalnosti. RTVS kot javni medij pa ne bi smela sluZiti zgolj
doloCeni ozki ciljni skupini potrosnikov elitne umetnosti, niti ne zgolj najSirSemu
moznemu obcinstvu s produkcijo komercialnih vsebin, temve¢ bi morala ponujati
program in dejavnosti, ki bi zadovoljeval raznovrstna obcinstva z razlicnimi estetskimi

preferencami.

Zgornji podatki podajo okvirno pregledno sliko o sredstvih, ki jih RTVS nameni glasbi
na splosno. Glede na razpolozljive podatke o stalni kadrovski strukturi RTVS ne kaze, da
bi alternativna glasba prejemala sploh kaksen finan¢ni vlozek. Vendarle pa so oddaje o
alternativni glasbi del programske sheme TV in Radia Slovenija, zato je potrebno s
pregledom programske ponudbe to oceno preveriti. Po podatkih iz letnega porocila je v
programski ponudbi Televizije Slovenija glasbi odmerjenih 8,1 odstotka programa
Znotraj 1. programa TV Slovenija 5,4 odstoka, znotraj programa TV Slovenija 2 pa 12,8
odstotkov (glej Priloga 5). Da bi podrobneje analizirala programsko shemo, ki se nanasa
na glasbene oddaje, sem analizirala RTV programe v mesecu maju leta 2005 in prisla do
naslednjih zaklju¢kov. Ob sobotah na 1. programu TV Slovenija ni glasbenih oddaj, na
2. programu TVS pa si je bilo v mesecu maju mozno ogledati dveurni glasbeni sklop, ki
je vkljuceval tedensko glasbeno oddajo Nikoli ob desetih, ki spada v razvedrilni program
in predstavlja uveljavljene glasbene izvajalce, za njo pa je sledil glasbeni dokumentarni

film (Marvin Gaye, Alice Cooper, Judas Priest Live) ali pa posnetek koncerta
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slovenskega izvajalca v studiu RTVS ali drugod (Moveknowledgement, Lara Baruca,
Festival V2000). V tem terminu je bila vcasih predvajana oddaja Sobotna noc, ki je
predstavljala sodobno popularno in alternativno glasbo v obliki prispevkov,
dokumentarnih filmov, posnetkov koncertov tujih in slovenskih skupin, kritiskih vlozkov
itd. Sedanji program pa je usmerjen bolj v razvedrilo in predstavljanje trzno uspesnih
slovenskih glasbenikov z dodatkom predstavitve slovenskih glasbenih izvajalcev. Morda
gre za poskus vecjega posvecanja slovenskih glasbenikom, toda glede na to, da je hkrati s
programa izginila tudi oddaja Videospotnice, ki je predstavljala slovenske videospote
uveljavljenih in neuveljavljenih, v€asih trzno naravnanih, predvsem pa alternativnih
glasbenih izvajalcev, RTVS bolj kot za predstavitev slovenske glasbene ustvarjalnosti
skrbi za lahkotnost in vSecnost televizijskih vsebin. Minutaza glasbenega programa se je
v mesecu maju povecala predvsem na racun Pesmi Evrovizije in vseh spremljevalnih
oddaj (predizbora in oddaje Dvanajst tock ob videopredstavitvi 39 skladb za evrovizijsko
popevko). Ob nedeljah je bila na sporedu enourna oddaja narodnozabavna glasbe Pri
Jozovcu z Natalijo na prvem sporedu, na drugem sporedu pa zborovska glasba v odda;ji
Nasa pesem, ki traja povpre¢no 45 minut na teden. V vecernih urah je sledila oddaja
Impromptu o umetnosti glasbe in plesa z razliénimi prispevki urednistva za resno glasbo
in balet in trajala priblizno uro in pol tedensko. Ob ponedeljkih je bila na sporedu
Aritmija, 30 minutna izobrazevalna oddaja o sodobni alternativni glasbi, in oddaja Brane
Roncel izza odra, ki traja okrog uro tedensko, enkrat mesecno pa tudi oddaja 35 minutna
oddaja Opus uredniStva za resno glasbo in balet. Ob sredah je bila na sporedu oddaja
Slovenska jazz scena, ki traja 50 minut in predstavitve klasi¢nih izvajalcev Mladi
virtuozi, ki trajajo 30 minut. Cetrtek pa bil namenjen enourni oddaji Glasbeni veder, v
kateri se predstavlja orkester Slovenske filharmonije ali orkester Simfonikov RTVS.
Izredno se na spored uvrSajo posneti koncerti slovenskih izvajalcev (Leeloojamais,
Melodrom itd.) in ponovitve oddaj Nikoli ob desetih, Aritmija ali kak glasbeni
dokumentarec. Skupno je bilo v mesecu priblizno 66 ur glasbenega programa v mesecu,
od tega priblizno 25 ur (ali 38 odstotkov mesecnega glasbenega programa) za
alternativno glasbeno ustvarjalnost — v to kategorijo sem pristela posnetke koncertov
slovenskih in tujih izvajalcev in dokumentarne glasbene filme, oddaje Aritmija, Brane

Roncel izza odra in Slovenska jazz scena. Celotni televizijski program traja priblizno 20
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ur na dan, v 5 tednih to zanasa 1400 ur za prvi in drugi program Televizije Slovenija.
Glasbeni program predstavlja 4,7 odstotka, medtem ko alternativni glasbeni program 1,8
odstotka celotnega programa. Radijsko programsko shemo bom predstavila zgolj opisno.
izmed celotnega programa glasbenih oddaj sem med alternativne glasbene oddaje pristela
oddaje Oddaljeni zvo¢ni svetovi, uspesnice country, rock, blues folk & country, Od jazza
do jazza, Hip hop Cedrerama, Jazz avenija, Drugi val, Vzhodno od rocka, Jazz session,
Nova elektronika, Klub klubov, Jazz Ars, IzStekani ki trajajo povpre¢no eno uro
tedensko. Program alternativnih glasbenih oddaj je v mesecu maju obsegal tako priblizno
55 ur programa od skupno 1680 ur mesecnega radijskega programa treh radijskih
programov Al, Vala 202 in Arsa. To je 3,3 odstotke alternativnega glasbenega
programa. Kar je smeSno malo glede na to, da ima klasi¢na glasba (zaradi svoje
»nacionalne pomembnosti« in zas€ite pred trzno logiko?!) na voljo prakti¢no celoten 3.
program, medtem ko je sodobna glasbena produkcija predvajana praviloma v vecernih
urah na drugem in redkeje na prvem programu.. RTVS je zavod, ki je financiran iz javnih
virov ravno zato, da bi spodbujal ustvarjalnosti, ki sicer v poplavi komercialnih medijev
nimajo moznosti preziveti. Ce predpostavimo, da zaradi tega predvaja vedji delez
klasi¢ne glasbe, bi to isto nacelo morali aplicirati tudi na druge oblike manjSinskega
glasbenega ustvarjanja. Zakaj bi bil celoten radijski program posvecen klasi¢ni glasbi,
medtem ko se alternativno glasbo odrinja na rob preostalih dveh programov? Za konec
izratunajmo $e celotna sredstva, ki jih RTVS namenja alternativni glasbi. Ce
predpostavimo, da je celotni glasbeni prorac¢un RTVS 919.812.000 SIT (glej Tabela 1.9),
odstotek alternativne glasbene produkcije pa enak seStevku alternativnega glasbenega
programa na TV in Radiu (5,1 odstotka), RTVS alternativni glasbi namenja 46.910.412
SIT.

6.5. Pregledni podatki

Zaradi boljSe preglednosti se zdi primeren Se krajsi povzetek in sploSen oris razlik in
podobnosti Ministrstva za kulturo, Mestne obc¢ine Ljubljana in RTV Slovenija glede

financiranja glasbene in alternativne glasbene dejavnosti.
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Tabela 1.10: Pregled sredstev v letu 2004 za glasbeno dejavnost v proracunu MzK, MOL
in RTV Slovenija

MzK MOL — proracun za | RTVS — sredstva za
(v tiso¢ SIT) | kulturo(v tiso¢ SIT) | kulturo ( v tiso€ SIT)

Celotni proracun v letu 2004 | 32.525.000 | 3.569.605 1.506.208

sredstva za glasbeno 5.485.826 164.153 919.821

dejavnost

Sredstva za alternativno 59.850 34.081.158,5 46.910.412

glasbeno dejavnost glede na

vsa sredstva za glasbeno

dejavnost

Ministrstvo za kulturo je v prejSnjem letu iz celotnega proracuna, ki je znasal dobrih 32 in
pol milijard tolarjev glasbeni dejavnosti namenilo nekaj manj kot 5 milijard in pol
tolarjev, oz. 16,82 odstotkov. Znesek, ki ga glasbeni dejavnosti znotraj kulturnega
prora¢una namenja Mestna ob¢ina Ljubljana je znatno manjsi. Kot je razvidno iz tabele je
glasbeni dejavnosti namenjeno zgolj 164.150.000 SIT, kar znasa 4,6 % celotnega
kulturnega prorac¢una MOL za leto 2004, ki je znasal 3.569.605.706 SIT. To gre pripisati
prvi¢ temu, da MzK financira tri javne zavode nacionalnega pomena na podrocju glasbe
(SNG Opero in balet Ljubljana, OE Opero in balet SNG Maribor in Slovensko
filharmonijo; in drugi¢ dejstvu, da je v proracunu MOL znatno vecji delez sredstev
namenjen materialnim stroSkom javnih zavodov in neprofitnih organizacij,
investicijskemu vzdrzevanju in pla¢am in osebnim dohodkom kot v proracunu MzK.
Vendar pa je v primerjavi z zneskom, ki ga MOL nameni neposrednemu izvajanju
kulturnih programov in projektov z razlicnih kulturnih podrocij (uprizoritvenih
dejavnosti, glasbene dejavnosti, varstva kulturne dediscine, likovnih dejavnosti itd.), ki je
v letu 2004 znaSal 607 milijonov tolarjev, delez sredstev za glasbene dejavnosti seveda
vedji in znaSa 27 odstotkov. Na RTVS je po moji oceni (glej Tabelo 1.9) celotni proracun
namenjen kulturi skoraj polovici manjs$i od proracuna MOL in znasa malo ve¢ kot
poldrugo milijardo tolarjev. Od tega je glasbeni dejavnosti odstetih 61 odstotkov, oz.

919.821.000 SIT, kar gre predvsem na racun OE Glasbena produkcija in OE ZaloZba
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kaset in ploS¢. V primerjavi z vsemi ostalimi kulturnimi segmenti je to veliko, vendar pa
je razumljivo glede na to, da se s temi sredsti vzdrzujejo Stirje glasbeni sestavi, ekipa

producentov resne glasbe celotna zalozba.

Primerjajmo Se sredstva, ki jih dobi glasbena dejavnost glede v primerjavi z ostalimi
dejavnostmi na MzK in MOL. Glasbena dejavnost dobi 16,82 odstotni delez proracuna
MzK, kar je sicer najve¢ glede na vse ostale dejavnosti (uprizoritvene umetnosti, vizualne
umetnosti, intermedijske umetnosti, zalozniStvo itd.) vendar pa je ta delez Se vedno za
veC kot 10 odstotkov manjsi od deleza sredstev, ki pripadejo varstvu kulturne dedis¢ine
(glej Priloga B). Medtem pa je v proracunu MOL delez sredstev za glasbeno dejavnost,
varstvo kulturne dediS¢ine in uprizoritvene umetnosti znotraj programskih sredstev skoraj
enak (okrog 25 odstotkov), torej nobena dejavnost ne prevladuje (glej Tabela 1.6). Iz tega
bi lahko sklepali, da je MzK predvsem v vlogi branika tradicionalne nezive kulture (ki
potrjuje mit o tisocletni kulturni zgodovini Slovencev) na radun zive in sodobne
ustvarjalnosti, medtem ko se MOL bolj trudi ohranjati ravnovesje med zivo in nezivo
kulturo. Vendarle pa gre to razporeditev sredstev bolj verjetno pripisati dejstvu, da je
MzK, ki je zadolZzeno za ohranjanje kulturne dediS¢ine nacionalnega pomena, zaradi
obcinskih finan¢nih kriz v prejSnjem sistemu prevzemalo Se financiranje njihovega dela
(glej Copi¢ in Tomc 1997: 146), kar $e vedno odraza sedanja situacija. S tem sem Zelela
poudariti predvsem to, da problem financiranja glasbene dejavnosti pravzaprav ne lezi v
premajhnem deleZzu sredstev glede na ostale dejavnosti, temve¢ v razporeditvi teh
sredstev. Tako ne bi bilo smiselno trditi, da bi glasbena dejavnost morala prejemati Se
dodatna sredstva na racun drugih dejavnosti — ¢eprav je tehten premislek o nujnosti tako
obseznega financiranja varstva kulturne dediS¢ine kot tradicionalnih uprizoritvenih
umetnosti vsekakor na mestu.* Nujno pa bi bilo prestrukturiranje financiranja izvajalcev

znotraj same glasbene dejavnosti, kar velja tako za MOL kot za MzK.

Vecino sredstev, ki so namenjena glasbeni dejavnosti tako v proracunu MzK kot v

proratunu MOL prejmejo javni glasbeni zavodi, ostanek se razdeli med etablirane in

* Financiranje 9 narodnih gledalii¢ z vprasljivo stopnjo obiskanosti, se zdi nekako nesmiselno v primerjavi
z dejstvom, da Ljubljana ne premore niti ene srednje velike koncertne dvorane primerne za koncerte
sodobne urbane, oz. alternativne glasbe.
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alternativne izvajalce glasbenih programov in projektov, od katerih alternativni izvajalci
iz prorac¢una MzK prejmejo slabih 60 milijonov tolarjev, kar pomeni zgolj en odstotek
glede na vse izdatke za glasbeno dejavnost, iz proracuna MOL pa priblizno 34 milijonov
tolarjev’, kar pomeni skoraj 21 odstotkov glede na vsa sredstva za glasbo. Do tolik$ne
razlike v delezih pride predvsem zaradi ogromnih sredstev, ki jith MzK namenja javnim
zavodom in zaradi sorazmerno visokih vsot, ki jih na racun alternativnih glasbenikov
namenja etabliranim glasbenim ustvarjalcem tudi iz proracunske postavke nevladnih
izvajalcev na podro¢ju glasbe. Na RTVS pa alternativna glasbena dejavnost prejeme
zgolj 5,1 odstotka glasbenega proratuna ali 46.910.412 SIT®. Te vsote so glede na
pomembnost alternativne glasbene dejavnosti v zZivljenju dolocenih druzbenih skupin, na
primer mladine, vse prej kot primerno tako za drzavnega financerja kulture MzK kot za
osrednji slovenski medij. MOL je v tem primeru naprednejsi, saj kot smo videli, za
glasbeno dejavnost na Oddelku za kulturo in raziskovalno dejavnost MOL od preostalih,
ze tako neznatnih sredstev, ki so namenjeni neprofitnim oz. nevladnim izvajalcem, vsaj

polovico nameni alternativni glasbeni ustvarjalnosti.

> ocena glede na podatke svetovalke (glej pogl. 6.3.)

% ocena glede na lasten izratun (glej pogl. 6.4.)

74



7. SKLEP

Ob koncu lahko ugotovimo, da je uvodna hipoteza o utemeljenosti alternativne glasbene
dejavnosti potrjena. V teoretskem okviru Adornove analize popularne glasbe, za katero
smo ugotovili, da ne zdrzi ob spremenjenih druzbenih pogojih produkcije in recepcije.
Poleg tega je tudi na formalni ravni prislo do bistvenih inovacij, ki jo naredijo relevantno
sodobno estetsko obliko in zaradi katerih moramo priznati, da zasluzi podporo ne samo
iz izvenestetskih razlogov, temvec tudi iz estetskih. Druga hipoteza, da je slovenska
kulturna politika izrazito nenaklonjena alternativni glasbi, pa se je o€itno potrdila v

analiticnem delu naloge.

V sklepnih ugotovitvah ne moremo mimo nekaterih ocitnih predlogov izboljSanja
slovenske kulturne politike na podrocju alternativne glasbe. Na splosni ravni je ocitna s
tradicionalizmom zaznamovana miselnost odlocevalcev v kulturni politiki, ki pa jo
kulturniki in ustvarjalci sprejemajo kot samoumevno. Pomemben premik je ze to, da je
vsaj na deklarativni ravni priSlo do zavedanja, da je treba t.i. deficitarne umetniske zvrsti
zavarovati s posebnimi ukrepi. V Nacionalnem programu za kulturo sta »pripoznanje, da
spada v javni interes na podroc¢ju kulture Siroka paleta ustvarjanja ne glede na zvrstnost,
ciljno obcCinstvo, estetski okus ali svetovni nazor in prednostna podpora deficitarnim
umetniSkim zvrstem, vsebinam z raznoliko etni¢no tematiko, manjSinskim kulturam ter
programom in projektom ranljivih skupin« zapisana kot temeljna ukrepa za spodbujanje
kulturne raznolikosti. Na to se lahko sklicujejo tako nevladni akterji na podrocju
umetnosti kot politicni akterji, ki bi zeleli sproziti javno razpravo o uresnicevanju teh
visoko lete¢ih ciljev. Ce ne drugaée je priloZnost za razpravo zagotovljena s tem, da mora
vlada vsako leto Drzavnemu zboru predloziti porocilo o izvajanju NPK, do katerega se
mora Drzavni zbor opredeliti. A seveda bi bilo iluzorno pri¢akovati premik v miselnosti
kulturnopoliti¢nih odlocevalcev zgolj na tej osnovi. Politicna volja za razpravo je
relativno majhna, moc¢ni pa so tudi lobiji institucionalnih ustvarjalcev. Kljub temu mora
kulturna politika najti nacine delovanja in financiranja, ki bi spodbujali razli¢nost in
drugacnost v umetniSkem ustvarjanju. Njena naloga je, da ustvari pogoje za nastanek in
prezivetje alternativnih umetniskih vsebin, ceprav so namenjene manjSinskemu

obCinstvu. To lahko stori z zagotavljanjem infrastrukturnih in finan¢nih moznosti
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delovanja za nevladne alternativne ustvarjalce ter s spodbujanjem partnerstva kulturnih

ustanov s trznim sektorjem s pomocjo ustrezne davcne politike.

Gotovo so najbolj nujni ukrepi na podro¢ju infrastrukture. Multimedijski centri kulture
obstajajo drugje po Evropi ze vrsto let. Ti ne bi smeli biti odprti samo za amatersko in
etablirano kulturo, kakr$na je sedanja praksa v lokalnih kulturnih domovih, temve¢ bi se
morali razviti v multimedijske centre, kjer bi bili mozni popularni koncerti, filmske in
video projekcije, na voljo pa bi bili tudi prostori za druzenje in vadbo glasbenikov,
plesalcev in igralcev. Financiranje teh kulturnih domov bi lahko prevzele lokalne
skupnosti. Njihova vzpostavitev pa bi bila v skladu s splosnim ciljem NPK, to je
raz§irjanjem dostopnosti do kulturne ponudbe v smislu decentralizacije in ciljem
spodbujanja participacije v ustvarjalnosti izven prestolnice, saj bi s tem postala mozna
gostovanja glasbenih in gledaliskih ter plesnih sestavov, ki sedaj zaradi pomanjkanja
prostorov niso izvedljiva. V NKP je predvidena tudi prednostna podpora investiciji v
mrezno organizirani Center sodobnih umetnosti v Ljubljani, ki bi vkljuc¢eval Staro
elektrarno, Metelkovo 6 in objekt nekdanjega Kina Siska. Center naj bi bil namenjen
izvajalcem javnih in kulturnih programov in kulturnih projektov iz celotne Slovenije v
vadbene, informacijske, izobrazevalne in prezentacijske namene ter programe umetnikov
v gosteh (ReNPK 2004: 19). Najbolj nujno pa v Ljubljani potrebujemo srednje veliko
koncertno dvorano in to naj bi s Centrom dejansko tudi dobili. Ta bi omogocila
pogostejSa gostovanja alternativnih glasbenikov iz tujine, ki zaradi neustrezne koncertne
infrastrukture ne morejo nastopati v Sloveniji’ in koncerte ravno tistemu segmentu

glasbenih ustvarjalcev, ki je premajhen za Krizanke in prevelik za klubsko sceno.

Na podro¢ju glasbenih umetnosti NPK navaja dva splosna cilja in sicer spodbujanje
decentraliziranosti glasbene ponudbe — z razSirjanjem in ohranjanjem geografske

razprSenosti glasbene ponudbe in izboljSanjem polozaja glasbenih ustvarjalcev in

7 Cena najema hale A na Gospodarskem razstavii¢u znasa prek 5500 evrov, Krizanke za neprofitne
prireditve (t.j. etablirano institucionalno kulturo) zaracunavajo po 800.000 SIT za ostale pa vec, Gallusova
dvorana stane 2 mio SIT, Media Park 200.000 SIT, Kud France PreSeren okoli 70.000 SIT, Orto klub

izstavi racun le za stroske redarja in ¢is€enje, klubi na Metelkovi pa imajo podpisano pogodbo z MOL, zato
stroski obsegajo le ozvocenje, prodajo kart ipd. (Lahajnar 2004: 5)
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izvajalcev. Tako naj bi glasbeni programi in projekti izven Ljubljane uzivali prednostno
podporo in MzK naj bi prevzelo dejavno vlogo pri oblikovanju in izvajanju predpisov o
avtorskih pravicah in uvedlo delovne Stipendije. Vendar pa zgolj geografsko razsirjanje
dostopnosti kulturne ponube ne pomeni nujno tudi dejanske dostopnosti, bodisi zaradi
cen bodisi zaradi repertoarja. Vsekakor je decentralizacija pomembna, in MzK Ze
financira nekaj regionalnih kulturnih in mladinskih centrov toda hkrati se mora
spodbujati raznolikost ustvarjanja in zagotavljati finan¢na sredstva tako za etablirano kot
tudi za alternativno glasbeno ustvarjalnost na lokalni ravni. Dejansko bi morali v vecji
meri podpreti alternativne regionalne glasbene festivale in mladinske prireditve, kot so
Jazz Camp v Kranju, Jazzinty v Novem Mestu, festival No Border Jam v Mariboru in Te
mikka v Murski soboti, ki so v zadnjih letih o¢itno v porastu, kar kaze na razvoj in
naras¢anje povprasevanja po takSni ustvarjalnosti, medtem ko ima klasi¢na glasbena
ustvarjalnost v vecjih regionalnih centrih dolgoletno tradicijo, povprasevanje po tej
kulturni ponudbi pa ne narasc¢a. Glede uvedbe delovni Stipendij pa mora MzK zagotoviti
dostopnost razpisnih pogojev tudi za alternativne ustvarjalce, to pa opomba v NPK, da bo
MzK prednostno podpiralo programe in projekte, ki bodo rezidencnim umetnikom
zagotavljali moznosti poustvarjanja in umetniskega razvoja glasbenikov v javnih zavodih,
prakti¢no onemogoci. To kaze na samoumevno podpiranje etablirane umetnosti na ra¢un
alternativne. V resnici bi se morali za delovne Stipendije potegovati prav nevladni
glasbeni producenti, saj sofinanciranje njihove dejavnosti s strani MzK ne pokriva
neprogramskih sredstev, ki vkljucujejo tudi njihove place. To v veliki meri onemogoca
poglobljeno in kontinuirano delo teh producentov, medtem ko so javni zavodi, ki imajo

pokrite tudi neporgramske stroske Ze tako na boljSem.

Nadalje se glede na omejene ustvarjalne potenciale obeh opernih hi§ zastavlja vpraSanje,
ali Slovenija glede na Stevilo prebivalcev sploh potrebuje dve tovrstni ustanovi. Vseeno
pa prevladuje stalis¢e, da glede na dolgoletno tradicijo ne bi kazalo ene od njiju odpraviti,
potrebno bi bilo le komplementarno programsko nacrtovanje tako v repertoarnem,
kadrovskem kot produkcijskem smislu. Naloga kulturne politike je, da presodi, katere
kulturne inStitucije so strateSkega nacionalnega pomena in katere ne. Na podrocju

glasbenega delovanja bo morala kulturna politika nameniti vecja sredstva

77



neinstitucionalnim glasbenikom. Treba je razmisliti o moznostih koprodukcije na
podro¢ju industrije zabave, te pa bi se dalo spodbuditi z ustrezno davéno politiko in
spodbujanjem partnerstva in mecenstva. V poro€ilu strokovne skupine Sveta Evrope je
posebej priporoceno tudi spodbujanje novega sodelovanja med tradicionalnimi
ustanovami in neodvisnimi produkcijami in razvijanje interdisciplinarnih programov
(Wimmer v Copi¢ in Tomc, 1997: 331). Poleg tega bi se moralo v javne zavode uvesti
sodobne metode upravljanja in jih usmeriti v razvoj obcinstva in ve¢jo sposobnost
preZivetja na trgu. Ce bi javni zavodi postali konkurenéne;jsi na trgu in s tem manj odvisni
od drzave, bi se dolocena sredstva, ki se sedaj porabijo za pokrivanje izgube teh zavodov,
lahko preusmerila na projektne razpise, ki so najprimernejsi za alternativne glasbenike.
Seveda ne moremo mimo ustanovitve javnega sklada za alternativno in eksperimentalno
umetnost po zgledu Filmskega sklada RS, ki je bistveno pripomogel k razvoju
slovenskega filma v zadnjem desetletju, sode¢ vsaj po precej$nji mednarodni uveljavitvi
nekaterih filmskih producentov. Nenazadnje pa bi morala tako Ministrstvo kot MOL na
Cisto konkretni ravni preprosto vecji delez sredstev, ki so namenjena nevladnim, oz,
neprofitnim izvajalcem, nameniti alternativnim glasbenim ustvarjalcem in vsaj s tem

dokazati, da uresnicujeta cilj spodbujanja kulturne raznolikosti.

Javni zavod RTVS pa bi moral po mojem mnenju zaradi svoje javne narave zagotoviti
bistveno vecji programski delez alternativni glasbi in vsaj oblikovati uredniStvo za
alternativno glasbo na Radiu Slovenija in s tem dokazati, da presega zastarelo
konzervativno miselnost, ki razlikuje samo med resno in zabavno glasbo. Na Televiziji se
bi morali upreti trendu delanja lahkotnejSih in nevtralnih glasbenih oddaj. Glede na
infrastrukturne moznosti, ki jih ima RTVS, bi lahko s pomocjo drzavnih subvencij,
(morda iz sklada za alternativno in eksperimentalno ustvarjalnost?), alternativni glasbniki
izkoristili njihove snemalne kapacitete po nizjih cenah, da o promocijskih moznostih

sploh ne govorimo.

78



Ravno zaradi poveli¢evanja in mitiziranja vloge kulture v nasi zgodovini, utemeljevanja
slovenske samostojnosti prav na osnovi samostojne kulture in jezika, kulturi in
kulturnikom pripisujemo izredno pomembnost in v skladu s tem jo Zelimo ohraniti
avtonomno, neodvisno od drzave. To misel podpre Se strah pred vsebinskim poseganjem
v kulturno produkcijo zaradi zgodovinske izkuSnje ideoloskega izrabljanja kulture. Zato
se zdi privla¢na ideja o implementaciji t.i. deskriptivne kulturne politike, ki ohranja
tradicionalno nastale razmere, zgolj deli javna sredstva in s tem zagotavlja ohranjanje
umetniske integritete in avtonomnosti. Vendar pa se kaze vse vecja potreba po poseganju
na tistih podro¢jih, ki se dejansko ne morejo preziveti brez ustrezne (vsaj
infrastrukturne!) podpore drzave in lokalnih skupnosti. Kot smo videli podrocje

alternativne glasbene dejavnosti gotovo spada v to kategorijo.
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9. PRILOGE

9.1. PRILOGA A: Seznam nevladnih izvajalcev glasbenih programov in
projektov, ki jih je v letu 2004 financiralo Ministrstvo za kulturo RS

VIR: Letno poroc¢ilo MzK 2004
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9.2. PRILOGA B: Pregled realizacije driavnega proracuna za kulturo po
kljucnih dejavnostih v letu 2004
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9.3. PRILOGA C: Pregled strukture driavnega proracuna za kulturo po
kljucnih programskih skipih, oz. dejavnostih v obdobju od 1994 do 2004
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9.4. PRILOGA D: Seznam odobrenih glasbenih projektov v letu 2005, ki

Jjih financira Mestna obcina Ljubljana

VIR: Oddelek za kulturo in raziskovalno dejavnost MOL

APZ TONE TOMSIC Gostovanje zbora Vox Cordis 250.000
(Arezzo Italija) v Ljubljani

APZ TONE TOMSIC Letni koncert 500.000

ATELIJE 2050 Galerija glasbe/generacija 700.000
generaciji

DRUSTVO GLASBENIH Ljubljanski umetniki Ljubljani 1.500.000

UMETNIKOV SLOVENIJE

DRUSTVO GLASBENIH Komorni ciklus Klavirskega tria 700.000

UMETNIKOV SLOVENIJE Syringa

DRUSTVO GLASBENIKOV Odmevi trobente skozi Ljubljano 500.000

EVROPE

DRUSTVO INDIJSKO Koncert indijske klasi¢ne glasbe v 200.000

SLOVENSKEGA PRIJATELJSTVA | okviru Dnevov indijske kulture

DRUSTVO MKZ LJUBLJANSKI Pesmi Ljubljane 160.000

MADRIGALISTI

DRUSTVO MKZ LJUBLJANSKI Koncertni cikel "Pesem je 500.000

MADRIGALISTI ljubezen"

DRUSTVO SLOVENSKIH Kitarski veceri v Modrem salonu 500.000

UCITELJEV KITARE - EGTA

DRUSTVO SLOVENSKO Glasbeni dogodki v atriju 500.000

MAKEDONSKEGA Mestnega muzeja Ljubljana

PRIJATELJSTVA

DRUSTVO SRBSKA SKUPNOST Umetniski vecer Milka Jurecica 200.000

DRUSTVO ZA RAZISKOVANIJE Polygon 6.1 500.000

ZVOKA RANDOM LOGIC

GALLUS J. CARNIOLUS ZAVOD | Koncert mladih talentov Ustanove | 1.000.000
Gallus

GLASBENO DRUSTVO ANTON Slavnostni koncert ob 30 letnici 500.000

FOERSTER LJUBLJANA MePZ Anton Foerster

JAZZOVSKO DRUSTVO 3. festival slovenskega jazza 1.500.000

LJUBLJANA

KD BEZIGRAD Skratovil 500.000

KD CODEEP Festival pomladi - glasbeni del, 600.000
Koncert dua Skalpel

KOMORNI GODALNI ORKESTER | Sozvocje svetov 2.000.000

SF

KUD O'MAMA Koncert Timeless Brahms 300.000

KUD PREPIH La Luna glasbeno gledalisce 500.000




KUD SESTAVA Sozvodja sveta 500.000

PLAVAJOCE GLEDALISCE Trava plava 2005 500.000

LJUBLJANA

RADIO STUDENT Slovenski klubski maraton 05 400.000

ROMSKO DRUSTVO AMALA Amala - koncert ob svetovnem 300.000
dnevu otroka

SLOVENSKI TOLKALNI PROJEKT | Slovenski tolkalni projekt 350.000

ZAVOD ALCEDO Potujoci kino B.Bebica - Na 650.000
domacem vrtu 1-4

ZAVOD ALCEDO B.Bibi¢&The Madleys, Potujoci 150.000
kino B.Bebica - gostovanja

ZAVOD AVTOMATA Avtomata Javno 2005 500.000

ZAVOD SPLOH Grom-Mancek-Stani¢-svobodna 700.000
improvizacija na domacem terenu

ZAVOD SV. STANISLAVA - Klavirski koncert Dubravka 100.000

GLASBENA SOLA Tomsi¢ Srebotnjak

ZAVOD SV. STANISLAVA - Koncert Stanko Arnold / trobenta 300.000

GLASBENA SOLA Dalibor Miklav¢i¢ / orgle

ZAVOD SV. STANISLAVA - Violinski recital Primoz Novsak - 400.000

GLASBENA SOLA Vlasta Dolezal Rus

ZVEZA GLASBENE MLADINE Najstfest 700.000

SLOVENIJE

JANEZ BONCINA BENC Janezz 1.000.000

BOJAN GORISEK Nastop zasedbe "Gorisek Lazar 2 260.000
klavirja" in gostov na Trnfestu

SLOVENSKA KINOTEKA KINO-UHO 1.500.000

MUZIKOLOSKI INSTITUT ZRC Iz spomenikov slovenske glasbe 500.000

SAZU

GLASBENONARODOPISNI Koncert slovenske ljudske glasbe 191.000

INSTITUT ZRC SAZU

GLASBENONARODOPISNI Zajuckaj in zapoj - Vecer 500.000

INSTITUT ZRC SAZU slovenske ljudske glasbe

RADIO SLOVENIJA Festival Allegretto 500.000

RTV SLOVENIJA Zoran Skrinjar in prijatelji - 500.000

koncert
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9.5. PRILOGA E: Prikaz programske ponudbe Televizije in Radia

Slovenija

Programska enota Televizija Slovenija

Televizija Slovenija
stevilo ur: 13.497

Glasba 8,1 % (1.100 ur)

Dokumentarne cddaje
9,5 % (1.279 ur)
Dnevniki in porodila 7,8 % (1.059 ur)

Spart 10,7 % (1.438 ur) oglasi in Tv-pradaja 7,1 % (962 ur)

oddaje za mlade 7 % (947 ur)
Filmi 11 % (1.478 ur)

Razvedrily 6 % (807 ur)

Madaljevanke in nanizanke 5,6 % (755 ur)

Aktualne oddaje 17,4 % (2.342 ur)
lzobsaievanje 3,2 % (428 ur)
Mapovedniki 2,4 % (328 ur)
Té-drame 2 % (275 ur) Druge pddaje 2,2 % (299 ur)
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1. program Televizije Slovenija
Stevilo ur: 8.493

0Ocddaje 12 mlade 10,4 % (882 ur)

Filmi 8,9 9% (756 ur)

Cokumentarne cddaje

10,6 % (901 ur)
Razvedrio 7,5 % (637 ur)

onevniki in porptila ——————————————— Glaz2a 5,4 %o (461 ur)
12,4 % (1.057 ur)

Oglasi in Tv-prodzjz 5,4 % (461 ur)

1etrazevanje 4,5 % (382 ur)
Aktuzlne oddaje 21,3 % (1.809 ur)

MNadzljevanke in nanizanke 4,2 % (353 ur)

Drame 2,6 % (223 ur)
Crege odgaje 1,1 % (95 ur) povedniki 2,5 % (209 ur)

verske odaje 1,3 % (108 ur) Spart 1,9 % (159 ur)

2. program Televizije Slovenija
Stevilo ur: 5.004

Glasba 12,8 % (639 ur)

Aktuzine oddaje 10,6 % (533 ur)

Fimi 14,4 % (722 o) ————————— Oglasi in Tv-prodaja 10 % (501 ur)

Nadaljevanke in nanizanke & % (402 ur)

Sport 25,6 % (1.279 ur) skumentarne cddaje 7,6 % (378 ur)

Druge oddaje 3,9 % (196 ur)

[ Razvedrilo 3,4 % (170 ur)

Oddaje 22 mlade 1,3 % (65 ur) Nzpavedniki 2,4 % (119 ur)

Vir: letno poro¢ilo RTVS 2004: 31- 33
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Programska enota Radio Slovenija

Radio Slovenija
Stevilo ur 24537

Klasiéna, operna, zborovska
glasha 27 % (6.643 ur)

— —— Informativne oddaje in porogila 12 % (2,800 ur)

Sphoinoinformativne rubrike, kentakt s poshiéald

10 % (2.847 ur)
Iabavna in narodno-zabavna

glasha 31 % (7,603 ur)
Kultura-umetnizki in izobraZevalni program % % (2.238 ur)

_____ Okrogle mize, intervjuji 5 % (1.199 ur)
. Ljudska glasba, jazz, glasha za otroke 3 % (770 ur)

Oglasi 1 % (267 w)
Sportni prenosi, oddaje o Sportu 2 % (564 ur)

1. program - A-1
Stevilo ur 8.784

I Int tiviee oddaje in porodila 14 % (1.233 ur)

—— Okrogle mize, interviuji 14 % (1,199 ur)

ZIabavna in narodno-zabavna
glazha 44 % (3.828 ur)

Sploinoinformativie rubrike,
..... kentakt s poshezalci 12 %: (1131 ur)

Kulturno-umetnizki in izobrazevalni program 12 % (1.046 ur)

Oglazi 1% (78 ur) | | Iborgvska in ljedska glasha 3 % (269 ur)
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2. program - Val 202

Stevilo ur 6.963
Iabavna glasba, pop, rodk Splenoinformativne rubrike, kontakt = posluiale 19 &
54 % (3,748 ur) {1.316) ur
Infermativne oddaje in poredila 14 % (1.012 ur)
Sportni prenosi, oddaje o portu 8 % (564 ur)
Oolzsi 3 % (139 ur)
Jazz 2 %: (134 wr)

3. program - program Ars
Stevilo ur 8.784

tzobraievalni in esejistiéni program 6 % (561 ur)
Klasicna glasha 75 % (6.562 ur) T Informativne cddaje in porodila 6 % (555 ur)

Jazz in glasha za ofroke 6 %o (475 ur)

Eulturnoinformativne oddaje 4 % (364 ur)

lgrani program 3 % (267 wr)

VIR: Letno porocilo RTVS 2004: 43-44
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