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Predgovor

V knjigi so obravnavani filmi o nesnovni kulturni dedis¢ini s perspek-
tive ustvarjanja znanja in oblikovanja identitet. Filmi o nesnovni dedi-
s¢ini lahko ¢rpajo iz bogatih izkusenj etnografskega filma in vizualne
etnografije, pri ¢emer nominacijske filme in filme o dedi$¢ini v drzav-
nih registrih opazno sooblikujejo tudi normativni dokumenti Unesco-
ve varovalne paradigme, ki temelji na Konvenciji o varovanju nesnovne
kulturne dedistine (2003). Zato je bilo treba preuditi tudi Unescovo
politiko in prakse varovanja po svetu in v Sloveniji.

Filmska produkcija blizu vizualni etnografiji je nac¢in obliko-
vanja znanja in kulturnih identitet v sodelovanju s filmskimi subjekti,
zato je v knjigi pozornost posveena znanju, ve$¢inam in identitetam
nosilcev dedi$¢ine. Unesco sicer varuje utelesene ves¢ine in prakti¢no
znanje, obrazci nominacij pa temeljijo predvsem na kognitivnem zna-
nju. Filmi lahko bistveno obogatijo razumevanje nesnovne dedis¢ine
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in njenih nosilcev s prikazom njihovih izkusenj, praks, ves¢in, znanja,
mnenj in identitet. Filmski medij v primerjavi z besedili gledalcem
prinasa $irSe, druga¢no, na izku$njah utemeljeno znanje o dedi$¢ini in
kulturnih identitetah.

V razpravi je prakti¢no delovanje na podro¢jih filma in nesnov-
ne kulturne dedis¢ine v Slovenskem etnografskem muzeju in pri Koor-
dinatorju varstva nesnovne kulturne dedis¢ine povezano z interdisci-
plinarnimi teoreti¢nimi podlagami in raziskavami filmov, dedi$¢ine in
identitet. V najsirSem smislu je bil teren tega dela filmska produkcija,
nesnovna dedi¢ina in varovalna paradigma.

Leta 2023 smo praznovali dvajsetletnico Unescove Konvencije o
varovanju nesnovne kulturne dedis¢ine. Valdimar Tr. Hafstein (2018b),
ki je sodeloval pri njenem oblikovanju in je udelezen tudi v praksah
varovalne paradigme, trdi, da zaradi vrste pomanjkljivosti ni idealna, je
pa bistveno razsirila skrb za dedi$¢ino in izboljSala svet. Nesnovna de-
di$¢ina je dovolj trdoziva, da lahko prezivi kritike, oziroma jih celo po-
trebuje — prav kriti¢ne objave prispevajo k odpravljanju nedoslednosti
konvencije in za¢etnih napak varovalne paradigme.

Tudi moj pogled je vseskozi kriti¢en, posebno glede ilustrativ-
nih filmov na Unescovem spleti$¢u, ki temeljijo na ubeseditvah stro-
kovnjakov ali so celo prevod besedila nominacije v film. Vendarle pa
upam, da knjiga posreduje tudi pozitivno sporocilo o nesnovni dedi-
$¢ini in njeni vizualizaciji ter spoznanje, da se je v Sloveniji oblikoval
dober sistem varovanja dedis¢ine s poudarkom na njenih nosilcih, ki
se sproti spopolnjuje. Po desetletju izku$enj s pripravo nominacij na
Unescov Reprezentativni seznam nesnovne kulturne dedi$¢ine ¢love-
$tva smo tudi v filmski produkciji uravnotezili vloge nosilcev dedis¢i-
ne, strokovnjakov in uradnikov. Glavni in obvezni poudarek filmov je
predstavitev dedis¢ine s pogledi njenih nosilcev, kar je osrednjega po-
mena tako z vidika namenov Konvencije o varovanju nesnovne kulturne
dedis¢ine kakor $irSega znanja o dedis¢ini.

Prav tako se za prijazno sodelovanje zahvaljujem sogovornikom,
vklju¢enim v dedis¢injenje suhozidne gradnje: petim nosilcem suho-
zidne gradnje Rudiju Baku, Zdravku Skrlju, Borisu Coku, Mitji Ko-
balu in Dejanu Zadravcu, raziskovalkam Darji Kranjc, Edi Belingar,
Edi Benc¢i¢ Mohar, predstavnici Koordinatorja za varstvo nesnovne
kulturne dedis¢ine in predstavnici Ministrstva za kulturo mag. Kseniji
Kovacec Nagli¢. Raznovrstne objavljene in neobjavljene vire v veliki
meri povezujem z udelezenskimi izku$njami v skupnih dejavnostih, ki
pogosto niso zapisane. Marsikaj je tudi iz mojih spominov — upam, da
bodo kljub subjektivni naravi v zapisani obliki prispevali kak drobec k

prihodnjim razpravam o filmu in nesnovni kulturni dedi§¢ini.



Izredni profesorici dr. Mateji Habinc, profesorici dr. Cristini
Grasseni, zasluznemu rednemu profesorju dr. Janezu Bogataju, do-
centkama dr. Ani Sarah Lunacek Brumen in dr. Tanji Bukovéan se to-
plo zahvaljujem za plodovite pogovore o obravnavanih temah. Hvala
tudi docentkama dr. Tanji Bukov¢an in dr. Jasni Fakin Bajec za recen-
ziji knjige ter muzejskima kustosinjama mag. Anji Jerin in dr. Neni Zi-
dov za natan¢no branje in opozarjanje na nedoslednosti. Za povecanje
jasnosti izrazanja v slovens¢ini se iskreno zahvaljujem lektoricama Jozi-
ci Hafner in dr. Ingrid Slavec Gradisnik, ki je predlagala tudi slogovne
etnografskem muzeju in na Oddelku za etnologijo in kulturno antro-
pologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani, ki so pomagali pri
iskanju literature in organizirali medknjizni¢ne izposoje.

Pomenljivo je, da knjiga izhaja v zbirki Zupaniceva knjiznica
Oddelka za etnologijo in kulturno antropologijo: dr. Niko Zupani¢
je bil najprej ravnatelj Etnografskega muzeja (1923-1940), potem pa
je postal profesor na Oddelku za etnologijo Filozofske fakultete Uni-
verze v Ljubljani (1940-1957). Uredni$kemu odboru zbirke in obema
zaloznikoma, Znanstveni zalozbi Filozofske fakultete in Slovenskemu
etnografskemu muzeju, sem hvalezna za podporo.

Upam, da bodo bralci v knjigi nasli nove poglede na teorijo in
prakse, ki so povezane z znanjem in identitetami tako v filmih kot v
nesnovni kulturni dedi$¢ini, ter sveze miselne povezave med epistemo-
logijo, metodologijo, teorijo, empirijo in etiko filmskega in dedis¢in-

skega polja.
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Uvod

Nesnovna kulturna dedi$¢ina je v 21. stoletju vse bolj modna, presti-
zna in zazelena kategorija (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 61; Hafstein
2014a: 37; Schreiber 2017: 448-50), zato je njena produkcija izredno
zivahna (van de Port in Meyer 2018: 7-8) na vsch ravneh in v vsch
oblikah, od povsem zasebne do neuradne dedi$¢ine in uradnih oblik,
ki so jih potrdile Organizacija Zdruzenih narodov za izobrazevanje,
znanost in kulturo (Unesco) in drzave pogodbenice Konvencije o va-
rovanju nesnovne kulturne dedistine (Convention for the Safeguarding
of the Intangible Cultural Heritage, Unesco 2003a) (v nadaljevanju
Konvencija). Razvojno gledano je Unesco koncept in kategorijo ne-
snovne dedi$¢ine uvedel zaradi potrebe po varovanju dedis¢ine, ki je
ni bilo mogoce varovati po konceptu svetovne kulturne dedis¢ine, ki
je osredinjen predvsem na materialne vidike, naravno dedi$¢ino, ume-
tnisko produkcijo in vrhunske arhitekturne dosezke. Konvencija je to
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dedis¢ino opredelila kot » prakse, predstavitve, izraze, znanja, ve$¢ine
in z njimi povezane orodja, predmete, izdelke in kulturne prostore,
ki jih skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki prepo-
znavajo kot del svoje kulturne dedi$¢ine«, pri tem pa poudarila pre-
nasanje iz roda v rod, »poustvarjanje kot odziv na okolje, naravo in
zgodovino« ter »obcutek identitete in povezanosti s prej$njimi gene-
racijami« (Unesco 2003a: 2.1. ¢len).

Dedis¢ina je strokovni in na ravni konvencij tudi politi¢ni kon-
cept (Mursi¢ 2005; Nic Craith 2007; Smith 2012: 538; Hafstein 2012;
Tauschek 2012b: 208; Kuutma 2013: 3; Slavec Gradisnik 2014: 11).
Pritegne $irok krog raziskovalcev, ki sodelujejo v procesih identificiranja,
dokumentiranja, raziskovanja in varovanja dedis¢ine ali pa vse to kriti¢-
no opazujejo in analizirajo — mnoZica ¢lankov in knjig o dedis¢ini po-
staja nepregledno obsezna (Meskell in Brumann 2015: 27; Testa 2021:
19). Ker sem v Slovenskem etnografskem muzeju zaznavala raznovrstne,
tudi nasprotujoce si poglede na vlogo Koordinatorja varstva nesnovne
kulturne dedi$¢ine (v nadaljevanju Koordinator),' se mi je zdela sprva
zabavna, potem pa vse vrednejsa premisleka delitev nemskega antropo-
loga Christopha Brumanna, ki je objave o dedis¢ini razdelil v prispev-
ke dedis¢inskih vernikov,” tj. tistih, ki predano skrbijo zanjo, od laikov
do profesionalcev, dedis¢inskih ateistov, tj. kriti¢nih mislecev in piscev
v krogu kriti¢nih dedi$¢inskih raziskav, ter dedis¢inskih agnostikov, ki
upostevajo publikacije in stali$¢a vseh podskupin ter vso pestrost pro-
fesionalnih in lai¢nih glasov (Brumann 2014: 179-80). Opazila pa sem
tudi, da so mnogi verniki kriti¢ni do varovalne paradigme, Stevilni kritiki
paso (bili) dejavno vkljuceni v prakse varovanja. Skratka, akterji lahko v
prakti¢nih okoli$¢inah in v refleksiji teh dejavnosti prevzemajo razli¢ne
vloge — o svoji trojni vlogi piSem v nadaljevanju.

Podobno kot Brumann zagovarjam stali$¢e, da je za razumeva-
nje dedis¢inskih procesov, ki skupnostne prakse preobrazajo v uradno
dedi$¢ino, potrebno razumeti vloge vseh skupin, ki so udelezene pri
vpisovanju elementov v nacionalne registre in v nominiranje na Unes-
cove sezname nesnovne kulturne dedis¢ine; sama jih delim na izvajalce
(nosilce) dedii¢ine, strokovnjake in politike. Unescova Konvencija je
»skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posameznike« (Unesco

1 Ministrstvo za kulturo Republike Slovenije, ki upravlja slovenski Register nesnovne kul-
turne dedi$¢ine, je Slovenski etnografski muzej leta 2011 imenovalo za Koordinatorja
varstva nesnovne dedi$¢ine v Sloveniji.

2 Prvi je dedis¢ino z religijo primerjal David Lowenthal. Trdil je, da se dedis¢ina opira
na razodeto vero in ne na racionalne dokaze, da spodbuja neomajno zvestobo ljudi na
podlagi ob¢utkov ritualne predanosti in ne dejstev, ter celo, da jih vodi v (oborozene)
spopade in krizarske vojne (Lowenthal 2009: 1-2).
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2003a: 2. 1. ¢len) opredelila tudi kot izvajalce, praktitke (angl. practi-
tioners; nav. delo: 21b. ¢len), nasproti pa jim je postavila strokovnjake
(angl. experts, prav tam) za varovalno paradigmo. Kriti¢ne dedi¢in-
ske raziskave ve¢inoma lodijo praktike, strokovnjake (druzboslovne in
humanisti¢ne raziskovalce) in politiko (Kirshenblatt-Gimblett 2004,
2006; Smith 2006; Harrison 2013; Hafstein 2014, 2018b). Bistvena
razlika med strokovnim in politi¢nim delovanjem je, da strokovnjaki
dedis¢ino raziskujejo v lokalnem okolju, medtem ko jo uradniki dr-
zav pogodbenic spoznajo v medijsko posredovanih oblikah, zastopni-
ke praktikov pa na sestankih, predstavniki Unesca pa praktike sre¢ajo
zelo redko (Bortolotto 2015: 253; Hafner 2018: 11; Kuutma 2019:
72; Bortolotto idr. 2020: 68). Izraz politika uporabljam kot posplose-
no oznako za Unesco in odgovorne ustanove v drzavah pogodbenicah,
osebe v teh telesih so uradniki (angl. officials).?

Raziskave dedi¢injenja (angl. beritagisation, patrimonalisation)
— tj. procesa, v katerem se predmeti, kraji in dejavnosti iz funkcionalnih
pojavov spremenijo v muzealije, svetovno ali nesnovno dedis¢ino ter so
obenem zaradi lazjega trzenja tudi polepsani (Walsh 1992: 136) —, sem
se lotila z vidika nastajanja in posredovanja znanja ter (pre)oblikovanja
identitet v tem procesu. Posebej prva tema je bila v zvezi z dedi$¢ino
obravnavana dokaj redko. Pri pripravi knjige in oblikovanju poglavij sem
skusala kar najbolje povezati teoreti¢no, tj. kognitivno in diskurzivno
znanje, ki krozi v ¢lankih in knjigah, ter empiri¢no in prakti¢no znanje,
ki izvira iz kulturnih praks lokalnih skupnosti in iz praks varovanja de-
di¢ine; torej na »izkusnji oddaljeno« (angl. experience-distant) znanje
in »izkusnji bliznje« (angl. experience-near) znanje (Geertz 1983: 57,
1988:4-5;2019). Za osvetlitev nacela dedis¢injenja v teoretskih poglav-
jih navajam empiri¢ne primere iz prakse in ugotovitve drugih avtorjev.

ZASNOVA RAZISKAVE IN RAZISKOVALNA VPRASANJA

Razprava temelji na konstruktivisti¢ni epistemologiji, po kateri ne ob-
staja ena objektivna resnica, marve¢ se resnice in pomeni ustvarjajo v
posameznikovih stikih s svetom (Berger in Luckmann 1988 [1966]).
Pomenov torej ne odkrivamo, ampak jih ustvarjamo v razmerjih z dru-
gimi ljudmi, zato obstajajo $tevilne, pogosto protislovne, vendar enako
veljavne razlage sveta (Hall 1997a; Gray 2013: 20). Glavni izhodis¢i

3 Tako so predlagale predstavnice Ministrstva za kulturo.
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konstruktivizma sta nasprotovanje pozitivisticni podmeni, da obstaja
ena sama objektivna resni¢nost, in kriti¢na naravnanost do samoumev-
nega (angl. zaken-for-granted) znanja (Burr 1995: 3). Za dejstva, ki jih
jemljemo za samoumevna, sta priporocljiva sistemati¢na dekonstruk-
cija in pogled z novih vidikov (Hooper-Greenhill 2000: 148-53). V
tem vidim produktivni pogled na zapleteno polje dedis¢ine in dedi-
$¢injenja, v katero so vpleteni zelo $tevilni akterji. Njihove druzbene
konstrukcije sveta in pojavov niso samo razli¢ne in dinamic¢ne, neka-
tere v primerjavi z drugimi tudi prevladujejo in mo¢neje vplivajo na
druzbene prakse (Erlewein 2014: 9).

Pri dedi$¢ini je s konstruktivistiénega vidika zanimiv predvsem
nacin, kako selektivno izbrane tradicije, izdelki, krajine, mitologije
in spomini iz preteklosti postanejo kulturni, politi¢ni in ekonomski
viri za sedanjost in prihodnost (Graham in Howard 2008: 2). Ce je
Konvencija o varstvu svetovne kulturne in naravne dedistine (Unesco
1972) temeljila na esencialisti¢cnem pogledu, je v Konvencijo o varo-
vanju nesnovne kulturne dedistine (Unesco 2003a) Ze vgrajena kon-
struktivisti¢na perspektiva, ki poudarja procese nastajanja, razvoja,
preoblikovanja, ohranjanja in posredovanja dedi$¢ine (Erlewein 2015:
27, 34). Nesnovna dedi$¢ina je dinami¢na in mnogoterim procesom
podvrzena kategorija, zato se fokus dediS¢inskih raziskav premesti z
objektov in pojavov » na tvorce, nosilce in uporabnike — akterje dedi-
$¢ine« (Slavec Gradisnik 2014: 14-5).

Konvenciji ve¢inoma priznajo, da je vkljudila prej spregledane
skupnosti, prakse in tradicije ter dvignila zavest o pomenu druzbenega
znanja (Deacon idr. 2004: 11; Erlewein 2015: 29), drugi pa opozar-
jajo na nasprotja, ki jih ustvarja. Eno temeljnih je obvezna in obenem
namerno nejasno opredeljena udelezba nosilcev dedi$¢ine pri obliko-
vanju in izvajanju varovalnih ukrepov (Kearney 2009; Blake 2009: 63;
Bortolotto idr. 2020), ki so po Unescu skupaj z oblikovanjem nacio-
nalnih popisov ali registrov dedi$¢ine v pristojnosti drzave pogodbe-
nice (Unesco 2003a: 11. &len; Kirshenblatt-Gimblett 2004: 55; Kurin
2004: 72; Kearney 2009; Erlewein 2015: 29). Drugo nasprotje pa je
po mojih opazanjih izredno visoka stopnja medijske posredovanosti
(mediatizacije)* dedi$¢ine v Unescovi paradigmi — Unescovo Ocenje-
valno telo (angl. Evaluation Body) si nesnovne dedi$¢ine ne ogleda v

4 Bolter in Grusin (2000: 53-9) sta v tem pomenu uporabila angleski izraz mediation in
trdila, da vsak zapis v kateremkoli mediju spreminja realnost in da gre v digitalni dobi
ve¢inoma za preoblikovanje vsebin iz starej$ih medijev (angl. remediation). Na podro-
¢ju dediscine sta Thorolf Lipp (2013) in Gertraud Koch (2013) uporabila besedo me-
dialization in prav tako poudarila povratne vplive medijske produkcije na druzbo in
dedis¢ino.
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lokalnem okolju (Hafner 2018: 11; Kuutma 2019: 72), temve¢ se pri
presojanju, ali element ustreza merilom v Operativnih direktivah za
implementacijo Konvencije o varovanju nesnovne kulturne dedis¢ine
(Operational Directives for the Implementation of the Convention for the
Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage, Unesco 2008/2018, v
nadaljevanju Operativne direktive), popolnoma opira na nominacijski
dosje, najbolj na besedilo nominacije.

V raziskavi sem si postavila dve temeljni vprasanji o oblikova-
njuznanja o nesnovni dedi$¢ini in v filmih o njej. V moj delokrog sodi
produkcija filmov o nesnovni kulturni dedi$¢ini, kar vkljucuje obli-
kovanje znanja pri izdelavi in recepciji filmov, pri ¢emer analizo fil-
mov pojmujem kot specifi¢en in poglobljen del sprejemanja. Unesco
je ob postavitvi sistema varovanja nesnovne kulturne dedis¢ine pred-
videl predstavitev ustnih izro¢il in izrazov, uprizoritvenih umetnosti,
druzbenih praks, ritualov in praznovanj, znanja o naravi in svetu ter
tradicionalnih rokodelskih ves¢in (Unesco 2003a: 2.2. ¢len) v treh
medijih. Konkretno je predpisal, da morajo biti elementi dedis¢ine,
predlozeni za Reprezentativni seznam nesnovne kulturne dedi$éine
¢lovestva (Reprezentativni seznam), Seznam nesnovne kulturne de-
di$¢ine, ki jo je nujno nemudoma zavarovati (Urgentni seznam) ali v
Register programov, projektov in dejavnosti za varovanje nesnovne
kulturne dedi$¢ine (Register dobrih praks) (Unesco 2003a: 16.-18.
¢len), predstavljeni z besedilom v obrazcu nominacije, s fotografija-
mi in filmom (Unesco 2022a; Sicard 2018: 63; Sre¢kovié 2018: 78).
V t. i. nominacijski dosje sodijo $e prostovoljna, predhodna in obve-
$¢ena soglasja nosilcev dediS¢ine, dokazila o vpisih v drzavne registre
ter izjave avtorjev fotografij in filma o neizklju¢nem prenosu pravic
na Unesco (angl. Grant of Rights). Razen zadnjih so vse sestavine po
uvrstitvi elementa na enega od seznamov objavljene na Unescovem
spletis¢u (Spletni vir 1). Clani Unescovega Ocenjevalnega telesa se
odlo¢ajo predvsem na podlagi podatkov v nominacijskih obrazcih in
manj v filmu.

Zacetki vizualizacije nesnovne dedi$¢ine s filmom segajo v ¢as
prvih razglasitev mojstrovin ustne in nesnovne dedis¢ine ¢lovestva
(2001). Navodila zanjo (Unesco 2001a, 2002) so pripravili ljudje, ki
so se zanasali na besedilne strategije, kar kaze na skromno poznavanje
potencialov filmskega medija (primerjaj Heider 2006: 113-4). Po-
sledi¢no so bili filmi prva leta posneti pretezno v maniri ilustrativnih
filmov (MacDougall 1978: 413) in pogosto brez ve¢jega sodelovanja
nosilcev v filmski produkciji. Mnogi avtorji so v resnici vizualizira-
li besedilo nominacijskega obrazca (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 38;
Sre¢kovi¢ 2018: 83) — v komentarju so povzeli zunanje, etske (Pike
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1967; Goodenough 1970) poglede strokovnjakov in politike ter jih
ponazorili z estetskimi posnetki. Na drugi strani vizualni antropologi
zagovarjajo uporabo izkustvenega filma, v katerem se znanje gradi med
vizualno raziskavo v izmenjavah s filmskimi subjekti (Crawford 1992:
75; MacDougall 1978: 413), ve¢ino podatkov pa nosijo gibljiva slika,
emski glasovi (Pike 1967; Goodenough 1970) in avtenti¢ni zvoki s te-
rena. Prvi pristop je »izku$nji oddaljen«, drugi je »izkusnji blizu«
(Henley 2004: 112-3): pri prvem je filmska produkcija zasnovana od
zgoraj navzdol, pri drugem pa so filmski subjekti pritegnjeni v tvorno
udelezensko ali sodelovalno produkcijo.

Cristina Grasseni (2004: 16-7, 28) je sposobnost (vizualne)
etnografinje, da lokalne pojave vidi in razume na nacin, kakor jih vidijo
domacini, oznatila za usposobljeno gledanje (angl. skilled vision). Moja
prva teza je bila, da usposobljeno gledanje ni potrebno samo za razbi-
ranje znanja, ve$¢in in identitet ob terenski raziskavi ter pri snemanju
in montazi filma, temve¢ tudi za recepcijo in razumevanje filmov, v
katerih pomeni postanejo razvidni iz gibljive slike in terenskih zvo-
kov (MacDougall 1978: 413). Nekateri vizualni antropologi (Worth
1981: 112, 121-3, 130; Martinez 1992: 154-5; Kriznar 1996: 133)
in teoretiki filma (Burn in Reid 2012: 316; Sprah 2016: 12) to veitino
SirSe opredelijo kot filmsko pismenost. Izkustveni filmi kumulativno
gradijo razumevanje s sestavljanjem sekvenc, dokler ne izlu$¢ijo vzorca
prikazane kulture (MacDougall 1998: 81), in podobno tudi gledalci
ob ogledu filma spoznavajo in sestavljajo pomene v sintezo videnega in
slifanega (Banks in Ruby 2011: 15).

Z ustvarjanjem znanja pri izdelavi filmov in njihovem ogledu pa
so povezane tudi ve$¢ine in znanje v in o skupnostnih praksah in dedi-
§¢ini. V tradicionalnih kulturnih praksah je bilo precej znanja utelese-
nega in tihega (angl. zacit) (Polanyi 1962: 55-6; 2022) — predajalo se
je neformalno, v skupnih dejavnostih vsakdanjega Zivljenja, in pogosto
ni bilo povsem ubesedeno, medtem ko je Unescova globalna paradi-
gma varovanja nesnovne dedi$¢ine precej usmerjena v opisovanje dedi-
$¢ine po navodilih (Unesco 20032, 2008/2018, 2022a). Po moji drugi
tezi paradigma varovanja nesnovne dedi$¢ine nepovrnljivo preoblikuje
procese oblikovanja in posredovanja znanja in identitet ter raztaplja
habitus (Bourdieu 1977: 78-9) — v procesih dedi$¢injenja tiho znanje
in utelesene vesdine postajajo ozave$¢ene, zapisane po enotnih navodi-
lih in s tem objektivizirane (Bourdieu 2005: 95).

V $tudiji primera suhozidne gradnje v Sloveniji me je v analizi
procesov oblikovanja in prena$anja znanja in ve$¢in zanimalo, kako
je pet izbranih nosilcev dedi$¢ine pridobilo znanje in ves¢ine suhozi-
dne gradnje in kaks$ne spremembe so se v korpusu znanja in nadinih
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njegovega prenosa zgodile med revitalizacijo suhozidne gradnje, ob
vpisu v drzavni register, ob pripravi nominacije za vpis na Unescov
Reprezentativni seznam in po vpisu nanj. Ali torej varovalna para-
digma nepovrnljivo preoblikuje procese pridobivanja in prenosa
znanja, ve$¢in in identitet ter raztaplja habitus? Kateri mediji lahko
najbolje predstavijo in posredujejo uteleseno znanje in ves¢ine? Kdo
so znalci (nosilci znanja in ves¢in) in komu znanje predajajo? V ka-
terih druzbenih krogih potekajo ti procesi? Ali se ob dedis¢injenju
reinterpretira znanje, pripisujejo vrednote, spreminjajo odnosi, pri-
lagajajo identitete in prilas¢a dedis¢ina?

Pri analizi prenasanja znanja se opiram na norveskega antro-
pologa Fredrika Bartha in njegovo pojmovanje tradicije znanja, ki se
kaze v treh obrazih: korpusu znanja in ves¢in, nadinih reprezentacij
v razli¢nih in zelo Siroko pojmovanih medijih ter v druzbenih sku-
pinah, ki so udelezene v teh procesih (Barth 2002: 3). Ti trije vidiki
so enako pomembni za opazovanje prenosa znanja in ve$¢in v staro-
selskih skupnostih po svetu in v znanosti, sama pa sem jih uporabi-
la $e za analizo znanja v politi¢ni paradigmi Unescove Konvencije.
Upostevala sem tudi delitev na »znanje, kako « (angl. knowing how)
in »znanje, da« (angl. knowing that) (Ryle 1946, 1949), ki imata
ustreznici v prakti¢nem in kognitivnem znanju,’ ter jima je bilo do-
dano $e »znanje o« (angl. krnowledge about), tj. zelo splosno znanje
o dolo¢eni tematiki (Koch 2013: 176). Med raziskavo se je pokazalo,
da varovalna paradigma operira predvsem s kognitivnim znanjem,
prakti¢no znanje in ves¢ine, ki naj bi jih varovala, pa ve¢inoma osta-
nejo zunaj njenega obzorja, kakor spodnji del ledene gore. Pozorna
sem bila tudi na vplive akademskega in politi¢nega znanja Unescove
paradigme varovanja nesnovne dedi$¢ine na lokalno znanje in vesdi-
ne (Slavec Gradi$nik 2014: 16; primerjaj Smith 2006: 38; 2012: 538;
Leimgruber 2010; Tauschek 2012a, 2015).

Pogledi treh kriti¢nih avtorjev na dedi$¢ino in dedis¢inske
procese so me spodbudili k premisleku in raziskavi, ali njihova opa-
zanja lahko zaznamo tudi v dedi$¢inskih praksah in filmih o dedis¢i-
ni v slovenskem prostoru. Unesco kot mocan globalni akter deluje z
vrha navzdol, da prek drzav pogodbenic in s pomo¢jo strokovnjakov
doseze nosilce dedis¢ine v lokalnem okolju. Kriti¢na raziskovalka
dedi$¢ine Laurajane Smith (2006) je politiki in tudi strokovnjakom
pripisala »pooblas¢eni / avtorizirani / hegemonski« dedi$¢inski

5 V slovens¢ini uporabljamo glagola »vem«, »poznam« za kognitivno znanje in »znam«
za prakti¢no.
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diskurz® (angl. authorised heritage discourse), pri nosilcih pa je za-
znala podrejene, alternativne in pogosto preslisane glasove (angl.
subaltern heritage discourse). Pravzaprav je vso dedi$¢ino opisala kot
»neskladno dedi$¢ino« (angl. dissonant heritage), za katero so zna-
¢ilni tekmovanje, spodbijanje in nasprotovanje razli¢nih diskurzov
(Smith 2006: 3-5).

Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2004, 2006) je dedi$¢injenje
obravnavala kot metakulturno produkcijo, ki skupnostne prakse pre-
kvalificira v dedi$¢ino. Dedis¢inski strokovnjaki s koncepti, standardi
in predpisovanjem kulturne prakse in njihove nosilce vkljudijo v polje
dedis¢ine, kjer postanejo metakulturni artefakti; ob tem pa izvajalci,
mojstri obredov in rokodelci do svojih kulturnih praks dozivljajo nov,
metakulturni odnos (Kirshenblatt-Gimblett 2006: 161-2). Avtorica
opozarja: Ljudje so subjekti in akterji dedis¢inskih pobud, ne pa pasi-
ven medij brez volje in tvornosti (nav. delo: 179).

Valdimar Tr. Hafstein je opozoril, da v procesu dedi$¢injenja
vladna telesa, stroke in nevladne organizacije oblikujejo dedis¢insko
politiko in nosilce dedis¢ine poucujejo o dedis¢inskih rezimih in vre-
dnotah, kar jih odtujuje od njihovih praks, preoblikuje njihove med-
sebojne odnose (z uvajanjem novih dedis¢inskih teles in zvez) ter spre-
minja njihove identitete ter poglede na dedis¢ino in preteklost (Haf-
stein 2012: 507). Nesnovne kulturne dedi$¢ine zato ni mogoce misliti
brez upostevanja hierarhije odnosov in razmerij modi, kar pomeni, da
je potreben tudi refleksivni obrat k stroki, ki jo politi¢na telesa vkljucu-
jejo v varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine, torej avtorefleksija stro-
kovnjakov (primerjaj Slavec Gradi$nik 2008a: 220-3).

VDIH RAZISKAVE

Nasko Kriznar (1980: 19) je zbiranje gradiva in podatkov primerjal z
vdihom in njihovo posredovanje javnosti z izdihom. Pri vdihu se preple-
tajo teorija in terenske raziskave, pri ¢emer na zbiranje in izbor podatkov
vplivajo izbrane raziskovalne in analitiéne metode ter razprave z udele-
zenci raziskave in drugimi raziskovalci. Ob tem sem ustvarjala sinapse
med desno in levo hemisfero raziskave, kar je vidno v izdihu — knjigi.

6 Po Michelu Foucaultu (1991) so diskurzi oblike ekspertize, zbrane v razli¢nih disci-
plinah, ki se ukvarjajo z graditvijo in reprezentacijo znanja, in so tesno povezani z mo-
¢jo. Laurajane Smith (2006: 4) jih razume kot oblike druzbenih praks in sestavni del
dedis¢injenja.
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Terenske raziskave

Moj glavni in bolj ali manj stalni” teren je od leta 2011 varovalna para-
digma nesnovne kulturne dedis¢ine v Sloveniji, ki se je iz Slovenskega
etnografskega muzeja (sestanki Delovne skupine Koordinatorja, se-
stanki za posamezne nominacije, konference, predstavitve filmov) raz-
sirila na razli¢ne kraje v Sloveniji, kjer pripravljam teren za snemanje,
snemam dedi$¢ino ali predstavljam filme in filmske pristope za name-
ne varovalne paradigme. Z udelezbo na konferencah in s sodelovanjem
pri pripravah ve¢nacionalnih nominacij za Unescov Reprezentativni
seznam se je teren razsiril tudi na druge drzave, bodisi z neposredno
udelezbo ali pa s sodelovanjem s predstavniki drzav in snemalci na da-
ljavo. Pravzaprav pa je za raziskavo znanja in identitet v filmih precej
pomemben teren postala tudi filmska produkcija blizu vizualni etno-
grafiji, s katero se ukvarjam Ze ve¢ desetletij.

Za raziskavo vizualiziranja nesnovne dedi$¢ine sem avtoetno-
grafsko in retrogradno analizirala ustvarjanje znanja in identitet v
snemalnih in montaznih pristopih na dveh ravneh: na ravni sloven-
skega sistema varovanja, predvsem pri vizualizaciji pustnih Seg in de-
lovnih procesov, na ravni nominacij za vpis na Unescov Reprezenta—
tivni seznam pa v izbranih filmih na Unescovem spleti$¢u ter v $tirih
slovenskih in dveh skupnih nominacijskih filmih, najpoglobljencje v
produkeciji filmov o tradicijah reje lipicancev v letih 2018-2020. Moja
refleksija temelji na neobjavljenih pisnih virih (poro¢ilih o delu Kusto-
diata za etnografski film, dokumentu Produkcija filma The Traditional
Breeding of Lipizzan Horses, seznamu prejetega gradiva po drzavah, za-
pisniku po skupnem ogledu filma) v arhivu Kustodiata za etnografski
film, upostevam pa tudi lastne, doslej nezapisane, spomine. Pogosto
po spominu povezujem druge vire in in tudi nezapisane ustne infor-
macije, na primer stali§¢a vizualnih antropologov, soavtorjev filma in
¢lanov delovnih skupin za pripravo nominacij, pri ¢emer predstavim
okolis¢ine in imena oseb ali opiSem skupino.®

V raziskavi sem analizirala Unescovo paradigmo nesnovne
dedi¢ine, ki izhaja iz Konmvencije in Operativnibh direktiv (Unesco
2008/2018),” globalni tokovi pa so v praksi razvidni na Unescovem

7 Delo pri Koordinatorju sem dobila poleg rednih zadolzitev v Kustodiatu za etnografski
film, zato je tudi od mojega sodelovanja pri razstavah, raziskavah in v projektih odvi-
sno, koliko ¢asa lahko namenim vizualizaciji nesnovne dedis¢ine.

8 Zaradi subjektivnosti spominov sem tem ljudem omogo¢ila vpogled v besedilo in pone-
kod prilagodila izjave.
9 Oboje je dostopno v Basic Texts of the 2003 Convention for the Safeguarding of the Intan-

gible Cultural Heritage (Unesco 2022b).
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spleti$¢u, v registrih po drzavah pogodbenicah, v mnogih publikacijah,
na spletnih straneh in tudi pri ljudeh v lokalnem okolju. Za $tudijo pri-
mera sem premisljeno izbrala suhozidno gradnjo na Krasu'® in primer-
jalno v Istri ter pozitivne in negativne u¢inke njenega dedi$¢injenja.
Pri tem je bilo odlo¢ilnega pomena, da sem lahko sledila spremembam
v korpusu znanja, medijih za njegov prenos in druzbenih krogih, kjer
se predaja, ob revitalizaciji skupnostne prakse, ob preoblikovanju v ne-
uradno dedi$¢ino in ob potrditvi za uradno dedis¢ino v slovenskem
registru in na Reprezentativnem seznamu.

Koncepta »neuradna«in »uradna dedi$¢ina« povzemam po Bri-
anu Grahamu (2002: 1004) in Rodneyu Harrisonu (2013a: 14-5).
Koordinator in Ministrstvo za kulturo ne uporabljata te delitve, sama
pa z njo poudarjam dvoje: formalni postopki vpisovanja enot v naci-
onalni register in nominiranja-in-vpisovanja na Unescove sezname
po eni strani zagotavljajo varovanje dedi$¢ine in ji povecujejo vidnost
in ugled, po drugi strani pa zahtevajo upostevanje upravnopoliti¢nih
postopkov in dolo¢il Unesca in nacionalnih ustanov za varovanje ne-
snovne dedi$¢ine. Bistvena razlika je, da pri neuradni dedis¢ini merila
veljavnosti znanja postavljajo njeni nosilci, pri uradni dedi$¢ini pa v
precej$nji meri Unesco in odgovorne drzavne ustanove.

Argumentov za izbor tematike Studije primera je bilo ve¢. Pri-
merjala sem lahko znacilnosti suhozidne gradnje in njene revitalizacije
na dveh slovenskih obmog¢jih. Poleg tega sem lahko sledila dvema nadi-
noma organiziranega prenosa znanja (prvemu v Partnerstvu za ohrani-
tev in popularizacijo kraske suhozidne gradnje in drugemu v nacional-
ni poklicni kvalifikaciji). Sodelovanje Slovenije v ve¢nacionalni nomi-
naciji'' je omogocilo poglede na stanje suhozidne gradnje in varovalne
sisteme $e v sedmih evropskih drzavah ter na skupno oblikovanje zna-
njain identitet. S tem je bila zagotovljena tudi mednarodna aktualnost
spoznanj. In navsezadnje, lahko sem opazovala, kako mednarodna in
globalna poznanost vpliva na lokalne prakse in njihove nosilce.

Namen $tudije primera suhozidne gradnje je bil torej ugotovi-
ti, kako se je spreminjalo znanje pri preoblikovanju druzbene prakse
v (neuradno) dedi$¢ino in v uradno nesnovno kulturno dedis¢ino, na

10 SproZzilni moment za to izbiro je bilo snemanje teoreti¢nega in prakti¢nega izobrazeva-
nja Sola prenove: Suhozidna gradnja oktobra 2016 v Skocjanu in Matavunu. Med snema-
njem prakti¢ne delavnice sem opazala razli¢ne pristope kraskih mentorjev in etnologinj
k predajanju vescin, razloge zanje pa sem pozneje raziskala v pogovorih s sogovorniki in
ob dialogu z ustrezno literaturo.

11 Veénacionalnim nominacijam se je vredno prikljuciti, ker nosilcem dedis¢ine omogo-
¢ajo vedjo vidnost in mednarodno povezovanje, strokovnjaki drzav prijaviteljic pa iz-
menjajo izkusnje o pripravi nominacij in najustreznej$e argumentacije, ki bo prepricala
Ocenjevalno telo.
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vertikali od lokalne do globalne ravni. Raziskava je pokazala, da se ve-
$¢ine suhozidne gradnje niso veliko spremenile, zelo se je okrepilo ko-
gnitivno znanje, posodobili so se mediji za prenos znanja in ves¢in ter
konteksti teh prenosov, razsirili so se druzbeni krogi. V varovalni pa-
radigmi so na dedi$¢injenje vplivali Unescova Konvencija in slovenska
zakonodaja, politi¢na telesa in strokovnjaki. Studija primera je razkri-
la, kako se habitus pretvarja v dedi$¢ino in kako lahko sobivata ter da
dedi$¢injenje spodbuja tudi Zivost habitusa (primerjaj Grasseni 2008:
165; 2017: 164; Tauschek 2011: 56; Tschofen 2012: 29).

Pri tej raziskavi je $lo za ve¢krajevno etnografijo (angl. multi-
sited ethnography, Marcus 1995a; multilateral ethnography; Brumann
2012), ki se z ene lokacije $iri na ve¢ prizoris¢ opazovanja in udelezbe,
pri tem pa pre¢i dihotomiji lokalno-globalno in Zivljenjski svet-poli-
ti¢ni sistem (Marcus 1995a: 95; primerjaj Brumann 2012; Bortolotto
idr. 2020: 69). Raziskovanje globalnih akterjev, ki ustvarjajo politi¢ni
diskurz, zahteva druga¢ne raziskovalne metode in prakse kot terensko
delo med skupnostmi, na katere ta politika vpliva. Bistvenega pomena
je $tudij prevodov med diskurzi politike, lokalnih skupnosti in drugih
udelezenih akterjev, ki presega dualisti¢ni okvir mi-oni in zahteva ve¢
niansiranja vzdolz pogosto disonantnih razcepov druzbene problema-
tike (Marcus 1995a: 100).

Veckrajevne raziskave so lahko zasnovane po razli¢nih nacelih:
sledijo ljudem, stvarem, metaforam, zgodbam, biografijam, konflik-
tom ali medijem (Marcus 1995a: 103-10). V polju produkcije filmov
o nesnovni kulturni dedis¢ini sem sledila filmski produkciji o elemen-
tih v nacionalnih registrih in na Unescovih seznamih, v razpravi o su-
hozidni gradnji pa druzbeni praksi na robu zatona skozi procese revi-
talizacije in dedi$¢injenja. Suhozidno gradnjo na Krasu in v Istri sem
spremljala na njeni poti vpisa v slovenski register in nominiranja na
Unescov Reprezentativni seznam, torej od lokalne in regionalne rav-
ni do nacionalne, evropske in globalne. Pregledala sem tudi povratne
vplive globalnega dedis¢injenja na prakse v primorskem okolju ter na
nosilce in akterje dedi$¢ine. V procesih vpisovanja dedi$¢ine v nacio-
nalne popise in nominiranja na Unescove sezname, ki so najvidnejsi
del Unescove varovalne paradigme, gre za prevod dedis¢inske prakse
v tri vrste medijske reprezentacije: besedilo nominacijskega obrazca,
fotografije in film.

Michael Jackson (1996, 2005, 2013) antropologijo vidi kot
poroko surove izku$nje in intelektualne refleksije, s katero bolje ra-
zumemo ¢loveska stanja in procese (Shore in Trnka 2013: 19). Feno-
menoloski pristop, ki se opira na raziskoval¢eve subjektivne izkusnje,
imajo $tevilni antropologi za temelj etnografskega raziskovalnega dela
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(Csordas 1990; Jackson 1996, 2005, 2013). Prav neposredna udelezba
z lastno subjektivno izku$njo ponuja najjasnejsi pogled na preu¢evano
situacijo, medtem ko druge raziskovalne metode ne predrejo v globi-
no (Podjed 2011: 20). Seveda ne obstaja ena » prava« slika pojava ali
paradigme, saj vsak udelezenec razvije svoj pogled na podlagi lastnih
izkusenj — Podjed je kot simbol uporabil hologram, ki je zapis celote,
sestavljen iz posami¢nih delcev, vendar pa se pogled na celoto spremi-
nja glede na gledis¢e opazovalca (nav. delo: 19).

Cris Shore in Susanna Trnka sta poudarila, da antropolosko
znanje nastaja v dialektiki med teoreti¢nimi pogledi in terenskimi
etnografskimi srecanji. Etnografi ve¢inoma na teren vstopajo z razi-
skovalnimi interesi in teoreti¢nimi izhodis¢i, ki jih terenska srecanja
lahko potrdijo, lahko pa tudi omajejo ali spodkopljejo. Antropoloska
senzibilnost zato vkljucuje raziskoval¢evo odprtost za spreminjajoce se
okoli$¢ine in pripravljenost, da prilagodi raziskovalni fokus, teoreti¢-
no drzo ali celoten raziskovalni projekt skladno s preu¢evanimi raz-
merami in dogodki. V interpretativni antropologiji ena dialekti¢na os
poteka med teorijo in terensko prakso (Shore in Trnka 2013: 17), ki
temelji na srecanjih iz o¢i v o¢i kot temeljni etnografski metodi (Gupta
in Ferguson 1997). Terenske raziskave omogocajo korekcije suhopar-
nega teoretiziranja (t. i. foteljske antropologije) in so prizori¢a za pre-
skus teoreti¢nih modelov in moznosti oblikovanja novih teoreti¢nih
spoznanj. Antropolosko znanje je v veliki meri ustvarjeno v gibanju
med stali§¢i lokalnih prebivalcev (emskimi, izku$nji bliznjimi) in per-
spektivami raziskovalcev in analitikov (etskimi, izku$nji oddaljenimi);
nenchno preklapljanje med perspektivami pa ustvarja obéutek stalne-
ga gibanja (Geertz 1983: 56-7), ki je osrednjega pomena za hermenev-
ti¢no razumevanje (Shore in Trnka 2013: 17).

Osebno mi je nekaksen ideal poiskati plodne povezave med
teorijo in prakso, abstraktnimi in empiri¢nimi znanji (Barth 2002:
6). Pri branju teoreti¢nih del prakti¢ni primeri laj$ajo razumevanje
in ponotranjenje abstraktnih nacel, relevantni teoreti¢ni koncepti pa
omogocajo razumeti in pojasniti empiri¢ne primere. Tok svojih misli
in argumente drugih avtorjev prepletam v verige misljenja in sklepanja
(primerjaj Grasseni 2008: 156).

Naslednja pomembna dinami¢na razseznost je v razmerju med
univerzalnim in specifi¢nim, globalnim in lokalnim (Geertz 1983:
69). Opazovanje kulturno specifi¢nih dogodkov je pomembno za
osvetlitev posplosenih razumevanj, ker spodbuja kriti¢ni premislek o
druzbeno konstruiranih zahodnih dihotomijah, poleg tega pa omo-
goca pokazati, kako so globalni procesi lokalizirani, regionalizirani
in umesceni v druzbeno okolje: sledimo lahko potovanju, razsirjanju
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konceptov, na primer, kako nekateri diskurzi in prakse prevzamejo ne-
pri¢akovane pomene, ko prestopijo lo¢nice in vstopijo na nova podro-
&ja (Shore in Trnka 2013: 18).

Nesnovna kulturna dedi$¢ina je svetovni fenomen, ki ga je
Unesco najprej uvedel na globalni ravni in ga prek drzav pogodbenic
Konvencije politi¢no usmeril do nacionalnih, regionalnih in lokalnih
ravni, da bi potem konkretne lokalne prakse pripeljal v globalno zavest
kot nesnovno dedis¢ino. Da globalni diskurzi lahko v lokalnih okoljih
privzamejo drugaéne pomene (Shore in Trnka 2013: 18), dokazuje
praksa, da ljudje zaradi Zelje po modernosti in prestizu svoje prakse
za¢nejo imenovati nesnovna kulturna dedi$¢ina, ¢eprav jih drzave po-
godbenice in Unesco uradno ne priznajo kot nesnovno dedis¢ino. Pri
tem $e naprej sami dolo¢ajo merila veljavnosti (Barth 2002: 3), med-
tem ko jih za uradno dedis¢ino v varovalni paradigmi v precej$nji meri
dolo¢ajo Unesco in kulturne politike drzav pogodbenic.

George Marcus in Michael Fischer sta koncepta »izkusnji bli-
zu« in »izkusnji oddaljen« mislila v kontekstu medkulturnih razi-
skav in razprav. Ko antropolog pise o drugi kulturi za bralce svoje kul-
ture, njihovi izkus$nji oddaljene koncepte kulture Drugega pojasnjuje
z izku$nji bliznjimi koncepti domace kulture, skupne piscu in bralcem
(Marcus in Fischer 1999: 31). Prva jukstapozicija (sopostavljanje) in
pogajanje o konceptih potekata Ze v dialogih med terensko raziskavo,
druga pa ob posredovanju domac¢emu bralstvu na ravni preoblikovanja
kulturnih kategorij in koncepcij (prav tam). Navsezadnje tudi vsako
zgodovinsko obdobje uporablja sebi lastno izrazje in na¢in komuni-
kacije, ki lahko vsebujejo tudi predsodke do kulturno Drugih (prav
tam; Rosker 2021: 34-5). David Lowenthal je razlike v zgodovinsko
pogojenih znacilnostih dojemanja in opredeljevanja izrazil s krilatico
» preteklost je tuja dezela« (Lowenthal 1985).

Ce na varovanje nesnovne kulturne dedi$¢ine pogledamo z vi-
dika bliznjih in daljnih izkuSenj in prevajanja med njimi, ugotovimo,
da gre pri uradni dedi$¢ini redko za prevajanje iz radikalno drugih kul-
tur. Za varovanje dedi$¢ine namre¢ skrbijo mati¢ne drzave na svojem
ozemlju in domati raziskovalci kulturne dedis¢ine ve¢inoma razisku-
jejo v tej kulturi (izjema so dedi$¢ine staroselskih, etni¢nih ali manj-
Sinskih kultur na ozemlju nekaterih drzav). Zaradi zahtev Unescove
varovalne paradigme v obrazcih nominacij in navodilih za njihovo
izpolnjevanje (Unesco 2022a: 16. tocka) raziskujejo predvsem seda-
nje stanje dedis¢ine, zato se s potencialnimi razlikami v interpretaciji
preteklih obdobij sre¢ujejo samo obrobno. Najobc¢utljivejse je razmer-
je med emskimi, izku$nji bliznjimi stali§¢i lokalnih praktikov, ki jih
raziskovalci in kulturna politika prevajajo v etske, izku$nji oddaljene
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opise, kakor jih dolo¢ajo Unescova Konvencija in Operativne direkti-
ve (Unesco 2008/2018). To velja za opise enot v nacionalnih registrih
in na Unescovih seznamih, prav tako pa tudi za komentarje v ilustra-
tivnih filmih. Nasprotno pa lahko izkustveni filmi izku$nje dedi$¢ine,
utele$eno znanje, emske poglede in uteleseni govor nosilcev dedi$¢ine
prenesejo gledalcem.

Marilyn Strathern (1987: 261, 2013) vztraja, da so antropolo-
gi vse od Bronistawa Malinowskega (2017: 31) dobro usposobljeni za
odkrivanje, kako so stvari videti z drugih zornih kotov. To je dragocen
vir intelektualnih, epistemoloskih in ontoloskih pogledov, poleg tega
pa refleksivnost antropologije omogoca tudi samopremislek o izme-
njevanju perspektiv sredi$¢a in obrobja. V dedi$¢inski varovalni para-
digmi je avtorefleksivnost koristna tudi za razumevanje vlog strokov-
njakov, ki se prostovoljno podredijo Unescovi politiki in anonimnosti
(Bortolotto 2015).

Avtorefleksivni pristop je bil pri meni nujen zaradi preklaplja-
nja med vsaj tremi vlogami. Na eni strani kriti¢no obravnavam varo-
valno paradigmo, udelezena sem v procesih Koordinatorja, v njegovi
Delovni skupini, in $e posebej pri produkciji ali koordinaciji filmov.
V tem smislu gre tudi za nekaksno avtoetnografijo. Po temeljitem pre-
misleku lastnih vlog sem ugotovila, da vlog kriti¢ne opazovalke, pred-
stavnice Koordinatorja ali angaZirane zagovornice pristopov vizualne
etnografije pogosto ne morem povsem lo¢iti.

Za polje varovanja nesnovne kulturne dedi$¢ine je vprasanje
staroselske (angl. indigenous) dedis¢ine zelo pomembno, saj Unesco
v uvodni preambuli Konvencije zapiSe, »da imajo skupnosti, $e zlasti
staroselske skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki,
pomembno vlogo pri ustvarjanju, varovanju, vzdrzevanju in poustvar-
janju nesnovne kulturne dedii¢ine« (Unesco 2003a: uvodna pream-
bula). Pobude staroselskih skupnosti so namre¢ prispevale k razsiritvi
pojmovanja dedi$¢ine na nesnovno (Harrison 2013a: 118-23), obe-
nem pa v Konvenciji zaradi politi¢nih preigravanj razli¢nih drzav dedi-
§¢ina in pravice staroselcev niso zajete v nobenem ¢lenu (Blake 2014:
303). V varovalni paradigmi je staroselska dedi$¢ina razmeroma nevi-
dna, ker ni varovana v drzavah s kompleksnimi ve¢plastnimi druzba-
mi, ki niso ratificirale Konvencije.

Staroselsko dedis¢ino vklju¢ujem v obravnavo zaradi njenih po-
sebnosti in tudi zaradi tega, ker so staroselske vzdrzne prakse in sistemi
znanja ze dolgo zanimivi za svetovne tokove razprav o okoljski etiki,
ekofilozofiji in ekofeminizmu (Kearney 2009: 209, 222). James Clif-
ford je staroselskost povezal z druzbami po svetu, ki se sklicujejo na
prvobitno navzo¢nost na danem Zivljenjskem obmodju in se na novo
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samoopredeljujejo, izhajajo¢ iz sebe (Clifford 2013: 13-4). Njihove ra-
znovrstne rabe dedi$¢ine ponujajo podlago za premislek o ve¢plastnih
identifikacijah ne samo staroselcev, temve¢ vseh nosilcev dedis¢ine
(Harrison 2013b). Staroselski mediji odpirajo nove poglede na obliko-
vanje znanja in identitet v filmih ter na druzbene vloge reprezentacij
(Ginsburg 1995a), podobno kot tudi filmi subjektov, sodelovalne pro-
dukcije (Ruby 1991) in etnografski filmi. Te specifike identitetnih in
dedis¢inskih procesov ter filmskih reprezentacij obojega zelim povezati
s splo$nimi vzorci identitetnih in dedis¢inskih politik po svetu in v Slo-
veniji, $e posebej ker so razmerja moc¢i pogosto neenakovredno razpore-
jena med lokalnimi, regionalnimi, nacionalnimi in globalnimi akterji.
V monografiji pogosto opozarjam na glasove staroselcev in
stali$¢a domacih raziskovalcev, ki so pripadniki staroselskih ljudstev
(Grounds 2007; Raheja 2007, 2010, 2014) ali pa po izvoru, $tudiju in
zaposlitvi zdruzujejo dve kulturni okolji (Said 1980; Hall 1987: 44-5;
Narayan 1993; Harrison 1997b; Pareckh 2000). Dvojna perspektiva,
emska in etska, jim omogoca poglobljeno razumevanje identitetnih,
dedi$¢inskih in medijskih procesov (Clifford 1986: 9; Harrison 1997b:
88-110; Janko Spreizer 2006: 255). Z vidika kriti¢nih dedis¢inskih
$tudij raziskovalci drugih celin razkrajajo $e vedno mocan evrocentri-
zem raziskovanja kulturne dedi$¢ine ter razsirjajo zbir tem in glasov
(Vlase in Lahdesmiki 2023: 13). Antropologi ugotavljajo, da je lokal-
nost postala novo antropolosko obrobje — lokalno znanje je pogosto
dojeto kot eksoti¢no, zaostalo in samo v sebi omejeno (Asad idr. 1997:
721). Pridevnik lokalno vse bolj pomeni marginalno, kmec¢ko, pode-
zelsko, celo primitivno (Grasseni 2009: 3). Podobno so zahodni antro-
pologi opazovali druzbe v (post)socialisti¢nih drzavah (Habinc 2008;
Kiirti 2008: 29). V danasnjem globaliziranem svetu je fizi¢ni ali spletni
dostop do razli¢nih okolij, skupin in razprav bistveno lazji, zato an-
tropologija zaznava in obravnava mnoga nasprotja med obrobnimi in
dominantnimi pogledi, poloZaji, identifikacijami in reprezentacijami.

Raziskovalne, analiti¢ne in interpretativnhe metode

Vdih raziskave sem zasnovala na empiri¢nih in analiti¢nih metodah,
predvsem nazbiranju in analizi literature in virov z lu$¢enjem bistvenih
misli oziroma povzemanjem glavnih spoznanj knjig in ¢lankov. Kriti¢-
no analizo diskurza (Smith 2006: 13-6) sem uporabila za poglobljeno
branje znanstvene in strokovne literature, Unescove Konvencije, slo-
venskih zakonov, Unescovih obrazcev in navodil za pripravo nominacij
in izdelavo filmov. Natan¢no in kriti¢no branje definicij in formulacij v
Konvenciji je pokazalo, da Unesco namerno pus¢a nekatere opredelitve
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nejasne in s pasivno sintakso poudarja nesnovno dedis¢ino bistveno
bolj kot njene nosilce, brez katerih ni nesnovne dedis¢ine, niti prenosa
znanja, ve$¢in in identitet na naslednje generacije (Kirshenblatt-Gim-
blett 2006: 179). Kriti¢na analiza navodil za izdelavo filmov v sklopu
nominacij je razkrila tudi, zakaj na Unescovem spleti§¢u prevladujejo
na besedi-in-stavku utemeljeni ilustrativni filmi (MacDougall 1998:
70; Grimshaw 2001: 158, 209), torej lingvificirani (Taylor 1996: 86).
Kriti¢no primerjalno metodo sem uporabila za analizo formulacij v
Konvenciji in njenem prevodu v Zakonu o ratifikaciji Konvencije o va-
rovanju nesnovne kulturne dediscine (MKVNKD) ob primerjavi z be-
sednjakom nesnovne kulturne dedis¢ine (van Zanten 2002; Smrke in
Slavec Gradinik 2004).

V raziskavi suhozidne gradnje sem uporabila naslednje etno-
grafske ali terenske metode za zbiranje podatkov: vizualno razisko-
vanje (snemanje), opazovanje z udelezbo in polstrukturirani intervju.
Pet sogovornikov sem izbrala med osmimi uradnimi nosilci suhozidne
gradnje v slovenskem Registru nesnovne kulturne dedi$¢ine (Sest jih
je s Krasa in dva iz Istre, Spletni vir 2). Med kraskimi mentorji sem
dala prednost trem, ki sem jih snemala na Soli prenove oktobra 2016
in zaznala njihove razli¢ne odnose do predajanja znanja, opisi v regi-
stru in pogovori z njimi pa so potrdili njihove razli¢ne biografije in
motive za ohranjanje znanja in ve$¢in suhozidne gradnje. Cetrti je sam
pokazal interes za sodelovanje, zato sem posnela tudi pogovor z njim;
prinesel je pogled na osebne poglede dveh graditeljev iz iste vasi, ki sta
se z razliko desetletja ucila v istem okolju in v novej$em casu sodelo-
vala na istih delavnicah (tudi ta sogovornik je bil navzo¢ na delavnici,
vendar v skupini, ki med snemanjem ni bila v mojem fokusu). Ker sem
nameravala krasko suhozidno gradnjo obravnavati poglobljeno, istr-
sko pa predvsem za primerjavo, sem na podlagi predstavitve v opisu
suhozidne gradnje izbrala istrskega nosilca, ki je bil angaziran tudi pri
postavljanju nacionalne poklicne kvalifikacije (Spletni vir 2).

Ker sem zelela osvetliti produkcijo dedis¢ine pri ljudeh in v de-
dis¢inskih ustanovah (Brumann 2014: 182-5), sem se pogovarijala s
tremi raziskovalkami s Krasa in Istre, ki so sodelovale pri ozivljanju
skupnostne prakse v zatonu in njenem preoblikovanju v neuradno de-
dis¢ino. Intervjuvala sem tudi predstavnici Koordinatorja za varstvo
nesnovne kulturne dedis¢ine in Ministrstva za kulturo, ki sta sodelova-
li pri preoblikovanju suhozidne gradnje v uradno dedi$¢ino v sloven-
skem Registru nesnovne kulturne dedi$¢ine in pri pripravi nominacije
za vpis na Unescov Reprezentativni seznam. Zanimalo me je, kako so
sogovorniki in sogovornice dozivljali vpetost v skupnostne prakse,
revitalizacijo in dedi$¢injenje suhozidne gradnje ter kaksno znanje in
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vesdine so vlozili v te dejavnosti in jih delili z drugimi akterji suhozidne
gradnje in dedi$¢injenja.

Pogovore s petimi nosilci in dvema raziskovalkama sem posnela
med oktobrom 2019 in februarjem 2020. Zadnjim trem sogovornicam
sem vprasanja zaradi pandemijskih omejitev aprila oziroma maja 2020
poslala po elektronski posti. Sedem filmsko posnetih intervjujev prina-
$abistveno bogatejse podatke od treh po elektronski posti, ker sem lah-
ko veckrat poslusala in pogledala utelesen govor ter spremljala na¢in
formulacije misli, mimiko in gestikulacijo, barvo glasu in razpoloZenje.
Zahtevali pa so tudi vedji analiti¢ni vlozek, ko sem posnete pripovedi
transkribirala in za $tudijo primera pripravila odlomke, ki so pomen-
sko osvetljevali raziskovalno temo. Pri tem sem omenjene znacilnosti
posnetega intervjuja skréila na vsebino pripovedi.

Primerjalno metodo sem uporabila za kontrastiranje kraske in
istrske suhozidne gradnje ter za primerjave, kako je potekalo predaja-
nje znanja v skupnostnih praksah, kako ob ozivljanju prakse in kako
po dedis¢injenju — analizirala sem korpus znanja, medije za njegov pre-
nos in druzbene kroge, kjer potekajo prenosi; znanje sem razlodila v
prakti¢no in kognitivno. Z analizo jezika sem definirala emska in etska
poimenovanja za opredelitev dedi$¢ine in znalcev: »zid na suho« na
Krasu in »suhogradnja« v Istri nasproti uradni opredelitvi »suhozi-
dna gradnja«; »mentor«, »majstr« na Krasu in »mojster« v Istri
nasproti »nosilec dedi$¢ine«, ki je etska oznaka slovenskih strokov-
njakov in kulturne politike.

Usposobljeno gledanje je koncept, raziskovalna metoda in spo-
sobnost razumeti druzbene pojave in prakse na nacin, kot jih vidijo
domadini, z njihovimi moralnimi in estetskimi kodi (Grasseni 2004:
16-7, 28), torej z emskimi kategorijami. Udelezensko opazovanje je
prednost tujega pogleda v kombinaciji z intimno udelezenostjo v iz-
brani skupnosti ali druzbeni dejavnosti (Grasseni 2017: 2) in anali-
ti¢no orodje (Grasseni 2008: 168). Usposobljeno gledanje ni znacilno
samo za etnografsko metodo v antropoloskih raziskavah, poznajo ga
tudi druge skupnosti prakse: govedorejci takoj vidijo, katera krava je
lepa, zdrava in dobra mlekarica; izkuseni graditelji suhih zidov pa zna-
jo oceniti, kam v zidu najbolje sodi dolo¢en kamen in katero stran obr-
niti navzven, da bo zunanja stena zidu lepo poravnana. Najbolj razsir-
jena oblika usposobljenega gledanja je branje, ki smo ga vadili ve¢ let;
pri tem nam ni treba ve¢ misliti, kako povezujemo ¢rke v besede in te v
stavke, da razberemo pomen in sporotilo besedila. Studij etnologije in
antropologije prinese specializacijo za humanisti¢ne in druzboslovne
diskurze, ne pa usposobljenosti za branje razprav o astrofiziki; izziv so

lahko tudi pravna besedila.
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Koncept usposobljeno gledanje je pogosto uporabljen v mnozi-
ni (angl. skilled visions), na primer, pri razli¢nih usposobljenih pogle-
dih na neko pokrajino, ki temeljijo na razli¢nih praksah, identitetah in
nacinih ukvarjanja z ozemljem — govedorejec pokrajino domace doli-
ne vidi precej drugace kakor jo zaznava turist (Grasseni 2007a: 204;
2008: 159). Mnozinska je oblika tudi, ko je v zaznavanje vklju¢enih
veé ¢utov (Grasseni 2007b, 2009: 16): na ta na¢in v monografiji obrav-
navam ¢utne zaznave, vkljuéene v postavljanje kamna v suhi zid, prav
tako pa tudi v snemanje delavnice suhozidne gradnje in montazo filma
ter navsezadnje tudi v analizo slikovnih, zvo¢nih in digitalnih (napisi
in podnapisi) ravni filmov. Grasseni (2007b: 7) pise tudi o vzgoji po-
zornosti udeleZencev neke prakse, na primer, kako se otroci z igraca-
mi kravic vpeljujejo v ekologijo govedorejske prakse (Grasseni 2007c:
64). To nacelo sem uporabila za interpretacijo u¢enja suhozidne gra-
dnje skozi igro pastirjev in za izobraZevanja televizijskih dokumenta-
ristov, ki jih producenti usmerjajo v prevladujo¢ televizijski diskurz z
lahko razumljivimi informacijami in slikovitimi posnetki (Ruby 1996:
197-9; Grimshaw 2001: 153; Lipp 2009: 83-4; 2013: 142-3; Erlewe-
in 2014: 3). Tudi Unescovo nenchno poudarjanje »duha konvencije «
(Unesco 2015a: 14.,49. tocka) lahko interpretiramo kot vzgojo pozor-
nosti v praksah varovalne paradigme.

Narava usposobljenega gledanja usmerja zaznavanje ter struk-
turira razumevanje in delovanje — po eni strani ideje in pomene posre-
duje, po drugi strani pa jih tudi sooblikuje (Grasseni 2007b: 5). Vizu-
s pristopi in metodami vizualne etnografije in v produkcijo dejavno
vkljuditi nosilce dedis¢ine; tisti, ki so vajeni predvsem prevladujocih
estetiziranih televizijskih reportaz in dokumentarcev z veliko razlage
in vSe¢no glasbo, pa Zelijo dedis¢ino prikazati v prav takih filmih. O
razmerjih mo¢i in tvornosti filmskih subjektov pri tem ne razmisljajo
(Martinez 1992: 143-5) ali pa jim celo ustreza privilegirana pozici-
ja, da lahko odloéajo o filmskih pristopih in estetiki (Barth 2002: 3;
Smich 2006: 51).

V razpravi usposobljeno gledanje pri produkciji izkustvenih
filmov kontrastiram z jezikovnimi strategijami v ilustrativnih filmih.
Vizualna analiza je dodelana metoda usposobljenega gledanja, s katero
sem raz¢lenila filme o nesnovni kulturni dedi$¢ini: izbrane primere z
Unescovega spleti$¢a in iz muzejske produkcije ali koprodukeije. Ana-
lizirala sem slikovne, zvo¢ne in digitalne ravni, strukturo filma, glavne
metode (opazovalna, participativna), pristope k oblikovanju znanja
(ilustrativni film, izkustveni film), montazne prijeme (procesna, vzpo-
redna, dialoska montaza) in vklju¢evanje filmskih subjektov v filmsko
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produkcijo od na¢rtovanja naprej (udelezenska in sodelovalna produk-
cija nasproti avtoritativni produkciji z vrha navzdol).

V $tudiji primera sem analizirala pri¢evanja, ¢lanke, zbornike,
priro¢nike in filme o suhozidni gradnji na Krasu in v Istri ter doku-
mente, pobude, zapisnike sestankov in tri uradne sporocilne moduse
vpisa v slovenski register (Subozidna gradnja, 2016) in na Unescov
Reprezentativni seznam (Vestina subozidne gradnje, znanje in tebnike,
2018), da sem ugotovila, kako se je ob ozivljanju suhozidne gradnje
in ob dedi$¢injenju spreminjalo znanje o njej. Upostevala sem vsebi-
no utelesenih ve§¢in in kognitivnega znanja; medije za njihov prenos;
druzbene kroge, v katerih je potekalo posredovanje znanja; kdo je do-
lo¢al merila veljavnosti in kaksni so bili zunanji vplivi na to tradicijo
znanja. Prav tako sem analizirala, kdaj so habitualne prakse (»suho-
gradnja« v Istri; »zid na suho« na Krasu) zaleli oznacevati z izrazom
»dedi$¢ina« in kdaj kot »nesnovna kulturna dedi$¢ina«. Zanimalo
me je tudi, ali skupnostne prakse in dedi$¢ina v lokalnem okolju soob-
stajajo, kar so moji sogovorniki potrdili.

Metodologije kvantitativnih podatkov oziroma statisti¢no me-
todo sem uporabila za prikaz deleza evropskih vpisov na Unescove se-
zname nesnovne dedi$¢ine in za analizo, komu so v izjavah o prenosu
pravic (angl. Cession of Rights) za filme elementov, vpisanih na Unes-
cove sezname leta 2021, pripisali (avtorske) pravice za film: avtorjem
in producentom, politi¢nim telesom (brez producentskega znanja) ali
kar Unescu.

Objavljeni, neobjavljeni, javni, poljavni in zasebni viri podatkov

Zaradi nenchnega iskanja korespondenc med teorijo in empirijo sem
vzporedno zbirala in brala literaturo in razli¢ne javne vire ter pregledo-
vala filme, se pa sklicujem tudi na neobjavljene vire v arhivu Koordina-
torja in Kustodiata za etnografski film ter navsezadnje na lastni spomin.

V teoretskih poglavjih o vizualni antropologiji, dedi$¢injenju in
identifikacijah se sklicujem na znanstveno literaturo. V poglavju o vi-
zualni antropologiji prevladujejo anglofonski avtorji: razlogje, da zgo-
dovine vizualne antropologije in filmografije mnogih drugih kulturnih
in jezikovnih okolij niso sistemati¢no zapisane ali pa niso dostopne v
angleskem jeziku (o prevladi angleskega jezika in zahodnih raziskav
glej Vlase in Lihdesmiki 2013; Palai¢ 2022: 12-3). Kjer je mogoce,
mednarodnim tokovom dodajam slovenske vzporednice, izkusnje in
spoznanja. Literatura o dedi$¢ini in identitetah je interdisciplinarnega
znacaja, od antropoloske, etnoloske, folkloristi¢ne, heritoloske, socio-

loske, psiholoske, do kriti¢nih dedis¢inskih $tudij.
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Normativni viri zajemajo deklaracije ZdruZzenih narodov, kon-
vencije Unesca in Sveta Evrope, slovenske zakone in pravilnike, ki de-
dis¢ino, ¢lovekove in avtorske pravice varujejo na svetovni, evropski
ali drzavni ravni. Mednje sodijo tudi obrazci nominacij in navodila za
njihovo izpolnjevanje. Med pisnimi viri so poro¢ila, opisi dedis¢inskih
elementov v slovenskem Registru nesnovne kulturne dedis¢ine in no-
minacijski obrazci z Unescovega spleti$ca.

Uporabljeni arhivski viri so dveh vrst. Z oznako Arhiv Kusto-
diata za etnografski film (Arhiv KEF) je navedenih 31 neobjavljenih
pisnih dokumentov, kot so poro¢ila o delu Kustodiata za etnografski
film, koncepti filmov, popis filmskega gradiva o tradicijah reje lipican-
cev po drzavah, zapisnik po ogledu filma in podatki o filmu s prevo-
di izjav. Navedeni so tudi neobjavljeni dokumenti drugih avtorjev, na
primer zapisniki razli¢nih delovnih skupin, Prijavni obrazec Kraska
suhozidna gradnja (z dovoljenjem avtoric), vabilo s programom Sole
prenove: Subozidna gradnja (Park Skocjanske jame, 27. in 28. okto-
bra 2016), navodila $panskega montazerja Joana Seturie Reguanta
za izdelavo filma osmih drzav o suhozidni gradnji (oktober 2016) in
montazni naért skupnega nominacijskega filma o reji lipicanca Zige
Goriska (december 2019). Nanje se sklicujem predvsem, ko piSem o
filmih enot v slovenskem Registru nesnovne kulturne dedi$¢ine in o
nominacijskih filmih za vpis na Unescov Reprezentativni seznam. Z
oznako Arhiv Koordinatorja (Arhiv KVNKD) sta navedena neobja-
vljena dokumenta — zapisnika Delovne skupine Koordinatorja, ki sta
javnega znacaja. Po drugi strani pa je Slovenski etnografski muzej pol-
-javne dokumente, kot so osnutki besedil v nominacijskih obrazcih,
opredelil kot dokumente za interno rabo, zato nisem dobila dovolje-
nja, da uporabim njihove podatke.

V razdelku Ustni viri so podatki o petih sogovornikih in petih
sogovornicah, s katerimi sem se pogovarjala o suhozidni gradnji in
varovalni paradigmi. Pet sogovornikov sem izbrala, ker so evidentira-
ni nosilci suhozidne gradnje v Registru nesnovne kulturne dedis¢ine
(Spletni vir 2, primerjaj Spletni vir 3). in Zdravko Skilj iz
Skofelj ter Boris Cok iz Lokve so se vei¢in naudili v otrodtvu, Mitja
Kobal iz Branika in Dejan Zadravec iz Pu¢ v Istri pa kot odrasla. Stirje
Krasevci so bili v ¢asu raziskave ¢lani Partnerstva za ohranitev in popu-
larizacijo kraske suhozidne gradnje (2015, Spletni vir 4, v nadaljevanju
tudi Partnerstvo).

Dedis¢injenje suhozidne gradnje je potekalo brez ve¢jih druz-
benih nasprotij in sogovorniki so na svoj prispevek ponosni, zato niso
imeli zadrzkov, ko sem se dogovarjala za obiske in snemanje pogovo-
rov. Pogovori so bili polstrukturirani, pripravljena sem imela vprasanja
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o njihovi Zivljenjski poti, virih znanja in na¢inu ucenja suhozidne gra-
dnje v ¢asu skupnostnih praks, njenem mestu v njihovih Zivljenjih in o
nacinih posredovanja znanja na delavnicah, njihovih pogledih na vpis
suhozidne gradnje v slovenski register in na Unescov Reprezentativni
seznam, s poudarkom, ali sta kaj vplivala na njihova znanja in ve$¢ine.
Sklenila sem z vprasanji o delavnici Sole prenove, ki sem jo snemala ok-
tobra 2016 — zanimali so me delitev odgovornosti in njihovi pristopi
do posredovanja znanja in ves¢in.

Vprasanja sem prilagajala vsakokratnim okoli§¢inam in sogo-
vornikom pustila, da so pogovor usmerjali po svoje. Ob snemanju
Borisa Coka sem po prvih vprasanjih opazila, da je v stanju popolne
zbranosti in nekaksnega zanosa, toka, ki je bil v angles¢ini oznac¢en kot
Sflow (Csikszentmihalyi 2008). Cok je v izredno teko¢i in natanéno
strukturirani pripovedi predstavil mesto suhozidne gradnje v svojem
otro$tvu, mladosti in odraslosti, vklju¢no z druzinskimi, druzbenimi
in politi¢nimi konteksti razli¢nih obdobij. To sem spostovala in njego-
vega toka misli nisem prekinjala z vprasanji.

Glede na tiri kategorije znanja (Zizek 2006) sem v pogovorih
izvedela nekaj »znanega znanega« (potrditev tega, kar sem ze vedela
z delavnice, sodelovanja pri pripravi nominacije, iz ¢lankov in filmov),
precej »znanega neznanega<« (kar sem Zelela raziskati v intervjujih)
in tudi kaj »neznanega neznanega« (na kar sama nisem pomislila, je
pa dodatno osvetljevalo temo); éetrte kategorije »neznano znano«,
ki bi razkrivala (moje ali skupne) stereotipe, predsodke in slepe pege,
nisem zaznala (kar pa $e ne pomeni, da ni bila navzoéa). Pripovedi sem
uporabila kot podatke za analizo in primerjavo: v poglavju o suhozidni
gradnji so nekateri odlomki iz pogovorov navedeni citatno, nekateri
pa so povzeti. Sopostavljam jih s podatki iz literature in drugih virov.

Kot nosilce dedi$¢ine pojmujem samo tiste osebe, skupine in
skupnosti, ki znajo dedi$¢ino izvajati in prenasati na druge (Kriznar
2008: 27, 2010a, 2012: 184, 188; ZVKD-1: 20. in 98. ¢len; Koordi-
nator 2021a). Izraz akterji dediS¢ine uporabljam za §irsi krog ljudi, po-
vezanih z dedi$¢ino — poleg nosilcev mednje priStevam $e uporabnike,
raziskovalce, upravljalce, ljubitelje, promotorje in trinike dedi$¢ine
(primerjaj Slavec Gradi$nik 2014: 14-5; Brumann 2014: 185).

Za sogovornice o revitalizaciji suhozidne gradnje na Krasu in v
Istri sem izbrala etnologinjo in kulturno antropologinjo Darjo Kranjc
iz Javnega zavoda Park Skocjanske jame, Slovenija (v nadaljevanju Park
Skocjanske jame)," etnologinjo in sociologinjo Edo Belingar z Zavoda

12 Skocjanske jame so vpisane na Unescov Seznam svetovne dediicine (Spletni vir 5).
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za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije, Obmo¢na enota Nova Gorica,
te umetnostno zgodovinarko in etnologinjo Edo Ben¢i¢ Mohar z iste-
ga zavoda, Obmoc¢na enota Piran. O vpisovanju suhozidne gradnje v
slovenski register in pripravi nominacije suhozidne gradnje za vpis na
Unescov Reprezentativni seznam sem se pogovarjala tudi s predstavni-
co Koordinatorja varstva nesnovne kulturne dedis¢ine (na njeno Zzeljo
je tako tudi imenovana) in magistrico matematike Ksenijo Kovacec
Nagli¢ z Ministrstva za kulturo, kjer vodijo registra nepremi¢ne (Sple-
tni vir 6) in nesnovne dedi$¢ine (Spletni vir 7).

Ob komunikaciji z raziskovalkami me je na trenutke spremljal
nejasen obcutek, da sem prelomila nekaksno nenapisano pravilo, da
se dela kolegic ne raziskuje. Je bilo to zato, ker sem se v tistem trenut-
ku premaknila v vlogo kriti¢ne raziskovalke dedis¢inskih procesov in
tudi dela kolegic? Je zato Brumann (2014: 182) ugotavljal, da so de-
diS¢inske ustanove in njihovo osebje slabo preuceni? Je to eno tistih
pravil, ki jih akterji brez ve¢jega razmisleka ponotranjimo poleg pravil
gramatike in logike (Foucault 2001)? Ta samoumevni in nereflektira-
ni pojmovni okvir (doksa, Bourdieu 1977) potem dolo¢a misljenje in
ravnanje posameznika ali skupine v dolo¢eni ustanovi ali domeni (in-
stitucionalni habitus, Bourdieu 2002: 93, 98; Cohen 1994: 98; Podjed
2011: 25) in je tudi del postavljanja strukture mo¢i-znanje (Foulcault
1980, 1991), kakr$no najdemo v Unescovi varovalni paradigmi (Smith
2006: 50—1; Bortolotto idr. 2020).

Raziskovalke s Primorske sem sprasevala po njihovem akadem-
skem in institucionalnem znanju ter ves¢inah in znanju, ki so jih prido-
bile v projektih ozivljanja suhozidne gradnje in ob vkljucitvi v sloven-
ski sistem varovanja ter Unescovo varovalno paradigmo. Se posebej me
je zanimalo, kako in koliko so v pripravo besedil za slovenski register
in za obrazec nominacije vkljucevale nosilce dedis¢ine ter tudi, kako so
dozivele vpis na Reprezentativni seznam. Predstavnici Koordinatorja
in Ministrstva za kulturo sem sprasevala predvsem, kako sta pridobili
novo normativno, teoreti¢no in prakti¢no znanje o Unescovi varoval-
ni paradigmi na drzavni in mednarodni ravni, o pristojnostih ustanov,
razmerjih med akterji, o medijih za prenos znanja ter druzbenih kro-
gih v varovalni paradigmi. Njihove izjave sem uporabila predvsem v
obravnavi suhozidne gradnje, nekatere izjave zadnjih dveh sogovornic
pa tudi v poglavju o nastajanju slovenskega sistema varovanja.

Vse intervjuje sem transkribirala v pogovornem jeziku in za
manj znane nare¢ne besede in tujke v oklepaju dodala slovenske izra-
ze. Pogosto sem za lazjo razumljivost nekoliko priredila besedni vrstni
red. OD tej objektivizaciji uteleSenega govora (Bourdieu 2005: 95; Po-
lanyi 1962: 67) so se mi odpirala $e nova vprasanja, zato sem nekatere
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sogovornike in sogovornice poklicala po telefonu ali si z njimi dopiso-
vala po elektronski posti, da smo lahko pojasnili nejasnosti in dvome.

Izjav nisem anonimizirala," ker so podatki nosilcev dedis¢ine
javno dostopni v Registru nesnovne kulturne dedis¢ine, sogovornice
pa so zaposlene v javnih ustanovah, poleg tega pa pri dedi$¢injenju
suhozidne gradnje niti oni niti sama nismo zaznavali eti¢nih zadrz-
kov ali negativnih druzbenih vplivov. Da sem pridobila njihova do-
voljenja za objavo osebnih podatkov, so dobili v branje prvo razli¢ico
$tudije primera in zadnjo razli¢ico celotnega besedila pred knjizno
objavo. Kakor omenjeno, se je ena oseba odlotila za varovanje oseb-
nih podatkov.'*

Naslednji del obravnavanih referenc je Filmografija z metapo-
datki o omenjenih filmih. V poglavju o razvoju vizualne antropologije
navajam primere znadilnih ali prelomnih etnografskih in staroselskih
filmov ter nekatere igrane filme, ki osvetljujejo spremenjene interpre-
tacije v razli¢nih ¢asovnih in druzbeno-politi¢nih obdobjih. V nasle-
dnjih poglavjih pa se sklicujem predvsem na filme o dedi$¢ini."®

Spletni viri so $tevil¢eni po zaporedju pojavljanja v besedilu, po-
datki pa zbirno v zadnjem razdelku Virov in literature.' Uradni Regi-
ster nesnovne kulturne dedis¢ine vodi Ministrstvo za kulturo (Spletni
vir 7; primerjaj tudi Spletni vir 8, stara domena s seznamom registri-
ranih enot). To je primarni vir, ki omogoca dostop do imena enote,
klasifikacije, kratkega in daljSega opisa enote, lokacije enote, varstve-
nih usmeritev, utemeljitve vpisa, evidentiranih nosilcev, fotografije in
prikaza lokacije na karti Slovenije. Koordinator elemente v registru
prikazuje na svoji spletni strani (Spletni vir 9), podstrani Prikaz enot
vpisanih v register (Spletni vir 10), skupaj s fotografijami in filmi.

Izbrani deli besedila nominacijskih obrazcev slovenskih ali ve¢-
nacionalnih elementov na Reprezentativnem seznamu so navedeni s

13 Pobudo je dala Cristina Grasseni, ki je brala $tudijo primera in je dedi$¢injenje suhozi-
dne gradnje videla kot uspesno in povsem neproblemati¢no zgodbo; nasprotno je dedi-
$¢ino sirarstva v italijanskih Alpah oznadila kot vojno sirov s spori med akterji in z raz-
gretimi politi¢énimi debatami. Sogovornikom je spremenila imena, da je §¢itila njihove
ekonomske interese, ker je $lo za prezivetje kmetij, alpskih vasi in konzorcijev (Grasseni
2017).

14 Dobesedne ali povzete izjave so v monografiji navedene z imenom in priimkom v okle-
paju (na primer Boris Cok; Eda Belingar), medtem ko se priimek in letnica nanasata na
objave (na primer Cok 2014a; Belingar 2015).

15 V skladu s prevladujo¢im na¢inom navajanja podatkov v vizualni antropologiji in fil-
mografijah (ker so filmi ve¢inoma skupinska dela), naslovu sledijo avtorji, producenti,
letnica nastanka in trajanje. Pri sklicevanju na filme med besedilom so navedeni naslov
in ob prvi omembi v oklepaju tudi naslov v izvirnem jeziku, ker so v Filmografiji razpo-
rejeni abecedno po izvirnih naslovih, in letnica produkcije.

16 Strukturiram jih kot Spletni vir x: Uradno telo: Ime enote, <URL naslov> in datum
dostopa.
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prvo besedo in letnico: Obbodi kurentov (Door-to-Door Rounds of Ku-
renti, Obhodi 2017), Klekljanje ipk v Sloveniji (Bobbin Lacemaking in
Slovenia, Klekljanje 2018), Vestina subozidne gradnje, znanje in tehnike
(Art of Dry Stone Walling, Knowledge and Techniques, Ve$¢ina 2018,
2024) in Tradicije reje lipicancev (Lipizzan Horse Breeding Traditions,
Tradicije 2022).

Pisni viri iz elektronske poste so navedeni z okrajsavo EP in
datumom, na primer Luba Volansk4 (EP, 18. 8. 2020)."7 Prav tako se
sklicujem tudi na pogovore v Zivo ali preko spletnih orodij, na primer
(Zoom, 3. 12.2020).

Navsezadnje je pomemben vir, $¢ posebej zaradi ve¢ vlog, ki
se prepletajo v raziskavi, tudi lastni spomin. Spomini so »zapiski v
glavi« (angl. headnotes; Ottenberg 1990; primerjaj Okely 2008: 58).
Po spominu piSem, na primer, o praksah in pristopih v produkciji
etnografskih filmov na podlagi pogovorov z upokojenim slovenskim
etnologom in vizualnim antropologom, nekdanjim vodjem Avdiovi-
zualnega laboratorija Instituta za slovensko narodopisje ZRC SAZU
in direktorjem festivala Dnevi etnografskega filma Naskom Kriznarjem
(ob pregledu slovenske produkcije Efnovideo maraton, 2001-2006,
ob selekcijah filmov za mednarodni festival Dnevi etnografskega filma
po letu 2007 in v diskusijah po projekcijah); razpravah s sociologom
kulture in umetnostnim zgodovinarjem Mihom Pecetom, dolgole-
tnim strokovnim sodelavcem Avdiovizualnega laboratorija Instituta
za slovensko narodopisje ZRC SAZU in zdaj sodelavcem Oddelka
za infrastrukturo ZRC SAZU ter po letu 2016 direktorjem festivala
Dnevi etnografskega filma, ter z nemsko vizualno antropologinjo Beate
Engelbrecht, direktorico Mednarodnega festivala etnografskega filma
Gottingen. Po spominu povzemam tudi staliS¢a soavtorjev skupnih
filmskih produkcij in ¢lanov delovnih skupin po skupnih ogledih fil-

vy

mov o nesnovni dedi$¢ini, sem pa pred objavo vsem omogocila pogled
v besedilo.

Vsaka komunikacija iz o¢i v o¢i je, podobno kot ustno izro¢ilo,
del komunikativnega spomina; ko pa ustno izro¢ilo ali mnenja drugih
zapiSemo, komunikativni spomin spremenimo v $irSe dostopen kultur-
ni spomin (Assmann J. 1995: 126, 133). Ko iz rezervoarja ali depoja
spominov potegnemo tiste, ki funkcionalno podpirajo trenutni pro-
jeke, ti postanejo nasi funkcionalni spomini; legitimnost v spominskih
praksah jim daje vez s preteklostjo (Assmann A. 2011: 126-9).

17 Ti viri na konénem seznamu niso navedeni.
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AVTORICA IN RAZISKOVANI PROCESI

Nisem prva, ki piSem kriti¢no o varovalni paradigmi nesnovne dedi-
§¢ine in sem obenem dejavno vklju¢ena vanjo. Ambivalenten polozaj,
podobno kakor pri Chiari Bortolotto, zapleta »odnos med disciplino
antropologije, ki znanstveno raziskuje kulturne procese, in politi¢nim
poljem, ki te procese ureja« (Bortolotto 2015: 252). Ko raziskuje
ustvarjanje in izvajanje Unescove globalne politike nesnovne dedis¢i-
ne, hkrati pa tudi sama sodeluje v teh procesih, se zaveda, da odma-
knjena vloga etnografinje ni ve¢ mogoca (prav tam; primerjaj Hafstein
2018b: 1-20; Schreiber 2017: 456).'8

Kompleksno vprasanje distanciranih in angaziranih vlog etno-
grafije so antropologi ozavestili ob refleksivnem obratu (zaznamoval
ga je izid zbornika o pisanju o drugih kulturah, Clifford in Marcus
1986), vizualni raziskovalci pa Ze kak$no desetletje prej (Ginsburg
1995a: 261; Ruby 2000: 164). V Sestdesetih in sedemdesetih letih 20.
stoletja so pozitivisticne modele oblikovanja znanja nadomestili z dia-
loskimi, refleksivnimi in participativnimi (Rouch 1975; MacDougall
1975, 1982), v zadnjih desetletjih 20. stoletja pa so podprli tudi razvoj
staroselskih medijev (Ginsburg 1989, 1991, 1995a; Turner 1991), fil-
mov subjektov in sodelovalne produkcije s skupnima avtorstvom in
odgovornostjo (Ruby 1991: 50-7).

Pri staroselskih produkcijah je ameriski vizualni antropolog
Terence Turner (1991: 308) opazil, da ne dokumentira le kulturnih
sprememb, temve¢ je postal »kulturni instrument« ljudstva Kayapo.
Trdil je, da so imeli antropoloski aktivisti, ki so se angazirano vklju-
¢ili v staroselska gibanja, vodilno vlogo pri razvoju kriti¢nega teore-
ti¢nega razumevanja zgodovinskih sil in transformacij, ki so vodile
v nove kulturne in druzbene realnosti. Tega niso dosegli z nevtral-
nim opazovanjem, temve¢ z opolnomocenjem staroselcev za filmsko
produkcijo, s promocijo staroselskih avtoetnografij in s podporo tem
skupinam pri preoblikovanju druzbenih struktur, ki so vplivale na
njihovo zivljenje (Turner 2006: 22). Podobno je bilo pri veckrajev-
nih raziskavah zaznati, da se raziskovalci v $tudiju protislovnih te-
matik, ki jih zasledujejo na vertikali od lokalnih okolij do globalnih
politi¢nih in gospodarskih sistemov, praviloma odlo¢ajo za polozaj
aktivisti¢nih etnografov, ki se pogajajo o identitetah (Marcus 1995a:

18 Ewa Nowicka se je vprasala, ali naj bo antropolog hladen opazovalec in analitik ali ak-
tiven udelezenec druzbenega Zivljenja ter posrednik med sprtimi stranmi, obenem pa
uposteva $e vzgojno-izobrazevalno vlogo antropologije in zagovarja kulturno raznovr-
stnost (Nowicka 2006: 150 po Schreiber 2017: 456).
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113). Nekateri vizualni antropologi (Pink 2006: 81; Filak in Gorisek
2015: 113) predlagajo, da se vizualna etnografija uporabi kot » orod-
je druzbene intervencije «, ki skrite probleme ljudi razkrije v javnosti
in s tem izboljsa njihovo Zivljenje.

V 21. stoletju se sorodni premiki dogajajo na mnogih podro¢jih
aplikativnih raziskav, na primer v novi muzeologiji, ko kustosi pristop
od zgoraj navzdol kombinirajo z bolj demokrati¢nimi pristopi od spo-
daj navzgor, da se s participativnimi, inkluzivnimi in sodelovalnimi
pristopi vkljudijo v skupnosti (Clifford 1997, 2004; Hooper-Greenhill
2000; Sandell 2003; Simon 2010; Valentin¢i¢ Furlan 2014a, 2021a;
Palai¢ 2016; Luna¢ek Brumen 2018). Podobno so bili demokrati¢ni
pristopi k javni folklori pri Ameriski zvezi folkloristov in Centru za
ljudsko Zivljenje in kulturno dedi$¢ino raziskovalnega instituta Smith-
sonian opredeljeni kot angazirane in progresivne prakse produkcije
dedi$¢ine (Kirshenblatt-Gimblett 2000; Baron 2016). Po drugi strani
pa je Albert van der Zeijden porocal, da se je ve¢ina srednjeevropskih
folkloristov in etnologov (nem. Volkskundler) na konferenci o javni
folklori (Bad Homburg, 1998) identificirala blize kriti¢nim opazoval-
cem in se izrekla proti javnim strokovnim intervencijam (van der Zeij-
den 2014: 357). Bi se Cetrt stoletja pozneje in po intenzivni Unescovi
paradigmi nesnovne dedi$¢ine e lahko?

Tudi v Sloveniji etnologi in kulturni antropologi kulturno
dedi$¢ino obravnavajo vsaj z dveh zornih kotov: teoreti¢no in refle-
ksivno, ko se sprasujejo, kako v sodobni druzbi misliti dedis¢ino, ali
pa aplikativno (Fakin Bajec 2011: 13; Hrobat Virloget 2019: 37-8;
primerjaj Hudales in Viso¢nik 2005a, 2005b). V drugem primeru
postancjo soustvarjalci dedis¢ine (Lowenthal 1985; Kirshenblatt-
-Gimblett 1988; Fakin Bajec 2011: 13): muzejski kustos predme-
tu, ki ga prinese s terena in vpiSe v inventarno knjigo, podeli status
muzealije; v Zavodu za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije izbrane
stavbe, kulturne prostore in kulturne krajine z odlokom razglasijo
za dedi$¢ino; za nesnovno dedis¢ino pa Delovna skupina Koordina-
torja izda pozitivno mnenje, da predlagana enota dedis¢ine ustreza
strokovnim merilom za vpis v register (Koordinator 2021a), vpise
pa jo Ministrstvo za kulturo. Aplikativne stroke pogosto skupaj z lo-
kalnimi skupnostmi dedi$¢ino ustvarjajo tudi v razvojnih, ¢ezmejnih
in evropskih projektih (glej na primer Ben¢i¢ Mohar 2013; Kranjc
2014b; Valentin¢i¢ Furlan 2014a; Godina Goljja in Ledinek Lozej
2018; Hrobat Virloget 2019; Fakin Bajec 2020a; 2020b).

Vendar pa lahko ista oseba celo v istem projektu deluje iz dveh
razli¢nih izhodi$¢; po eni strani raziskovalno in z organizacijo delav-
nic podpira skupnost pri ohranjanju dedi$¢ine, po drugi strani pa kot
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raziskovalka Sirokega pogleda kriti¢no opazuje vplive kulturne politi-
ke na nesnovno dedi$¢ino, kulturne pojave in skupnosti (Nikoli¢ De-
ri¢ 2015: 88). Lidija Niko¢evi¢, ki je leta 2008 sodelovala pri pripravi
hrvaske nominacije za vpis zvoncarjev s podro¢ja Kastava na Repre-
zentativni seznam, se je pri tem pocutila razdvojeno: njen dolgoletni
raziskovalni odnos z zvon¢arji se je spremenil, ko je postala ocenjeval-
ka vrednosti njihovega izrotila po zunanjih, Unescovih merilih (Ni-
kocevi¢ 2012: 10). Kriti¢na je bila do pristopa z vrha navzdol in zaradi
sibke udelezbe lokalnih skupnosti pri pripravi nominacije; sprasevala
se je, ali bo vpis na Unescov seznam morda pripeljal do fosilizacije,
v odtujevanje ali iznajdbo tradicije ter kako bo na nesnovno prakso
vplivala spolitiziranost mednarodnih in nacionalnih programov va-
rovanja (nav. delo: 11). V procesu priprave nominacije je delovala kot
aplikativna antropologinja, ki je upostevala mehanizme oblikovanja
univerzalnih standardov uvr$¢anja na Reprezentativni seznam (Kir-
shenblatt-Gimblett 2006: 185), in kot kriti¢na raziskovalka (Niko-
Cevi¢ 2012: 11).

Na podrodju varovanja nesnovne kulturne dedi$¢ine etnologi
in antropologi delujejo po dveh locenih tradicijah znanja: v Unescovi
varovalni paradigmi soglasajo z anonimnostjo in podrejenostjo Une-
scovim merilom za urejanje veljavnosti znanja, v kriti¢nih raziskavah
pa spostujejo znanstvena merila veljavnosti (Barth 2002: 3), navajajo
vire in avtorje, dokumentirajo metodologije in pojasnjujejo kontekste
(primerjaj Bortolotto 2015: 260). Raziskovalci lahko preklapljajo med
razli¢nimi polozaji in prestopajo navidezne lo¢nice (angl. boundaries;
Barth 1969: 10; Cohen 1985; Hall 1997a: 3).

Indijsko-ameriska antropologinja Kirin Narayan se je po lastni
strokovni izbiri naudila suvereno prehajati lo¢nico med »domacimi,
nativnimi« in »obi¢ajnimi« antropologi. Dinami¢no razumevanje
vloge raziskovalke in postopkov ustvarjanja znanja ji je omogo¢ilo, da
je paradigmo, ki temelji na strogem lo¢evanju insajderjev in avtsajder-
jev!? (utemeljeno bodisi geografsko, bodisi identitetno) ter raziskoval-
cev in subjektov, nadomestila s paradigmo, ki ji dovoljuje fleksibilne
identifikacije in vloge (Narayan 1993). Podobno je ameriska religiolo-
ginja Ann Taves (2005) prehajala med nevtralnimi pristopi religiolo-
skih $tudij in angazZiranimi pristopi teoloskih $tudij. Trdila je, da na¢in
opredeljevanja raziskovalnih vprasanj signalizira status insajderjev ali

19 Angleski besedi insiders in outsiders (Jenkins 2004: 123; Ashworth in Graham 2005:
151) Dan Podjed (2011: 15) prevaja z »notranjci« in »zunanjci«, Ana Svetel (2024:
16) pa uporablja izraza »vklju¢enka« in »izklju¢enka«; sama sem se odlo¢ila za podo-
macen zapis tujk kljub slovarskemu kvalifikatorju »publ.«.
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avtsajderjev raziskovane kulture, oziroma, da je mogoce v kateri koli
akademski disciplini izbirati med angazirano opredelitvijo in nevtral-
nim opazovanjem s povzemanjem opredelitev drugih.

V knjigi kriti¢tno obravnavam Unescovo varovalno paradigmo
nesnovne dedi$¢ine, ker pa sem v njej tudi udeleZena in poro¢am o ra-
znovrstnih izkusnjah in premislekih, veckrat prestopam v vlogi aplika-
tivne etnologinje v varovalni paradigmi oziroma angazirane vizualne
antropologinje pri vizualizaciji nesnovne dedi$¢ine. Ceprav se je na
trenutke nekoliko shizofreno gibati med vsaj tremi razli¢nimi vloga-
mi, sem ponotranjila stali$¢e Ann Taves (2005), da odprta pozornost
in refleksivno prehajanje med nevtralnimi in angaZiranimi pristopi ne
vodita v razpad poklicne integritete, temve¢ omogocata kompleksnejse
analize in odpirata prostor za ponoven premislek in ustvarjanje novih
pogledov. Pri¢akovala sem, da bom retrospektivno lahko zapisala, kdaj
prestopam lo¢nice, saj med izvajanjem dejavnosti ni ne ¢asa ne potrebe
po definiranju vsakega koraka, poloZaja in stali§¢a; ugotavljam pa, da
to ni vedno mogoc¢e — vloge so tako prepletene, da lahko za vsako od-
lo¢itev dolo¢im predvsem razmerja med delezi dveh ali treh polozajev.

Kdaj v dejavnostih Koordinatorja delujem kot del slovenskega
sistema varovanja in pri nominacijah kot del globalne paradigme, kdaj
sem angazirana vizualna antropologinja in kdaj kriti¢na opazovalka?
Kot ¢lanica Delovne skupine Koordinatorja sodelujem pri odlo¢anju,
kateri elementi bodo vpisani v register: seveda upo$tevamo samoopre-
delitve nosilcev dedis¢ine (primerjaj Unesco 2003a: 2.1. ¢len), ob njih
paso odlo¢ilnega pomena strokovna merila slovenskega Koordinatorja
(Koordinator 2021a). Tedaj sem aplikativna strokovnjakinja — ¢lanica
skupine, ki ministrstvu predlaga dedi$¢ino v uradno potrditev. Pobude
prejmemo od nosilcev, lokalnih skupnosti, muzejev, drustev in lokal-
nih uprav, vendar so bile med njimi tudi take, ki niso ustrezale oprede-
litvam nesnovne dedis¢ine.

Ko je element vpisan v slovenski register, je moja glavna odgo-
vornost vizualizacija nesnovne dedi$¢ine. Prednost dam filmom, ki
so jih posneli v lokalnem okolju, ¢e le ustrezajo osnovnim filmskim
karakteristikam (po klju¢ih filmskega sporo¢anja, Unescovih navodi-
lih in zelo temeljnih osnovah vizualne etnografije), ki sem jih zbrala v
»Smernicah za izdelavo filmov o nesnovni kulturni dedis¢ini« (Va-
lentin¢i¢ Furlan 2021 (2016)).%° Pri filmih zunanje produkcije dopu-

20 Pri pisanju smernic sem se sprasevala, ali uporabiti prvo osebo ednine ali mnozZine in
sem nazadnje pisala v mnozini vimenu Koordinatorja. Prevzela pa sem odgovornost in
dodala svoje podatke, da bi me lahko potencialni avtorji filmov kontaktirali, ¢e bi imeli
dodatna vprasanja in dileme.
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$¢am precej ve¢ avtorskih elementov, kakor jih sicer uporabljam sama.
Ce se odlo¢im za nova snemanja, zasledujem emske poglede nosilcev,
ker zagovarjam stali$¢e, da sta stroka in politika v besedilih Ze uskladili
etske poglede in politi¢ni diskurz. V zadnjih letih spodbujam sodelo-
valne produkcije, v katerih nosilce dedis¢ine vklju¢imo ze v nadrto-
vanje filmske produkcije, kar je skladno z Unescovim poudarjanjem
udelezbe nosilcev. Pri tem gre za vlogo angazirane vizualne antropo-
loginje pri naértovanju, snemanju in montazi filmov. Prav tako se tudi
na konferencah in pri pisanju za objave zavzemam za take pristope.
Ceprav sem kriti¢na do vizualizacije v Unescovi varovalni paradigmi,
v praksi upostevam Unescova izhodis¢a o vsebini (poudarek na seda-
njem stanju dedi$¢ine, druzbenih vlogah, nadinih prenosa dedis¢ine)
in dolzini filma ter o avtorskopravnem kontekstu filmske produkeije
(podpisujem izjave o prenosu pravic). Omenjenih treh vlog torej v pra-
ksi ni mogoce povsem lo¢iti, analiziram jih lahko $ele z retrospektivno
refleksijo, tako kakor svoje identitete vedno osmisljamo za nazaj (Mur-
§i¢ 1997: 227). Pri tem gre za prelivanje vlog in dinami¢ne procese
(Bauman 1996: 18; Chapman, McDonald in Tonkin 1989: 17; Barth
1969: 28; Mursi¢ 1997: 226; Jenkins 2004: 6).

Vloga predstavnice Koordinatorja je najbolj poudarjena, ko se
z avtorji in producenti filmov o nesnovni kulturni dedi$¢ini dogovar-
jam za objavo njihovih filmov in pripravljam izjave o prenosu avtorskih
pravic na Ministrstvo za kulturo in Koordinatorja ter jim pojasnjujem,
kaj pomenijo pravni izrazi (neizklju¢ni prenos, moralne in materialne
avtorske pravice, prenos pravic na tretje osebe).

Ko se avtorji in producenti, ki poznajo avtorsko pravo, prito-
zujejo nad preobseznim prenosom avtorskih pravic na Ministrstvo za
kulturo, razumem njihovo stali$¢e, saj sem tudi sama avtorica filmov in
zagovornica producentskih pravic Slovenskega etnografskega muzeja.
Pa vendar pripravljam in podpisujem izjave za filme, katerih avtorica
ali soavtorica sem, in se s tem podrejam zahtevam Ministrstva za kul-
turo in Unesca. To v bistvu kaze, da tudi v primeru priprave in podpi-
sovanja izjav ter objav filmov ni mogoée lo¢iti treh vlog (kriti¢ne, apli-
kativne in angaZirane), ki se jim pridruzijo Se vloge (so)avtorice filmov,
zastopnice Slovenskega etnografskega muzeja kot producenta filmov
in urednice zbirke filmov o nesnovni dedi$¢ini. Prav zaradi avtorske in
producentske udelezbe bolje razumem druge avtorje in producente v
skrbi glede interesov politike po pravicah od Unesca navzdol.

Pri pripravi nominacije za vpis na Unescov Reprezentativni se-
znam se spolitiziranost moéno poveéa. Ce me zaprosijo za mnenje o
filmu, ki so ga izdelali v lokalnem okolju, sem lahko kriti¢na do na¢ina
(samo)predstavitve nosilcev dedi$¢ine, $e posebej v primeru zreziranih
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ali izrazito avtorskih prikazov. Ob pisanju povezujem vizualno anali-
zo, parametre Unescove varovalne paradigme in zelo osnovne pristope
vizualne etnografije (zaradi tolerance do medijskih pristopov v filmih
drugih avtorjev). OlajSevalna okolis¢ina je, da so dodatna priporotila
o produkciji filmov v dokumentu Aide-Mémoire za izpolnjevanje no-
minacije na Reprezentativni seznam nesnovne kulturne dedis¢ine ¢lo-
vestva za leto 2016 in poznej$e nominacije (Aide-Mémoire for Comple-
ting a Nomination to the Representative List of the Intangible Cultural
Heritage of Humanity for 2016 and Later Nominations, Unesco 2015a,
v nadaljevanju Aide-Mémoire) usklajena s temeljnimi smernicami vizu-
alne etnografije, na primer poudarkom na izjavah nosilcev in prevodih
izjav v podnapisih (Valentiné¢i¢ Furlan 2015¢: 101).

Ob sodelovanju pri produkciji nominacijskega filma tehtam
zahteve Unesca; ve¢inoma jih upostevam, nekaterih pa ne, ¢e imam
tehtne strokovne protiargumente, kakor na primer v zvezi z navodi-
lom, da se podnapisi k filmu posljejo v lo¢enih formatih .srt, .sub, .smi,
.t (Unesco 2022a: 23. to¢ka); to pomeni, da Unescov tehniéni sektor
pred spletno objavo film in lo¢ene napise naloZi v montazni ra¢unalnik
in izvozi film s podnapisi. V muzeju nikoli nismo delali filmov z loce-
nimi podnapisi, ker ni bilo potrebe in niso prakti¢ni (tak$na praksa je
bila zna¢ilna za komercialno prodajo celovecéernih filmov na nosilcih
DVD s podnapisi v ve¢ jezikih na izbiro). Tudi mednarodni festival
Dnevi etnografskega filma je prejel zelo malo takih datotek.

Ko sem koordinirala produkcijo nominacijskega filma o tradici-
jah reje lipicancev osmih drzav, sem kot angaZirana vizualna antropo-
loginja, kriti¢na do ilustrativnih filmov na Unescovem spletis¢u, pro-
movirala temeljna izhodi$¢a vizualne etnografije, izkustvenega filma
(Crawford 1992: 75; Postma 2012: 39-40) in sodelovalnih produkcij
(Ruby 1991: 56; Elder 1995; Bayre, Harper in Afonso 2016: 8). Kot
aplikativna strokovnjakinja sem sprejela osnovne Unescove parametre
(Unesco 2022a: 16. tocka) in spostovala Unescove vrednote, na pri-
mer z izloditvijo posnetkov vzganih Stevilk na konjskih ledjih in izjave,
da je vojna slabo vplivala na ¢redo. Moje vloge angazirane vizualne an-
tropologinje, kriti¢ne opazovalke in aplikativne strokovnjakinje so bile
prepletene — §lo je predvsem za niansiranje razmerij med vsemi tremi,
kar se je lahko spreminjalo od odlo¢itve do odlo¢itve.

Naceloma angazirano pristopam k izdelavi filmov s poudar-
kom na sodelovanju nosilcev dedis¢ine in emskih vidikih; pozorna
sem torej tudi na status filmskih subjektov in mo¢ njihovih perspektiv.
Pravzaprav trdim, da v varovalni paradigmi nevtralno opazovanje in
enakovredna analiza vseh prispevkov in stali$¢ nista mogo¢i, saj z izbi-
rami in pristopi, ki temeljijo na nasi osebni, poklicni in institucionalni
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prtljagi, zavestno in tudi nezavedno izrazamo svoje stalis¢e. Glavno
vprasanje je torej, ali smo stali$¢a, izbire in pristope, tudi lastni habitus
in slepe pege pripravljeni in sposobni razkriti. Sama lahko nevtralno,
odmaknjeno obravnavam rutinske tematike, ki me osebno in poklicno
posebej na vznemirjajo, ko pa gre za teme, za katere mi je mar, se vedi-
noma odzovem angazirano, celo osebno. Pri tem pogosto pridem tudi
do »neznanega znanega « (Zizek 2006) — do lastnih ali skupnih slepih
peg, protislovij, nereflektiranih, samoumevnih in nikjer zapisnih pra-
vil (Foucault 2001) ali dokse, ozaves¢am tudi vpetost v strukture modi.

Osebno se mi zdi osnovna pozitivna ¢ustvena naravnanost po-
trebna za vsako dolgotrajnejse in angaZirano ukvarjanje z ne¢im, tudi
poklicno z etnologijo, vizualno antropologijo, filmom in muzeologi-
jo. Izogibam se predvsem tematikam, do katerih imam eti¢ne zadrz-
ke (Valentin¢i¢ Furlan 2016: 112). Intelektualno me pritegnejo tudi
ambivalence in disonance, ker sku$am sli$ati pro in contra razli¢nih
strani, raziskati razmerja med njimi in mozne smeri razvoja. Funkcija
raziskovalne strasti je v velikem korpusu spoznavnih dejstev znati razli-
kovati med dokazljivimi dejstvi, ki so znanstveno zanimiva, in tistimi,
ki niso; opredeljevanje znanstveno pomembnega je naposled odvisno
od obcutka za intelektualno lepoto. To pa je ¢ustveni odziv, ki ga ni
mogoce nepristrano definirati, podobno kakor ne moremo objektivno
»opredeliti lepote umetniskega dela ali odli¢nosti plemenitega deja-
nja« (Polanyi 1962: 143).

Ze pri pripravi Tematske poti Na svoji zemlji v Baski grapi sem
preklapljala med ¢ustvenimi in emskimi vidiki (navdusenje in ponos
lokalnih prebivalcev, njihova ¢ustvena in identitetna navezanost, neko-
liko tudi moja) ter etskimi vidiki (strokovni, ¢ustveno nevtralni pogle-
di nacionalnih filmskih ustanov na filmsko dedi$¢ino prvega zvo¢nega
slovenskega celovecerca). Ocenila sem, da je moja vloga etnologinje, vi-
zualne antropologinje in domacinke iz Baske grape oboje uravnoteziti
in prevajati med pogledi in jezikoma lokalne skupnosti in strokovne
filmske skupnosti (Valentin¢i¢ Furlan 2014a: 198, 208). V ¢lanku o
interpretaciji dedis¢ine igranega filma in Tematski poti Na svoji zemlji
seveda prevladujejo strokovni, znanstveni, etski pristopi, vendar nava-
jam tudi poglede domacinov in v enem delu tudi svoje emsko stalis¢e
(nav. delo: 193). Pri vodenju skupin po tematski poti sem spoznala, da
obiskovalce navdusijo podatki in dejstva, obogateni z nekaj navduse-
nja, ¢ustvenimi in identitetnimi vidiki — tako lahko dedis¢ino zacutijo
in nastane dozivetje (Smith 2015: 460; Smith in Campbell 2015; Haf-
stein 2018b: 106; van de Port in Meyer 2018: 22-3).

Ko poslusam referat ali predavanje, me nevtralno podaja-
nje podatkov lahko uspava; prav zato se izogibam povsem enakim
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predavanjem ali vodstvom, da se ne ujamem v past nevtralne rutine.
Te poglede lahko povezem z izku$njami etnografskega filma — obrazi
prikazanih oseb prenasajo ¢ustveni naboj, omogocajo identifikacijo z
njimi in poveéajo druzbeno tvornost filma (MacDougall 2006: 55).
Custveno podprte oblike pripovedne in vizualne komunikacije lazje
in trajneje vpiSemo v spomin (Assmann J. 2006: 3), filmi pa so mo¢an
medij za prenos spominskih in ¢ustvenih praks (Jorgensen 2017: 83).

Kot predstavnica Koordinatorja sem ob¢asno trpela, ko je bilo
treba strokovne pristope podvredi politi¢nim odlo¢itvam, zavzeto pa
sem zagovarjala metode vizualne etnografije. Ni mi bilo vseeno, ko
sem pri drugih ¢lanih delovne skupine zaznavala vplive prevladujoce-
ga televizijskega estetiziranega diskurza o dedi§¢ini s prijetno glasbo.
Verjetno je bil to, poleg dejstva, da je polje filmov o nesnovni kulturni
dedis¢ini v veliki meri nereflektirano, tudi eden od motivov za raziska-
vo filmov o nesnovni kulturni dedi$¢ini.

O ustvarjanju pomenov in znanja o nesnovni kulturni dedi$¢ini
razmisljam kot o dveh podsistemih reprezentacije (Hall 1997b: 17-9):
s prvim sem osmisljala nesnovno dedi$¢ino tako, da sem zgradila niz
korespondenc med pojavi, praksami, dogodki in idejami v zunanjem
svetu ter svojim notranjim konceptualnim zemljevidom, z drugim
podsistemom pa sem ustvarila korespondence med tem zemljevidom
in teorijo, koncepti, ki sem jih potem uredila v ubesedene predstavi-
tve. Ko je Ministrstvo za kulturo leta 2011 Slovenski etnografski mu-
zej pooblastilo za Koordinatorja, sem se sicer najve¢ ukvarjala s filmi,
vendar sem Zelela razumeti Unescovo paradigmo v teoriji in praksi ter
jo premisliti v kontekstu kulturnih praks na terenu, kriti¢nih ¢lankov
in disonantnih pogledov v muzeju. Dedi$¢inska dogajanja, izjave no-
silcev, strokovnjakov in politike ter filmske in besedilne reprezentacije
sem najprej primerjala s pojmi svojega konceptualnega sistema, ki sem
ga med $tudijem in delom v Slovenskem etnografskem muzeju zgradila
na znanju etnologije, vizualne antropologije in muzeologije. Tako so
se s¢asoma oblikovali moji pogledi, ki sem jih zaradi novih podatkov
veckrat delno prilagajala. Za to fazo strokovnega in znanstvenega dela
lahko uporabim oznako tiho znanje z grobo sliko pojava, ki $e ne omo-
goca jasne formulacije (Polanyi 1962: iv). V naslednji fazi sem pove-
zovala svoje poglede in ustrezne koncepte, diskurze in kulturne kode
etnologije, (vizualne) antropologije in kriti¢nih dedis¢inskih $tudij ter
se opredeljevala do Unescove varovalne paradigme in do stali$¢ drugih
raziskovalcev. Ponotranjeno znanje sem s pisanjem eksternalizala in
objektivizirala.

Ker na besedi-in-stavku utemeljeno kognitivno antropolo-
$ko znanje nastaja drugace od temelje¢ega na podobi-in-sekvenci
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(MacDougall 1998: 63; Husmann in Postma 2008: 11), je prav, da
osvetlim $e oblikovanje znanja v filmih o nesnovni dedi$¢ini. Pred od-
hodom na terensko snemanje sem imela na primer o treh elementih
pustne dedi¢ine (obhodi kurentov, $koromatija, laufarija) okvirno
tiho znanje, ki sem ga pridobila ob terenskih raziskavah, ogledu etno-
grafskih filmov in iz literature. Med snemanjem z opazovalno-partici-
pativno metodo sem znanje sestavljala v verbalni in neverbalni komu-
nikaciji s filmskimi subjekti (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 32; primerjaj
Kriznar 1996: 113; MacDougall 1998: 86; Postma 2012: 39-40), v
montazi pa sem iz¢istila kronolosko strukturo dogodka. Vizualni
etnografi znanje v filmu ustvarjamo s kombinacijo empiri¢nih ves¢in
(MacDougall 2011), v katere je Ze vgrajene nekaj teorije, medtem ko
je antropolosko pisanje proces poznejsega premisleka o raziskovalnih
izkusnjah ob primerjavah s teorijo in metodologijo (Devereaux 1995:
72). Po mojih izku$njah je tudi montaza filma proces naknadnega pre-
praksi pretvarjamo v eksplicitno (Li¢en 2012: 14). Sama pri komple-
ksni tematiki lahko porabim precej ve¢ ¢asa za montazo kakor za pri-
pravo terena in snemanje gradiva.

Pisanje mi pomaga izostriti poglede, urediti misli in iz mnozice
podatkov teorije in empirije, ki so lahko kaoti¢ni in tekmiski, izlu$¢iti
bistvo glede na raziskovalna vprasanja. Pisanje disciplinira misli, ker
procese, postopke, koncepte in metode na novo premislim, primerjam
z druga¢nimi pogledi in teoreti¢nimi izhodis¢i, postavim dodatna in
druga¢na vprasanja, morda preverim z dodatno literaturo, pois¢em
primerne formulacije ali pa ustvarim nove, s katerimi izrazim svoje za-
znave in poglede ter tiho znanje pregnetem in domislim v eksplicitna
spoznanja. Tako se vzpenjam po lestvi, na kateri so precke argumenti
teoretikov in sogovornikov, povezane z mojimi pogledi (MacDougall
1998: 69).

Pri montazi filma pa jasnost pogledov in sporo¢il ostrim tako,
da veckrat pregledam posnetke ter iS¢em najpovednejse dele in po-
membne vzorce slikovnih in govornih sporo¢il ter preskusam kombi-
nacije obojih v montaznih sekvencah. Sele ko vidim in sliim, se lahko
odlo¢im, ali je neka sekvenca prepricljiva ali ne. V drugi fazi dodajam
podporo z napisi, ki so vzporednice znanstvenega aparata v ¢lankih
(Kriznar 1996: 103, 105): naslov opredeli temo, na zaletku ali na
koncu filma so podatki o kraju in ¢asu dogodka, govorci so ve¢inoma
identificirani na zacetku izjave, po potrebi so dodane besedilne razlage.
Ceje film namenjen tudi neslovenskim gledalcem, dodam prevode na-
pisov in angleske podnapise povedanega z nekaj dodanega konteksta
(MacDougall 1998; Henley 2021).
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Ko sem spodbudila premisljevanje o filmski produkciji o ne-
snovni dedi$¢ini na dveh mednarodnih posvetih in z dvema zborni-
koma, sem $e naivno verjela, da bo Unesco odprto sprejel strokovna in
znanstvena stali§¢a. Ve¢ literature sem prebrala, bolj se Unesco kaze kot
velikanska ladja s trdno zaértano smerjo, ki zelo pocasi prilagaja svoje
usmeritve, verjetno merjeno v desetletjih, ¢e sklepam po tem, kako je
zaradi ponavljajocih se staroselskih, pokolonialnih, druzboslovnih in
humanisti¢nih kritik svetovni dedi$¢ini dodal $e nesnovno (Harrison
2013a: 116-7; Bortolotto 2015: 255; Aikawa 2004: 131). Ce pa bodo
to knjigo brali vpleteni strokovnjaki, bo morda vplivala na bolj eti¢no
vizualizacijo dedi$¢ine.

Na poklicni poti sem veckrat postavljena v polozaj, da doka-
zujem pomen filma nasproti vedinski antropologiji, etnologiji ali mu-
zeologiji: najprej v diplomskem delu o bivalni kulturi v §tudentskem
naselju (Valentinéi¢ 1995); v Slovenskem etnografskem muzeju v ko-
munikaciji s kustosinjami in kustosi, ki zbirajo, raziskujejo, hranijo,
predstavljajo in razstavljajo predmetno dedis¢ino; pri delovanju Ko-
ordinatorja pa v stikih z avtorji besedil vpisov v slovenski register in v
nominacijskih obrazcih. Zato ni napacen vtis, da angaZirano zagovar-
jam potenciale vizualnega nasproti znacilnostim pisnega sporocanja,
vendar obenem tudi gradim mostove med obema pristopoma in sku-
pnostima. V drugem poglavju se sklicujem na avtorje, ki so angazirano
ustvarjali neodvisni prostor za filmsko komunikacijo v antropologiji,
sama zdaj zagovarjam prostor za razvoj potencialov in specifik izku-
stvenega filma pri varovanju nesnovne dedi$¢ine, da bodo besedila in
filmi komplementarni nadini sporo¢anja.

IZDIH RAZISKAVE

Glavne teme knjige so, v skladu z naslovom, oblikovanje znanja in
identitet, filmska produkcija in nesnovna kulturna dedi$¢ina ter raz-
merja med njimi. Uvodnemu poglavju sledjo tri teoreti¢na, nato tri
empiri¢na in sklepno poglavje.

V drugem poglavju Znanje v vizualni antropologiji razdelam
ustvarjanje znanja v razvoju etnografskega filma in po razli¢nih meto-
dologijah. Pogosto te procese v vizualni etnografiji / antropologiji pri-
merjam z antropoloskim pisanjem, saj je vizualna antropologija nasta-
jala ob primerjanju in trenjih z mati¢no vedo, dokler se konec 20. sto-
letja ni zacela opirati predvsem na lastne metode, koncepte in nadine
ustvarjanja znanja. Obravnavam tudi razli¢no znanje v etnografskem
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filmu in pisni antropologiji, posebnosti staroselskih medijev ter ve¢cu-
tnost, ve¢modalnost in povezljivost razli¢nih medijev. Del institucio-
nalizacije vizualne etnografije je bila tudi skupna pot Unesca in (Med-
narodnega) Odbora za etnografski film (fr. Comité (international) du
film ethnographique) z vizualnim antropologom Jeanom Rouchem
kot generalnim sekretarjem v letih 1952-1972. Ker film razumem kot
komunikacijski proces treh akterjev — filmskih subjektov, ustvarjalcev
filma in ob¢instva, obravnavam recepcijo etnografskih filmov, filmsko
pismenost in empatijo. Nanje se namre¢ sklicujem v empiri¢nih po-
glavjih o produkciji filmov o nesnovni dedi$¢ini.

V tretjem poglavju Nesnovna dedistina in dediséinjenje ne-
snovno kulturno dedi$¢ino opazujem z vrsto razli¢nih konceptov in
vpra$anj. V razdelku Razvoj konceptov dedistine in nesnovne kulturne
dedistine pisem, kako so kanonski zahodni modeli dedis¢ine v postmo-
dernem ¢asu sprozili kritike skupnosti z radikalno druga¢nimi pogledi
na dedi$¢ino na eni strani ter druzboslovnih in humanisti¢nih ved na
drugi. Postmoderni diskurzivni model se osredinja na procese, ¢emur
sledi tudi Konvencija.

Drugi razdelek poudarja razmerje med deklarativno ravnijo
Konvencije in njeno instrumentalizacijo — kako jo drzave in skupnosti
prevajajo v operativno, manifestno raven. Opozarjam na razvoj poj-
mov pri Unescu in tudi na odtenke pomenov ob prevajanju konvencije
v slovenski jezik v Zakon o ratifikaciji Konvencije o varovanju nesnovne
kulturne dediscine (MKVNKD) ter navajam alternativne prevode. Po-
membno je tudi, kaj Unesco v teoriji in praksi pojmuje pod sintagmo
» skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki«, kako upo-
rablja izraza »sodelovanje« (angl. cooperation) in »udelezba, partici-
pacija« (angl. participation) - razlika je v slovenski zakonodaji izgu-
bljena s prevodom - in kaksne vloge nameni strokovnjakom.

V tretjem razdelku so predstavljeni koncepti in pogledi treh
kriti¢nih raziskovalcev dedi$¢ine — Laurajane Smith, Barbare Kir-
shenblatt-Gimblett in Valdimarja Tr. Hafsteina, ki jih dopolnjujem s
primeri iz druge kriti¢ne literature in slovenske prakse. Analizirani so
diskurzi in polja mo¢i nosilcev dedis¢ine, politike, stroke in znanosti
ter vpra$anje odtujevanja dedis¢ine od izvirne skupnosti.

V Cetrtem razdelku so definirane vrste znanja in znalcev pri
dedis¢injenju: znanje in ves¢ine praktikov v lokalnem okolju, norma-
tivno in politi¢no znanje Unescove Konvencije in aplikativno druzbo-
slovno-humanisti¢no znanje; Sele povezana vzdrzujejo varovalno para-
digmo in njeno glavno orodje — vpisovanje elementov nesnovne dedi-
$¢ine v registre v drzavah pogodbenicah in na Unescove sezname. Po
Unescu varovanje obsega identifikacijo, dokumentiranje, raziskovanje,
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ohranjanje, zas¢ito, spodbujanje, promocijo in posredovanje dedis¢i-
ne, tudi izobraZevanje in revitalizacijo razli¢nih vidikov; vecina teh
procesov poteka na ravni kognitivnega, diskurzivnega znanja.

Peti razdelek dedi$¢ino obravnava v povezavi s ¢ustvi in tvor-
nostjo. Custva in afekti so pomembni motivatorji za ukvarjanje z de-
dis¢ino. V nominacijskih obrazcih jih ne zasledimo, dovoljena so v
izjavah prostovoljnega, predhodnega in informiranega soglasja ter ob
potrditvi vpisa elementa na enega od seznamov na zasedanjih Med-
vladnega odbora za varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine (v nadalje-
vanju Medvladni odbor). Unesco v Konvenciji tvornost (ang. agency)
pripisuje prej dedis¢ini sami kot njenim nosilcem, vendar je tvornost
sposobnost akterjev (angl. agenss),” da sprozijo vzro¢na zaporedja do-
godkov z dejanji uma, volje ali namere, tvornost predmetov pa je od-
nosna — omogocajo jo ¢loveski akterji v njihovi soses¢ini (Gell 2006:
28, 30, 156). Nacelo odnosne tvornosti prenasam v polje nesnovne
kulturne dedis¢ine.

V Sestem razdelku nesnovno kulturno dedis¢ino obravnavam
kot zbir zivih akterjev in aktantov. Pri dedis¢injenju se povezejo sku-
pnosti prakse (Lave in Wenger 1991) in dominantna Unescova epi-
stemska skupnost (Jacobs 2017), ki imajo razli¢ne epistemske in on-
toloske znacilnosti.

V sedmem razdelku so analizirani pogledi humanistike in druz-
boslovja, nosilcev dedis¢ine in Unesca na vprasanje (ne)pristnosti de-
dis¢ine. Humanisti¢ne in druzboslovne vede trdijo, da je vsa dedis¢ina
konstruirana, v Unescovi varovalni paradigmi pa gre za shizofreno
situacijo, ko je dilema v teoriji presezena, v praksi pa Se vedno zelo ak-
tualna. Izziv dedis¢injenja je sprejeti skupni obstoj emskih pogledov
nosilcev, da je njihova dedi$¢ina zanje pristna, in etskih pogledov zna-
nosti in Unesca, da je vsa dedis¢ina konstruirana.

V osmem razdelku obravnavam vzroke za visoko stopnjo medij-
ske posredovanosti nesnovne kulturne dedi$¢ine in razli¢ne funkcije
filmov v varovalni paradigmi, prav tako analiziram kode, protokole,
konvencije in standarde, ki so vgrajeni v priporocene tri vrste reprezen-
tacije v nominacijskih dosjejih (besedilo v obrazcu nominacije, foto-
grafije, film) in vplivajo tudi na razmerja mo¢i med nosilci dedis¢ine,
stroko in politiko.

To je podlaga za deveti razdelek o filmih o nesnovni dedisci-
ni v registrih in o nominacijskih filmih na Unescovem spleti§¢u.

21 V angleskem jeziku je razvidna povezava med agency in agent, v slovenskem prevodu pa
se izgubi. Ker beseda »agent« premo¢no asociira na obves¢evalne sluzbe, uporabljam
izraz »akter«.
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Predstavim razvoj relativno skromnih Unescovih navodil za njihovo
produkcijo, sledi pregled kriti¢ne analize filmov na Unescovem spleti-
$¢u in nazadnje, kako smo razli¢ni avtorji pristopili k produkciji nomi-
nacijskih filmov. V Zari$¢u so udelezba in tvornost nosilcev dedis¢ine,
razmerja mo¢i v filmski produkciji, recepcija filmov in pretirano poe-
nostavljene izjave o prenosu avtorskih pravic. Na Unescovem spletiscu
$e vedno prevladujeta na besedi temeljeca Zanra televizijskih reportaz
in promocijskih filmov, vizualni antropologi pa promoviramo metode
in pristope vizualne etnografije, s katerimi nosilce dedi$¢ine pritegne-
mo v sodelovalno produkcijo.

V letrtem poglavju obravnavam Identitete in identifikacije. V
prvem razdelku je pregled, kako so druzboslovne in humanisti¢ne
vede raziskovale in definirale identitete in identifikacijske procese
posameznikov, v drugem razdelku pa skupin in skupnosti. Vse iden-
tifikacije potekajo v dinami¢nih interakcijah med samodolo¢itvami
osebe ali skupine in kategorizacijami s strani drugih. Tretji razdelek
je namenjen negativnim druzbenim pojavom, kakr$ni so etnocentri-
zem, evrocentrizem, stereotipi in rasizem, ¢etrti pa identifikacijam
staroselcev. Na teh temeljih so v petem razdelku druzbene, kulturne
in osebne identitete obravnavane v kontekstu filmske produkcije in v
$estem razmerja med identitetami in dedi$¢inami. Eti¢ni in epistem-
sko pravicen pristop k reprezentacijam nesnovne kulturne dedis¢ine
v vseh medijih je, da je Ze v na¢rtovanje tvorno vklju¢ena obravnava-
na skupnost.

V petem poglavju Sistem varovanja nesnovne dediscine v Slove-
niji rekonstruiram, kako je bil v Sloveniji postavljen sistem varovanja*
z ustrezno zakonodajo in Registrom nesnovne kulturne dedis¢ine kot
orodjem za prakti¢no varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine. Temelje
varovalnega sistema in vizualizacijo dedi$¢ine s filmi po nacelih vizu-
alne etnografije je zasnoval prvi Koordinator — Institut za slovensko
narodopisje ZRC SAZU, nadaljevali pa smo jo v Slovenskem etnograf-
skem muzeju. Obravnavane so tri filmske produkcije o pustovanjih, v
katerih sem ustvarjanje znanja nac¢rtovala glede na znadilnosti teren-
skih praks in osnovnih Unescovih vodil, pri montazi filma pa sem sle-
dila kronoloski strukturi dogodkov. Sklenem z aktualnim vprasanjem
izjav o prenosu avtorskih pravic, ki jih je pripravilo Ministrstvo za kul-
turo, vendar nekateri avtorji in producenti, ki poznajo Zakon o avtor-
ski in sorodnih pravicah, ne soglasajo z dolo¢enimi formulacijami, ki

22 Da se varovalne paradigme razlikujejo od drzave do drzave, je razvidno v poglavju o su-
hozidni gradnji, ob analizi nominacijskega obrazca suhozidne gradnje osmih drzav za
vpis na Unescov Reprezentativni seznam.
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opredelijo prenos prevelikega obsega pravic na Ministrstvo za kulturo
v potencialno $kodo avtorjev in producentov filma.

V Sestem poglavju Suhozidna gradnja: Studija primera je v
sredi$¢u pozornosti metamorfoza skupnostne prakse v neuradno in
uradno dedi$¢ino skupaj z njenimi medijskimi predstavitvami, da bi
ugotovila, ali Unescova globalna paradigma res raztaplja tiho znanje,
utelesene vescine in habitus s tem, ko jih nosilci, strokovnjaki in poli-
tika popiSejo po navodilih Unesca in obenem objektivizirajo. Studijo
primera sem strukturirala tako, da najprej pokazem nacine pridobiva-
njaznanja $tirih nosilcev suhozidne gradnje s Krasa in enega iz Istre ter
razloge za zaton te prakse.

V drugem razdelku s pomod&jo vpletenih raziskovalk ugota-
vljam, kaksne spremembe je prinesla revitalizacija suhozidne gradnje
v pridobivanje in posredovanje znanja, vklju¢no z novimi mediji in
vpetostjo v ¢ezmejne evropske projekte. Prostovoljne akeije prenove in
delavnice obravnavam kot dedis¢inska Zanra oziroma uspesna medija
za prenos vesdin, znanja in navdusenja. To so neformalne oblike prak-
tinega u¢enja, medtem ko so nacionalne poklicne kvalifikacije forma-
lizirani prenosi znanja z mednarodno priznanimi dokazili.

V tretjem razdelku predstavim Koordinatorja in Ministrstvo za
kulturo, osrednji ustanovi pri vpisovanju suhozidne gradnje v sloven-
ski Register nesnovne kulturne dedi$¢ine in pri pripravi nominacij za
vpis na Unescov Reprezentativni seznam. Analiziram ustvarjanje zna-
nja in identitet med snemanjem suhozidne gradnje in montazo pro-
cesnega filma, ki je bil s e dvema slovenskima filmoma poslan $pan-
skim montazerjem. Razélenim tudi znanje, reprezentacije in medije,
druzbene kroge, sodelovanje nosilcev dedi$¢ine in merila veljavnosti v
treh medijih nominacije osmih drzav Vestina subozidne gradnje, znanje
in tehnike (Ves¢ina 2018). Pot suhozidne gradnje iz kulturne prakse v
zatonu v neuradno dedi$¢ino in uradno potrjeno nesnovno kulturno
dedis¢ino opazujem tudi z vidika konceptov habitusa, kulturnih polj
in kulturnega kapitala. Ko sta se uspesno povezali kulturni polji suho-
zidne gradnje in nominiranja-in-vpisovanja na Unescove sezname, se
je zgodila metakulturna produkcija dedis¢ine ali »druzbena alkimi-
ja«. V sklepu je analiza ve¢inoma pozitivnih vplivov novega statusa
suhozidne gradnje na nosilce, akterje in druzbo v Sloveniji.

V sedmem poglavju Zranje in identitete v slovenskibh nominacij-
skib filmih avtoetnografsko pregledam oblikovanje znanja in identitet
v $tirih slovenskih nominacijskih filmih in dveh skupnih nominacijskih
filmih osmih drzav, pri katerih sem sodelovala na razli¢ne nacdine - z
usmerjanjem avtorjev, z ovrednotenjem filmov, s posnetki ali kot koor-
dinatorka filmske produkcije. Najpoglobljeneje pisem o sodelovalnem
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filmu Tradicionalna reja in vzreja lipicancev (2019) za slovenski Re-
gister nesnovne kulturne dedis¢ine in skupnem filmu osmih drzav
Tradicije reje lipicancev (2020), ki je bil sestavni del nominacijskega
dosjeja za vpis na Unescov Reprezentativni seznam nesnovne kulturne
dedis¢ine ¢lovestva. Ustvarjanje znanja in kulturnih identitet v film-
skih produkcijah obravnavam v treh korakih filmske produkcije: ob
nacrtovanju, med terenskim snemanjem in med montazo filma; na
drugi strani komunikacijskega procesa pa ob ogledu in analizi filmov.
Analiziram tudi, kako se v posami¢nih filmskih produkcijah razkrivajo
razmerja mo¢i med nosilci dedi$¢ine, stroko in politiko. Na tej podlagi
ugotavljam, da Slovenija nima enotne politike izdelave nominacijskih
filmov, ker je vsaka izdelava filma za nominacijo odvisna od sestave de-
lovne skupine in prevladujo¢ih pogledov ¢lanov.

V zadnjem poglavju Spoznanja povzemam vloge vida, gledanja
in pogledov v identifikacijskih in dedi$¢inskih procesih ter v filmskih
produkcijah. Identitete in identifikacije so v varovalni paradigmi do
neke mere zastrte, saj Unesco pripisuje vedji pomen nesnovni dedis¢ini
kakor njenim praktikom in nosilcem, brez katerih ta dedi$¢ina ne ob-
staja. Unesco ni v neposrednem stiku z nesnovno dedi$¢ino in njenimi
izvajalci v lokalnem okolju, temve¢ jih nagovarja prek dveh posredni-
kov, drzav pogodbenic, ki angaZirajo Se aplikativne stroke. Lokalne
skupnosti $e vedno skrbijo za utele$enje znanja in ve$¢in v praksah,
medtem ko Unescova varovalna paradigma spodbuja predvsem vpiso-
vanje kognitivnega, eksplicitnega znanja. Vendar pa zapisi v razli¢nih
medijih ne omogocajo prenosa prakti¢nih znanj in ve$éin; teh se je
mogoc¢e nauciti izkustveno v Zivljenjskih kontekstih ali na prakti¢nih
delavnicah. Vizualizacija nesnovne dedi$¢ine nekriti¢no reproducira
vizualno dogmo na Unescovem spletis¢u — z vrha navzdol spodbuje-
no produkcijo logocentri¢nih ilustrativnih filmov. Namenoma pou-
darjam izkustvene filme in sodelovalno produkcijo, ki dokazujejo, da
lahko pristopi in metode vizualne etnografije sploscijo hierarhije moci
in okrepijo tvornost nosilcev. V sklepu se zavzemam za ponovni premi-
slek o vlogi nominacijskih filmov in na¢inih ustvarjanja znanja in iden-
titet v njih ter k primernejsi ureditvi izjave o prenosu avtorskih pravic.

In na koncu uvoda $e opombi o jeziku in podobah v tej knji-
gi. Zaradi ekonomicnosti jezika in tekocega branja splosne trditve,
v katerih ni razviden spol oseb ali ko gre za mesane skupine, upora-
bljam moski spol, na primer antropologi, nosilci dedi$¢ine, uradniki,
vendar ti vklju¢ujejo tudi antropologinje, nosilke dedi$¢ine, uradni-
ce. Strokovno izrazje in znanstvene koncepte pogosto sopostavljam
emskim izrazom nosilcev dedi$¢ine in politi¢nemu izrazju Unescove
varovalne paradigme.
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Odlo¢ila sem se, da v knjigo ne bom vkljuc¢ila fotografij; te po-
sredujejo izbrane zamrznjene trenutke, medtem ko film prikazuje tra-
janje, dogajanje, procese in izjavljanje. Filmov v natisnjene knjige Se ni
mogoce vkljuéiti — trenutno so najboljsi nadomestek sklici na njihove
spletne objave. V elektronski izdaji knjige pa zados¢a klik, ki bralca pri-

pelje k vzporejanju zapisanega in videnega.
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Znanje v vizualni
antropologiji

Film je od nastanka Unescovih seznamov nesnovne kulturne dedis¢i-
ne med priporo¢enimi ali obveznimi sestavinami nominacij za vpis
na Unescove sezname nesnovne kulturne dedis¢ine (Sicard 2018: 63;
Srec¢kovi¢ 2018: 78), nekatere drzave ga priporocajo tudi za predstavi-
tev elementov v nacionalnih registrih. V Unescovi varovalni paradigmi
velik pomen filma vsaj potencialno izvira iz dejstva, da Ocenjevalno
telo ne spozna elementa in njegovih nosilcev v njihovem druzbeno-
-kulturnem okolju in tako je film edini pogled na Zivljenjski svet ele-
menta in njegovih nosilcev (Unesco 2001a: 14c., 19. to¢ka). Unescova
navodila za izdelavo filmov so zelo osnovna (Unesco 2022a: 16.-24.
to¢ka), med nominacijskimi filmi pa $e vedno prevladujejo ilustrativni
filmi. Vizualna antropologija je polje, ki lahko prispeva teoreti¢na in
eti¢na izhodi$¢a za filmsko produkcijo v varovalni paradigmi, vizualna
etnografija pa ponuja ustrezne metode, zglede in produkcijske nacine.
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pristope k ustvarjanju znanja in identitet v filmih, ki so koristni tudi za
produkcijo filmov o nesnovni dedi$¢ini.

Vizualni antropologi so se veliko ukvarjali z raziskovalnimi
metodami in epistemologijo v filmski pripovedi, ker so jih morali po-
gosto zagovarjati nasproti antropologom, ki so raziskovalne rezultate
in refleksije predstavljali v knjigah in ¢lankih. Vizualno antropologijo
so skusali postaviti kot polje z lastno metodologijo in epistemologijo,
zato v drugi polovici 20. stoletja niso ve¢ pristajali na primat besedil
in njihovih zakonitosti nastajanja znanj (MacDougall 1998; Taylor
1996, 1998). V Unescovi varovalni paradigmi so pri vrednotenju, ¢e
nominirani element ustreza kriterijem za vpis elementov na Unesco-
ve sezname, besedila nominacijskega obrazca bistveno bolj odlo¢ilna
kot film. Poleg tega stevilni filmi na Unescovem spleti$¢u temeljijo na
komentarju, ki povzema besedilo nominacije, slika pa ga ponazarja. Je
tu na delu »ikonofobija« ali strah pred slikami (Taylor 1996: 67)? So
ikonofobi tisti, ki menijo, da morajo biti podobe podrejene besedilom
(Carta2015: 31)? Gre preprosto za nepoznavanje potencialov filmske-
ga medija in pomanjkanje obcutljivosti za udelezenske metodologije
(Sousa 2018: 26)?

Ce je bil besedi podrejen nacin produkcije filmov znadilen za
drugo fazo nemega filma, ko kamere $e niso sinhrono snemale teren-
skih zvokov, komentar in glasbo pa so lahko dodali v montazi, gre da-
nes za nepotreben prezitek. Prav zaradi dejstva, da Unescova varovalna
paradigma nekritino reproducira v vizualni antropologiji Ze prese-
zene pristope podrejenosti filma besedilom, bom najprej predstavila,
kako so v razli¢nih obdobjih razvoja etnografskega filma pojmovali,
koncipirali in uporabljali filme.

Ceprav etnologi, antropologi in novinarji pogosto sprasujejo
po enoznaéni opredelitvi etnografskega filma, se vizualni antropologi
izogibajo definiranju po tematikah, metodologijah, avtorjih, ciljnem
ob¢instvu ali narativnih pristopih (MacDougall 1978; Banks 1992).
Konec 19. in v 20. stoletju so zahodni filmarji in antropologi pretezno
snemali t. i. eksoti¢na ljudstva drugih celin, sprva e v kolonialnih kon-
tekstih, medtem ko so evropski in slovenski etnologi dokumentirali
predvsem ljudsko kulturo in naéin zivljenja. Zadnja desetletja 20. sto-
letja in v 21. stoletju so se tematike razsirile na vse okolje, tudi urbano,
na nova gibanja, subkulture, migracije in globalizacijske tokove — prav-
zaprav skoraj ni ve¢ vsebinskih omejitev, vendar je v sredis¢u Se vedno
¢lovek in redkeje necloveski subjekti (Abbott 2020; Vannini 2020b).

Ko sta Jean Rouch in Edgar Morin leta 1960 v Franciji sne-
mala izjave ljudi za film Kronika nekega poletja (Chronique d'un été,
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1961), sta pridevniku etnografski dodala $e socioloski film (de Heusch
1988, 2007a), vendar se taka delitev na neevropske in zahodne druz-
bene teme in okolje ni uveljavila. Jay Ruby je leta 1975 zapisal, da so
etnografski filmi samo tisti, ki jih izdelajo vizualni antropologi, vendar
se drugi avtorji in vizualni antropologi niso strinjali z njegovimi po-
gledi. David MacDougall na primer ni $tudiral antropologije (Henley
2020: 156), vendar spada med najvidnejse avtorje etnografskih filmov
in refleksije o vizualni antropologiji. Po njegovem mnenju etnografski
filmi niso enotna zvrst ali Zanr, ker nimajo enotne metodologije, zato
zanje tudi ni definicije. Izraz je imel Ze na prvi mednarodni konferenci
o etnografskem filmu leta 1947 v pariskem Muzeju ¢loveka (Musée de
I'Homme) predvsem simboli¢no funkeijo povezovanja, saj je oznaceval
»izjemno raznovrstna prizadevanja v kinematografiji in druzboslov-
ju« (MacDougall 1978: 405).

Karl Heider je poudarjal, da etnografski film zdruzuje dvoje
vrst razumevanj: na eni strani antropologije in etnologije, na drugi pa
filmskega medija in umetnosti (Heider 2006: ix). Leta 1976 je v prvi
izdaji knjige Etnografski film (Ethnographic Film) predlagal, da sto-
pnjo etnografskosti filmov presojamo po 16 izhodis¢ih (etnografska
raziskava, uporaba terenskih zvokov, prikazovanje celih teles in celo-
vitih dejanj, povezava s tiskanim gradivom, opis motenj zaradi nav-
zo¢nosti snemalne ekipe itn.; Heider 2006: 109), vendar se je vedini
vizualnih antropologov to zdelo preve¢ utesnjujoce in nezivljenjsko
(MacDougall 2006: 264-7; Beate Engelbrecht).

V pomanjkanju opredelitev navajam Stiri znadilnosti etnograf-
skega filma, ki so se izoblikovale v praksi in so pomembne tudi za filme
o nesnovni kulturni dedi$¢ini. Avtorji jih posnamemo z etnografsko
metodo v izmenjavah s filmskimi subjekti, zato ni vnaprej$njega sce-
narija. Eti¢ni pristop zahteva spostljiv odnos do filmskih subjektov in
preucevane skupnosti; posebej pomembno je, da jim film nikakor ne
Skoduje (Heider 2006: 119), zato ga praviloma najprej pokazemo pre-
ucevani skupnosti® (prav tam; Kriznar 1996: 101-2; Wolffram 2020:
200-1) in upostevamo pripombe; $e bolje pa je, da filmske subjekte
dejavno vklju¢imo v vse faze filmske produkcije (MacDougall 1998:
91, 150-64; Ruby 1991: 56). Metodoloski in eti¢ni imperativ je tudi
zahteva, da v filmu sli$imo izjave filmskih subjektov v njihovem jezi-
ku in so prevodi v podnapisih, ne sinhronizirani (MacDougall 1998:
165-77; Henley 2021). Mnogi vizualni antropologi zagovarjamo

23 Mnogi vidiki tega, kaj lahko $kodi ljudem in njihovemu ugledu, se namre¢ pokazejo
prav ob javnem prikazovanju filma in odzivih gledalcev (Pink 2001: 56; Filak in GoriSek
2015:111).
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pristop raziskovalca-snemalca-avtorja v eni osebi (Mead 1975: 7; Ro-
uch 1975: 87-8, 91; v praksi David MacDougall, Ana Grimshaw in
slovenski vizualni antropologi), da ¢im manj vplivamo na dogajanje.
Antropologi, ki ciljajo na medijsko dodelane filme, sodelujejo z vejo
snemalno ekipo.

V vizualni etnografiji obstajajo tri glavne strategije filmskega
ustvarjanja znanja: z raziskovalnim gradivom, etnografskim razisko-
valnim filmom in etnografskim (tudi antropoloskim) dokumentarcem.
Prvo ob uporabi osnovnih filmskih nac¢el ohranja surove ali minimalno
urejene terenske posnetke, drugi uporablja sredstva vizualne etnograf-
ske reprezentacije za etnografske namene, tretji pa je ponavadi zgrajen
okoli narativne zgodbe in so mu lahko dodane razlage, ki pojasnjujejo
kontekst (Husmann in Postma 2008: 12-3). Raziskovalno gradivo je
namenjeno strokovnemu ob¢instvu, etnografski film strokovnemu in
tudi $irSemu, etnografski dokumentarec pa nagovarja najirSo javnost
(prav tam; primerjaj Kriznar 2009: 132). Etnografski film na tehtnici
med strokovnostjo in umetnisko interpretacijo daje prednost prvi — je
torej namerno asketski, ker dodane plasti (glasba, komentar, izrazita
estetizacija) gledalce oddaljujejo od avtenti¢nih okolis¢in na terenu.
Uredniki komercialnih televizij askezo etnografskega filma pogosto
dojemajo kot pomanjkanje umetniske in razvedrilne vrednosti (Hu-
smann in Postma 2008: 13).

Pri udelezenskem terenskem snemanju filmski slog in estetiko
v veliki meri dolo¢ijo izbrana tematika in druzbene estetike, kot so or-
ganizacija prostora, dojemanje ¢asa, materialna kultura in nadini izra-
zanja filmskih subjektov, medtem ko lahko izrazito avtorski pristopi
v medkulturno filmsko ustvarjanje vsilijo tujo estetiko (MacDougall
1998; Husmann in Postma 2008: 13).

ZNANJE VRAZVOJU ETNOGRAFSKEGA FILMA IN
VIZUALNE ANTROPOLOGIJE

Zametki etnografskega filma segajo v leto 1895, vendar je vizualna
antropologija kot disciplina precej mlaj$a; ve¢inoma je postavljena
v leto 1975. Oznako si je v 60. letih 20. stoletja izmislila Margaret
Mead, ker je bilo njeno sklicevanje na »neverbalno« antropologijo
pri kolegih neuspesno (Pink 2006: 131). Vizualna antropologija ob-
sega dve glavni podro¢ji: preucevanje potencialov filma in fotogra-
fije kot metode in medija za raziskovanje druzbenih pojavov in po-
sredovanje antropoloskega znanja ter raziskovanje vizualne kulture
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in vizualnih manifestacij, kot so film, televizija, fotografija, grafiti,
okrasje telesa, muzejske razstave, umetnost itn. Prvo podro¢je vizu-
alne antropologije obravnava nastajanje znanja med vizualno teren-
sko raziskavo in ob montazi filma ter na¢ine vizualne antropoloske
reprezentacije (Banks in Morphy 1997: 1; MacDougall 1998: 61-
2; Grimshaw 2008: 307), prav tako pa tudi gledanje kot uteleseno
znanje (Grimshaw 2001: 7, 177; 2008: 307; Grasseni 2007b: 2-4)
in sprejem filmov pri razli¢nem ob¢instvu (Adair in Worth 1972;
Martinez 1992). Vizualna etnografija je terenska praksa raziskovanja
druzbenih pojavov in kulturnih identitet z vizualnimi metodami in
mediji, najpogosteje s filmom in fotografijo.

Na podobi-in-sekvenci utemeljeno antropolosko znanje je
zasnovano druga¢e kot temeljece na besedi-in-stavku (MacDougall
1998: 63; Husmann in Postma 2008: 11), zato sta vizualni obrat in
kriti¢ni premislek odziv na intenzivno lingvisti¢no usmerjenost povoj-
nega strukturalizma (MacDougall 1998: 61). MacDougall je zapisal:
»vizualno je antropologe od vsega zacetka navdusevalo in begalo, kot
divji konj, ki je obenem lep in ga ni mogoce jezditi« (nav. delo: 64). V
nadaljevanju bom pokazala, kako so ga vizualni raziskovalci z razli¢ni-
mi metodami skusali udomaciti, najprej pa se posve¢am razvoju vizu-
alne antropologije in prelomom v nadinih ustvarjanja znanja v filmih.

Za zatetek filma velja leto 1895, ko sta brata Auguste in Louis
Lumiére izumila napravo za snemanje gibljive slike — »kinematograf«
(fr. cinématographe) in posnela prve kadre sekvence, na primer Od-
hod delavcev iz tovarne Lumiére (La sortie des usines Lumiére, 1895)
in Prihod vlaka na postajo Ciotat (L'Arrivée d'un Train A la Ciotat,
1895), pri ¢emer sta snemala zanimivosti in si prizadevala za komerci-
alni uspeh. Splo$ni javnosti pa je manj poznano, da je raziskovalec in
ljubiteljski antropolog Felix-Louis Regnault, sicer znan po kronofoto-
grafiji (kronoloskem zaporedju fotografij) na¢inov gibanja zivali in lju-
di, istega leta posnel lonc¢arko ljudstva Wolof na kolonialni etnografski
razstavi o zahodni Afriki v Parizu (De Brigard 1975: 15; MacDougall
1978: 406; 1998: 139, 179). Tri leta pozneje je britanski antropolog
Alfred Cort Haddon prvi posnel plese in tehniko priZiganja ognja v
avtenticnem okolju med raziskovalno ekspedicijo na otoke Torres
Straight nad Avstralijo (MacDougall 1998: 65). Avstrijski antropolog
Rudolf Poch je leta 1908 v puscavi Kalahari posnel pripadnika ljudstva
San (etsko generi¢no poimenovanje Grmicarji ali Bumani); domacin
Kubi je v fonograf z valji iz voska pripovedoval o vodnih jamah in ob-
nasanju slonov. To je bil zgodnji poskus isto¢asnega snemanja slike in
zvoka na razli¢na nosilca, ki sta bila Sele leta 1984 zdruzena v en me-
dij dovolj dobro, da so bili sli$ni znacilni tleski jezika (Kriznar 1996:
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31). Vsi trije so kamero imeli za napravo za zapisovanje etnografskih
podatkov. Vedinoma so sledili razsvetljenski viziji, evolucionisti¢nim
pogledom in » resevalni paradigmi«,? ki je narckovala, da je treba do-
kumentirati izginjajo¢e kulture t. i. primitivnih neevropskih ljudstev
(Erlewein 2015: 30).

Po prvi svetovni vojni se je med antropologi uveljavilo dolgo-
trajno terensko delo in neposredno opazovanje z udelezbo po zgledu
Bronistawa Malinowskega, ki je antropologijo z obmo¢ja naravoslov-
ne znanosti speljal proti druzbeni vedi (Grimshaw 2001: 47). Za cilj
etnografske raziskave je postavil doumeti stalis¢e domacinov, njihov
odnos do Zivljenja in njihovo vizijo sveta (Malinowski 2017: 31). V
njegovi metodi so bile osebne izkusnje, sodelovanje in empatija v sre-
di$¢u raziskovalnega procesa, ki pa ga je obenem podvrgel neosebnim
standardom opazovanja z »objektivne« razdalje (Clifford 1986:
13). Na terenu je intenzivno fotografiral, vendar fotografij ni upora-
bljal za ustvarjanje znanja v objavah (Grimshaw 2001: 176, op. 18).
Antropologija se je s funkcionalizmom in strukturalizmom usmerila
v literarne predstavitve terenskih rezultatov (Erlewein 2015: 30), vi-
zualne predstavitve pa so marginalizirali kot neakademske, ker so jih
povezovali predvsem s popularno kulturo in svetom zabave (MacDo-
ugall 1998: 65). Belgijski antropolog Luc de Heusch je opazil, da so
fotografije za ve¢ desetletij popolnoma izginile iz etnografskih mo-
nografij (de Heusch 1962: 109), da ne bi »kontaminirale znanstve-
nih besedil z eksotiko popotnih fotografij« (MacDougall 1998: 65).

Ker se druzboslovni in humanisti¢ni raziskovalci niso ukvar-
jali s filmom, je nastal prostor za druge navdusence nad filmom in
eksoti¢nimi okolji. Robert Flaherty je posnel znameniti film Nano-
ok s severa (Nanook from the North, 1922), ki je poustvaril podobo
inuitskega Zivljenja pred prihodom belih trgovcev in lovcev ter pred
velikimi druzbenimi spremembami, ki so nastale v dveh desetletjih.
Na severu Kanade je Zivel celo desetletje in je Inuite dobro poznal,
zato jih je zlahka preprical za sodelovanje v dramatizirani epski re-
konstrukciji njihovega minulega nadina Zzivljenja in jih navdusil za
filmski medij (Henley 2020: 99-110; de Heusch 2007b: 17). Pri tem
ni imel pomislekov o ustvarjalni predelavi mnogih vidikov njihovega
zivljenja: za potrebe snemanja je zgradil na eni strani odprt iglu; po
ve¢ letih so uprizorili nevaren lov na mroze s harpunami (brez »be-
lih« pusk); dovolil si je svobodno reinterpretacijo druzinskega in

24 Urgentno etnografijo (angl. urgent / rescue / salvage ethnography) je na zacetku 20. stole-
tja spodbudil ameriski antropolog Franz Boas; v vizualni antropologiji jo je zagovarjala
Margaret Mead (1975: 3).
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druzbenega zivljenja; glavnemu junaku Allakariallaku je spremenil
ime (Nanook pomeni medved — Flaherty je spopad s severnim med-
vedom prvotno nacrtoval kot vrhunec filma, vendar se jim medveda
ni posre¢ilo posneti); prikril je mnogozenstvo; Nanookovo filmsko
zeno je igrala njegova snaha; vere in $amanizma pa sploh ni pokazal.
S tem je hotel film z znadilnostmi potopisa, melodrame in intimne
zgodbe boja ¢loveka z naravo priblizati zahodnim gledalcem (Henley
2020: 99-110; Escobar 2017). Anna Grimshaw (2001: 202, op. 21)
je Flahertyju pripisala romanti¢ni pogled in »nedolzno oko«. Film
je z avro skrivnostnosti in eksotike pri gledalcih zbudil veliko empa-
tije in nostalgije (nav. delo: 50-1). Paul Henley (2020: 100) meni, da
bi zaradi visoke stopnje zreziranosti Nanooka s severa® po danasnjih
merilih najverjetneje ne uvrstili niti med etnografske filme niti med
dokumentarce. Flaherty je ustvaril nov Zanr - film rekonstrukcije,*
ki je aktualen $e danes.

Antropoloska praksa se je v tem obdobju oddaljila od reseval-
ne paradigme, zbiranja in razstavljanja materialne kulture ter upora-
be vizualnih zapisov. Izjemi sta bila Margaret Mead in Gregory Bate-
son, ki sta med letoma 1936 in 1939 film in fotografijo sistemati¢no
uporabljala v raziskavah na Baliju in v Sepiku na Papui Novi Gvineji
(Henley 2020: 68-70). Zanju so bile »kamere in fotografski apa-
rati in§trumenti za dokumentiranje in ne za ilustracijo njunih tez«
(Grimshaw 2001: 88), analiza ve¢medijskih zapisov (terenski zapiski,
fotografije, tonski zapisi, filmi) je potekala po vrnitvi s terena. Kom-
binacija fotografij in besedil je bila bistvena za predstavitev »etosa«
ali »nesnovnih vidikov kulture « (Bateson 1942: xi). To opredelitev
je Bateson uporabil v monografiji Balijski znacaj: Fotografska ana-
liza (Balinese Character: A Photographic Analysis, Bateson in Mead
1942).V Sestdesetih letih 20. stoletja sta iz nemega filmskega gradiva
montirala filme z intenzivnim didakti¢nim komentarjem Margaret
Mead, ki je usmerjal gledal¢evo razumevanje, pri ¢emer so posnetki
ponazarjali njene trditve (MacDougall 1997: 290). Po eni strani sta
bila Mead in Bateson inovatorja vizualnih pristopov in velika promo-
torja uporabe filma v antropologiji, po drugi strani pa so jima kolegi

25 Film je predhodnik Rouchevih etnofikcij — Rouch je Flahertyja razglasil za svojega »to-
temskega prednika« (Henley 2020: 109-10) in po njem povzel sodelovanje s filmskimi
subjekti (Lunéek 2003: 68).

26 Slovenski etnografski film Lavfarji v Cerknem (1956) prikazuje rekonstruirano pusto-
vanje, zamrlo zaradi italijanske prepovedi zbiranja ljudi med svetovnima vojnama in
unicenja mask v enem od bombnih napadov. Na pobudo Petra Breliha so Cerkljani $e-
go po stirih desetletjih ozivili, Niko Kuret pa je spodbudil nastanek filma v produkciji
Instituta za slovensko narodopisje SAZU.
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o¢itali reSevalno paradigmo in teoreti¢no naivnost (Grimshaw 2001:
87; Erlewein 2015: 31). Margaret Mead (1975: 9-10) je sanjarila, da
bi z uporabo avtomatske filmske kamere, ki bi neprekinjeno snemala
dogajanje v celotnem 360-stopinjskem prostoru, pridobila ogromno
koli¢ino objektivnega gradiva za poznej$o analizo. V tem primeru bi
$lo za voajerizem, kot bi naravoslovec nepristransko opazoval ekspe-
riment, rezultat tako pridobljenega znanja pa bi bila objektivizacija
in dehumanizacija ljudi (Grimshaw 2001: 6). Ce je Mead kamero e
pojmovala lo¢eno od snemalca in trdila, da je sposobna objektivno
zajeti realnost (Cubero 2008: 62; Erlewein 2015: 30-31), so pozneje
vizualni antropologi spoznali, da je kamera sama po sebi slepa (de
Heusch 1988: 127; primerjaj Bateson v Mead in Bateson 1977: 79),
zato ob ogledu posnetkov nadzornih kamer ¢utimo, da za njimi ni
nikogar (MacDougall 2006: 7).”

Margaret Mead je instrumentalno opazovanje,”® znanstveni
pozitivizem in reSevalno paradigmo zagovarjala $e v uvodnem ¢lanku
knjige Nacela vizualne antropologije (Principles of Visual Anthropo-
logy, Hockings 1975). To delo je bilo rezultat 9. mednarodnega kon-
gresa antropoloskih in etnoloskih znanosti (International Congress of
Anthropological and Ethnological Sciences, ICAES) leta 1973 v Chi-
cagu; kongres in obsezna monografija sta vizualno antropologijo utr-
dila kot posebno polje antropologije. Stali$¢a vizualnih antropologov
so bila dokaj raznovrstna, saj so nekateri kritizirali domnevno objek-
tivne in nevtralne pristope ter uvajali nove metode, kot so » partici-
pativna kamera«, »skupna filmska antropologija« (Rouch 1975) in
» participativni film« (MacDougall 1975). Po MacDougallu metode,
v katerih filmski ustvarjalec zataji svojo navzo¢nost in kamero uporabi
kot » skrivno orozje na lovu za znanjem«, raz¢lovedi filmske subjekte,
obuja kolonialna razmerja lo¢evanja med Sabo in Drugim ter vanje za-
pleta tudi gledalce (nav. delo: 114-5).

Ob druzbeno-politi¢nih spremembah po drugi svetovni vojni,
kakrs$na so bila prizadevanja narodov za osamosvojitev spod kolonial-
nih oblasti in boj staroselskih ljudstev za drzavljanske pravice (Erlewein
2014: 85), je nevtralno oddaljeno opazovanje postalo sinonim za etno-
centri¢ni, kolonialni in hegemonski pogled, za vid kot dominantni ¢ut
zahodne kulture in sredstvo nadzora (Fabian 2006; Grasseni 2007b:

27 To spoznavajo tudi antropologi, ki raziskujejo uporabo 360° posnetkov (Colding, Eng-
holm in Clausen 2018; Westmolerand 2020; glej tudi Valentin¢i¢ Furlan 2021a, 2021b).

28 Nasko Kriznar (1996: 112) njen pristop primerja z oddaljenim pogledom Clauda
Lévi-Straussa (1987): omogocal naj bi ve¢jo objektivnost pri razbiranju univerzalnih
pogledov.

58



2-4). To je v antropologiji povzrodilo desetletja dolgo zadrego glede
vida in vizualnih izdelkov (Grasseni 2007b: 1-7),”” vendar je potreb-
no lo¢iti instrumentalno, neosebno in oddaljeno opazovanje zgodnjih
avtorjev in opazovalni film Colina Younga: priporocal je intimno in
empati¢no observacijo, ki se ¢imbolj pribliza pogledu pripadnikov kul-
ture, ter razkrivanje navzo¢nosti antropologa in njegovih interakcij s
subjekti (Young 1975: 74, 76). MacDougall se je Sele po izidu knjige
Nacela vizualne antropologije zavedel, da bralci njegov ¢lanek Onkraj
opazovalnega filma (Beyond the Observational Cinema, 1975) lahko
dojamejo kot kritiko Youngovega (Observational Cinema, 1975). Na
prelomu tisocletja so opazovalni ali observacijski film rehabilitirali Da-
vid MacDougall (1997, 1998, 2006), Lucien Taylor (1998), Jay Ruby
(2000), Ana Grimshaw (2001), Paul Henley (2004, 2007), Cristina
Grasseni (2007b) idr.

Jean Rouch je po drugi svetovni vojni v Afriki eksperimentiral
z metodo cinema vérité (film resnice, po konceptu kino pravda Dzige
Vertova) in kino-transom, ki je pomenil vstop v posebno ustvarjalno
stanje (Henley 2020: 242-5). Rouch je svoj pristop terenskega sne-
manja opisal, da se opazovalec spusti s »slonokos¢enega stolpa /.../ v
samo sredi$¢e znanja« (Rouch 1975: 100). Spodbujal je tvornost raz-
iskovanih subjektov in skusal brisati hierarhije med antropologi, film-
skimi subjekti in ob¢instvom. Kamero je uporabljal kot katalizator, ki
s provokacijami in interakcijami ustvarja nove vrste izkusenj in prostor
za medkulturno razumevanje. V filmskih »etnofikcijah« je ustvarjal
nove etnografske realnosti (Grimshaw 2008: 302). Filmske junake je
nagovoril, da improvizirajo izmisljene prizore, ki so lahko temeljili
na njihovem Zivljenju ali Zivljenju njim bliznjih (Henley 2020: 229).
Spodbudil je razvoj lazje kamere, ki je sinhrono snemala zvok in ni po-
trebovala stativa, kar mu je olajsalo komunikacijo s filmskimi subjekti
(de Heusch 2007a: 375). Prvi¢ so jo uporabili na domacem terenu, leta
1960 v Parizu za snemanje filma Kronika nekega poletja (1961). V tis-
tem obdobju se sta se francoska Alzirija in Belgijski Kongo osvobajala
kolonizatorjev, zato so bili mediji polni novic o politi¢nih napetostih
in bojih. Rouch je pri¢akoval, da bodo Francozi razpravljali o druzbe-
nih prelomnicah, vendar so govorili predvsem o sebi in svojih dopustih
(Piault M. H. 2007: 370). Filmski subjekti so prvi¢ spregovorili nepo-
sredno v kamero, tudi o svojem dozivljanju snemanja, film pa se konca
z refleksivnim pogovorom avtorjev Jeana Roucha in Edgarja Morina o
epistemologiji filma; to je bilo tudi prvi¢, da je bil podan neposredno

29 V anglosaskem svetu je gledanje ostalo prispodoba razumevanja: I see pomeni »vidim«
in »razumem« (Fabian 2006; Grasseni 2007b: 2-4).
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in vklju¢en v film (MacDougall 1998: 86). Ugotavljala sta, da se film-
ski junaki zavedajo kamere in do neke mere igrajo sami sebe, zato film
ne more zapisati objektivne resni¢nosti (Loizos 1993: 58-63).

David in Judith MacDougall sta sprva snemala opazovalne fil-
me z ljudstvom Turkana v Afriki, potem pa sta se v Avstraliji pribli-
zala participativni metodi, ko sta sodelovala s skupnostjo Aurukun in
snemala filme na njihovo pobudo in za njihovo rabo, ¢lani skupnosti
pa so sodelovali tudi pri montazi. Svojo filmsko prakso sta upora-
bila kot podlago za preucevanje in razvijanje konceptualnih in me-
todoloskih predpostavk, vgrajenih v antropolosko delo (Grimshaw
2001: 142; Henley 2020: 393-418). David MacDougall je trdil, da
je raziskovalec del etnografskega dogajanja in filmskega dogodka, v
katerem antropolosko znanje nastaja v dialogu, z izmenjavo in pove-
zanostjo s filmskimi subjekti (MacDougall 1992: 39). Na tretji vogal
trikotnika ustvarjanja znanja je postavil gledalce filma, pri ¢emer je
poudaril, da pluralnost pogledov, participativni pristopi in odprta
struktura filma (odsotnost komentarja) omogocajo kompleksnejse
oblike komunikacije (MacDougall 1978: 422; 2019: 153). V parti-
cipativnih filmih gre za tri vrste udelezbe: vizualnega antropologa v
zivljenju filmskih subjektov, filmskih subjektov pri usmerjanju film-
ske pripovedi in gledalcev pri konstrukciji pomenov (MacDougall v
Grimshaw in Papastergiadis 1995: 40).

V observacijskem in participativnem filmu sta izrednega pome-
na spostovanje in etika. Colin Young (1975: 76-7) je postavil zahtevo,
da antropologi snemajo samo tiste ljudi in skupnosti, do katerih ¢uti-
jo naklonjenost in simpatijo. Antropologi prenehajo govoriti o Dru-
gih ali namesto njih, za¢nejo jih poslusati — filmi posredujejo Stevilne
glasove in stalis¢a (Ruby 1991; Erlewein 2015: 31). Glasovi filmskih
subjektov nadomestijo vsevedni komentar ali »boZji glas« — taje brez-
telesen in se postavi nad filmske junake in gledalce. Ko avtorji opusti-
jo privilegiran in avtoritativen poloiaj, ustvarijo prostor za nastajanje
novega znanja in ne gre ve¢ zgolj za izmenjavo Ze poznanih informacij
(MacDougall 1992: 39; Grimshaw 2008: 304; Erlewein 2015: 32).

Opazovalni in participativni filmski pristopi so bili del istega prizade-
vanja, da filme odmaknemo od prejnje anonimnosti k bolj osebne-
mu in avtorskemu filmu. Cilj je bil, da bi dokumentarni filmi utelesali
perspektive resni¢nih opazovalcev s kamero, kljub temu da niso vidni
v filmu - kot nasprotje neosebni observaciji dokumentarnega stila, ki
temelji na kadriranju in montazi hollywoodskega filma. Ta filozofski
cilj je zahteval radikalno preureditev snemalnih in montaznih teh-
nik. Namesto kamere, ki je prej kot vsevedno oko plavala naokrog
po prostoru (bliznji posnetek, pogled ez rame, nasprotni pogled),
mora biti kamera jasno povezana z osebo individualnega snemalca.
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Namesto montaze, ki prostor poustvari iz fragmentov, zrusi ¢as in si-
mulira gledi$¢a razli¢nih subjektov, mora montazni stil dati prednost
sckven¢nim posnetkom, premiki kamere pa morajo zastopati oko za
opti¢nim iskalom kamere. Za mnoge, ki smo v tistem ¢asu snemali
filme, je bilo pomembno — polemi¢no in simboli¢no — zagovarjati
navzo¢nost filmskega ustvarjalca, ki naj gledalce spominja, da je film
¢loveski produke in ne okno v realnost. Pomembno je bilo zlomiti
tabu filmske anonimnosti z vklju¢evanjem posnetkov odzivov na ka-
mero (prej v dokumentarcu prepovedano) in s tem priznati, da je film
srecanje avtorja filma in subjekta. (MacDougall 1998: 86)

Vizualni antropologi so namesto » privilegiranega poloZaja
kamere« fikcijskih filmov uveljavili bolj human » neprivilegiran stil
snemanja<, v katerem so razkrivali odnose z ljudmi in snemali z vidi-
ka preu¢evane skupnosti (MacDougall 1998: 200-5). Humanizirana
kamera prikazuje skupno ¢loveskost (Grimshaw 2001: 133, 138).

Omenjeno je tesno povezano tudi z refleksivnostjo etnografske-
ga filma, ki je po Henleyju (2020) mogo¢a na dveh ravneh. Participa-
tivni in opazovalni film razkrivata odnos avtorja do subjektov, kar so
sprva pokazali zelo eksplicitno: avtenti¢no je bilo, ¢e je subjekt nago-
voril raziskovalca s kamero, mu ponudil hrano, odprl vrata avtomobila
in podobno, pozneje pa so prevladali implicitnejs$i nacini. Druga raven
je refleksija o subjektivnosti avtorja — kako njegova osebna biografi-
ja, intelektualni in politi¢ni interesi, tehni¢ni in metodoloski pristo-
pi vplivajo na strukturo filma (Henley 2020: 154-5). Ce je opis pri
snemanju in montazi filma uporabljene metodologije razkrit v ¢lanku
ali knjigi, gre za zunanjo refleksivnost. Med vizualnimi antropologi sta
jo najbolj vneto zagovarjala Karl Heider (2006) in Jay Ruby (2000:
156-38), vendar njunih visokih zahtev niso zadovoljile niti pisne niti
filmske refleksije (Henley 2020: 173).

Mnoge univerze zahtevajo, da $tudentje vizualne antropologi-
je poleg diplomskih filmov oddajo tudi razprave, v katerih obravna-
vajo terensko raziskavo, jezikovne ve$¢ine, uporabljene metode, film-
ske tehnike, postopek selekcije gradiva, montazne pristope, eti¢ne
dileme in empatijo (Valentiné¢i¢ 1995; Veraart 2013; Vavrova 2014).
Splosno pa je zunanja refleksivnost razmeroma redka in tudi ¢e ob-
staja, zelo redko krozi skupaj s filmi (Henley 2004: 114). Nasprotno
je MacDougall (1998: 89) spodbujal »globoko« refleksivnost, ki je
vpisana v film s polozajem kamere, vizualnimi podobami in nacini
konstrukcije pomenov v montazi. Tudi Lucien Taylor (1996: 86) je
nasprotoval »prevajanju« filmov v besedila ali »ubesedovanju«.
Prav MacDougall (1998, 2006) in Taylor (1996, 1998) sta etnograf-
ski film osvobodila logocentrizma in lingvisti¢nih modelov ter ga s
tem metodolosko osamosvojila.
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Namesto kategorij »objektivnost« ali » resnica« se je vzadnjih
desetletjih 20. stoletja v vizualni etnografiji uveljavil pojem » avtenti¢-
nost«, na primer raziskovanih situacij kot nasprotje rekonstruiranim
(Hockings 1988: 214-5; Loizos 1993: 14; Kriznar 1996: 117-8).
Filmske rekonstrukeije staroselskih kultur, kakr$ne naj bi bile pred
stikom z belim ¢lovekom (Balikci 1975; Nichols 2010; Henley 2020:
113-30), niso bile ve¢ cenjene, oziroma je bilo potrebno v filmu raz-
kriti, da gre za rekonstruirane situacije (Heider 2006: 11-2, 22-3).
Etnografski film je z opazovalnimi in participativnimi metodami iz
realisti¢ne paradigme prerasel v konstruktivisti¢no (Loizos 1993: 91,
169; Grimshaw 2001; Erlewein 2015: 33).

Sol Worth je film videl kot zapis o preucevani kulturi » tam zu-
naj« (angl. record about culture out there) in zapis kulture raziskovalca
(angl. record of culture), ki izraza spoznavne procese in vrednostne sis-
teme avtorja (Worth 1981: 190), MacDougall (1975: 119) paje poleg
tega poudaril $e, da je film tudi zapis o sre¢anju vizualnega etnografa
s preucevano skupnostjo. Pozitivisti¢ni raziskovalci so intelektualna
spoznanja oblikovali na podlagi »objektivnega« opazovanja Drugih,
po preporodu vizualne etnografije pa znanje nastaja predvsem med in-
terakcijo med subjekti raziskave in raziskovalci, zato je potrebno osve-
tliti tudi raziskovalne kontekste (Banks 2001: 45).

Ce se vrnem k MacDougallovi primerjavi filma z lepim divjim
konjem, so vizualni antropologi uspeli konja zajahati in ga zaceli obrav-
navati skupaj z jezdecem, postopki udomacevanja in okolico.

EMANCIPACIJA FILMSKIH SUBJEKTOV
ALI VIZUALNA SUVERENOST

John Adair in Sol Worth sta prva filmsko kamero potisnila v roke sta-
roselcem, in sicer leta 1966 v znanem projektu Navahi snemajo sebe
(Navajo Film Themselves, 1966, Spletni vir 11). Njuna zamisel je bila
raziskati, kako Drugi vidijo svoj svet in kaksen je vpliv kulture na film-
sko komunikacijo. Osem mladih udeleZencev sta tehni¢no pouila o
rabi neme 16 mm filmske kamere in o osnovah montaze, namenoma
pa jih nista seznanila z zakonitostmi strukturiranja filma. Ob analizi
biodokumentarcev sta ugotovila izogibanje bliznjim posnetkom obra-
zov, kar sta pojasnila kot posledico njihovega nacina komunikacije
brez neposrednega ocesnega stika, in dolge sekvence hoje glavnega ju-
naka po pokrajini, kar sta povezala s temo potovanja v tradicionalnih
mitih (Adair in Worth 1972).
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Poznejsi kritiki projekta® so trdili, da je televizija tedaj Ze vpli-
vala na odnos do filma pri nekaterih Navahih, ki so med $olskim letom
ziveli v internatu zunaj rezervata (Henley 2020: 202). Faye Ginsburg
(1995a: 262) je avtorjema oditala, da sta se preve¢ osredinila na me-
dij in njegovo strukturo, prezrla pa sta pomen druzbenih odnosov
in nadinov uporabe teh filmov. Sklicevala se je na pogajanja o izvaja-
nju projekta: ko sta Adair in Worth svojo Zeljo predstavila staresini
Samu Yazzieju, ju je vprasal, ali bo snemanje filmov $kodilo ovecam;
po negativnem odgovoru je vprasal, ali jim bo koristilo; po priznanju,
da tudi ne, pa je vprasal, zakaj bi potem sploh snemali filme (Adair in
Worth 1972: 5). Yazzie ni imel ovac, na simbolnem ravni je spraseval,
ali bo snemanje koristilo lokalni skupnosti (Raheja 2014). Sam Pack
je retrospektivno trdil, da so Navahi tujcem posredovali tisto, kar so
predvidevali, da od njih pri¢akujejo (Pack 2012: 11; 2006; primerjaj
Orchovec 2004: 82). Ginsburg (1995a: 262) je projekt oznacila kot
sterilen in pokroviteljski ter ga ni imela za predhodnika staroselskih
medijev, pri katerih je v sredi$¢u mo¢ staroselcev, da sami upravljajo
filmsko produkcijo in nadzorujejo distribucijo lastnih filmov o svoji
kulturi in identitetah.

Participativni, sodelovalni in dialoski modeli etnografskega
filma, Adair-Worthova ideja biodokumentarca s subjektivnimi po-
gledi domacinov, staroselska gibanja ter razvoj cenejse in za uporabo
preprostejSe snemalne in montazne tehnike so prispevali k vse ve¢ji
emancipaciji filmskih subjektov. V zadnjih desetletjih 20. stoletja
so se izoblikovali » staroselski mediji« in »filmi subjektov« (Ruby
1991: 58-62; Erlewein 2014: 73-4). Prvo opredelitev (angl. indige-
nous media) je prispevala Faye Ginsburg (1989, 1991, 1995a) in se
je nanasala na filme, televizije in spleti¢a pripadnikov staroselskih
ljudstev v Avstraliji in obeh Amerikah; njihovi cilji so opolnomo-
Cenje, celjenje raztrganin kulturnega znanja in kulturna avtonomija
(Ginsburg 1995a: 283). Pozneje so raziskovalci medijev pojem razsi-
rili na dejavnosti vseh staroselskih ljudstev kjer koli na svetu (Henley
2020: 198). Vizualna ali medijska suverenost® oznaluje samostojno

30 Projekt je bil zatetek novega polja antropologije vizualne komunikacije (Worth 1980,
1981). Se zgodnejsi poskusi so bile »raziskave kulture na daljavo«: ameriski antropo-
logi so med drugo svetovno vojno analizirali igrane nemske in japonske filme, da bi
ameri$ki politiki in vojska razumeli mentaliteto in vrednote nasprotnikov (Weakland
1975). Politi¢ni konteksti so zavrli razvoj polja (prav tam) in spodbudili nastanek eti¢-
nih kodeksov (Cassell in Jacobs 1987; Turner 2006: 19; Spletna vira 12 in 13).

31 Izraz je navedla po raziskovalki Michelle Raheja (2007, 2010), pripadnici ameriskega
staroselskega ljudstva Seneka, ki v knjigi o vizualni suverenosti trdi, da so staroselski
igralci in reZiserji vsaj malo preoblikovali negativne predstavitve staroselskih ljudstev v

hollywoodskih filmih.
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staroselsko upravljanje medijskih reprezentacij, njihove distribucije
in tudi arhivov (Ginsburg 2016).

Oznako » filmi subjektov« (angl. subject generated films) je Jay
Ruby (1991: 62) uporabil za filme, ki jih samoiniciativno naredijo
filmski subjekti, ki so jih prej snemali antropologi. Gre za $irsi pojem,
ki sporo¢a, da so se filmsko osamosvojili posamezniki, manj$ine in
druzbene skupine kjer koli na svetu in zaceli sami snemati svojo kul-
turo. »Subjekti vse pogosteje zahtevajo in uveljavljajo svojo pravico,
da prevzamejo nadzor ali vsaj sodelujejo pri oblikovanju lastne podo-
be in vizualne predstavitve« (Erlewein 2014: 74). Herald E. L. Prins
(2004: 518) je staroselske medije in filme subjektov oznadil za » film-
ske avtoetnografije«.

Jay Ruby (1991: 62) je opozoril, da filmi otrok, mladostnikov
ali odraslih, ki so nastali v razli¢nih delavnicah na pobudo uiteljev,
raziskovalcev ali nevladnih organizacij, ne spadajo v ta sklop. Pozneje
so jih zageli ozna&evati kot participativni video (White 2003; Gruber
2016), vendar se koncepciji participativnega filma (MacDougall 1975;
Rouch 1975) in participativnega videa (White 2003; Gruber 2016)
razlikujeta. Na posvetu o razlikah med participativnim filmom in par-
ticipativnim videom (Participatory — What Does It Mean?: Partici-
patory Cinema — Participatory Video Under Consideration, Spletni
vir 14) na Mednarodnem festivalu etnografskega filma v Géttingenu
(Gottingen International Ethnographic Film Festival) leta 2012 so
sklenili, naj participativni video oznac¢uje filmsko produkcijo, v kateri
filmski subjekti sami upravljajo s tehniko, v nasprotnem primeru gre za
sodelovanje pri produkciji participativnega filma (Beate Engelbrecht;
primerjaj Bayre, Harper, Afonso 2016: 8; Gruber 2016).

Prizadevanja skupnosti po lastnem izrazanju so pogosto pod-
pirali vizualni antropologi: Terence Turner (1991, 2006) je na primer
sodeloval z ljudstvom Kayapo v severovzhodni Braziliji (Ruby 1991:
59-60; Grimshaw 2008: 306), Eric Michaels (1986) pa je omogo¢il
pogled na postmoderno stanje domnevno predmoderne skupnosti
Watlpiri v Yuendumuju v Avstraliji (Ruby 1991: 59-60; Henley 2020:
203). V Avstraliji raziskuje tudi Faye Ginsburg, ki staroselske medi-
je vidi kot sredstvo komunikacije v skupini in navzven ter kot nacin
samoopredeljevanja namesto prej$nje zunanje kulturne nadvlade,
zato poudarja predvsem druzbene in identitetne procese (Ginsburg
1995a: 256).% Posledi¢no predlaga, naj antropolosko razpravljanje o

32 Zmoznost medijev, da presezejo ¢asovne, prostorske in jezikovne omejitve, u¢inkovito
podpira oblikovanje identitet, ki povezujejo preteklost in sedanjost (Ginsburg 1991: 96;
ve¢ v poglavju o identitetah in identifikacijah).
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staroselskih medijih izvira iz njihovih pogledov in izhodis¢, zato naj se
v analizi bolj kot oblikovnim kvalitetam izdelkov*® posveti njihovemu
druzbenemu kontekstu, torej kulturnemu posredovanju (nav. delo:
259). Staroselski mediji omogo¢ajo razumevanje raznovrstnega dozi-
vljanja kulturne resni¢nosti, zato skupaj z etnografskimi filmi ustvarja-
jo »ucinek paralakse« — dve perspektivi namre¢ prinasata tridimenzi-
onalno podobo kulture in spodbujata dialog (Ginsburg 1995b: 73-4).

Nekateri antropologi staroselske medije in filme subjektov
oznacujejo kot »primarne dokumente« o kulturi, etnografske fil-
me, v katerih pripadniki ene kulture prikazujejo drugo kulturo, pa
kot »sckundarne dokumente« (Loizos 1993: 21), novejsa vizualna
antropologija pa ima tudi etnografske filme za primarne dokumente
(Howes 2016). Peter Loizos je staroselske medije interpretiral kot ko-
nec monopola visoko izobrazenih in druzbeno privilegiranih avtorjev
ter napovedal javno razpravo o tem, ali ima skupina belih anglofon-
skih antropologov sploh pravico snemati druge skupine, kakr$na so
staroselska ljudstva (Loizos 1993: 192; primerjaj Ruby 1991: 51; Hall
1999). S tem je opozoril na nevarnost neokolonialnih razmerij, vendar
se medkulturne vizualne raziskave antropologov nadaljujejo, obenem
pa raste tudi njihov angazma v domacih kulturah.

Pogosti so tudi sodelovalni (angl. collaborative) filmi, v kate-
rih se preucevana skupnost in vizualni raziskovalec dogovarjajo, kdo
naj zastopa skupnost v filmu, kako naj bo predstavljena, kako bo film
strukturiran in kako uporabljen (Ruby 1991: 56; Elder 1995; Hen-
ley 2020: 184-95). Ruby je poudaril, da so za resni¢no sodelovalno
filmsko produkcijo potrebne enakovredne kompetence, mo¢ in interes
vseh udelezenih strani — v praksi je pogosto potreben precejsen trud
filmskih subjektov za novo medijsko znanje in ve$¢ine (Ruby 1991:
56). Vendar pa filmski subjekti niso vedno zainteresirani za pridobiva-
nje novega znanja: mladi staroselci s politi¢nimi ambicijami so navdu-
$eni za snemanje, ker jim dviga druzbeni status, manj pa za montazo, ki
zahteva ve¢ tehni¢nega in medijskega znanja, poleg tega pa ne poteka
v javnosti, zato ne prinasa druzbenega ugleda. Za montazo, koordi-
nacijo, promocijo in finané¢ni vidik filmske produkcije torej pogosto
poskrbijo avtsajderji (Turner 1991, 1992; Gruber 2016; Henley 2020:
209-14). Oznaka sodelovalni, tudi skupni film se nanasa na cel niz

33 Izdelki staroselcev so po oblikah in zanrih zelo raznovrstni: nekateri so izdelani pov-
sem mimo zahodnih filmskih zakonitosti, drugi pa slednje uspesno povezejo z lastnimi
kulturnimi oblikami in so dojeti kot sveZe inovacije. Igrani film Atanarjuat: Hitri teka¢
(Atanarjuat: The Fast Runner, 2001), ki temelji na inuitskem mitu in je nastal v produkciji
Inuitov, je na filmskem festivalu v Cannesu prejel glavno nagrado in pozneje $e mnoge
druge (Postma 2012: 41; Raheja 2014; Ginsburg 2016).
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pristopov, lahko tudi na filme o nesnovni kulturni dedi$¢ini v registrih
in nominacijskih filmih za vpis na Unescove sezname.

V vzhodnoevropskih dezelah oziroma dezelah, kjer je produk-
cija znanstvenega filma povezana z etnologijo in folkloristiko, smo
snemali predvsem v lastni kulturi. O teh prizadevanjih je razmeroma
malo ¢lankov in knjig, pretezno so v nacionalnih jezikih (primerjaj
MacDougall 2006: 268). O razvoju slovenske vizualne etnografije
je najvec pisal Nasko Kriznar (1995, 1996), analiziral je razmere po
tranzicijskih drzavah (Kriznar 2001) in prispevek nadgradil (Kriznar
2007) za drugo obseznejse delo o vizualni antropologiji (Mermories of
the Origins of Ethnographic Film, Engelbrecht 2007). Novejsi pregled
slovenske vizualne antropologije je prispevala kulturna in vizualna an-
tropologinja Sarah Lunacek (2015). Za slovensko vizualno etnografijo
je prav usmerjenost na domac teren dobra osnova za snemanje filmov
o nesnovni dedi$¢ini.

Tudi v Sloveniji so zaleli ljubiteljski snemalci v zadnjih dese-
tletjih 20. stoletja in posebej v 21. stoletju snemati filme o lokalnih
dogodkih in kulturi; te lahko uvrstimo v kategorijo » filmi subjektov«.
V sloveni¢ini je to precej okoren in nejasen izraz, zato je bila taksna
produkcija razli¢no poimenovana. Nasko Kriznar je za posnetke iz
domacih arhivov lokalnih snemalcev uporabil izraz »insajderska vizu-
alna produkcija« (Kriznar 2002a: 162). Leta 2010 je bil na festival
Dnevi etnografskega filma uvrs¢en izbor filmov lokalnih snemalcev v
posebno kategorijo »domoznanski filmi« (Valentin¢i¢ Furlan 2010).
Organizatorji festivala Drevi etnografskega filma so leta 2016 pripravili
posvet Videodokumentacija kulturne dediscine v produkciji neprofesio-
nalcev (Peée 2016). Za filme o dedis¢ini sem uporabila oznako » filmi
nosilcev dedi$¢ine« ali v SirSem smislu tudi filmi lokalnih skupnosti
(Valentin¢i¢ Furlan 2018a: 18). Primer skupnostnega filma je Pust Vr-
bica (2023), ki sem ga ob razstavi Vrbisce sjme / Vrbiske seme (2023)
Adele Pukl na zeljo domacinov zmontirala iz digitaliziranih 8 mm ne-
mih filmskih posnetkov lokalnega snemalca iz let 1979 in 1983 ter jih
opremila s tremi izvedbami Vrbiske polke, ki so mi jih poslali.

Na prvi pogled je bil ta produkcijski proces podoben nastajanju
staroselskih medijev, ko so antropologi podpirali skupnosti pri pro-
dukciji filmov o njihovi kulturi, vendar koncepta staroselskih filmov
ne moremo prenesti na Slovenijo, ker nimamo staroselskih skupnosti
(za Hrvasko primerjaj Bukovéan in Gotthardi-Pavlovsky 2023: 195).
Seveda pa je smiselno upostevati priporocilo Faye Ginsburg (1995a:
259,2018: 39), da se nasa razprava o filmih lokalnih skupnosti osredi-
nja na njihove poglede v filmih, na druzbene kontekste produkcije ter
na vloge in rabe teh filmov (primerjaj Banks 2001: 11-2).
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REFLEKSIVNI OBRAT VANTROPOLOGI]JI
IN VIZUALNI ANTROPOLOGI]JI

Raziskovalci, ki so uporabljali kamero, so v $estdesetih in sedemdese-
tih letih 20. stoletja pozitivisticne modele znanja nadomestili z dia-
loskimi, refleksivnimi in interpretativnimi — Faye Ginsburg (1995a:
261) je pisala kar o reinvenciji vizualne etnografije. Jean Rouch
(1975) je v filmih obravnaval epistemologijo, etiko, polozaj sogo-
vornikov in premisleke vseh udelezenih, David MacDougall (1975,
1982) pa participativno konstrukeijo znanja, refleksijo in vloge ¢u-
tov. Tako so ustanovitelji vizualne antropologije (avtorji knjige Prin-
ciples of Visual Anthropology, Hockings 1975; primerjaj de Heusch
2007b; Henley 2020: 28) v disciplinarnem samospra$evanju prav-
zaprav prehiteli kolege, katerih glavni medij so besedila (Ginsburg
1995a: 261; Ruby 2000: 164). Zbornik Pisanje kulture: Poetika in
politika etnografije (Writing Culture: The Poetics and Politics of Eth-
nography, Clifford in Marcus 1986) je uvedel intenzivno razpravo o
uveljavljenih konceptih, metodah in predstavitvenih oblikah v an-
tropologiji** ter povzrodil enega od postmodernih obratov, tj. refle-
ksivni obrat (Grimshaw 2008: 305).

James Clifford (1986: 6) je z navideznim paradoksom, da so
»dobre etnografije prave fikcije«, opozoril, da so vse resnice ustvar-
jene in da antropologi pri pisanju pogosto namerno izkljucujejo ne-
skladne glasove in podatke. Etnografske resnice so zato vedno delne in
nepopolne (nav. delo: 6-7), $e posebej, ker kulture in druzbe ne miru-
jejo, ko jih antropologi portretirajo (nav. delo: 10). Z zadnjo mislijo je
poudaril procesnost — stalno spreminjanje in razvoj kulturnih pojavov
in druzbenih praks.

Kriza reprezentacije je nastopila zaradi ve¢ vzrokov: po eni stra-
ni je $ok povzrotila posthumna objava zasebnega terenskega dnevni-
ka Bronistawa Malinowskega (A4 Diary in the Strict Sense of the Term,
1967), ki je zrusil mit vsevednega empati¢nega antropologa in v nada-
ljevanju spodbudil vklju¢evanje terenskih refleksij o epistemoloskih in
eksistencialnih vprasanjih (Clifford 1986: 14). Ve¢ avtorjev je dokazo-
valo, da vse, tudi naravoslovne, znanosti usmerjajo druzbeni procesi,
na primer razprava Laboratorijsko zivljenje: Konstrukcija znanstvenih
dejstev (Laboratory Life: The Construction of Scientific Facts, Latour
in Woolgar 1979), ter da so spoznanja posredovana z uveljavljenimi

34 Akademsko pisanje se je odmaknilo od govornih vzorcev in privzelo abstraktni znacaj,
kakor da je delo piscev brez obraza (MacDougall 2006: 46; primerjaj Barth 2002: 1-3).
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retori¢nimi sredstvi in v danih razmerjih mo¢i (Clifford 1986: 11).
Tudi druzboslovci so priznali nacelo kvantnega fizika Wernerja Hei-
senberga, da se opazovano spremeni ob samem dejstvu, da je opazo-
vano (Kriznar 1996: 100) — v najbanalnejSem pomenu ljudje na film-
skih posnetkih Zelijo biti fotogeni¢ni (Morin 1956: 46; Loizos 1993:
58-63; Heider 2006: 89).

Nekateri pisci knjige o pisanju kulture so se sklicevali na filozo-
fa Jeana-Frangoisa Lyotarda, ki je v knjigi Postmoderno stanje: Porocilo
0 vednosti (The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, 1979,
slov. prev. 2002) zagovarjal skepso do vseh avtoritet, ukinjanje univer-
zalnih teorij, metanaracij ali velikih oziroma vodilnih pripovedi (angl.
grand / master narratives, Lyotard 2002) ter nadomes¢anje z mnozico
majhnih, lokalnih pripovedi. Dialoski model antropologije zdaj pri-
nasa vedglasje namesto enega mocnega avtorskega glasu, ki je druge
glasove uporabljal v podrejeni vlogi kot »ustne vire« ali »informa-
torje« (Clifford 1986: 15). Njihov enakovrednejsi polozaj nakazuje
izraz »sogovornik« (angl. interlocutor). Feministi¢ne antropologinje
so opozorile na histori¢no in patriarhalno konstrukeijo identitet in
razmerij Jaz—Drugi; ugotavljale so, da mnoge »kulturne« resnice iz-
razajo predvsem ali samo moske domene in izku$nje (nav. delo: 18-9).
Antropologi so se med raziskavami manj pogovarjali z zenskami, bodi-
si da jih Zenske teme niso pritegnile ali pa so imeli bolj omejen dostop
do njih. Primer iz slovenskega okolja je interpretacija trnicev z Velike
planine: etnologi so zapisali, da gre za par okrasenih sir¢kov z eroti¢-
nim pomenom, ki so lahko tudi ljubezenska darila moskih Zenskam
(Bogataj in Makarovi¢ 2004: 643; po Ceve 1993). Kakor je povedala
protagonistka etnografskega filma Gospa Rezka Mali in trniéi (2019),
pa zenske izdelovalke sir¢kov zavracajo razlago, da gre za eroti¢ni sim-
bol Zenskih prsi. Po Cliffordu je vsaka verzija Drugega tudi konstruk-
cija Sebe in ustvarjanje etnografskih besedil (in filmov) vedno vsebuje
tudi proces »oblikovanja sebe« (Clifford 1986: 23-4).

Refleksivni obrat v antropologiji in vizualni etnografiji je do-
kon¢no opravil s pozitivizmom in ga nadomestil s konstruktiviz-
mom. Ta druzbeno stvarnost vidi kot druzbeni izdelek; ustvarjajo jo
posamezniki, ustanove in njihove medsebojne interakeije (Berger in
Luckmann 1988). Vsakdo svet interpretira na sebi lasten nadin: koli-
kor je udelezencev nekega pojava ali druzbene prakse, toliko je lahko
razli¢nih pogledov nanj. Gre za raSomonski u¢inek.* Na oblikovanje

35 Izraz je povezan z naslovom filma Rasomon (Rashomon, 1950) Akire Kurosawe, v kate-
rem $tiri pri¢e umora povedo §tiri povsem razli¢ne zgodbe; vse so potencialno verjetne,
obenem pa se medsebojno izkljucujejo.
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zgodbe lahko vplivajo subjektivno zaznavanje dogodkov, procesi pri-
klica spominov, notranje osmisljanje dogodkov in nacini konstrukcije
pripovedi ob poro¢anju navzven (Heider 1988). Raziskovalci pri tem
niso izjeme, kot vsak opazovalec imajo svoj pogled in svojo interpreta-
cijo svoje »resnice«. Postmoderna epistemologija torej priznava, da
tudi antropologi in etnologi svet gledajo in razumejo s svojo lastno su-
bjektivnostjo, ki je rezultat osebnih interesov in senzibilnosti, poklic-
nih pogledov in tudi njihovega polozaja v druzbi in kulturi (Salzman
2001: 10; Mursi¢ 2011: 174).

Ko so antropologi ovrgli predpostavko o transparentnosti pi-
sanja, jo je po MacDougallu nadomestila nova ob¢utljivost za jezik,
glasove in razmerja med pisci, besedilom in bralci. Po eni strani je
opazil izrazito spremembo v na¢inu branja antropoloskih besedil, po
drugi strani pa, da so antropologi zaleli uporabljati kompleksnejse in
raznovrstnejse pristope, kot so eksperimentiranje in heteroglosija (ve¢
glasov, slogov, diskurzov in zornih kotov v istem delu), iz filma pa so
prevzeli naceli montaze in vizualne pripovedi (MacDougall 1998: 74).
Ceprav je bila razprava o pisanju kulture drugi val intenzivne tekstua-
lizacije v antropologiji (po funkcionalizmu in strukturalizmu), je pri-
znanje antropologove in sogovornikove subjektivnosti v mati¢ni vedi
izni¢ilo njene prej$nje ocitke o neznanstveni subjektivnosti etnograf-
skega filma (Howes 2003: 22-6; Pink 2006: 13).

Proti koncu 20. stoletja in $e bolj v 21. stoletju so se v vizualni
etnografiji poleg opazovalnih in sodelovalnih filmov uveljavili Se refle-
ksivni, avtobiografski, eksperimentalni in umetniski pristopi, filmski
esej in eklekti¢ne oblike. Na festivalih etnografskih in sorodnih filmov
so pogosti tudi filmi, ki spadajo v kategorijo »vse gre« (angl. anything
goes) (Fayerabend 1999; primerjaj Bukovéan in Gotthardi-Pavlovsky
2023: 13-4). Zadnje desetletje so se razmahnili senzorni filmi,*® ki
gradijo na opazovalni metodi, poudarjajo ¢ute, hapti¢nost in estetiko,
preskusajo nove forme in uporabljajo privilegirano kamero (MacDo-
ugall 1998: 200-5). Ginsburg je za njihovo nasprotje vpeljala oznako
»odnosni« ali » relacijski dokumentarec« (angl. relational documen-
tary), katerega znadilnost je »estetika odgovornosti« (angl. aesthetics
of accountability) — obcutljivost za eti¢na in politi¢na razmerja med
vizualnimi raziskovalci in filmskimi subjekti, kar z drugimi besedami
pomeni, da gre za spostljive druzbene odnose na zaslonu in zunaj njega
(angl. 072 and off screen). Misljena so razmerja, dokumentirana v filmu,
ter ustrezni druzbeni odnosi in kulturni protokoli filmske produkcije,

36 Primer je Leviathan (2012) v produkciji Laboratorija za senzorno etnografijo Univerze
Harvard.
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prikazovanja in hrambe filma (Ginsburg 2018: 39, 42; primerjaj Hen-
ley 2020: 403). Podobno je Marcus Banks (2001: 11-2) lo¢il notranjo
pripoved filma ali vsebino in zunanjo pripoved filma ali druzbeni kon-
tekst. Po Ginsburg (2018: 43) je odnosni dokumentarec krovna ozna-
ka za etnografske filme, staroselske medije in sodelovalno produkcijo s
senzibilnimi in eti¢nimi pristopi brez hierarhi¢nih razmerij (o presega-
nju hierarhij glej King 2010: 58; Stefano 2022: 192-4).

Etnografski filmi se lo¢ijo tudi po prevladujo¢em etskem ali em-
skem pristopu. Paradigmo ezsko-emsko je po de Saussurovem razlikova-
nju med oznadevalcem in oznacencem uvedel lingvist Kenneth Pike:

Skozi etsko le¢o analitik podatke gleda s tiho perspektivo, usmerjeno
na vse primerljive dogodke (zvoke, obrede, dejavnosti) vseh ljudstev v
vseh delih sveta; skozi drugo leco, emsko, istocasno gleda iste dogod-
ke istega konteksta s perspektivo, usmerjeno v specifi¢no funkcijo teh
specificnih dogodkov v tej specifi¢ni kulturi. /.../ Rezultat je neka-
k$no »tridimenzionalno razumevanje« ¢loveskega vedenja namesto

»plosko« etskega. (Pike 1967: 41)

Antropolog Ward Goodenough (1970) je koncepta in metodi
analize prenesel v antropologijo: emski koncepti in kategorije so tisti,
ki so pomembni domac¢inom, pripadnikom kulture, etski pa tisti, s
katerimi njihovo kulturo raziskuje in interpretira antropolog, s svojo
kulturno dolo¢enostjo, strokovnimi pogledi in osebnimi preferenca-
mi (primerjaj Headland 1990; Slavec Gradi$nik 2004: 112; Kriznar
1996: 114-20). Sledim Pikovi in Goodenoughovi delitvi in ne kate-
gorizaciji Marvina Harrisa (1990: 53), ki je pri vsakem od konceptov
lo¢il razseznosti mentalnega Zivljenja in vedenjskega toka; slednje lah-
ko terensko raziskavo in analizo usmeri v primerjavo, do katere mere
ljudje v Zivljenju ravnajo skladno s svojimi prepric¢anji in vrednotami.

V zgodnjih etnografskih filmih je prevladoval zunanji, etski
(avtsajderski) pogled na preucevano kulturo, po refleksivnem obratu
pa vizualni antropologi filmskim subjektom vse bolj omogocajo em-
ske, znotrajkulturne (insajderske) poglede na lastno kulturo. Emski
pristop je osrednji tudi v staroselskih medijih, filmih subjektov in so-
delovalni produkeciji.

OBLIKOVANJE ZNANJA V FILMIH IN BESEDILIH

Ker so nominacije elementov nesnovne kulturne dedi$¢ine za vpis
na Unescove sezname kombinacije besedil, fotografij in filmov, so v
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nadaljevanju obravnavana razmerja med sliko in besedo oziroma med
filmi in besedili v antropologiji.

David MacDougall je uveljavljanje vizualne antropologije kot
nove poddiscipline opisal kot identitetni proces: ko raziskovalci za-
znajo potrebo po novih pristopih ali novi poddisciplini, jih pri uve-
ljavljanju in iskanju lastne identitete pogosto opredelijo kot iskanje
posebne nise in nasprotje glavni vedi*” — pri tem poudarjajo predvsem
razlike in nove metode (MacDougall 1998: 73). Ko se nova poddisci-
plina Ze uveljavi, pa zaznavajo tudi podobnosti in predvsem moznosti
za povezovanje, sodelovanje. Pri razlo¢kih med slikami in besedami
ter med nastajanjem znanja v filmih in besedilih je izhodis¢e trditev,
da je na podobi-in-sekvenci utemeljeno antropolosko znanje zasnova-
no drugace kot na besedi-in-stavku temelje¢e (MacDougall 1998: 63;
Husmann in Postma 2008: 11).

Ena najvedjih razlik med besedami in podobami je dejstvo, da so
besede abstraktne, posplosene reprezentacije realnosti, medtem ko so fo-
tografije in filmski posnetki neposredne, specifi¢ne reprezentacije (Hei-
der 2006: 102). Pisna etnograﬁja je zato primernej$a za povzemanje, po-
splosevanje, navajanje teoreti¢nih izhodis¢ in razlago vzro¢no-posledic-
nih povezay, film pa je neposreden, prikazuje konkretne ljudi in posveca
pozornost razmerjem, vzro¢ne odnose pa samo nakazuje (MacDougall
1998:75). Marshall Sahlins (1985: 153) je trdil, da je kulturna urejenost
virtualna in obstaja samo iz potentia, kar pomeni, da izbrana kulturna
oblika teoreti¢no zajema vse pomene in vse potencialne rabe vseh ¢lanov
skupnosti, medtem ko se posami¢ni pomeni uresnicujejo iz presentia®®
kot dogodki govora in delovanja. Kirsten Hastrup (1992: 18) je iz tega
izpeljala misel, da potenciale kulture najbolje formuliramo z besedami,
medtem ko etnografski film vedno predstavlja dejanske situacije. Antro-
polosko pisanje pogosto primerja razli¢ne kulture ali elemente v njih,
medtem ko so vizualni antropologi zavrnili primerjalno paradigmo in
dali prednost druzbeni tvornosti in interakciji; bolj od razlik med razli¢-
nimi kulturami poudarjajo podobnosti in skupna vprasanja (MacDou-
gall 1998: 256; na primerjavi kultur je gradila Mead 1975: 9).

Poleg tega etnografski filmi prikazujejo konkreten cas, »re-
sni¢nost definirajo v trenutku, ko jo odkrijejo« (Hastrup 1992: 10),

37 Napetosti, ki spremljajo oblikovanje novih pristopov in poddisciplin, zasledimo v ne-
katerih ¢lankih (MacDougall 1969-1970; Taylor 1996) in knjigah (glej ironi¢ni uvod
Grimshaw 2001: 1-5).

38 Nasko Kriznar (1996: 102-8) je urejenost kulture in presentia zaznal kot manifestaci-
je govora, dejavnosti in okolja. Pozneje je lo¢il latentno in manifestno raven (Kriznar
2002: 164, 2003a: 23) s polarizacijo med antropolosko teorijo in fenomenoloskim zna-
¢ajem etnografskega filma (Hockings 1988: 222).
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medtem ko se besedila prosto gibljejo med preteklikom, sedanjikom
in prihodnjikom ali celo ustvarjajo idealiziran in brezéasen »etnograf-
ski sedanjik« (Taylor 1996: 67) s konstruirano podobo kulture pred
kolonialnimi stiki ali v nekem prej$njem »sre¢nem« ¢asu, ki ga pogo-
sto poganja nostalgija. Johannes Fabian (2006: 80-6) ga je definiral
kot privilegiran ¢as-kraj, ki ga etnograf zavzame ob pisanju o brez¢asni
sedanjosti Drugih, Hastrup (1990: 57) pa kot pripovedni konstruke,
ki ne predstavlja resnice o brez¢asnosti Drugih. »Etnografska seda-
njost« uhaja zgodovinskim kategorijam in se pojavlja v transforma-
tivnih prostorih oblikovanja antropoloskega znanja (Halstead 2008:
3). Etnografski sedanjik torej podobo kulture i presentia preuredi v
dovrseno in idealizirano iz potentia. Filmske rekonstrukeije z ideali-
zirano podobo pretekle kulture (na primer Nanook s severa, 1922) so
primeri vizualnega etnografskega sedanjika, medtem ko je izkustveni
pristop etnografskega filma vsekakor najmoénejsi prav v dokumentira-
nju zdaj$njosti (Hastrup 1992: 10). Preteklost lahko vnesejo spomini
filmskih subjektov, arhivski posnetki in fotografije; prihodnost pa lah-
ko nakazujejo nacrti in Zelje subjektov.

MacDougall (1975: 116) je zaznal dvom nekaterih antropolo-
gov, da bi bil film sposoben resne intelektualne artikulacije, ker se ne
ukvarja z abstraktnim in teoreti¢nim. Pozneje je trdil, da film izziva
koncept znanstvene komunikacije izklju¢no na temelju jezika in da
lahko pri¢a o ¢lovekovem ravnanju na nadin, na katerega besedilo ne

more (MacDougall 1978: 420-5).

V filmskih podobah ostajajo neki drobci o¢itno fizi¢ne narave, ki v
verbalnih pripovedih niso na voljo, in njihovega pomena ne smemo
podcenjevati. Filmske podobe je mogoée reinterpretirati v razli¢nih
novih kontekstih, vendar se lahko navsezadnje pokaze, da nespre-
menljiv zapis videza in kraja, ki ga vsebujejo, moé¢neje vpliva na nas
zgodovinski »spomin« kot interpretacije, ki so pripete tem podo-

bam. (MacDougall 1992: 36)

Antropoloski film je »temeljito preusmeril perspektivo, tako
da k svetu ne pristopimo predvsem diskurzivno z jezikom, razlago ali
posplosevanjem, temve¢ s ponovnim utele$enjem sebe kot temelja za
prenovljeno ukvarjanje z vsakdanjim Zivljenjem« (Grimshaw 2005:
23; primerjaj MacDougall 2006). Gre, skratka, za razli¢ne metode in
postopke oblikovanja znanja, ki pa so za antropologijo enako tehtni.

Podobe nimajo formalne sposobnosti zanikanja ali negativnega
upodabljanja, zato je za premislek o njih vprasanje resnice ali lazno-
sti dokaj neuporabno (Worth 1981: 184). Sama bi to misel celo raz-
sirila: podobe ne samo, da ne morejo zanikati, temve¢ niti ne trdijo;
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predvsem prikazujejo (primerjaj Taylor 1996: 86; Grimshaw 2001:
132). Tudi Henley (2004: 107, 110) je opazovalni film videl kot me-
dij nakazovanja — in ne izjavljanja —, ki vklju¢uje ¢asovno lo¢ena in
razli¢na postopka odkrivanja: najprej avtor filma sledi dejanjem svojih
subjektov in odkriva pomene, potem pa film zmontira tako, da tudi
gledalcem omogoci odkrivanje povezav in pomenov.

MacDougall in Cristina Grasseni sta prepri¢ana, da film lahko
prikaze tudi tisto, ¢esar ni mogoce izraziti z besedami (MacDougall
1998: 264; 2006: 5; Grasseni 2009: 75; primerjaj Suhr in Willerslev
2012: 283). Grasseni se sklicuje na znano misel, da »meje mojega jezi-
ka pomenijo meje mojega sveta« (Wittgenstein 2023: 167, teza 5.6):
eti¢nih prepric¢anj ali smisla Zivljenja ni mogoc¢e legitimno izraziti z be-
sedami, lahko pa jih pokazemo v izku$njah in oblikah Zivljenja (Gras-
seni 2009: 75-7). V filmu vidna dejanja razkrivajo nevidno, na primer
Custva, razpolozenja, misli, namene, tudi ok ali zadovoljstvo (MacDo-
ugall 2006: 56-8). Za nesnovno kulturno dedi$¢ino je pomembno, da
s filmom lahko posnamemo tudi tihe ves¢ine in uteleSeno znanje (Ma-
cDougall 1998: 264; Grasseni 2008: 65), ki se prenasajo v skupnih de-
javnostih v vsakdanjem Zivljenju. Tiho znanje so opravila in ves¢ine, ki
jih znamo izvajati, ne znamo pa opisati zaporedja postopkov; pogosto
gre za delovne postopke, ki smo se jih priucili s posnemanjem starsev in
drugih, ali za rokodelska znanja, ki so se jih vajenci nau¢ili ob opazova-
nju mojstrov in preskusanju (Polanyi 1962: 51, 55). Tak nadin prenosa
znanja je bil pogostejsi v preteklosti, vendar je prisoten tudi danes.

MacDougall je opazil, da ima antropologija svoj Zargon, besed-
njak, medtem ko filmski koncepti niso izrazeni z besedami, vizualna
antropologija torej nima specifi¢ne leksike (MacDougall 1998: 76). Ce-
prav so nekateri semiologi (Metz 1974; Wollen 1972) trdili, da slikovni
simboli lahko v filmu prevzamejo znacilnosti jezikovnih znakov, so druge
Studije (Nichols 1976) dokazale, da film ne sledi jeziku niti v leksiki niti v
slovnici, zato filmarji njegove komunikacijske strukture nenehno na novo
izumljajo (MacDougall 1978: 421-2). Peter Ian Crawford je pojasnil raz-
liko med surovimi terenskimi podatki in ustvarjanjem pomenov v obeh
modusih izraZanja: v pisni etnografiji so surovi podatki besede, ki jih v
procesu tekstualizacije povezemo v izreke in stavke, te pa kombiniramo
v sklenjeno besedilo ¢lanka ali knjige; surovi filmski posnetki pa niso na
ravni besed, temve¢ na ravni izrekov: pomene filma v procesu montaze
ustvarjamo s sopostavljanjem ali jukstapozicijo posnetkov. Zato je sklenil,
da je film v nasprotju z jezikom pomensko (semanti¢no) bogat, a skla-
denjsko (sintakti¢no) Sibek (Crawford 1992: 72-3).

MacDougall (1998: 254) je o oblikovanju pomenov zapisal,
daso besedila sestavljena po logiki refleksije in presojanja, film pa po
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logiki prepoznavanja in sinteze. Ko antropolog etnografske podatke
kanalizira skozi klju¢avni¢no luknjo jezika, mnoge podatke izpusti,
druge pa poudari, da zgosti njihov pomen. Film pomene ustvarja na
drugi strani klju¢avni¢ne odprtine, iz primarnih podatkov — podob,
ki so Ze mo¢no kodirane (nav. delo: 68). Antropolosko pisanje po-
datke izbira in predstavlja postopno in selektivno, dolo¢ene lahko
zadrzi do trenutka, ko so potrebni za argumentiranje piS¢eve teze;
v filmu pa so podatki vsenavzodi — v istem kadru so vidni filmski
subjekti in okolica, dogodek in odnosi med ljudmi (MacDougall
1978: 420).

Leslie Devereaux (1995: 72) je dodala, da pisemo potem, ko
smo opravili raziskavo in premislili o terenski izkusnji, torej z nekaj
¢asovne in prostorske razdalje, medtem ko so filmski posnetki nepo-
sredni zapis terenske izku$nje, zato tudi zmontiran film ostaja bli-
zu izku$nji. Crawford je podobno zaznal, da film sporoca bliZino in
razumevanje, zapisano besedilo pa oddaljeni pogled in razlago. Ob
tem je iskanje ravnovesja med priblizevanjem in oddaljevanjem od
preucevane kulture ter med intimnostjo in distanco v medsebojni
komunikaciji del raziskovalnega procesa, ne glede na izbor medija. V
filmu se oddaljevanje najpogosteje doseze z digitalnimi sredstvi, kot
so vmesni napisi in glasovni komentar; pri pisanju pa ob¢utek nav-
zo¢nosti in intimnosti prenasajo analogni elementi, kot so fotogra-
fije, govorne figure in poeti¢ni jezik (Crawford 1992: 70-1; 1996:
140) ter dobesedni navedki izjav subjektov raziskave (MacDougall
1998: 69). Crawford je tako sklenil, da so »besede in slike sestavni
elementi vizualnih in besedilnih procesov reprezentacije« (Craw-
ford 1992: 71).

Na tem mestu je z vidika ustvarjanja znanja pomembno lodi-
ti dva tipa filmov: utemeljene na sliki (angl. image-based) in uteme-
ljene na besedi (angl. word-based) (MacDougall 1998: 70; primerjaj
Grimshaw 2001: 158, 209). Razvojno gledano so bili nemi filmi ute-
meljeni na sliki in $ele v drugem obdobju nemega filma, ko so nemim
posnetkom v montazi lahko dodali zvok, je zacel v nekaterih prevla-
dovati drugi pristop.” MacDougall (1978: 413) je ti strategiji sprva
poimenoval filmi odkrivanja (angl. revelatory films) in ilustrativni filmi
(angl. illustrative films). Drugi avtorji in pozneje tudi sam MacDou-
gall so filme, v katerih je slika podrejena besedi, imenovali razlagalni

39 Film je podedoval literarne konvencije in pripovedno u¢inkovitost besed, sprva z raz-
lagalnimi mednapisi, potem pa z branimi komentarji, ki §e danes pogosto obvladujejo
dokumentarne filme (MacDougall 1978: 412). V vizualni etnografiji so glasovi filmskih
subjektov vrednoteni bistveno visje od strokovnih komentarjev.
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film (angl. expository film, Barbash in Taylor 1997: 17; MacDougall
1998: 87; Postma 2012: 35). Po funkciji gre pogosto za izobrazevalne
ali didakti¢ne filme, kar prevladuje tudi v televizijskih oddajah. Ilu-
strativni filmi posnetke uporabljajo kot vizualno podporo (ilustracijo)
besednim izjavam, razlagalni pa posnetke stalno razlagajo, zato so be-
sede v ilustrativnih in razlagalnih filmih »transportni mehanizem«
filma (MacDougall 1978: 413). Filmi odkrivanja (prav tam) in izku-
stveni filmi (angl. experiential film, Crawford 1992: 75)% prikazujejo
bolj kakor govorijo in od gledalca zahtevajo stalno povezovanje vidnih
sporoil ter posnetih pogovorov in izjav. Filmi odkrivanja pogosto sle-
dijo kronoloski strukturi dogodkov, ki lahko postane transportni me-
hanizem filma.

Tretji pogost transportni mehanizem filma je glasba, pri ¢emer
je treba lo¢iti med glasbo, ki je posneta kot del avtenti¢nih okolis¢in,
in naknadno dodano glasbo. Vsaka dodana glasba je opij, ki zastira spo-
rotilo slik (Rouch 1975: 95-7; primerjaj Heider 2006: 53), je avtorski
komentar (Kriznar 1996). Henley je nasprotoval uporabi ekstra-die-
getske glasbe in zvo¢nih efektov, ki ne izvirajo s terena (Henley 2004:
107;2010: 130), podpiral pa intra-diegetske, ko so terenski zvoki upo-
rabljeni tudi v drugih delih filma, da bi okrepili vtis izkusnje (Henley
2010: 143).

Hustrativni in razlagalni filmi so po kontinuumu blizu-dale¢
oddaljeno opazovanje, izkustveni filmi in filmi odkrivanja pa bliznji
pogledi (Crawford 1992: 70-1; 1996: 140; primerjaj Chiozzi 1991;
Kriznar 1996: 121); prvi zavzemajo etska stalid¢a, drugi se priblizajo
emskim; prvi imajo zaprto strukturo, drugi pa odprto (MacDougall
1978: 4225 2019: 153; Crawford 1992: 68-71). Ob ogledu prvih se
gledalci pri ustvarjanju znanja zanasajo na usmerjanje komentarja, ob
ogledu drugih pa je njihova udelezba precej dejavnejsa: gledajo film-
ske subjekte in njihove dejavnosti, poslusajo pogovore in v primeru
neznanih jezikov pomen povedanega razbirajo iz prevodov v podna-
pisih. To zahteva usposobljeno gledanje ali filmsko pismenost, zato je
gledalcem, ki so vajeni predvsem besedilnega sporocanja, blizje razla-
galni ali ilustrativni film. Opazanje, da film gledalcu daje precej ve¢
avtonomnosti kakor besedilo bralcu (Devereaux 1995: 72), torej velja
predvsem za filme odkrivanja in izkustvene filme.

40 Na drugih mestih je Crawford (1992: 67, 75-9; 1996: 141) lo¢il razlagalni (angl. per-
spicious), izkustveni in evokativni film (angl. evocative film). Prvi temelji na observaciji
ali opazovanju (muha na zidu), drugi na participaciji (muha v juhi), tretji pa je kritika
etnografskega filma (muha v o¢esu), ker izziva njegove doktrine. Za primer tretjega na-
vaja film Reassemblage (1982) vietnamske filmarke Trinh T. Minh-ha (prav tam).
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Razli¢na je tudi stopnja nadzora nad pomeni v pisnih in vizu-
alnih medijih (MacDougall 1998: 68), kar se lahko posplosi tudi na
ilustrativne in izkustvene filme. Vizualne reprezentacije se piso¢im an-
tropologom lahko zdijo problemati¢ne zaradi njihovih analognih in
nekodiranih lastnosti, ki izvirajo iz hkratnosti osrednjih podatkov in
obrobnih detajlov vistem kadru: » figura « ustreza primarni denotaciji
verbalnega opisa slike in obenem vsebuje tudi simbolne konotacije,*
»ozadje« pa vsebuje $e vrsto podrobnosti, ki se jih je avtor zavedal ali
pa tudi ne; morda jih celo ni Zelel posneti, pa se jim ni mogel izogniti.
Ti lahko izzivajo dodatne pomene in kot zgreSeni oznacevalci zmotijo
pozornost gledalcev (nav. delo: 69). Primer napaénega oznacevalca ob
rekonstrukeiji rituala, kakor je bil videti pred stikom z belim ¢lovekom,
je na primer majica izvajalca obreda s kak$nim znacilno zahodnim
simbolom ali napisom, ki razbije vtis uprizorjene avtenti¢nosti (angl.
staged authenticity) (prav tam; primerjaj MacCannell 1973; Kriznar
1996: 90, op. 22). Pisec ¢lanka bi nezeleni detajl v besedilu preprosto
zamolcal, v filmu pa se elementu na osrednjem izvajalcu ne moremo
izogniti niti s kadriranjem ob snemanju (angl. framing out) niti z ne-
izbiro posnetka v montazi (angl. editing out) (MacDougall 1998: 69;
2006: 49-51).

Ce so antropologi in filmarji v ¢asu moderne poudarjali denota-
tivni sistem filma, torej »dobesedni« pomen slike, ki ga prepoznamo
vsi, neodvisno od kulture in ¢asa, so v postmodernem ¢asu pozornost
premaknili na konotativno raven, ki zajema kulturne, druzbene in sim-
bolne pomene slike (MacDougall 1998: 69, 75). Slika ali film sta po
Rolandu Barthesu (1977: 39) potencialno kaoti¢na in spontana, ker
sta ve¢pomenska in pri gledalcu lahko zbudita mnoge asociacije in ¢u-
stva, ki so deloma druzbeno in kulturno dolo¢ena, deloma pa povsem
subjektivna; oboje lahko vodi v premislek. Tretji ali topi pomen (angl.
obtuse meaning) podobe se » §iri zunaj kulture, znanja in informacije «
(nav. delo: 55) in ga tezje izrazimo z besedami. Izvira iz materialnosti
podobe in ne prispeva k ustvarjanju pripovedi ali simbola, zato ta pre-
sezek po eni strani moti gledal¢evo prizadevanje po racionalnem vpo-
gledu, po drugi pa ga o¢ara z estetiko in erosom (MacDougall 1998:
73). Ustvarjanje znanja in ¢ustveno-estetsko dozivljanje posnetkov sta
najpogostejsa nacina razbiranja vizualnih sporo¢il in se lahko preple-
tata (prav tam).

John Berger je v knjigi Nacini gledanja (Ways of Seeing, 1972)
ugotavljal, da kar koli gledamo, to vedno opazujemo v razmerju s

41 Denotacija je, preprosto povedano, opisni, dobesedni, o¢itni pomen znaka, konotacija
pa je simbolna, kontekstualna raven pomenov (Barthes 1990: 203-6).
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seboj, hitro pa se tudi nau¢imo, da nas drugi gledajo nazaj (Berger
1972: 8-9). Gre za vzajemno povezanost opazovalca in opazovanca
(Willerslev 2009: 23-46). Berger je ustvarjanje znanja opisal kot ne-
nchni dialog med gledanjem, u¢enjem, znanjem in prepricanji: »Na
to, kako vidimo stvari, vpliva to, kar vemo ali v kar verjamemo. Raz-
merje med tem, kar vidimo, in tem, kar vemo, se nikoli ne ustali« (Ber-
ger 1972: 8-9). Filmska izku$nja izvira iz prepletanja tega, kar gledalec
vidi, kar ob gledanju zaznava v telesu in kar sestavlja v mislih, pri tem
pa zaznano vedno povezuje s predhodnim znanjem in izku$njami. Fil-
me lahko beremo na razli¢nih ravneh; pri sofisticiranih etnografskih
filmih pomene dekodiramo tudi na podlagi teorije, vgrajene v njihovo
strukturo. Nekateri gledalci ne znajo interpretirati filmov, drugi pa to
zavralajo kot arbitrarno ali nepomembno, posebej ¢e filme presojajo z
realisti¢ne perspektive (MacDougall 1998: 71).

Vprasanje nadzora in posredovanja pomenov je del obsezne te-
matike odnosa ob¢instva do vsebin in njihovega razumevanja ne gle-
de na medij. Tudi v filmu lahko gledalec odkrije pomene, ki jih avtor
sploh ni predvidel. V nasprotju z zgodnjo podmeno filmskih avtorjev,
da so filmski gledalci pasivni sprejemniki, so pozneje vizualni antropo-
logi ugotovili, da so gledalci v interaktivnem in interpretativnem raz-
merju s filmom, ko odkrivajo povezave med posnetki in sekvencami,
kar se posebej izrazi v filmih odkrivanja in izkustvenih filmih. Avtorji
filmov v montazi s pomodjo selekcije, kadriranja in kontekstualizaci-
je* nadzorujejo mnoge vidike, ki vplivajo na to, kako bodo gledalci
interpretirali film, obenem pa imajo slike in filmi tudi lastno zivljenje —
gledalci se nanje odzovejo zelo razli¢no (MacDougall 1992: 43; 2006:
29). Sarah Drew je koncept »smrti avtorja« (Barthes 1977: 142-8)
iz literature prenesla v film: ko je film predan javnosti, njegovi avtorji
in filmski subjekti izgubijo nadzor nad tem, kako ga bodo interpreti-
rali gledalci (Drew v Cox idr. 2014: 12). Tudi zaradi tega dejstva se je
uveljavila eti¢na zahteva, da etnografski film avtorji najprej pokazejo
filmskim subjektom in lokalnim skupnostim ter upostevajo njihove
pripombe (Heider 2006: 119; Kriznar 1996: 101-2; Wolffram 2020:
200-1).

42 Henley je lo¢il tri vrste kontekstualizacije: 1. dogodkov, ki so prikazani v filmu; 2. pro-
cesa izdelave filma in vpliva avtorjevih poklicnih izhodi$¢; 3. pomena filma v $irSem
kontekstu filmov in besedil o dolo¢eni tematiki. Prvo in deloma drugo vrsto konte-
kstualizacije lahko prinasa film, tretja pa bi ogrozila njegovi naracijo in estetiko: film
namre¢ prenese izkusnji bliznjo, ne pa izkusnji oddaljeno kontekstualizacijo. Izkus$nji
bliZnji je komentar filmskih subjektov, izkusnji oddaljen avtorjev komentar pa filmske
subjekte objektivizira in v filmu izgubimo obcutek neposredne navzoc¢nosti (Henley
2004: 111-3).
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MacDougall (1998: 70-2) je navedel primera filmov, katerih
pomeni so avtorjema usli spod nadzora in zaradi kontroverznosti zbu-
dili intenzivne odzive gledalcev — od jeznih do navdusenih. Rouchev
zgodnji film Nori gospodarji (Les maitres fous, 1954) prikazuje ritual
hauka nigerijskih priseljencev v Gani: ko jih obsedejo duhovi kolonial-
nih predstavnikov, divje plesejo, se slinijo, Zrtvujejo psa in pojedo nje-
govo meso, da premagajo tabu (MacDougall 1998: 70; Lunacek 2003:
69). Film je $okiral javnost: v Gani so ga prepovedali zaradi rasizma
in zaljenja angleske oblasti, dozZivel pa je tudi kritike afriskih in fran-
coskih raziskovalcev, ¢e§ da Africane prikazuje kot divjake (Henley
2020: 229), celo insekte (Lunacek 2003: 69; de Groof 2013: 117; Ma-
yer 2017). Rouch je zanj prejel prvo nagrado na Beneskem filmskem
festivalu, nekateri evropski antropologi in Afric¢ani pa so predlagali,
da je film treba uniciti (de France 1975: 36); tega niso storili, so pa
prikazovanje omejili na akademsko okolje z vnaprej$njo razlago (De
Heusch 2007a: 367; Lunacek 2003: 69).

Film Roberta Gardnerja Gozd blazenosti (Forest of Bliss, 1986)
je vizualna meditacija o smrti in pogrebnih praksah v hindujskem
svetem mestu Benares ob Gangesu. Avtor je uporabil neverbalno sim-
boliko, poeti¢ne metafore in asociativno montazo kontrastov, vendar
filmskim subjektom ni dal besede. Kritiki so mu o¢itali, da je hinduj-
sko kulturo in okolje interpretiral s simboli grske mitologije prehoda
v podzemlje, torej je etnografsko resni¢nost podredil subjektivni evro-
centri¢ni metaforiki. Ker ni zagotovil kontekstualizacije, se gledalcem
prikazanih praks ve¢inoma ni posrecilo povezati z abstraktnimi ver-
skimi koncepti in odnosi (MacDougall 1998: 72; Henley 2020: 269,
282, 284). Gardner se ni nautil jezikov skupnosti, ki jih je snemal, zato
je v filmih pogosto eksperimentiral z moznostmi filmskega jezika in
so mnogi gledalci njegove filme »brali« predvsem na ravni estetike in
umetnosti (Gardner in Ostér 2001; Bucci 2012; Borjan 2013: 120).
Nekateri antropologi so ocenili, da film nima pomena ali da ima napa-
¢en pomen (MacDougall 1998: 72), dojeli so ga celo kot izdajo antro-
pologije, ker je zavzel znacilno terensko etnografsko pozicijo z opazo-
valno metodo, vendar gledalcem ni omogoc¢il dostopa do lokalnega ra-
zumevanja hindujskih praks (Pratt 1986: 30—1; Henley 2020: 282-4).

V tem kontekstu je povedno MacDougallovo opazanje, da
etnografski filmi (predvsem filmi odkrivanja) od gledalcev najved-
krat pri¢akujejo, da bodo vsebino sami razbrali iz filma, za razlocek
od antropoloskih besedil, ki uvodoma napovedo temo, metode in ci-
lje (MacDougall 1998: 72; primerjaj Taylor 1996: 77), na koncu pa
povzamejo spoznanja. »Dobri filmi notranje kontekstualizirajo, to je,
skusajo ustvariti svet, v katerem so napa¢na branja manj mogoca. Film,
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ki stalno krepi predsodke, pogosto ni uspel ustvariti dovolj komple-
ksnega srecanja s svojimi subjekti« (MacDougall 1998: 90).

Podobno kakor je Marilyn Strathern (1987: 266) za antropolo-
gijo ugotovila, da modernisti¢ni antropolog razlaga, postmoderni pa
to prepusti bralcu, velja tudi za avtorje etnografskih filmov. V postmo-
dernem ¢asu se vizualni antropologi izogibajo razlagalnim filmom, v
filmih razkrivanja pa so ob uvedbi participativnih metod v sedemde-
setih letih 20. stoletja uporabljali eksplicitne opomine, da gre za kon-
strukcijo in ne objektivni prikaz realnosti; v naslednjih desetletjih pa
so raziskoval¢evo navzocnost izrazali drobni odzivi filmskih subjektov,
izbira teme, kadriranje, premikikamere in detajli. Avtorjeva zadrzanost
v resnici kaze na zaupanje v gledalca, da bo to prepoznal sam (MacDo-
ugall 1998: 90). Vzporednico lahko vidimo v konceptu »emancipira-
nega gledalca« Jacquesa Ranci¢ra (2007), ki je zapisal, da v gledalis¢u
emancipacija gledalca izvira iz nacela enakosti, ko opustimo nasprotje
med pasivnim gledanjem in aktivnim odrskim dogajanjem.

Oblike naslavljanja gledalcev v vizualni antropologiji so se spre-
menile tudi zaradi glavnega naslovnika avtorjeve refleksije: zgodnji
etnografski filmi so bili pogosto implicitno namenjeni antropoloskim
kolegom, od Roucha naprej pa so prvi gledalci filmski protagonisti in
njihove skupnosti. Rouch je izrecno zapisal, da filme snema najprej
zase, njegovo prvo obdinstvo pa so filmski subjekti, da jim lahko po-
kaze, kako jih vidi (Rouch 1975: 98). MacDougall si je iz spostovanja
do filmskih subjektov postavil visoka merila: ni Zelel pripovedovati
kot strokovnjak, ampak mu je bilo izhodi$¢e medsebojno zaupanje in
poskus, da bi razumel njihove poglede na svet. Njegova refleksija ne
nagovarja zunanjih gledalcev, ampak se nanasa na njihov odnos in je
po moznosti razvidna iz filma (MacDougall 1998: 91). S tem izraza
»poniznost do sveta« filmskih subjektov (MacDougall 1992: 32), ki
jo zaznamo v njegovem nacinu snemanja in montaze filmov ter pri nji-
hovem » spus¢anju« v javnost (nav. delo: 34), seveda pa tudi v njego-
vih pisnih refleksijah.

Razmerje med pisno in vizualno etnografijo osvetljuje tudi
Mattijs van de Port, ki je v Salvadorju da Bahia raziskoval ritual cazn-
domblé. Filmski medij je izbral, ko je ugotovil, da mu metodolosko po-
nuja izhod iz neprijetnega poloZaja sprasevanja sogovornikov o veri,
o kateri po njegovih izkusnjah ni mogoc¢e razpravljati — od izvajalcev
obreda ni dobil smiselnih odgovorov o religioznih konceptih in ritua-
lih, prav tako pa se mu ni posrecilo ubesediti svojih me$anih ob¢utkov
pri terenskem delu (van de Port 2018: 137; primerjaj McCutcheon
1999; Taves 2005). Poleg tega je bil kriti¢en tudi do konvencij ustvar-
janja akademskih besedil, ki »nered sveta« pogosto preoblikujejo v
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pretirano jasno urejenost (Law 2004: 4, 6). Sprva je nameraval slediti
razbesedeni (delingvificirani) senzorni etnografiji Luciena Taylorja in
filmom Laboratorija za senzorno etnografijo, ki brez uporabe besed
ustvarjajo nove nadine razumevanja Zivljenjskih svetov drugih bitij,
vendar je potem v filmu eseju Moznost obstoja duhov (7he Possibility
of Spirits, 2016) uporabil tretjeosebni komentar in nekaj izjav filmskih
subjektov (van de Port 2018: 137).

Za film esej je znadilno sobivanje vizualne in verbalne inteli-
gence (van de Port 2018: 142-3; primerjaj Heider 2006: ix). Van de
Port se je tematiki priblizal z eksperimentiranjem, ko je sliko, zvo-
ke, besedila in druge modalnosti eklekti¢no povezoval s pomodjo
montaznih ué¢inkov (primerjaj Suhr in Willerslev 2012), in z refle-
ksivnimi vprasanji o filmu kot mediju za produkcijo in posredovanje
znanja, ki so lahko ostala brez odgovorov — njegov subjektivni glas
namre¢ ve¢inoma ne govori o temi, ampak okoli nje (primerjaj film
Reassemblage, 1982). Ceprav se mu je tretjeosebni komentar sprva
zdel drugorazredna resitev za filmske probleme, pa mu je omogodil
izrazanje epistemoloskih in ontoloskih dvomov brez opredelitve do
(ne)vere v duhove (van de Port 2018: 143).

Van de Portov komentar temelji na njegovem dozivljanju ri-
tuala in razkriva njegove procese razumevanja. Postavil se je v sre-
dis¢e filma, njegov glas prevladuje nad glasovi filmskih subjektov, s
filmom pa nagovarja predvsem antropologe. Menil je, da je s filmom
presegel razprave o prednostih besedilnih in vizualnih natinov (van
de Port 2018: 137), vendar njegovega verbalnega komentarja v filmu
ne moremo primerjati z znanstveno razpravo, omenjeni ¢lanek o na-
stajanju filma eseja pa ustreza zahtevam akademskih objav o filmski
reprezentaciji.

VRSTE ZNANJA VETNOGRAFSKEM FILMU
IN PISNIANTROPOLOGI]JI

Izhodi$¢e tega razdelka je vprasanje, katere vrste znanja prevladujejo
v glavnem polju antropologije s pisnimi reprezentacijami in katere v
etnografskih filmih, namenjeno pa je tudi premisleku o vrstah znanja
v besedilih nominacijskih dosjejev in filmih na Unescovem spletiscu.
David MacDougall je v uvodu v knjigo Telesnost slike: Film,
etnografija in ¢uti (Zhe Corporeal Image: Film, Ethnography and the
Senses, 2006) zapisal, da ob pisanju misli in izku$nje oblikujemo v kon-
ceptualno znanje, z vizualnimi mediji pa podobe gledanja in bivanja
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artikuliramo v zaznavno znanje. Slike in posnetki prispevajo k znanju
kot podatki opazovanja, hkrati pa vsebujejo predhodno intuitivno
znanje vizualnega antropologa; zato je videz, izgled Ze nekaksno zna-
nje, prikazovanje pa omogoc¢a izraziti neizrekljivo (MacDougall 2006:
56-8; primerjaj Wittgenstein 2023: 167, teza 5.6; Grasseni 2008: 156;
2009: 75-7). Vizualno znanje in druge oblike znanja na podlagi ¢utov
so glavna sredstva za razumevanje izkusenj drugih ljudi (MacDougall
2006: 5). Pomeni vidnega so z izbiro podob in vizualnega stila vpisani
v kompleksno in pogosto intuitivno izmenjavo snemalca s filmskimi
subjekti (MacDougall 1998: 90). Tudi po Timu Ingoldu (2000: 154)
je bistvo etnografskega filma, da intuitivno zgrabi svetovni nazor film-
skih subjektov s poudarkom na moralnih, eksistencialnih in estetskih
razseznostih ve$éin.

MacDougall (1998) se je skliceval na delitev na znanje po po-
znanstvu, izkusnji (angl. knowledge by acquaintance) in znanje po opi-
su (angl. knowledge by description); slednje je tudi znanje z distance,
oddaljeno znanje (Russel 1912). Prvo pridobimo z vidom in drugimi
¢uti, drugo, ki je pretezno abstraktno, pa iz verbalnih in pisnih pri-
spevkov. Opozarjam na vzporednico z na izkusnji bliznjem in izku$nji
oddaljenem znanju. Ceprav videti film o dolo¢eni osebi®® ni enako,
kakor jo spoznati v Zivo, filmi vendarle prenesejo precej izkustvenega
znanja, Cesar verbalni opisi ne zmorejo (MacDougall 1998: 77). Bistvo
etnografskih filmov je, da tematiko predstavijo z zmontiranimi prizori
tako, da se gledalci udijo po izkusnji in ne po opisu, verbalizaciji (Cu-
bero 2008: 73).

Izkustveno znanje je eden temeljnih vidikov terenske raziskave,
vendar so se antropologi nagibali k definiranju znanja v smislu opisa
in ne izkus$nje. MacDougall je Lévi-Straussovi delitvi discipline v tri
stopnje in znacilne dejavnosti dodal vrsto znanja in znacilno podro-
¢je: etnografija zbira podatke — tj. opisno znanje in podro¢je dejstev;
etnologija analizira in primerja — tj. strukturno znanje in podrogje
odnosov; antropologija pa je filozofski projekt razumevanja splosnih
vprasanj druzbenega zivljenja — tj. pojasnjevalno znanje in podro¢je
teorije. Izkustveno in emocionalno znanje ni izraZzeno v nobeni od teh
stopenj. V filmskem diskurzu je teorija vgrajena v nadin snemanja in
montaze; razberljiva je predvsem iz strukture filma, vse druge vrste

43 Iz izku$nje lahko potrdim, da ob montazi posnetkov drugih avtorjev po tednu ali ve¢
intenzivnega digitalnega »sobivanja« filmske junake ¢utim kot dobre znance, skoraj
prijatelje, ker sem jih tolikokrat gledala in poslusala, da bi iz¢istila njihova sporoc¢ila in
dejavnosti. Tudi ko jih sre¢am v Zivo, jih ¢utim zelo blizu, zavedam pa se, da me vidijo
prvi¢, in sem vesela, ¢e so zadovoljni s filmsko predstavitvijo.
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znanja, vklju¢no z izkustvenim in emocionalnim, pa so vsebovane v
filmskih posnetkih (MacDougall 1998: 81). MacDougall je opredelil

tudi razmerja med vrstami znanja v antropologiji in filmu:

V antropologiji so vrste znanja urejene hierarhi¢no: razlaga temelji na
opisu in je rangirana viSe od njega, opis pa je postavljen nad izkusnjo,
to je zapus¢ina logocentri¢ne tradicije. Film spreminja to hierarhijo
in izkustveno razumevanje postavi nad opis in razlago. V nasprotju
s predvidevanji znanstvenikov dodatne kontekstualne informaci-
je lahko uni¢ijo razumevanje filma in ga ne povecajo. Tak primer je
govorjeni komentar, ki se postavi med gledalca in filmske subjekee.

(MacDougall 1998: 84)

Jezikovno poseganje v strukturo filma lahko ogrozi njego-
vo narativno in ¢ustveno logiko (MacDougall 1998: 90). Vizualni
antropologi so pravzaprav potovali v nasprotni smeri: kot odziv na
didakti¢ne, razlagalne in propagandne filme z boZjim vsevednim
glasom so uvedli opazovalne in participativne filme, ki so v sredi$¢e
postavili dejanske ljudi in njihove Zivete izku$nje. Izkustveno znanje
gledalca angazira na intelektualni, druzbeni in ¢ustveni ravni ter zbu-
ja empatijo (prav tam). V novejsih konceptih antropoloskega znanja
je pomen rezultat izku$nje in premisleka o njej, torej je izkusnja tudi
ze del znanja (nav. delo: 79). Filmi poudarjajo bistvo etnologije s
tem, da gledalcem prenesejo neposredno izkusnjo terenske raziskave
(nav. delo: 264). Gledalci jih vedno gledajo iz sebe in jih dozivljajo
telesno (Csordas 1993: 138), zato uspesno prenasajo tudi tiho znanje
(Polanyi 1962, 2022; MacDougall 1998: 264; Grasseni 2008: 65).
Podobno kot se vajenec z opazovanjem in posnemanjem od mojstra
naudi postopkov in pravil rokodelske obrti, vklju¢no s tistimi, ki jih
mojster ne ubesedi (Polanyi 1962: 55), vizualni antropolog posname
dejavnosti mojstra, vklju¢no z njegovim tihim znanjem in uteleSeni-
mi ve§¢inami, ter jih posreduje gledalcu.*

Cristina Grasseni je ob raziskavi govedorejcev v italijanskih
Alpah na podlagi opazovanja z udelezbo usposobljeno gledanje (angl.
skilled vision; v mnozini se nanasa na vse ¢ute, torej usposobljeno za-
znavanje) opredelila kot raziskovalno metodo in kot sposobnost videti
in razumeti obravnavane pojave na nacin, kakor jih vidijo domac¢ini.
Kot vizualna raziskovalka je svojo pozornost izurila podobno, kakor

44 Karel Zgavec je v filmu Ena kosara na dan nazorno pokazal delovne postopke, jih ko-
mentiral in sklenil: »Kdor je fajn gledal, zdaj zna kosaro narest.« Mlad pletar je v tele-
fonskem pogovoru povedal, da je ves¢ine pletarstva spopolnil ob gledanju filmov, med
drugim je pohvalil prav tega.
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poteka vajeniStvo pri ¢lanih skupnosti prakse (angl. community of
practice)™ (Grasseni 2004: 16-7, 28). V tem procesu je spoznala tudi
njihove estetske kode in moralne poglede ter svet domacinov zacela
gledati skozi njihove o¢i in vrednote (prav tam), priblizala se je torej
emski perspektivi in bolje razumela njihove identitete.

Antropolosko pisanje uspesno pripoveduje o kulturi na splosno
— in potentia, film pa plasti¢no pokaze Zivljenje posameznika ali skupi-
ne ljudi v tej kulturi — in presentia. Pisanje si ponavadi prizadeva ustva-
riti neki red, ¢etudi navidezen, film pa lahko zajame tudi manj urejene
situacije oziroma take, ki se odmikajo od ideala® ali morda zajemajo
vrsto nasprotij. Kulturni pojavi in druzbene prakse, ki temeljijo na od-
nosnih razmerjih, na primer koncepti spola in razreda, so definirani v
razmerju nasprotij. Znacilnost relacijskega znanja je, da pomen obstaja
v vsoti vseh delov, in film je sposoben prenesti kompleksna omrezja
podob; zato pravimo, da je kumulativen — razumevanje gradi s sesta-
vljanjem sekvenc, dokler ne izlus¢i dolo¢enega vzorca (MacDougall
1998: 80-1).

MacDougall je prvi med vizualnimi antropologi poudarjal
telesnost v filmu in tudi, da je gledanje utelesena praksa. Gleda-
nje skozi kamero ni enako gledanju brez nje, ker z gledanjem skozi
okular kamere organiziramo svoj vid, s kadriranjem pa destiliramo
izku$nje pred kamero ter povetamo ali zmanj$amo njihov pomen;
obenem kamera ustvari sliko, ki je do neke mere neodvisna od sne-
maléevega telesa, zato posnetek v dolo¢enem delu uhaja njegovemu
nadzoru (MacDougall 2006: 3-4). Filmski posnetki zapisejo znanje
in uteleSene prakse snemalca® (MacDougall 1998: 265; Grimshaw
in Ravetz 2005; Carta 2015: 10) in filmskih subjektov (MacDougall
2006: 54). V dokumentaciji govora, jezikov in dialektov lahko vidi-
mo oblikovanje glasov, izraze na obrazu in gestikulacijo ter obenem
slifimo modalitete glasu (MacDougall 1998: 263; Kriznar 1996:
105-6). Film je lahko ustrezna alternativa etnografskemu pisanju
tudi pri predstavljanju vloge ¢utov in ¢ustev v druzbenem zivljenju,
kulturne konstrukcije spola in osebnih identitet (MacDougall 1998:
256-7; Howes 2003: 57; Pink 2006: 51).

45 To je skupnost, ki neguje druzbene in tihe ves¢ine, zakoreninjene v materialnem konte-
kstu (Lave in Wenger 1991: 98).

46 Leta 2012 sem snemala sprevod $koromatov v Hrusici. Praviloma bi morala biti med
pustnimi liki dva poberina, pa je bil tisto leto samo eden (glej film Skoromatija, 2016).

47 Vizualni antropologi najveckrat snemajo »z roke«, zato film poleg smeri pogleda sne-

malca zazna tudi mirnost ali tresenje roke, zasuke in premike kamere, dihanje, hojo in
ostrino vida. Snemalec se prav zaradi utele$enih ve$¢in lazje pribliza telesnim praksam

filmskih subjektov.
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Pomembna mo¢ filma je dejstvo, da sogovornike, ki so vir an-
tropoloskega znanja, prikazuje kot enkratne osebe z lastno tvornostjo,
medtem ko etnografska besedila njihove identitete pogosto prikrijejo
ali jih posplosijo (MacDougall 1998: 254; 2006: 55). V etnografskem
filmu so filmski subjekti enakovredni sogovorniki, nikoli niso samo
»ustni viri« ali »informatorji«. Posnetki obraza, glasu in telesa de-
lujejo na gledalce na telesni ravni, prek vida, sluha, tipa, kinestezije
in drugih ¢utov, kar je posebej pomembno pri prikazovanju telesnih
tehnik, plesa, pripovedi in pesmi (MacDougall 1998: 266, 269). V fil-
mu Mance Filak Odnesel te bom na morje (2012), intimnem portretu
dekleta s cerebralno paralizo in fanta, ki Zivi s posledicami prometne
nesrece, skoraj telesno ¢utimo omejitve zaradi njene priklenjenosti na
voziek ter njuno ljubezen, s katero premagujeta omejitve; navsezadnje
pa ob¢utimo tudi avtori¢ino izredno blizino, ki je mogoc¢a zaradi dru-
zinskih vezi in Ze obstojec¢ega zaupanja (Filak in Gorisek 2015: 105).

Film ustvarja intersubjektivne®® povezave gledalcev s filmskimi
subjekti, kar omogoca empati¢no identifikacijo z njimi (MacDougall
1998: 262). Empatija gledalca nagovarja tako intelektualno kot ¢u-
stveno; pri tem ima najpomembnejSo vlogo sporocilnost ¢loveskega
obraza in glasu (nav. delo: 77). Raziskovalci zaznavnih procesov in de-
lovanja mozganov ugotavljajo, da ¢lovekovo pozornost med mnogimi
elementi slike vedno najprej pritegne ¢loveski obraz:

Drazljaji, ki jim pripiSemo ¢ustveno vrednost in jih interpretiramo
kot za nas pomembne, imajo prednost pri nadaljnjem procesiranju.
Eden od taksnih draZljajev je na primer ¢loveski obraz, $e posebej e
vsebuje ¢ustvene izraze. Raziskave s sledilnikom ocesnih gibov so po-
kazale, da na slikah, na katerih so ljudje in nezivi predmeti, pogled
vedinoma najprej usmerimo na obraz. Tudi raziskave z elektroence-
falografom (EEG), s katerim zaznamo spremembe elektri¢ne napeto-
sti v mozganih, ki merijo kognitivne procese, potrjujejo domnevo o
prednostnem procesiranju obrazov. (Tomat 2021)

Ker gledalec film zaznava in dozivlja telesno in ¢ustveno (Csor-
das 1993: 138; Nichols 1994: 76), filmi zelo uspesno prenasajo ute-
leseno, izkustveno in tiho znanje (MacDougall 1998: 265); evokacija
uteleSenega znanja pa je legitimna pot do antropoloskega znanja (Ni-

chols 1994: 74-5; MacDougall 1998: 78).

48 Intersubjektivnost je najprej znacilna za snemalne situacije: znanje nastaja v komunika-
ciji vizualnega antropologa in sogovornikov ob zavedanju kamere kot dela raziskovalne
situacije; film je rezultat verbalnih in neverbalnih pogajanj o vsebini in razmerjih mo¢i
(Crawford 1992: 68; MacDougall 1992: 39; 1998: 68-72; Cubero 2008: 64; Pink 2009:
54, 101; Filak 2019: 88).
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Prav te posebnosti filma so lahko uspe$no uporabljene tudi v
filmih o nesnovni kulturni dedi$¢ini, da gledalcem prenesejo znanje,
vesline, izkudnje, identitete, Custva in jezike nosilcev dedis¢ine.

VECCUTNOST, VECMODALNOST, POVEZLJIVOST

Film je bil v 20. stoletju pogosto oznacen kot avdiovizualni medij,
vendar zadnja desetletja mnogi avtorji poudarjajo povezanost vsech
¢utnih kanalov pri njegovi izdelavi in pri ogledu (MacDougall 1998;
2006: 57-60; Taylor 1996; 1998; Pink 2006; 2009). Film za notra-
njo pripoved (Banks 2001: 11-2) kot moduse sporo¢anja uporablja
gibljive slike, lahko pa tudi zamrznjene fotografije in risbe, ter zvoke,
zlasti govor in glasbo, poleg tega pa Se napise ali grafiko. Zunanja pri-
poved filma (prav tam) je lahko povezana s ¢lanki, knjigami, recenzi-
jami, fotografijami, predmeti, prostori, javnimi predstavitvami, sple-
tnimi objavami, posamezniki in skupinami. Te povezave ozna¢imo
tudi kot medbesedilnost ali intertekstualnost filmov (Hall 1997c:
232; Hartley 2004: 126). Tudi filme o nesnovni dedi$¢ini v konte-
kstu varovalne paradigme lahko analiziramo z elementi notranje in
zunanje pripovedi.

Horizontalno polje vida je omejeno na kot 208 stopinj, le po-
lovico tega pa zaznamo z obema ocesoma (Kriznar 1996: 97), zvoke
pa sli§imo iz 360-stopinjskega prostora (Escobar 2017). Gledamo
usmerjeno, fokusirano na izbrano vsebino, ¢eprav s perifernim vi-
dom zaznavamo tudi $ir$o okolico. Ce zapremo oéi, ustavimo dotok
vidnih informacij iz okolja, medtem ko u$es ne moremo zapreti; za-
znavanje toka zvokov ali hrupa iz okolja lahko omejimo kvedjemu
s slusalkami, z zvo¢no izolacijo prostorov ali pa z umikom iz tega
okolja. Usesa in mozZgani so sposobni iz mnozice so¢asnih zvokov
izlus¢iti tistega, ki nas najbolj zanima; poleg tega pa se lahko tako
privadimo stalnemu hrupu, da ga skoraj ne zaznavamo ve¢, Ceprav
so znanstveniki dokazali, da nam kljub temu $kodi. Zvo¢na krajina
(angl. soundscape) poda bogato izkustveno razseznost o posnetem
nadinu zivljenja in v filmu zgosti etnografsko izkusnjo kraja (Henley
2010: 138; o zvoku v filmu glej Iversen in Simonsen 2010). Vkljué-
no s pogovori in glasbo, ki so del dogajanja, lahko gledalcem filma
prenese ozradje ali atmosfero (primerjaj Hofman idr. 2020: 59-60),
tudi energijo dogajanja: je resno ali zabavno, sve¢ano ali profano,
formalno zadrgnjeno ali spro$ceno, glasno in kaoti¢no ali tiho in
umirjeno? (Valentinéi¢ Furlan 2015¢: 99)
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Predvsem posnetki v bliznjem planu in detajli pri gledalcih pri-
kli¢ejo taktilne znacilnosti materialov (MacDougall 2006: 58). Laura
Marks (2000: 162) je s pojmom »hapti¢na vizualnost« opozorila, da
o¢i lahko postanejo tudi organ tipa ter dojemajo taktilne in kineste-
ticne vidike posnetkov ter teksture predmetov in materialov. Teorija
»utelesene vizualnosti« trdi, da gledalci film isto¢asno dojemajo na
intelektualni ravni in z zaznavanjem celega telesa, torej ve¢cutno; to
omogocajo pretekle izkusnje in spomini, v katerih so ¢uti vedno pre-
pleteni, pomagajo pa si tudi z domisljijo (nav. delo: 145). Gunter Kress
je opazil, da » nobeno od ¢util nikoli ne deluje lo¢eno od drugih«, kar
»zagotavlja multimodalnost nasega semioti¢nega sveta« (Kress 2000:
184 v Pink 2011: 266) ali zaznavno sinestezijo. MacDougall (2006:
60) se je zaradi sovplivanja ¢utov zavzel za integriran pristop k ¢utne-
mu dozivljanju in povezovanje sporo¢ilnih nadinov.

Povezanost ¢utnih zaznav na telesni ravni med drugim doka-
zuje izku$nja ob ogledu filma o samijskih rejcih severnih jelenov, ko so
se gledalci ob sekvencah z zvoki bren¢anja komarjev zadeli nezavedno
praskati (Crawford 2010: 35-6). Mnogi kadilci posezejo po cigare-
ti takoj, ko vidijo kajenje v filmu, ob posnetkih priprave ali uZivanja
jedi pa se nam lahko za¢nejo cediti sline, posebej, ¢e smo la¢ni. Naceli
utelesene vizualnosti in zvocnosti zelo dobro izkori$¢ajo kulinari¢ne
oddaje in reklame za prehranske izdelke. Bliznje posnetke hrane mi-
kavnih barv, dinami¢ne postopke priprave jedi in blazene obraze ob
njihovem pokusanju kombinirajo z zvoki sekljanja, prazenja, cvréanja,
hrustanja, pohval in uzivaskih medmetov » mmm «. Poudarjajo esteti-
ko, dobro voljo, druzenje in uzitke (glej kuharske oddaje na spletnem
kanalu 24 Kitchen, Spletni vir 15). Tudi raziskovalci so zaznali, da je
Konvencija povecala pomen gastronomske dedi$¢ine (Bendix 2021:
50; primerjaj Godina Golija 2015, 2017, 2020; Grasseni 2017; Godi-
na Golija in Ledinek Lozej 2018; Ledinek Lozej in Srimpf Vendramin
2020; Pétursson in Hafstein 2022).

Vedcutnost filma sta v praksi in teoriji raziskovali Orsolya Ve-
raart (2013) in Daniela Vavrova (2014: 196-7)), ki omenja »koZo fil-
ma« (primerjaj Marks 2000), kar je blizu » telesu filma « (MacDougall
2006: 28-31). O vlogah ¢utov v razli¢nih druzbah in kulturah sta prva
pisala Paul Stoller (1989, 1997) in David Howes (1991a, 2003), ki je
uredil zbornik o antropologiji ¢utov (angl. anthropology of the senses,
Howes 1991b), v njem pa prispeval ¢lanek o senzorni ali ¢utni antro-
pologiji (angl. sensorial anthropology, Howes 1991a), ki preucuje vlo-
ge etnografovih ¢utov pri terenskem raziskovanju, dokumentiranju in
interpretiranju druzb in kultur (primerjaj Pink 2009; Ferrarini 2017).
Mnogi antropologi se izogibajo delitvi med antropologijo ¢utov in
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senzorno antropologijo (MacDougall 2006; Howes v Pink in Howes
2010), drugi pa vztrajajo pri njej (Baji¢, Abram in Mursi¢ 2022).

Etnografski film ima potencial za » medkulturno komunikaci-
jo« subjektivnih izkusenj, ki ga pisna etnografija tezje doseze. Podobe
in besede lahko spodbudijo empati¢no interpretacijo ¢ustev in obcut-
kov posameznikovih ¢utnih izkusnj, ki so videti podobne v razli¢nih
kulturah. »Pri fotografijah in filmih nenavadnost najbolj eksoti¢nega
subjekta umiri ob¢utek domaénosti« (MacDougall 1998: 245). »Fil-
mi nam omogocajo, da presezemo kulturno predpisane meje in za tre-
nutek vidimo moznost, da smo ve¢, kakor smo. Raztezajo meje nase
zavesti in ustvarjajo naklonjenost do teles, ki niso nasa« (MacDougall
2005: 17). Ce je MacDougall poudaril predvsem skupno humanost in
empatijo, je Sarah Pink (2006: 134) zaznala tudi razlike ¢utnega dozi-
vljanja med kulturami. Oprla se je na Lauro Marks, ki je o dojemanju
medkulturnega filma trdila, da se celote ¢utnih zaznav (lat. sensoria)
razlikujejo tako med kulturami kot tudi med posamezniki v kulturi,
vendar se zaradi plasti¢nosti Zivénih omrezij lahko nau¢imo novih
nadinov zaznavanja in povezovanja ¢utnih zaznav (Marks 2000: 203).
Posamicne ¢ute navsezadnje ostrijo tudi razli¢ni poklici — po eni strani
se ljudje zanje odlocajo zaradi preference dolo¢enega ¢utnega kanala
ali kombinacije zaznav, po drugi pa te zaznavne kanale intenzivno ne-
gujejo: slikarji in fotografi vid, glasbeniki sluh, filmarji najmanj vid in
sluh, $portniki in plesalci kinestezijo (zaznavanje in usklajevanje giba-
nja telesa), kuharski mojstri in someljeji pa zaznave vonja in okusa.

Sposobnost ¢utnih zaznav je tiha, dokler je ne znamo tudi izra-
ziti. Cristina Grasseni je opisala, kako je italijanska drzavna organiza-
cija ocenjevalcev sira pripravila te¢aj okusanja sirov za njegove pridelo-
valce, na katerem so jih udili zaznati vse ¢utne zaznave sirov in opisati
¢utne izku$nje. Lokalni pridelovalci so sire dobro poznali in lo¢ili, ven-
dar niso znali ubesediti ¢utnih zaznav, zato so jih turistom prodajali
sklicujo¢ se na lepo alpsko pokrajino, ker so vedeli, da jo obéudujejo.
Na tecaju so se naucili zaznave brboncic fizi¢nega jezika prevesti v go-
vorjeni jezik z opisi arome, okusa in teksture sirov, kar so pozneje upo-
rabili kot retori¢no orodje za prodajo sirov (Grasseni 2017: 138—40).

O povezanosti ¢utnih zaznav ali zaznavni sinesteziji prica dejstvo,
da slepi ljudje izostrijo sluh in tip, s katerima nekoliko kompenzirajo
nezmoznost vidnih zaznav (Marks 2000: 202, 206; Pink 2006: 49). V
televizijski oddaji Slavje slovenskega filma (1975) vas¢anka iz Baske gra-
pe pripoveduje, kako jo je slepi sosed prosil, da mu med prikazovanjem
filma Na svoji zemlji (1948) opisuje dogajanje. Poleg vsebine posnetkov
je povedala tudi, kje na Grahovem in Koritnici so bili prizori posneti. Po
projekciji je rekel: »No, danes sem pa resni¢no videl film.«
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Vizualni antropologi v 21. stoletju vse bolj povezujejo ¢ute in
raztapljajo dihotomijo med telesom in razumom, ¢ustvenim in inte-
lektualnim, kar je smiselno, ker je clovekovo razumevanje vedno pod
vplivom konteksta in povezovanja tistega, kar vidi, zazna in ve (Ber-
ger 1972: 8-9; MacDougall 1998: 77). Iz tega izhaja tudi poudarek
na povezovanju modusov sporo¢anja. Eden od urednikov zbornika o
pisanju kulture, George Marcus, je pozneje vabil k povezovanju etno-
grafskih piscev in filmarjev v skupne projekte, v katerih bi vsak izko-
ristil znadilnosti svojega medija (Marcus 1995b: 54). Med spoznanji
diplomskega dela o bivalni kulturi v $tudentskem naselju, sestavlje-
nega iz filma in razprave, je bil tudi poudarek na komplementarnosti
sporo¢ilnih modusov v smislu, da so izkori$¢ene znadilnosti vsake-
ga medija (Valentin¢i¢ 1995: 175; Valentinéi¢ Furlan 2009: 154).
Z integracijo pisnih besedil in vizualnega materiala lahko zagotovi-
mo »globljo kulturno in analiti¢no kontekstualizacijo, ki omogoc¢a
komunikacijo o izku$njah drugih ljudi« (Pink 2007: 251; Filak in
Gorisek 2015: 113). Mnogi zagovarjajo uporabo hipermedija, ki na
spletu omogoca povezovanje slike, zvoka, filma in besedil (Seaman
in Williams 1992; Pink 2006: 14, 16; El Guindi 2007: 448-9), Mac-
Dougall (2006: 63) pa je opozoril tudi na nevarnost, da hipermedij
razkroji integriteto filmskega dela.

Sarah Pink je v dolo¢enem obdobju promovirala senzorno
etnografijo nasproti vizualni (Pink 2009), po dopisovanju z Da-
vidom Howesom (Pink in Howes 2010) pa poudarja predvsem si-
nergije med slikami in besedami, filmi in besedili (Pink 2011: 267,
274). David Howes (2016) se zavzema za upostevanje vseh ¢utov
posameznikov in kultur, pri ¢emer je ve¢modalnost smiselni pristop.
Podobno kakor je Ze MacDougall (2006: 60) pisal o enakovrednosti
izraznih nadinov v antropologiji, je tudi Mattijs van de Port trdil:
»Ne obstajajo 'vizualne' in 'besedilne’ antropologije; so samo hibri-
dne antropologije, antropologije mesanih medijev in antropologije
z ve¢kanalnimi nadini komuniciranja« (van de Port 2018: 136). Ta-
koj zatem pa je priznal, da so v njegovi osebni izku$nji » razlike med
besedilno in avdiovizualno antropologijo vendarle resni¢ne« (nav.
delo: 137).

Povezovanje razli¢nih nac¢inov je torej ideal v antropologiji, ki
so ga antropologi zelo razliéno ponotranjili. Na mnogih podrod¢jih,
tudi v praksah varovanja nesnovne kulturne dedis¢ine, se je razmerje
med pisnim in vizualnim spet postavilo kot nasprotje ali celo kot do-
besedni prevod pisnega v vizualno.
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INSTITUCIONALIZACIJA ETNOGRAFSKEGA FILMA IN
KOMPLEKSNI DRUZBENI KONTEKSTI

Povezanost med institucionalizacijo etnografskega filma in Unescom
je bila med letoma 1952 in 1972 zelo tesna; ¢e bi se sodelovanje nada-
ljevalo do Unescove institucionalizacije nesnovne kulturne dedis¢ine,
bi danes na Unescovem spleti¢u gledali precej druga¢ne filme, blizje
izkustvenim in sodelovalnim pristopom.

Etnografski filmi so pogosto nastajali v produkciji muzejev (de
Brigard 1975: 20-1; Balikci 1985; Kriznar 1996: 27-8; Valentin¢i¢
Furlan 2015a: 177-8; Bouquet 2018). Med doslej omenjenimi avtor-
ji filmov je bila Margaret Mead med letoma 1926 in 1978 zaposlena
v Ameriskem naravoslovnem muzeju (American Museum of Natural
History) v New Yorku, Robert Gardner dolo¢en ¢as v Muzeju Peabody
v ameriskem Cambridgeu, Jean Rouch pa je bil v drugi polovici 20.
stoletja sopotnik Muzeja ¢loveka v Parizu.®’ In prav Rouch je bil zelo
pomemben povezovalec vizualnih antropologov v Evropi in $irse ter
pri sodelovanju z Unescom. Po Emilie de Brigard je bil prvi profesio-
nalec na podro¢ju etnografskega filma (de Brigard 1975: 28).

Rouch in André Leroi-Gourhan sta ocenila, da etnografski film
potrebuje mednarodno institucionalno, strokovno in tudi finan¢no
podporo, zato sta pod pokroviteljstvom Unesca ustanovila Odbor za
etnografski film (Comité du film ethnographique, CFE, 1952). Rouch
je postal generalni sekretar odbora, ki je povezoval humanisti¢ne in
druzboslovne znanosti ter kinematografijo, da bi razvijal znanstveno
raziskovanje in $iril umetnost filma (De Heusch 1988: 116; 2007b:
16; Kriznar 1995: 74; 1996: 62). V Mednarodni odbor za etnografski
film (CIFE) so ga razsirili na 4. Kongresu antropoloskih in etnoloskih
znanosti na Dunaju leta 1952 (de Brigard 1975: 28) ali Stiri leta po-
zneje na 5. kongresu v Filadelfiji (de Heusch 2007: 369; Gallois 2009:
97). Stirje glavni cilji odbora so bili: izdelati katalog Ze posnetih filmov
z etnografsko tematiko; jih analizirati, ohranjati in arhivirati; produ-
cirati nove etnografske filme; najboljSe prikazovati in distribuirati (de

Heusch 1988: 116; Gallois 2009: 90).

49 Zaposlen je bil v Nacionalnem znanstvenoraziskovalnem centru (Centre national de la
recherche scientifique), Muzeju ¢loveka pa je dodelil sedez Odbora za etnografski film,
prikazovanje filmov, filmske delavnice in filmski festival Pregled etnografskega filma
(Bilan du film ethnographique, 1982), ki so ga po njegovi smrti preimenovali v Medna-
rodni festival Jeana Roucha (Henley 2009: ix, xxiii; de Heusch 2007a: 385). Odbor za
etnografski film je bil producent vseh Rouchevih filmov (Henley 2009: x, 366). Marca
2021 so ga iz Muzeja ¢loveka skupaj s festivalom preselili v Muzej Quai Branly — Jacques
Chirac (Spletni vir 16).
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Unesco je na vrhuncu hladne vojne iskal politi¢no nevtralno
temo v drzavah vzhodnega bloka, zato so leta 1957 pred filmskim fe-
stivalom v Karlovih Varih organizirali $tudijski teden etnografskega
filma: predstavniki Mednarodnega odbora za etnografski film so pred-
stavili etnografske filme, avtorji vzhodnega bloka pa folklorne filme,
na primer plesne nastope poljskih kmetov v tradicionalnih nosah na
okradenih odrih, kar je spodbujala komunisti¢na partija (de Heusch
2007a: 371). Alfred Metraux je ob tem opozoril, da pretirano iskanje
slikovitega in toga navezanost na arhai¢ne vidike ponarejata kulturno
podobo ljudstva (nav. delo: 373). Ze tedaj so se pokazale velike razlike
v raziskovalnih tradicijah evropske antropologije, etnologije in folklo-
ristike (Kriznar 1996: 146).

Slovenski Odbor za etnografski film je bil ustanovljen po pra-
skem kongresu leta 1957 (Kuret 1958a, 1958b; Kriznar 1995). Po-
budnik in glavni tajnik Niko Kuret je sledil ciljem mednarodnega
odbora: uredil je seznam filmov ter skupaj s slovenskimi etnologi in
filmskimi producenti zbral 103 predloge za nova snemanja (Odbor za
etnografski film 1958 v Kriznar 1995: 93-9). Prizadeval si je tudi za
produkcijo znanstvenih filmov v sodelovanju med etnologi in filmski-
mi producenti Viba filmom, Triglav filmom in Televizijo Ljubljana ter
nadrtoval ustanovitev posebne enote za produkcijo filmov pri Sloven-
ski akademiji znanosti in umetnosti (nav. delo: 72, 90). Zal ni bilo po-
sluha mati¢ne ustanove in financerjev, pa tudi z razirjeno usmeritvijo
v socioloske filme se Kuret ni identificiral (Kriznar 1995: 85-90).%°
Leta 1959 so namre¢ zahodni vizualni antropologi in sociologi ime
mednarodnega odbora razsirili v Mednarodni odbor za etnografski in
socioloski film (Comité international du film ethnographique et soci-
ologique, CIFES). Vplivni sociolog je bil Edgar Morin, prelomni film
pa ze omenjena Kronika nekega poletja (de Heusch 2007a: 375).

Odbor je s sodelovanjem Unesca organiziral mednarodne se-
minarje ali posvete, na primer v Muzeju ¢loveka (Pariz, 1955), na Uni-
verzi Cagliari (1957), na ¢eski akademiji znanosti (Praga, 1957) in na
Univerzi Perugia (1959), kar je vodilo tudi v organizacijo prvega in
najstarej$ega mednarodnega festivala etnografskega in socioloskega fil-
ma Festival ljudstev (Festival dei Popoli, 1959) v Firencah (de Heusch
1988: 116; 2007a: 371; Nijland 2007: 24-7).>! Unesco je leta 1962

50 Odbor je prenehal delovati po smrti predsednika Borisa Orla februarja 1962 in Kuret se
filmu ni ve¢ posvecal (Kriznar 1995: 85), vendar so nekatere poznejse filmske in televi-
zijske produkcije upostevale predloge Odbora za etnografski film (ve¢ v Kriznar 1995;
Valentin¢i¢ Furlan 2019).

51 Prej so antropologi filme pof$iljali na filmske festivale v Benetke, Cannes, Locarno in
drugam.

90



CIFES priznal kot nevladno organizacijo, nekaj let financiral njene de-
javnosti (de Heusch 2007a: 378) in spodbudil objavo prve teoreti¢ne
razprave s pregledom zgodovine etnografskega filma in analizo glavnih
dilem (nav. delo: 381; Kriznar 2003b), Film in druzbene znanosti: Pre-
gled etnografskih in socioloskih filmov (7he Cinema and Social Scien-
ce: A Survey of Ethnographic and Sociological Films, 1962). Njen avtor
je bil tedanji Rouchev namestnik v odboru Luc de Heusch, predgovor
pa je napisal Morin.

V Unescovem Oddelku za druzbene znanosti je bil pomemben
antropolog Alfred Metraux (de Brigard 1975: 28-9; Rouch 1975:
101; Ruby 2000: 25; de Heusch 2007a: 370-81), ki je cenil pomen
etnografskega filma in spodbujal njegov razvoj:

Etnografski film predstavlja enega najboljsih instrumentov za pre-
bujanje ob¢utka kulturne raznovrstnosti v ljudeh dana$njega ¢asa
in ustvarjanje dolo¢ene psiholoske fleksibilnosti, ki je bistvena, ¢e
zelimo preziveti v vedno bolj skr¢enem svetu, kjer se kulture stalno
sre¢ujejo (Metraux v De Heusch 2007a: 273).

Metraux je s tem Ze nakazoval globalizacijo druzbenih in kul-
turnih procesov. V Pragi je v prispevku Etnografska znanost in film (La
science ethnographique et le film) promoviral » resni¢no znanstveni«
film, ki ga posname etnograf »brez prezgodnjega odlo¢anja, kaj je naj-
zanimivej$e« (de Heusch 1988: 131). Trdil je, da si tudi skrbno zasta-
vljeni filmi, namenjeni $ir$i javnosti, zasluzijo pozornost etnografov,
eprav vklju¢ujejo odigrane sekvence (prav tam). Zaradi negotovega
stanja starodavnih civilizacij je Metraux poudarjal nujnost njihovega
dokumentiranja, preden izginejo (prav tam), kar je reevalna etnogra-
fija. Zal je leta 1963 umrl, drugace bi se morda zgodba o povezovanju
Unesca in etnografskega filma nadaljevala in ugodno vplivala na vizua-
lizacijo nesnovne dedis¢ine v Unescovi varovalni paradigmi.

Leta 1972 so na seji upravnega odbora CIFES v Parizu odbor
preimenovali v Mednarodni odbor za filme o ¢loveku (Comité inter-
national des films de I'homme, CIFH) in skusali raziriti materialno
podporo Unesca, da bi ustanovili mednarodno filmoteko etnografskih
filmov v Muzeju ¢loveka, v drzavah v razvoju pa arhive in produkeij-
ska sredi$¢a za spodbujanje raziskav in izobrazevanja v humanistiki in
druzboslovju (de Heusch 2007a: 380), vendar pri¢akovane podpore
Unesca ni bilo.

De Heusch, ki na zasedanju ni bil navzog, je v poznej$em ¢lan-
ku (2007a) s ¢asovne razdalje pojasnil zanj presenetljive odlo¢itve tega
odbora, in sicer na podlagi neobjavljenega dokumenta Izhodis¢a in ra-
zvoj projekta (Project Origins and Development), ki so ga leta 1972
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pripravili Muzej ¢loveka, Odbor za etnografski in socioloski film ter
Francoska komisija pri Unescu. Avtorji so ugotavljali, da so $ole in
vsebine humanisti¢no-druzboslovnih ved po drzavah razli¢no zasno-
vane in da so antropologi drzav v razvoju zadrzani do etnografske in
socioloske terminologije ter vsebin, v katere se po njihovih opazanjih
obcasno vpletajo pokroviteljski in rasisti¢ni odnosi — Afri¢ani in za-
stopniki drugih narodov v razvoju svojih druzbenih organizacij niso
zeleli preucevati kot anahronisti¢nih stopenj v razvoju ¢loveka. Pisci
dokumenta so Odbor za etnografski in socioloski film ostro ozna¢ili
kot odbor uglednih raziskovalceyv, ki zastopajo predvsem interese ma-
ti¢nih ustanov ter refujejo probleme univerz in raziskovalnih sredis¢
v razvitih drzavah Evrope in Amerike (nav. delo: 380). De Heusch je
osuplo komentiral, da so etnografi od ¢asov Franza Boasa presegli soci-
alni darvinizem in da bi taka argumentacija potrebovala dolgo razpra-
vo, do katere pa tedaj ni prislo. Zapisal je, da je odbor postal Zrtev zme-
de sodobne antropologije, novi Mednarodni odbor za filme o ¢loveku
pa je oznadil kot mrtvorojeno dete (nav. delo: 380-1).

Pa vendar, Mednarodni odbor za etnografski (in socioloski)
film je imel pozitiven naért, ki je usmerjal tudi svetovne tokove vizu-
alne etnografije in pripeljal do osnovanja vizualne antropologije na 9.
Mednarodnem kongresu antropoloskih in etnoloskih znanosti v Chi-
cagu (1973) oziroma v knjigi Nacela vizualne antropologije (Hockings
1975). Delovanje odbora se je ¢asovno prekrilo s kaoti¢nim obdobjem
osamosvajanja narodov spod kolonializma, zato so protislovni pogledi
dokumenta Izhodi$¢a in razvoj projekta (1972) in zaton odbora pre-
lomna to¢ka ali, po Petru Loizosu (1993), konec »nedolzne« dobe
etnografskega filma. Filmska prizadevanja do druge polovice sedem-
desetih let 20. stoletja danes veljajo za predzgodovino vizualne antro-
pologije (de Heusch 2007b; Henley 2020: 28).

Na kongresu v Chicagu so sprejeli Resolucijo vizualne antro-
pologije (Resolution on Visual Anthropology, Rouch in Hockings
1975), ki je povzela in nadgradila stali$¢a Mednarodnega odbora za
etnografski in socioloski film, objavljena pa je bila kot priloga ustanov-
ne knjige vizualne antropologije. Vizualni antropologi so zapisali, da
je zaradi druzbenih sprememb, spremenjenih nacinov Zivljenja, kultur-
nih izgub in povedevanja uniformnosti » bistveno, da se dedis¢ina ¢lo-
vestva snema v vsej raznovrstnosti in bogastvu« (Rouch in Hockings
1975: 483). Priporotili so, da se v ta namen: 1. pripravi globalni pro-
gram, ki bo skrbel za sistemati¢no snemanje tradicionalnih ruralnih
in urbanih tematik, $e posebej v izoliranih in ogrozenih kulturah; 2.
evidentira, zbira in ohranja Ze posnete etnografske filme in podatke o
njih; 3. ustanovi mednarodna distribucijska mreza, ki bo omogocala
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dostop do filmov in dokumentacije, tudi ljudstvom na posnetkih; 4.
omogodi izobrazevanje o snemanju in montazi etnografskih filmov te-
renskim raziskovalcem in ljudem, katerih Zivljenja snemajo; 5. poskrbi
za organizacijo omenjenih nalog z ustanavljanjem regionalnih sredis¢
za raziskovanje, produkcijo in arhiviranje filmov ter za izobrazevanje
po vsem svetu, posebej pri narodih v razvoju; 6. reorganizira trenutni
odbor CIFES tako, da bo vklju¢eval komisijo za urgentna snemanja,
ki bo usklajevala programe, standardizirala metode dokumentiranja in
dostopnosti podatkov, olajsala mednarodno izmenjavo vizualnih po-
datkov za potrebe znanstvenih raziskav in izobrazevanja ter spodbujala
globalno sodelovanje (nav. delo: 483-4).

Po pol stoletja je mogoce ugotoviti, da globalni pristopi vizual-
ne antropologije (komisija zaurgentna snemanja, distribucij ska mreza,
arhiv in dokumentacijski center etnografskega filma) niso zaziveli. Mu-
zeji, univerze, indtituti in neodvisni raziskovalci so produkcijo, arhivi-
ranje in dostopnost filmov organizirali vsak po svoje, vendar ob stalni
izmenjavi izku$enj. Mednarodna zveza antropoloskih in etnoloskih
znanosti (International Union of the Anthropological and Ethnologi-
cal Sciences) je leta 1980 ustanovila Odbor za vizualno antropologijo
(Commission on Visual Anthropology, CVA), ki od leta 1987 izdaja
glasilo CVA Newsletter in revijo Visual Antropology (Kriznar 2002b,
2004). Skupno distribucijo nadomes¢ajo filmski festivali po vsem sve-
tu, ki filme predstavijo zainteresiranemu ob¢instvu (Vallejo in Paz Pe-
irano 2017). Re$evalna etnografija je opuséena, so pa mnogi vizualni
antropologi podprli medijsko osamosvajanje staroselskih ljudstev in
narodov v razvoju. Namesto centraliziranih pristopov so torej vizual-
ni antropologi ustvarili mrezo egalitarnih in demokrati¢nih izmenjav,
blizje postmoderni paradigmi (primerjaj Grimshaw 2008: 305).

Prelomna obdobja pogosto razumemo $ele s ¢asovnim odmi-
kom in ob upostevanju raznovrstnih pogledov udelezencev. Rouch
je prav gotovo zasluZen za institucionalizacijo etnografskega filma ne
samo v Evropi, temve¢ na svetovni ravni, tudi v Afriki. Vendar so se
v Afriki pokazali vplivi kompleksnih druzbenih kontekstov in prelo-
mnic tistega ¢asa. Henley je izpostavil zapleteno vlogo filma v Afriki
20. stoletja: evropske kolonialne sile so snemale propagandne koloni-
alne filme, francoske kolonije pa so z Lavalovim odlokom v tridesetih
letih 20. stoletja Afri¢canom prepovedovale vse oblike filmskega ustvar-
janja (Henley 2020: 28-76). Afri¢ani so bili zato ogorceni nad oznako
evropskih filmarjev in kritikov, da je Rouch »dal glas« Afriki (nav.
delo: 253), ne glede na dejstvo, da je res posnel prve zvoéne etnograf-
ske filme. Rouch je filme v zahodni Afriki snemal med letoma 1946 in
1960, manj intenzivno pa $e do 1979, zahodnoafriske drzave pa so se
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od Francije ve¢inoma osamosvojile med letoma 1958 in 1960 (Henley
2009: xxi, 68, 82). Henley meni, da Roucheva (1975: 101) »skupna
filmska antropologija« v kolonialnih in pokolonialnih razmerah teda-
nje Afrike enostavno ni mogla zaZiveti, ker je bil, ¢eprav kriti¢en do ko-
lonializma, tudi sam zastopnik kolonialne drzave (Henley 2020: 253).

Rouchevi afriski sodelavci so pozneje porocali, da so Roucha
dozivljali kot $efa; nekateri se niso identificirali z vlogami, ki jim jih je
namenil v etnofikcijah, prav tako se niso vsi strinjali z njegovim nadi-
nom prikazovanja afriske kulture in ljudi (Luna¢ek 2003: 70—1). Ne-
kateri afriski kritiki so njegove filme doziveli kot neokolonialne v smi-
slu paternalizma, ki Afri¢ane eksotizira in rasizira (nav. delo: 69), drugi
pa so mu priznavali, da jim je omogo¢il prve izkusnje s filmom. Mnogi
Rouchevi afriski sodelavci so namre¢ pozneje zaceli tudi sami snemati
filme (nav. delo: 70-1; de Groof 2013: 120), prav tako jim je pomagal
postavljati prvo institucionalno infrastrukturo (nav. delo: 120-1). Na
splo$no so vizualni antropologi v pokolonialnih kontekstih spodbu-
jali mednarodne povezave in $iroko razpravo o filmskih pristopih (de
Mendonga 2012: 241), ozave$éali (po)kolonialna razmerja modi in za-
celi pisati o eti¢nih dilemah v filmih in o druzbenih kontekstih njihove
produkcije in prikazovanja (Banks 2001: 11-2; Ginsburg 2018: 39;
Henley 2020: 219).

V Evropi se je etnografski film ne glede na druzbene, metodo-
loske in epistemoloske prelome razvijal, med drugim v specializiranih
ustanovah za produkcijo filmov, ki veljajo za zacetek institucionalizaci-
je vizualne antropologije. Prva taka ustanova je bil Institut za znanstve-
ni film (Institut fiir den Wissenschaftlichen Film, IWF, 1956-2001)
v Gottingenu, v Sloveniji pa Avdiovizualni laboratorij ZRC SAZU
(1983). Filmoteke ali arhive etnografskih filmov so med drugim usta-
novili v Muzeju ¢loveka v Parizu, v Kraljevem antropoloskem institutu
(Royal Anthropological Institute) v Londonu in v etnografskem mu-
zeju v Leidnu na Nizozemskem (de Heusch 2007a: 379-80).

Univerzitetno izobraZevanje za vizualno antropologijo sega vsaj
v akademsko leto 1965-1966:°* Rouch je februarja 1966 na generalni
skups¢ini CIFES porocal, da so v Franciji poucevanje etnografskega
filma institucionalizirali v Avdiovizualnem laboratoriju na visoki $oli
I'Ecole des Hautes Etudes na Univerzi Pariz Nanterre, vodila sta ga z
etnomuzikologom Gilbertom Rougetom pod Lévi-Straussovim po-
kroviteljstvom (de Heusch 2007a: 378, 385). V Zdruzenih drzavah

52 Rouch je Ze leta 1954 s podporo Odbora za etnografski film v Muzeju ¢loveka vodil te-
¢aj Uvod v etnografski film, leta 1959 pa $e praktic¢ni tecaj izdelave etnografskih filmov
(Nijland 2007: 28).
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Amerike je leta 1966 Colin Young ustanovil Izobrazevalni program
etnografskega filma na Univerzi Kalifornija Los Angeles (UCLA) in
povabil k sodelovanju Paula Hockingsa (Henley 2020: 290-1). Dve
leti pozneje je Jay Ruby (2015: 29) uvedel seminar na Univerzi Temple
v Filadelfiji. Colin Young je v Veliki Britaniji sodeloval s Henleyem v
Centru Granada za vizualno antropologijo na Univerzi Manchester,
kjer magistrski $tudij vizualne antropologije poteka od leta 1987
(Henley 2020: 306; Piault C. 2007: 355).

V Sloveniji je Nasko Kriznar od leta 1987 na Oddelku za etno-
logijo Filozofske fakultete vodil izbirni predmet Video delavnica, v
prenovljenem programu Oddelka za etnologijo in kulturno antropolo-
gijo pa je imel predmet Vizualna antropologija (1993-2003). V nasle-
dnjih letih je bil na Fakulteti za humanisti¢ne $tudije Univerze na Pri-
morskem v Kopru nosilec predmeta Vizualne raziskave (2002-2009),
na Fakulteti za druzbene vede pa izbirnega predmeta v podiplomskem
Studiju antropologije (2004-2008). Kriznar je od leta 1996 pripravljal
tudi Poletno $olo vizualnega v Novi Gorici, ki sta jo leta 2012 z Mihom
Pe¢etom prenesla v Ljubljano na ZRC SAZU kot Poletno $olo vizual-
ne etnografije. Gostujo¢i mentorji so bili priznani vizualni antropologi
Asen Balikei, Alison Jablonko, Metje Postma, Peter Crawford, Beate
Engelbrecht, Barbara Liiem in drugi (Kriznar 2002b; Lunac¢ek 2015:
115). Od leta 2010 predavanja in vaje iz vizualne antropologije na Od-
delku za etnologijo in kulturno antropologijo Filozofske fakultete iz-
vaja Ana Sarah Lunac¢ek Brumen.

V 21. stoletju veliko etnografskih filmov nastaja pri dodiplom-
skem, magistrskem in doktorskem $tudiju (vizualne) antropologije na
univerzah po vsem svetu. Nekateri filmarji z antropolosko izobrazbo
ali brez nje so se skusali prezivljati s filmom tudi tako, da so sodelovali
z javnimi televizijami: najbolj poznana serija Izginjajo¢i svet (Disappe-
aring World) je v sodelovanju med Centrom za vizualno antropologi-
jo Univerze Manchester in Televizijo Granada nastajala med letoma
1970 in 1993 (de Heusch 2007a: 379; Henley 2020: 348-69; Turton
1992; Ruby 2005; za sorodne serije glej Grimshaw 2001).

V Sloveniji lahko v za¢etnem obdobju Televizije Ljubljana za-
znamo vplive Odbora za etnografski film in etnologa Borisa Kuharja,
ki je med letoma 1957 in 1962 sodeloval pri postavljanju slovenske
televizije in programskih sklopov ter posnel prvi televizijski dokumen-
tarni film z etnolosko tematiko Borovo gostiivanje (1958). V razli¢ne
oddaje je uvedel etnoloske teme, kar je vplivalo tudi na poznejso odpr-
tost Televizije Slovenija za te tematike (Valentiné¢i¢ Furlan 2019). Hr-
vaska televizija zaposluje ve¢ etnologov, eden od njih je magistriral iz
vizualne antropologije (Bukovéan in Gotthardi-Pavlovsky 2023).
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Etnografske filme so sprva prikazovali predvsem na javnih pred-
stavitvah (v muzejih, kinodvoranah in predavalnicah) ter ob¢asno na
televizijskih programih, v drugi polovici 20. stoletja pa so avtorji in
producenti zaceli ustanavljati neodvisne platforme v obliki festivalov,
kjer filme pokazejo zainteresiranim gledalcem, izmenjajo izkusnje in
promovirajo vizualno etnografijo. Festival ljudstev v Firencah (de He-
usch 1988: 116; 2007a: 371; Chiozzi 2015: 78-9) je v naslednjih de-
setletjih spodbudil nastanek mnozice festivalov po Evropi, v ZDA in
po vsem svetu (de Heusch 2007a; Piault C. 2007; Borjan idr. 2013;
Chiozzi 2015; Lunac¢ek 2015; Ruby 2015; Vallejo in Paz Peirano 2017;
Cubero 2020). V Sloveniji mednarodni festival Dnevi etnografskega fil-
ma poteka od leta 2007. Evropski festivali etnografskega filma so zara-
di ¢asovnega usklajevanja in organizacijskega sodelovanja na pobudo
festivala etnografskega filma v Gottingenu povezani v Koordinacijo
antropologkih filmskih festivalov v Evropi (Coordinating Anthropo-
logical Film Festivals in Europe, CAFFE, 2007, Spletni vir 17), katere
¢lan je tudi festival Drnevi etnografskega filma.

Zdruzenje nordijskega antropoloskega filma (Nordic Anthropo-
logical Film Association, NAFA, Spletni vir 18) zadnje desetletje ¢lanom
omogoca ogled spletne zbirke etnografskih filmov, ki se razvija vzpore-
dno s festivali in konferencami NAFA. Na ameriskem spletis¢u Doku-
mentarni izobrazevalni viri (Documentary Educational Resources, DER,
Spletni vir 19) so dostopni podatki o 850 etnografskih in dokumentarnih
filmih, ki jih je mogoce kupiti. Upravlja ga Center za dokumentarno an-
tropologijo, ki sta ga leta 1968 ustanovila vizualni antropolog Timothy
Asch in filmar John Marshall za podporo produkciji in distribuciji etno-
grafskih filmov ter z mislijo na potrebe $tudijskih programov.

Ena pomembnejsih stalnic uporabe etnografskega filma je prav
v poucevanju vizualne antropologije, pa tudi antropologije in etnolo-
gije na splosno (glej na primer Ruby 1989, 2015; Chiozzi 2015; Luna-
¢ek 2015). Ameriska posebnost je bila serija etnografskih filmov in ué-
nega gradiva o Inuitih za prikazovanje v osnovnih olah Clovek: Ué¢ni
program (Man: A Course of Study, MACOS). V Sestdesetih letih 20.
stoletja je Izobrazevalni razvojni center pod taktirko Margaret Mead
angaziral bolgarsko kanadskega vizualnega antropologa Asena Balikci-
ja, da je posnel serijo filmov o zivljenju ljudstva Netsilik>® s severa Ka-
nade, ki so jih prikazovali v osnovnih $olah. Cilja projekta sta bila

53 Rekonstruiral je tradicionalno Zivljenje pred prihodom belcev leta 1919, zato mladi
Netsiliki s severa Kanade, ki so modernost kazali z motorji in mini krili, filmov niso
marali, ¢e$ da so prikazani kot divjaki, medtem ko so jih cenili na mo¢no akulturirani
Aljaski (Balikci 1975: 199; Henley 2020: 121-2; glej tudi poglavje o identitetah).
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premagati visoko stopnjo etnocentrizma in seznanjanje o nadinih Zzi-
vljenja staroselskih ljudstev, torej o kulturnem relativizmu. Balikei je
po seriji o lovcih in nabiralcih na¢rroval $e serijo o pastirskih in po-
ljedelskih ljudstvih, vendar so konservativni politiki leta 1976 ustavili
projeke, ¢e§ da spodkopava ameriske (tj. judovsko-kri¢anske) vrednote.
Filme $e naprej prikazujejo na univerzah in javnih televizijah, dostopni
so tudi na spletu (Balikci 1970, 1975:195-199; MacDougall 1978:
410; Ruby 1996: 203; Henley 2020: 119-22; Spletni vir 20). Podob-
no je Nasko Kriznar v letih 1979-1980 pri Dopisni delavski univerzi
Univerzum, v imenu Odbora za film pri Slovenskem etnoloskem dru-
$tvu, spodbudil in usklajeval snemanje serije izobrazevalnih filmov o
izbranih etnoloskih temah (poljedelstvo, plansarstvo, vinogradnistvo,
nabiralni$tvo, ribi$tvo, transportna sredstva idr.) za serijo Kako Zivimo
(Kriznar 1982: 101-5). Posnel je tudi filma Sirjenje na ovdji planini
(1979) in Plansarstvo v Bobinju (1979).

Faye Ginsburg je druzbene procese pri staroselskih medijih po-
udarila celo bolj kot vsebino in obliko filma (Ginsburg 1995a: 259).
Z izrazom »vgrajena estetika« je Zelela opozoriti na prepletenost
produkcije in distribucije video sporo¢il z druzbenimi odnosi. Zato je
priporoila, da se kakovost in mo¢ filma ocenjujeta predvsem glede na
njegovo sposobnost reprezentiranja, utelesenja, vzdrzevanja, oZivljanja
in ustvarjanja novih druzbenih odnosov, ob spostovanju protokolov
skupine, ki je video izdelala (Ginsburg 2016). Ginsburg (1995a) je sla
torej $e korak dalje od misli Marshalla McLuhana (1964) »medij je
sporodilo«, ki poudarja, da je sporo¢ilo vlito v medij, izbira medija pa
vpliva na vsebino sporo¢ila: v formulo je pritegnila $e vplive druzbenih
odnosov na vsebino in obliko filma ter nasprotno, kar lahko s polja sta-
roselskih medijev razsirimo tudi na etnografske filme in filme o nesnov-
ni dedis¢ini.>* Staroselski mediji se ne vklju¢ujejo v zahodne modele
producentsko, avtorsko in finanéno prevladujoce filmske distribucije,
temvec se zana$ajo na dostopnost, recipro¢nost in kroienje (Ginsburg
2011: 244). Svetovni splet v 21. stoletju omogoc¢a horizontalno in pre-
cej egalitarno distribucijo filmov in videov.”® Poleg staroselskih filmov
so na svetovnemu spletu prosto dostopni tudi filmi javnih ustanov in
nekaterih producentov, ki se ukvarjajo z izdelavo etnografskih filmov.>®

54 Tako pojmovanje spominja na medsebojno vplivanje omenjenih treh vidikov znanja
(Barth 2002: 3).
55 Razvili so se tudi naro¢niski, placljivi spletni kanali, na primer Netflix, HBO GO, Voyo

in v Sloveniji Neo, ki so po mojih opazanjih dodaten razmah doziveli v ¢asu omejitev
zaradi pandemije Covida-19.

56 V Sloveniji na primer filmografija Slovenskega etnografskega muzeja (Spletni vir 21) in
Ethnocinema Production Zige Goriska in Mance Filak (Spletni vir 22).
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Po prosti dostopnosti staroselskih filmov in nekaterih opusov
etnografskih filmov se je morda zgledoval tudi Unesco, ko je za va-
rovanje nesnovne kulturne dedi$¢ine pripravljal navodila za pripravo
nominacij in filmov za njen vpis na svoje sezname (Unesco 2022a: 18.
tocka), le da pri tem ne gre vec za svobodno odloéitev avtorjev, temved
za Unescovo zahtevo.

RECEPCIJA ETNOGRAFSKIH FILMOV
IN DEKODIRANJE POMENOV
Za osvetlitev razumevanja filmov o dedi§¢ini pri gledalcih je primerno
pregledati temeljna spoznanja vizualne antropologije o recepciji etno-
grafskih in staroselskih filmov pa tudi televizijske produkcije.

Avtorji etnografskih filmov in teoretiki vizualne antropologije
so ob¢instvu dolgo pokroviteljsko pripisovali pasiven sprejem filmov.
Zanimive so okolis¢ine, v katerih si je vprasanje recepcije filmov in
tvornosti gledalcev skozi stranska vrata izborilo mesto v vizualni an-
tropologiji in antropologiji avdiovizualnih komunikacij. John Adair in
Sol Worth sta se v projektu Navahi snemajo sebe (1966) osredinila na
proces izdelave filmov in njihovo analizo, o sprejemu filmov pri gle-
dalcih pa sploh nista razmisljala (Ginsburg 1995a: 262). V najkrajsem
poglavju knjige Skozi oli Navahov: Raziskava filmske komunikacije
in antropologije (Through Navajo Eyes: An Exploration in Film Com-
munication and Anthropology, 1972) sta zapisala, da so filme ljudem
v rezervatu predstavili na pobudo avtorjev filmov. Predstavitve se je
udelezilo 60 domacinov. Po ogledu so posneli mnenja devetih gledal-
cev in dva sta porocala, da nekaterih filmov nista razumela, ker so bili
v angles¢ini — Ceprav so bili nemi! Slo je za filme, za katere sta Adair
in Worth ocenila, da so po obliki ali vsebini zunaj spoznavnih okvirov
Navahov. Izjave gledalcev so bile v jeziku Navahov, zato sta jih avtorja
knjige razumela $ele precej pozneje, ko sta prejela prevode, in gledalcev
nista mogla prositi za podrobnejsa pojasnila (Adair in Worth 1972:
128-31). To pa je Wortha spodbudilo, da je sprejem filma pri gledalcih
in njihove interpretacije vklju¢il med interesna podroéja vizualnih raz-
iskav in novega polja antropologije avdiovizualnih komunikacij (Gross
1981: 24-6).

Larry Gross (1981) je opisal, kako sta z Worthom postavila
teorijo simbolnih strategij o pripisovanju pomenov predmetom in
dogodkom. Najprej sta glede na odzive ljudi lo¢ila znakovne in ne-
znakovne dogodke. Neznakovni dogodki veljajo za transparentne,
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zato so interpretirani mimogrede, nezavedno, tiho. Primer je voZnja
z avtom, ko varno prispemo domov mimo mnogih krizis¢, semafor-
jev in odcepov, ¢eprav smo vmes premisljali o ne¢em povsem dru-
gem ali se intenzivno pogovarjali s sopotnikom. Znakovne dogodke
sta po odzivih gledalcev razdelila na » naravne« in »simbolne«: za
prvimi ni predvidena avtorska dejavnost, za drugimi pa je, zato je
treba vsebovano sporodilo razbrati. Primer naravnega dogodka je, ko
zjutraj vidimo drevo, ki ga upogiba veter, in vzamemo deznik, ker
pri¢akujemo dezevno vreme. Za simbolne dogodke pa se domneva,
da je avtor Zelel z njimi nekaj sporo¢iti, predvideva se tudi, da jih
je artikuliral v skladu z uveljavljenimi pravili (Gross 1981: 24-6). S
temi koraki je Worth (1981: 137) komunikacijo opredelil kot druz-
beni proces, v katerem nekdo ustvari in odposlje znake, druga stran
pajih zazna in obravnava kot sporocila, iz katerih je mogo¢e ugotovi-
ti njihov pomen (Gross 1981: 24-6).

Ta model je pojasnil vzroke, zakaj so nekateri antropologi
filme nekritiéno dojemali kot objektivne zapise dogodkov®” in ne
kot avtorjevo izjavo o teh dogodkih: to se je zgodilo zaradi zmede v
interpretativnih strategijah. Worth je s tem ovrgel naivne podmene
tistih, ki so posnetke razlagali kot »naravne« dogodke, ker niso ra-
zumeli, da so vse reprezentacije predvsem simbolne: avtor je sprejel
odlo¢itve o tem, kaj in kako bo posnel, kako bo posnetke zmontiral
ter kdaj, kje in komu bo film prikazal (Gross 1981: 29). Izkugen gle-
dalec filmov torej ve, da so osebe in dogodki v filmu zato, ker jih je
avtor namenoma vkljudil, prav tako je doloé¢il strukturo filma z na-
menom, da bo nekaj sporotil gledalcem (nav. delo: 29-30). Worth
(1981: 116-7) je odlo¢no zavrnil Arnheimovo tezo, da lahko svet
nasim ocem predstavi svoj vrojeni red; vsaka kultura svojim ¢lanom
zagotavlja kode za razumevanje sveta, kar velja za vse vrste in oblike
reprezentacij (Worth v Gross 1981: 31).

MacDougall je o sprejemu filma pri gledalcih pisal Ze prej, ko

je na primer menil, da avtorji s filmom nagovarjajo gledal¢eve cute,

57 Med antropologi predvsem Margaret Mead (1975). David Lowenthal (1985: 229) je za-
upanje gledalcev v verodostojnost podob igranega filma razlagal kot posledico prete-
klega zaupanja knjigam in ¢asopisom, ki se je razvilo v naivno prepri¢anje, da kamera
nikoli ne laze. Ameri$ki reziser David W. Griffith je igrani film Rojstvo naroda (Birth
of a Nation, 1915) promoviral: »Videli boste, kaj se je dejansko zgodilo /.../ Film ne
more biti ni¢ drugega kot resnica« (Sorlin 1980: viii-ix v Lowenthal 1985: 229-30).
Lowenthal je izjavo navedel kot dokaz prepri¢anja zgodnjih avtorjev o objektivnosti fil-
ma. Griffith, inovator snemalnih in montaznih pristopov, ki je uvedel plane in z bliznji-
mi posnetki obrazov zbujal ¢ustveno identifikacijo gledalcev, je nepoznavanje medija
pri gledalcih izkoristil za manipulacijo in oglasevanje mita o Ameriki. Temnopolti so
film Ze ob nastanku obsodili kot rasisti¢nega, s¢asoma pa so ga vse bolj kritizirali tudi
strokovnjaki (Spletna vira 23 in 24; McEwan 2007).
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¢ustva in razum (MacDougall 1969-1970: 25-9). » [F]ilm lezi v kon-
ceptualnem prostoru v trikotniku, ki ga tvorijo filmski subjekt, ustvar-
jalec filma in ob¢instvo, ter predstavlja sre¢anje vseh treh« (MacDou-
gall 1978: 422; primerjaj MacDougall 1998: 193; 2019: 153). Ko se
avtor odlo¢i, da bo film posredoval javnosti, film postane javna zadeva,
druzbeno dejanje in simboli¢na oblika, ki je na voljo za sodelovanje v
komunikacijskem procesu (Worth 1981: 119).

Vizualni antropologi so s priznanjem subjektivnosti filma in ko-
munikacijskega procesa v sedemdesetih letih 20. stoletja priznali tudi,
darazli¢ni druzbeni in osebni konteksti omogocajo razli¢no branje po-
dob ali filmov. Gledalci lahko zgodbo ali pomen filma véasih dojamejo
povsem drugace, kakor jo je zasnoval avtor (Banks 2001: 11). Martin
Lister in Liz Wells sta opozorila, da je gledanje poosebljena dejavnost
posameznikov z dolo¢eno identiteto, zato so pomeni vedno osebni in
vpeti v konkreten kontekst. Pomen filma je torej subjektivni pomen za
dolo¢eno osebo in njeno telo; nevtralno ali nedolzno gledanje sploh ni
mogoce (Lister in Wells 2000: 65).

Asen Balikci je Ze leta 1975 porocal, da je ogled nekaterih etno-
grafskih filmov utrdil prej$nje naklonjene poglede ali pa predsodke
Studentov v Avstraliji in Ameriki, spodbudno pa je deloval pogovor
predavatelja na podlagi pisnega gradiva o filmski produkciji (Balikei
1975: 198). Najtehtnejso analizo filmske komunikacije v etnografskih
filmih prinasa ¢lanek Wiltona Martineza o oblikovanju antropoloske-
ga znanja in teoriji gledalcev etnografskega filma (Who Constructs
Anthropological Knowledge? Toward a Theory of Ethnographic Film
Spectatorship, 1992). Raziskal je recepcijo izbranih etnografskih fil-
mov pri §tudentih prvega letnika antropologije na Univerzi Juzna Ka-
lifornija v Los Angelesu in ugotovil, da so raje gledali profesionalno
posnete televizijske dokumentarce, ki so jih pritegnili s ¢ustvenim an-
gazmajem, humorjem, dramatizirano pripovedjo, splo$nimi temami in
sirSo kontekstualizacijo, ker so jih lazje razumeli in so bili zanje ne-
kaksno razvedrilo; zelo pomembne so jim bile estetske sestavine, po-
polnoma pa so spregledali vprasanja razmerij modi. Etnografski filmi
izobrazevalnega in didakti¢nega znacaja so se brucem zdeli dolgoca-
sni, pri nekaterih so povzro¢ili kulturni $ok in celo utrdili predsodke o
»primitivnih« ljudeh (Martinez 1992: 132, 143-5; 2004). Nagovo-
rile so jih inovativne in refleksivne oblike filmov, prav tako so sprejeli
povabilo k dejavnemu razbiranju plasti pomenov in sestavljanju znanja
(Martinez 1992: 138).

Ko je Martinez analiziral filmsko pismenost Studentov, je
ugotovil, da dobro razumejo vizualni jezik in tehnologijo televizi-
je, primanjkujeta pa jim znanje filmskega jezika etnografskih filmov
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in usposobljenost za njihovo kriti¢no analizo (Martinez 1992: 143).
Filmi z odprto strukturo narativnih, izkustvenih ali refleksivnih pri-
stopov gledalcem omogocijo prostor za pogajanje o pomenih v dia-
loskem in interaktivnem nac¢inu razumevanja ter spodbujajo prema-
govanje medkulturnih vrzeli, medtem ko zaprte strategije fakti¢nih,
distanciranih in pokroviteljskih reprezentacij zaprejo interpretativni
prostor in s tem gledalcem odvzamejo mo¢ (nav. delo: 135-6, 148;
primerjaj Ruby 1996: 196). Odprto oziroma zaprto strukturo filmov
je povzel po Umbertu Ecu (1979) (Martinez 1992: 135). Odprte
strukture so znacilne za izkustvene filme s participativnimi, opazo-
valnimi in refleksivnimi metodami, zaprte strukture pa za razlagalne
in ilustrativne didakti¢ne filme, v katerih vsevedni komentar gle-
dalcem ponudi navodila, kako naj jih razumejo (MacDougall 1978:
422;2019: 153; Crawford 1992: 68-71).

Stuart Hall je navedel tri hipoteti¢ne druzbene polozaje tele-
vizijskega gledalca pri dekodiranju pomenov televizijske produkcije:
dominantno-hegemonski, pogajalski in opozicijski (Hall 1980: 59).
Avtorji filme ideolosko kodirajo tako, da dolo¢ijo » prednostne pome-
ne«, ki naj bi usmerjali proces dekodiranja v »prednostno branje,
vendar pa komunikacija ni enoznac¢na ali transparentna, ker so gledal-
ci vpeti v razli¢ne druzbeno-kulturne polozaje, kot so spol, razred in
»rasa<,” ter utelesajo zelo razli¢ne izkusnje in ideologije (Hall 1980:
125). V dominantno-hegemonskem polozaju gledalec sprejme domi-
nantno kodo in sodeluje s prevladujo¢im diskurzom. Gledalec, ki ne
pripada hegemonski ideologiji, ima lahko pogajalski odnos do kode
in pomenov ali pa jih povsem zavrne. V pogajalskem poloZaju razume
hegemonsko kodo in pomene glede na svoje specifi¢ne druzbene oko-
lis¢ine selektivno sprejema ali zavraca, v opozicijskem polozaju pa ne
sprejme hegemonskih pomenov in uveljavi alternativno branje (Hall
1980: 125-6).

Zaradi soodvisnosti med druzbenim in kulturnim poloza-
jem gledalca ter pomeni, ki jih razbere v avdiovizualnem izdelku, je
Martinez (1992, 2004) v seminarju Raziskovanje kulture skozi film
preucil, kako bruci dojemajo pojem » primitivnost«, kako to dolo¢a
njihov odnos do etnografskih filmov, kaksno je njihovo prednostno
branje in, ali znajo do pomena filmov razviti pogajalski odnos. Stu-
dentje so o primitivnosti pisali na dva nac¢ina: staroselska ljudstva so
videli romanti¢no kot plemenite divjake (idealiziran pogled) ali pa kot

58 Izraz uporabljam v tujih navedkih starejSega datuma. Antropologi so dokazali, da je
koncept rase zgodovinski proizvod, ki ne spada med znanstvene kategorije (Lévi-Stra-
uss 1994, 1971; Mursic¢ 2022).

101 Znanje v vizualni antropologiji



kulturno zaostale barbare (hegemonski pogled). Samo 6 % Studentov
se je zavedalo kolonialisti¢ne, rasisti¢ne in hegemonske konotacije
pojma primitivnost (Martinez 1992: 145-6). Glede sposobnosti, da
kriti¢no relativizirajo in razgradijo hegemonski kod, je ugotovil, da so
bili Studentje afroameriskega rodu in $tudentje iz drugih drzav uspe-
$nejsi od pripadnikov vedinskega belega ameriskega prebivalstva; med
slednjimi pa so se druzbeno angazirani $tudentje odrezali veliko bolje
od konservativno usmerjenih (nav. delo: 149-51). Martinez je pogled
ameriSke druzbe na staroselske kulture kot » primitivne « opredelil kot
interpretativno »masterkodo«, ki jo je utrdilo obdobje reganizma v
osemdesetih letih 20. stoletja (nav. delo: 145).

Interpretativno neskladje med nameni avtorjev etnografskih
filmov (in predavatelja) in odzivi $tudentov je nastalo, ker se kodiranje
in dekodiranje pomenov nista ujemala (Martinez 1992: 132, 148) in
je prislo do odklonskega razbiranja pomenov (angl. aberrant decoding,
Eco 1980). To se je primerilo predvsem pri filmih zaprte struketure, ker
Studentje niso ustrezali predvidenemu modelu gledalca, filmi pa ne
estetskim pri¢akovanjem in ob¢utenju Studentov, zato je ogled utrdil
njihove fiksne oblike znanja — stereotipe in etnocentrizme (Martinez
1992: 145, 151). Film so torej brali prav nasprotno od avtorjevih spo-
$tljivih namenov (MacDougall 1998: 69). Martinez je sklenil, da filmi
mo¢neje od besedil delujejo na ¢ustveni, nezavedni in ideoloski ravni,
zatorej mora pedagoski proces $tudente usmerjati v kriticno branje
filmov in razgraditev dominantnih reprezentacij ter povecati njihovo
filmsko pismenost na podrodju etnografskega filma (Martinez 1992:
154-5; primerjaj Worth 1981: 112, 121-3, 130). Ogled filma zahte-
va sintetiziranje videnega in sliSanega, pri ¢emer pomaga predhodno
znanje ali filmska pismenost, zato je poucevanje vizualne etnografije in
vizualne antropologije zelo pomemben del $tudija antropologije (Mac-
Dougall 1998: 81, 254; Martinez 2004; Banks in Ruby 2011: 15).

Ruby (1996: 193) je menil, da si ve¢ina avtorjev filmov gledal-
ce zamis$lja hipoteti¢no, kot nediferencirano mnozico, kot diskretno
psiholosko entiteto ali kot zatirano skupnost, ki v boju za opolnomo-
¢enje filme pogosto bere prav nasprotno od avtorjevih namenov. Za
zgled preobrata v branju je navedel film nemske igralke in reZiserke
Leni Riefenstahl Zmagoslavje volje (Zriumph des Willens, 1935) o
kongresu nacisti¢ne stranke leta 1934 v Niirnbergu. Film je zaradi
inovativnih snemalnih in montaznih pristopov najprej prejel vrsto
nagrad v Evropi in ZDA, po drugi svetovni vojni pa so ga interpreti-
rali predvsem kot nacisti¢no propagando (nav. delo: 195). Po Susan
Sontag (1975) je Leni Riefenstahl dolgo zavajala kritike, da gre za

navaden dokumentarec o zgodovinskem kongresu, s¢asoma pa je vse
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ve¢ dokumentov dokazovalo, da je bil dogodek vnaprej zreziran tako,
da bi bili Hitler, stranka in nemska vojska na posnetkih predstavljeni
¢im velicastneje: Riefenstahl je koreografirala in vodila vaje mnozi¢-
nih prizorov, nekatere govorce pa so znova posneli po dogodku, ker
njihovi govori niso bili dovolj ognjeviti. Hitler osebno je odobril fi-
nanciranje 172-¢lanske ekipe.

Cilj antropoloske komunikacije je, da gledalcem omogo¢i ra-
zumeti kulturni relativizem, jim pomagati zaznati in prese¢i lastni
etnocentrizem ter po moznosti obenem opozoriti $e na konstruira-
nost filmov in antropoloskega znanja na splosno (Ruby 1996: 196-7).
Naloga antropologov je torej spodbuditi razgrajevanje stereotipov,
predsodkov in »ljudskih modelov« gledanja na staroselska ljudstva in
druZbene manjsine, kar pani preprosto. Mnoge raziskave namre¢ kaZe-
jo, da v primeru, ko sporo¢ilo filma nasprotuje gledalé¢evemu pogledu
na svet, pri njem pogosto prevlada prvotno stalis¢e, gledal¢eva kultura
(prav tam), kar je mogode pojasniti s konceptom kognitivne disonan-
ce. Njegova podmena je, da posameznik tezi h konsistentnosti svojih
mnenj in dejanj, razpoka v mnenjih ali neskladje med njimi in dejanji
pa vodi v kognitivno disonanco, tj. mo¢no psiholosko nelagodje, ki ga
posameznik zmanjsa tako, da prilagodi bodisi zunanji bodisi notranji
referen¢ni okvir (Festinger 1957: 1, 3). Ogled etnografskega filma s
spostljivim prikazom Drugih lahko v gledalcu z rasisti¢nimi predsodki
povzrodi kognitivno disonanco: ¢e je bil njegov rasizem moéno utrjen
v primarni druzni in druzbenem okolju, mu bo ostal zvest in bo izbral
nasprotni kod za razumevanje filma, drugace pa ga disonanca lahko
spodbudi k prilagajanju referen¢nega okvira — ozavesti lahko svoje
stereotipe, etnocentrizem in rasizem ter jih razrahlja (nav. delo: 8-9).
Rubyja (1996: 194) je sicer pritegnil primat kulturnih vplivov, obe-
nem pa je resignirano priznal, da se etnografskim filmom pogosto ne
posredi dose¢i navedenih ciljev (nav. delo: 195, 197). Zelo pomemben
je pogovor (z avtorji) po ogledu filmov (primerjaj Balikci 1975: 198),
kar prakticirajo na mnogih festivalih etnografskega filma in v univer-
zitetnih udilnicah.

Ruby je obravnaval tudi vpliv produkcijskih razmer na vsebi-
no, strukturo in obliko etnografskih filmov: v ZDA produkcijo etno-
grafskih filmov usmerja trzi$¢e, predvsem javne agencije in televizije,
medtem ko je izobraZevanje ekonomsko nepomembno trzisce, ker
mnogi predavatelji zaradi pomanjkanja sredstev krsijo avtorske pravi-
ce in predvajajo nelegalne kopije filmov (Ruby 1996: 197-8). Televi-
zija izredno mo¢no vpliva na oblikovanje in strukturiranje filmov, od
tega, da dolo¢a dolzino (malo pod 30, 60, 90 minutami), do vsiljene
spekulacije o nezmoznosti gledalcev, da bi razumeli kompleksne teme,
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posebej ¢e tekmujejo z njihovimi kulturnimi predispozicijami. Vse
raziskave televizijskega ob¢instva kot pokvarjena plos¢a ponavljajo, da
je glavna motivacija televizijskih gledalcev razvedrilo, zato se je Ruby
retori¢no vprasal, ali je antropolosko sporo¢ilo o vplivu kulture na rav-
nanje ljudi in o kulturni relativnosti brez etnocentri¢nih predsodkov
sploh mogode oziroma smiselno predstavljati kot zabavno. Antropolo-
ski filmarji, ki se prezivljajo s snemanjem filmov za televizije, s¢asoma
povsem ponotranjijo njihove produkcijske zahteve in vrednote (prav
tam). Televizijski producenti in uredniki jih namre¢ nenehno opo-
zarjajo, da gledalci nimajo antropoloske izobrazbe, zato so potrebne
razlage videnega, prav tako jih bolj pritegne prikazovanje ljudi kot
abstrakenih kulturnih vzorcev (nav. delo: 198-9). Predpisujoce rutine
poklicnih skupnosti so kakor ocala, ki jih nadenejo praktikom, da nji-
hovo usposobljeno gledanje in tudi njihovi izdelki postanejo ideoloski
in hegemonski (Grasseni 2007b: 7-8).

Ce nadaljujem z druzbenimi konteksti (Banks 2001: 11-2),
na recepcijo filmov vplivata tudi nacin in okolje predvajanja etno-
grafskih filmov. Osredinjen ogled etnografskega filma v temni ki-
nodvorani ali predavalnici je povsem druga¢na izkus$nja od povrsne-
ga ogleda na domadi televiziji z mnogimi motilci pozornosti (Ruby
1996: 202). Televizija je v primerjavi s kinematografijo vse od na-
stanka razvijala druga¢no estetiko in institucionalna pravila: majhen
zaslon v zasebnosti doma je bistveno znizal standarde kakovostnega
predvajanja slike in zvoka v kinodvoranah. Televizijski program je
dostopen kadar koli, obenem pa pozornost gledalcev prekinjajo re-
klame ali drugi televizijski programi, dejavniki iz druzinskega okolja
in druge telekomunikacijske naprave. Televizija je druzinska vsak-
danjost z ohlapno organizacijo in cikli¢nimi programskimi urniki,
oddajami, nadaljevankami in nanizankami, medtem ko je za kine-
matografske filme znac¢ilna linearna struktura in teznja po narativne-
mu dokonc¢anju zgodbe. In navsezadnje je gledanje televizije zasebna
dejavnost, za katero ni potreben premik v javnost, ker se s svetom
ukvarjamo iz varnosti svoje dnevne sobe (Grimshaw 2001: 153).

Zaradi vsenavzo¢nosti televizije je MacDougall (1975: 115)
priznal, da je vse kot gledalce formiralo gledanje televizije, zato tudi
vizualni antropologi nosijo del televizijske zapu$¢ine. Dodati je tre-
ba, da je to veljalo za generacije, danes starej$e od 40 let, medtem ko
sta na oblikovanje gledalskih izkusenj mlajsih bistveno vplivala sve-
tovni splet®” in nenchna dostopnost filmov, videov, besedil, fotografij

59 Najnovejsi priro¢nik etnografskega filma in videa (Vannini 2020b) je prvenstveno na-
menjen novemu ob¢instvu, ki je zraslo s svetovnim spletom in neomejenimi moZnostmi
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in raznovrstnega gradiva na $e manjsih zaslonih osebnih ra¢unalni-
kov, tablic in telefonov. Uporabniki mobilnih naprav niso ve¢ vezani
niti na fiksno mesto dostopa niti na vnaprej dolocen ¢as. Zaradi ne-
skon¢ne in nepregledne ponudbe se je uveljavilo brkljanje, brskanje
po spletnih zbirkah filmov in razli¢nih vsebinah. Ze leta 2009 je bilo
vsak dan na splet nalozeno ve¢ kot 10.000 ur video posnetkov. Eden
najvedjih problemov informacijske revolucije je, da se ¢lovekove ko-
gnitivne strukture niso sposobne spoprijeti s tolik$no koli¢ino po-
datkov (Wesch 2013: 70-1).

Spletna povezljivost omogoca so¢asno preverjanje referenc in
kontekstov: avtorjev, producentov, filmskih junakov in igralcev, recen-
zij in mnenj, ¢lankov in knjig, odlomkov iz drugih sorodnih ali samo
asociativno povezanih del in vsebin, ki nam jih algoritmi ponudijo gle-
de na zgodovino nasih prej$njih iskanj in nas s tem vzdrzujejo v varnih
mnenjskih mehur¢kih. John Hartley je navzkrizno sklicevanje (angl.
cross-referencing) oznacil kot medbesedilnost ali intertekstualnost
(angl. intertextuality), pri Cemer »tekst« obsega vse moduse sporo-
¢anja (Hartley 2004: 126). Podobe zbirajo pomene s prisotnostjo v
razli¢nih besedilih in medijih, medbesedilnost pa pomeni, da se ena
podoba nanasa na druge ali jim spreminja pomen (Hall 1997c: 232).
Pomen fotografije iz mnozice mogocih doloti Sele podnapis — po-
men je torej rezultat kombinacije slikovnega in besedilnega diskurza
(Barthes 1977: 15-6).% Razumevanje medbesedilnosti je odvisno od
razgledanosti gledalca, spletni algoritmi pa imajo lahko tezave — znano
Utovo fotografijo gole vietnamske deklice iz leta 1972, ki ji je obladila
zazgal napalm (Spletni vir 25), in je mo¢na kritika vojnega nasilja, so
cenzurirali (zbrisali) zaradi varovanja pred otrosko pornografijo (Ibra-
him 2017). Ce povzamem, svetovni splet omogoc¢a neomejene mozno-
sti mrezenja znanja in neznanja, za uporabnike pa je znadilna ve¢opra-
vilnost ter vse bolj razpriena in kratkotrajna pozornost.

V tem razdelku sem s konstruktivisti¢no perspektivo (Grasse-
ni2007b: 5) pojasnila, zakaj pri vizualizaciji nesnovne kulturne dedi-
$¢ine nekateri izberejo estetizirane televizijske pristope s komentarji
in dodano glasbo, zanemarijo pa razmerja mo¢i, medtem ko vizualna

povezljivosti; urednik in avtorji poudarjajo nove metode, zanre, medije, tehnologije,
interdisciplinarnost in povezljivost (Vannini 2020a: 4).

60 Gledalci-bralci hitro opazijo nasprotja v slikah in razlagah. Na drugi stalni razstavi Slo-
venskega etnografskega muzeja Jaz, mi in drugi: Podobe mojega sveta (2009-2022) smo
druzino v uvodnem mozaiku v razdelek prikazali s 144 fotografijami: o¢e, mama, otroci
in razsirjene druZzine z ogromnim $tevilom ¢lanov. Pripadnici LGBT skupnosti sta se
pritozili, da med njimi ni druZin s star§ema istega spola, ¢eprav so bile v besedilu na pa-
noju skladno s slovensko zakonodajo navedene tudi take druzine.
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antropologija poudarja predvsem izkustvene, vklju¢ujoce in sodelo-
na spletu, se je dobro zavedati, s kak$nimi predispozicijami gledalcev
in s kaksno koli¢ino podobnih vsebin se spoprijemajo njihovi avtorji
in producenti.

FILMSKA PISMENOST, PROTETICNI SPOMINI IN EMPATIJA

V knjigi so pogosti sklici na filmsko pismenost in na koncept uspo-
sobljenega gledanja. Ohranjam oboje, ker se mi zdi pri razumevanju
etnografskih in staroselskih filmov poleg poznavanja zakonitosti medi-
ja enako pomembna sposobnost razumeti prikazane druzbene prakse
z moralnega, estetskega in identitetnega vidika domacinov (Grasseni
2004: 16-7, 28) ali s kulturno relativnostjo (Ruby 1996). Enako velja
tudi za filme o nesnovni kulturni dedi$¢ini in za njihovo produkcijo.

Evropski strokovnjaki za filmsko vzgojo filmsko pismenost
opredelijo kot » raven razumevanja filma, sposobnost zavestnega izbo-
ra filmoyv, /.../ kompetentnost kriti¢nega gledanja filma in analize nje-
gove vsebine, tako s kinematografskih kot tehni¢nih vidikov, ter spo-
sobnost uporabe /.../ filmskega jezika in tehni¢nih virov za produkcijo
gibljivih slik« (Burn in Reid 2012: 316; Sprah 2016: 12). Sposobnost
aktivne uporabe filmskega medija so dodali Sele v zadnjem desetletju
(Sprah 2016: 10), ko se je video produkcija zelo razmahnila in bistve-
no pocenila, prej pa so s filmsko pismenostjo opredeljevali predvsem
poznavanje filmskih zakonitosti in sposobnost razbiranja pomenov v
filmu. Wilton Martinez (1992) je pokazal, da se filmska pismenost,
potrebna za dekodiranje pomenov v etnografskih filmih, razlikuje od
tiste, s katero razbiramo sporo¢ila v televizijskih dokumentarcih, kar
je pomembno tudi za filme o nesnovni kulturni dedis¢ini. V sklepu
poglavja ugotavljam, da se z gledalsko kilometrino ne nalagajo samo
izkuénje z razli¢nimi Zanri, temveé se mnozijo » proteti¢ni spomini«
(Landsberg 1995) in se poglablja sposobnost empatije.

Izum filma je omogoc¢il prej neslutene moznosti dokumentira-
nja resni¢nosti in predstavljanja javnosti, prav tako pa tudi snemanje
izrazne moznosti filma in preverjali sprejem pri gledalcih. Prve gibljive
slike bratov Lumiére so se gledalcem zdele tako realisti¢ne, da so se ob
ogledu 50 sekund dolgega kadra sekvence, v katerem se masivni vlak
diagonalno priblizuje zelezniski postaji, v paniki razbezali (Loiperdin-
ger 2004: 89). Martin Loiperdinger sicer trdi, da gre za urbani mit in
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da so tedanji ¢asopisi senzacionalisti¢no pretiravali. Brata Lumiére sta
svoje filme prikazovala po mestih, trgih in vaseh, zato se zdi taka in-
stinktivna reakcija kakega gledalca na navidezno groznjo povsem mo-
goca in je lahko sprozila splo$no paniko v dvorani, gotovo pa je trzino
naravnanima filmarjema ustrezala ustna in ¢asopisna reklama in sta jo
naértno pospesevala.® Filmarji so bili od izuma filma v razumevanju
njegovih potencialov vedno nekaj korakov pred gledalci, ki so po prvih
izku$njah razumeli, da se virtualna gmota s platna ne bo materializirala
v prostoru in jih povozila. To spoznanje je bilo osnova filmske pisme-
nosti, pozneje pa so filmski prakeiki, teoretiki in gledalci posvoijili $e
mnoge druge izku$nje o tvorjenju pomenov v filmu.

V ¢asu nemega filma, v dvajsetih letih 20. stoletja, je Lev Vladi-
mirovi¢ Kulesov z eksperimentom (Spletni vir 26) dokazal, da pomene
filma ustvarjamo v montazi, ko postavimo skupaj razli¢ne posnetke.
Nevtralni posnetek igralca Ivana Mo$uhina v velikem planu je kombi-
niral s posnetki kroznika juhe, deklice na mrtvaskem odru in zapeljive
zenske. Gledalci so te tri sekvence interpretirali tako, da so vsaki¢ pre-
poznali popolnoma razli¢ne izraze na obrazu igralca — ¢eprav je lo za
isti nevtralni posnetek igral¢evega obraza, se jim je zdelo, da izredno
dobro izraza Custva lakote, Zalosti zaradi smrti otroka in zanimanja za
eksoti¢no oble¢eno Zensko (de Heusch 1988: 112). Pomene filma torej
ustvarja jukstapozicija posnetkov v montazi (Crawford 1992: 72-3).

Ko so nemim posnetkom v montazi lahko dodajali zvok, je
Chris Marker v reportazi Pismo iz Sibirije (1957, Spletni vir 27) nev-
tralnemu posnetku delavca, ki precka cesto in zvedavo gleda proti ka-
meri, prvi¢ dodal nevtralen komentar, drugi¢ komentar z agresivnim
protikomunisti¢nim tonom in tretji¢ komunisti¢ni filozofiji naklo-
njeno besedilo. Gledalci so dokaj nevtralni dokumentarni posnetek
zaznali na tri razli¢ne nadine, kar dokazuje medsebojne vplive komen-
tarja in slike (de Heusch 1988: 137), oziroma da gledalci pomene raz-
birajo s povezovanjem podatkov iz vsch elementov filma (MacDougall
1978: 413).

Ta tri spoznanja spadajo v temeljno filmsko pismenost v konte-
kstu dokumentarnih pristopov nefikcijskih filmov, tudi etnografskih,
ki so njihova podmnozica. V nadaljevanju se posve¢am vprasanjem

61 Z danasnjimi izku$njami medijske pismenosti enostavno ne moremo presoditi, kako bi
sami v tistem Casu reagirali ob prvem ogledu realisti¢cne podobe drvecega vlaka. Randi
Marselis (2017) pise, kako je njen sin po ogledu 360-stopinjskega posnetka begunskega
tabora in skupine otrok, ki so zatopljeni v igro, dokler eden ne opazi kamere, jo pokaze
drugim in vsi pogledajo proti njej, potem pa zbezijo, vzkliknil: »Mama, ti otroci se ho-
Cejo igrati z menoj.« Zaslonska ocala so ga potopila v oddaljeno situacijo, razlagal pa si
jo je po svoje in bil Zalosten, ker so otroci odsli.
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filmske pismenosti v etnografskih filmih. Po de Heuschu (1988: 153)
je v druzboslovju in humanistiki film izvirna metoda razlaganja izbra-
ne problematike s pomoc¢jo sogovornikov ter zahteva gledal¢evo in-
teligentnost in ob¢utljivost; je tudi posebna tehnika za posredovanje
rezultatov raziskovanja, ki ohranja svezino dialoga in ustvarja ob¢utek
za resni¢nost, poleg tega pa omogoca stik med preucevano skupnostjo
in gledalci.

Vizualni antropologi in sociologi so se v Sestdesetih letih 20.
stoletja veliko ukvarjali z vprasanjem resnice v filmu. Edgar Morin je
ugotavljal, da je realnost tkanina, v veliki meri sestavljena iz igranja:
druzbeni odnosi so polni igre vlog — po Shakespearu je »ves svet oder«
—, film pa omogoca videti ve¢plastne igre druzbenega Zivljenja — obrazi
so maske in izjave so vloge, s katerimi se resnico obenem razkriva in
prikriva (Morin 1988: 102-3). »Resnica ni sveti gral, ki ga je treba
osvojiti, je ¢olnic¢ek, ki se neprenehoma premika med opazovalcem in
opazovanim, med znanostjo in realnostjo« (nav. delo: 103). Opozoril
je tudi na poetiko in estetiko Zivljenja, ki vplivata na odlo¢itve in izbire
filmskega avtorja med snemanjem in montazo: po eni strani bi bilo
barbarsko odstraniti to poezijo iz filma, po drugi strani pa humanisti¢-
ni in druzboslovni raziskovalci resni¢nega zivljenja ne smejo pretirano
polepsati in prikriti manj prijetnih vidikov, ker bi to vodilo v povrien
in komercializiran film (nav. delo: 100-1).6?

Morin je raziskoval vpliv razli¢nih ravni druzbenosti na obna-
$anje ljudi pred kamero: kamera povzro¢i malo moten;j v ritualni druz-
benosti, kjer je dramatizirano samo Zivljenje (na primer na kronanjih,
pustovanjih); udelezenci pozabijo na kamero tudi v intenzivni druz-
benosti, kot so vojne, nemiri in nogometne tekme; v tehni¢ni druzbe-
nosti ljudje rutinsko izvajajo ro¢ne in telesne tehnike, manj pristni pa
so morda izrazi njihovih obrazov in delovne razmere; najvedji izziv za
etnografsko snemanje pa so polozaji manj intenzivne druzbenosti, na
primer medosebni odnosi avtoritete, podrejenosti, tovaristva, ljubezni
ali sovrastva, v katere so vpletena ¢ustva ljudi (Morin 1988: 102).

Ritualne vsebine (Sege) in razli¢ni delovni postopki so najpo-
gosteje posnete etnografske teme, ker so ljudje ob snemanju relativno
spro$¢eni in ker samo dogajanje ponuja logi¢no notranjo strukturo fil-
ma (de Heusch 1988: 124, 130; Kriznar 1996: 69). Morin in Rouch sta
leta 1960 posnela enega prvih primerov manj intenzivne druzbenosti —

62 Prav te strategije izkori$¢ajo promocijski, reklamni in turisti¢ni filmi ter samopromocij-
ski selfiji. Zadnjih 20 let smo bombardirani s temi zvrstmi, ki kot agresivni dominantni
vizualni diskurz (primerjaj Smith 2006: 4) vplivajo na Zelje gledalcev, naro¢nikov in av-
torjev filmov.
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ljudi na pariskih ulicah sta sprasevala, »Kako Zivite in ali ste sre¢ni?«,
ter iz intervjujev in refleksij filmskih subjektov zmontirala Ze omenjeni
film Kronika nekega poletja (1961). Filmski junaki so poro¢ali, da so
pred kamero igrali bolj fotogeni¢ne in zanimivej$e razli¢ice sebe — ena
od filmskih junakinj, Marceline, si je, da bi pritegnila pozornost, pre-
prosto izmislila osebno izkusnjo nacisti¢nega taboris¢a Birkenau (Pi-
ault M. H. 2007: 371; Henley 2009: 165). Morin in Rouch sta zato v
sklepni avtorski refleksiji, posneti v Muzeju ¢loveka v Parizu, povzela,
da film ne zapise objektivne resni¢nosti. Ko se znajdemo pred kamero,
»poziramo« — nadenemo si precej hinavsko masko, polno dostojan-
stva in z obveznim nasmehom (Morin 1956: 46).

Morin in de Heusch sta opozorila na paradoksno dejstvo, da je
druzbeno Zivljenje, ki se odvija pred nasimi o¢mi, ve¢inoma nevidno.
Sestavljajo ga razli¢ni ritmi, ¢ustva in strasti, spontane ali ritualizira-
ne gestikulacije, vendar teh ritmov in gest nase oko nikoli ne dojame
celovito v vseh njihovih razmerjih. Kako lahko s filmom »iz Zivlje-
nja« zajamemo ta nejasna razmerja modi — sodelovanje, pomog, iz-
koriS¢anje, tekmovanje in uni¢evanje? Kompleksno polje odnosov
med posamezniki in skupinami, druzbenimi razredi, povsem uide
kameri, ki je sama po sebi slepa in neumna pri¢a druzbenih pojavov,
razen ¢e jo vodi izkuSeno oko vizualnega raziskovalca (de Heusch
1988: 127-128, 132). Ker sta kamera in snemalec vidna, spremenita
realnost (Morin 1988: 102) - raziskovalec s kamero postane del kul-
turnega dogajanja, ki ga snema, vkljuéno z motnjami, ki jih povzro-
¢i njegova navzoénost (Kriznar 1996: 100).° »Razumevanje vedno
vklju¢uje povezovanje realnosti in struktur ¢loveskega uma /.../ To
razblini divje sanje tistih, ki so upali na /.../ filmsko raziskavo /.../,
osvobojeno ¢loveskega faktorja — subjektivnosti in osebnosti film-
skega avtorja« (Morin 1988: 100).

V 20. stoletju sta se v vizualni antropologiji zaporedoma obli-
kovala dva glavna tokova z razli¢nima pristopoma do realnosti. V prvi
polovici 20. stoletja so sovjetski pionir dokumentarnega filma Dzi-
ga Vertov in tudi nekateri vizualni antropologi, na primer Margaret
Mead, trdili, da je neudelezba, izbris filmskega ustvarjalca temelj film-
ske avtenti¢nosti (de Heusch 1988: 135). Ko so snemalci sovjetskega
filmskega obzornika Kino Pravda med letoma 1922 in 1925 preudevali
delo ali ob¢utke ljudi, na primer zalovanje druzine na pogrebu, so po-
gosto uporabili teleobjektiv ali se skrili v grmovje (Sadoul 1949 v de

63 To velja za vsako etnografsko raziskovanje, le vizualni antropologi so to dejstvo prej
ozavestili (Morin in de Heusch Ze leta 1962), antropologi pa v delu o pisanju o kulturah
(Clifford in Marcus 1986).
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Heusch 1988: 135-6). Po de Heuschu je teorija kina resnice temelji-
la na izku$njah filmskih reportaz o zelo konvencionalnih druzbenih
pojavih (parade, kronanja, praznovanja) in katastrofah (vojne, potresi,
pozari, nesree); ker pa druzbenega Zivljenja in zgodovinskih procesov
niso zajele, so izkrivljale podobo dobe (de Heusch 1988: 137). Etno-
grafski filmi so njihov korektiv in bistveno dopolnilo (nav. delo: 153).

Tudi Institut za znanstveni film Géttingen (1956) je postavil
stroga metodoloska pravila, kako snemati naravno in kulturno okolje
ter Zivljenje razli¢nih skupnosti brez poseganja v dogajanje (de He-
usch 1988: 122, 124; Kriznar 1996: 99-100; Husmann 2007).% V
Severni Ameriki se je v tistem ¢asu uveljavil direkeni film (angl. direct
cinema) s podobnimi strategijami (de Heusch 2007a: 383; Grim-
shaw 2001: 13; Erlewein 2014: 31). Po metodoloski prenovi vizual-
ne etnografije so pristop nemskega instituta kritizirali kot sterilen in
v 21. stoletju so institut razpustili. Antropologi so opustili tudi toga
priporo¢ila Karla Heiderja (2006 [1976]) o podrejanju filma etno-
grafskemu razumevanju kulture (Kriznar 1996: 137; MacDougall
2006: 265; Beate Engelbrecht).

V Sestdesetih in sedemdesetih letih 20. stoletja so vizualni an-
tropologi presodili, da snemanje s skrito (vohunsko, tatinsko) kamero
sovjetskega kina resnice (de Heusch 1988: 153) krsi moralne stan-
darde humanisti¢ne in druzboslovne raziskave in spodkopuje eti¢na
razmerja z ljudmi pred kamero (nav. delo: 144; MacDougall 1975:
114-5). Rouch in Morin sta izbrala diametralno nasproten in koreni-
to transparenten pristop, v katerem je dejavno in zavestno sodelovanje
filmskih subjektov pri nastajanju filma zazeleno in skladno s tradicio-
nalnimi etnografskimi tehnikami frankofonskega sveta. Uporaba ka-
mere ne povzroca posebnih motenj na terenu, nakazuje celo element
igre, ki lahko izzove spontane reakcije — nekaksno sociodramo, ki je ni
mogoce dosedi z drugimi raziskovalnimi metodami. Rouch je v svo-
jih afriskih etnofikcijah (z Morinom pa v Kroniki nekega poletja) krsil
pravila zgodnjega etnografskega filma, da bi uvedel novo vrsto filmske
resnice, ki je vklju¢evala tudi refleksijo vseh udelezenih o filmski izku-
$nji (de Heusch 1988: 127; 2007: 375).

De Heusch je pisal tudi o pomenu snemalnega nacrta ali okvir-
nega scenarija. Med snemanjem snemalec izbere pravi trenutek, prime-
ren zorni kot, saj vsako kadriranje pomeni izbor iz realnosti na podlagi
ocene pomembnosti dogodka, okvirne predstave o razvoju dejstev in o
razmerjih med njimi. Struktura dogodka odseva tudi v montazi filma,

64 Protislovni podlagi puristi¢ne doktrine sta mit o objektivnosti kamere in vera v njene
magi¢ne mo¢i (de Heusch 1988: 127; primerjaj Balikci 1975: 193-4).
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v kateri avtor zgradi filmski prostor in ¢as (de Heusch 1988: 128). Z
drugimi besedami gre za selekcijo pri naértovanju snemanja, pri kadri-
ranju med snemanjem in pri montazi filma, ko se iz posnetega gradiva
iz¢isti struktura dogodka ali dolo¢enega segmenta kulture.

Film evocira tisto, kar je etnograf videl, razumel in interpretiral, skozi
slike, katerih bistvena vrednost ni v tem, da so bile /.../ vzete iz zi-
vljenja, temvec v njihovi zmoznosti odsevanja ali izrazanja realnosti.
Pravi problem /.../ filma se torej pojavi na ravni komunikacije, izo-
brazevanja. (de Heusch 1988: 130)

Kompetenten in kriti¢en gledalec etnografskega filma bo torej
ob ogledu razbral, s kak$no metodo je bil film posnet, ali so bile dolo-
¢ene sekvence odigrane, zreZirane, prav tako bo razbral tudi razmerja
modi med avtorji in filmskimi subjekti. Filomena Sousa tudi pri filmih
o dedi3¢ini pri¢akuje senzibilnost za participativne metodologije (So-
usa 2018: 26).

Ob izpostavljenosti medijskim vsebinam ali » novim tehnologi-
jah spomina« je Alison Landsberg spomine, ki ne izvirajo iz osebnih
zivljenjskih izkusenj, temve¢ iz medijev, imenovala » proteti¢ni spomi-
ni« (angl. prosthetic memories) (Landsberg 1995: 146). Razmerje med
lastno izkusnjo in izku$njo po poznanstvu, pridobljeno iz filma, je mo-
goce opredeliti kot razliko med izkusnjo iz prve oziroma iz druge roke:
prva je seveda ¢utno, ¢ustveno in mentalno moénejsa, druga pa vseeno
lahko poveéa razumevanje kulturnih razmer in empatijo do Drugih.
Poudarila je tudi razlo¢ek med »empatijo« in »simpatijo« (Scheler
1954). Simpatija izvira iz identifikacije s filmskim subjektom, pri &e-
mer gledalec nanj pogosto projicira lastna ¢ustva, s tem krade prostor
za ob¢utke drugega in postavlja lastno ve¢vrednost. Izkusnja empatije
pa, nasprotno, poleg ¢ustvene komponente vsebuje tudi kognitivno v
obliki premisleka in intelektualnega razumevanja okolis¢in Drugega
(Landsberg 1995: 146-7). Pri empatiji gre za zaupanje sogovorniku
(ali filmskemu subjektu), vstopanje v njegov polozaj ter priblizanje nje-
govemu zornemu kotu in na¢inu razumevanja, pri tem pa vstopajoéi
ohrani svoja stali$¢a — sogovornikovo kozmologijo razume, ni pa mu
je treba sprejeti (Carrithers 2005: 438, 445; Volari¢ 2009: 176). Se-
stavine vsakega etiénega razmerja z Drugimi so empatija, priznanje in
spostovanje globokih razlik ter ob¢utek odgovornosti do njih (Levinas
1987 v Landsberg 1995: 147).

Proteti¢ni spomini izvirajo iz posredovanih reprezentacij, pa
vendar so za gledalca ¢utni in telesni spomini ogleda filma. Komodifi-
kacija mnozi¢nih kulturnih reprezentacij omogoca siroko dostopnost
podob in pripovedi ljudem na razli¢nih krajih, iz razli¢nih druzbenih
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okoljj in razredov oz. pripadnikom razli¢nih »ras«, gledalci pa tvor-
nost kazejo pri sprejemanju, spodbijanju ali pogajanjih o druzbenih
pomenih. Ker proteti¢ne spomine obéutimo kot resni¢ne, sodelujejo
pri ustvarjanju empatije in oblikovanju eti¢nega odnosa do Drugih,
lahko pa postanejo tudi osnova za ustvarjanje potencialnih protihe-
gemonskih javnih prizori§¢ (Landsberg 1995: 49-59). Filmi kot mno-
zi¢ne kulturne dobrine in proteti¢ni spomini izzivajo koncept zasebne
lastnine, ker niso last posameznika, druzine ali skupine, temve¢ del
skupne kulture, in tudi, ker njihovi pomeni niso nespremenljivi ali
enoznacni (nav. delo: 51).

Ta razdelek sklepam z mislijo, da je bil velik del gledalcev filmov
o dedi$¢ini na Unescovem spleti$¢u najverjetneje izpostavljen televizij-
ski produkciji in je dodobra prepojen z njeno estetiko (MacDougall
1975: 115; Martinez 1992: 143), ki jo v veliki meri dolo¢a globalna
medijska krajina (angl. mediascape, Appadurai 1996: 298-9), le maj-
hen delez gledalcev pa si je medijsko pismenost pridobil ob ogledu
etnografskih in dokumentarnih filmov ter njihovi analizi. To velja tudi
za Unescove uradnike, ki so pripravljali skromna in deloma protislov-
na navodila za pripravo filmov (Unesco 2022a: 16.-24. tocka), ter za
odlo¢evalce v drzavah pogodbenicah, ki angazirajo avtorje za snema-
nje nominacijskih filmov o nesnovni dedis¢ini in se pogosto odlocajo
na podlagi poznanega — za njim najbolj domace pristope televizijskih
reportaz in promocijskih filmov.
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Nesnovna dedis¢ina in
dedis¢injenje

Vizualni antropologi so vizualno antropologijo postavili in utrdili kot
poddisciplino antropologije, nesnovna kulturna dedis¢ina pa je kon-
cept politi¢nega izvira (Mursi¢ 2005; Nic Craith 2007; Hafstein 2012;
Slavec Gradi$nik 2014: 11). Podobno kakor je vizualna antropologija
potrebovala nekaj desetletij, da se je osamosvojila od mati¢ne vede, je
bila nesnovna dedi$¢ina sprva definirana nasproti svetovni dedi$¢ini
oziroma kot njeno dopolnilo, dokler ni postala samostojno in zelo pro-
duktivno polje. Sevedno pa je med obema vrsto sinergij.

Koncept in kategorijo »nesnovna kulturna dedi$¢ina« je Or-
ganizacija Zdruzenih narodov za izobrazevanje, znanost in kulturo
(Unesco) uvedla na prelomu 20. in 21. stoletja. Dedis¢insko prizori-
§¢e je izredno produktivno (van de Port in Meyer 2018: 7-8), tako na
podro¢ju empirije kot refleksije. Nastaja obsezen korpus literature: od
aplikativne, ki promovira Konvencijo in orodja njenega varovanja, do
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kriti¢ne in znanstvene (primerjaj Meskell in Brumann 2015: 27). Aka-
demsko zanimanje za dedi$¢ino se je razmahnilo v osemdesetih letih
20. stoletja — za zacetek dedi$¢inskih raziskav vec¢inoma velja knjiga
Davida Lowenthala Preteklost je tuja dezela (7he Past is a Foreign Co-
untry, 1985). Sprozila je plaz raziskav in objav humanisti¢nih ved, kot
so geografija, zgodovina in arheologija. Mednarodno revijo za dedi-
s¢inske Studije (International Journal of Heritage Studies) je leta 1994
ustanovil Peter Howard (Smith 2012: 535).

Na Slovenskem se je izraz dedi$¢ina uveljavil zadnja desetletja
20. stoletja, ko so politi¢ne, gospodarske in kulturne krize povecale ob-
¢utek ogrozenosti slovenske nacionalne identitete in vodile v politi¢ni
upor proti centralizaciji v nekdanji skupni drzavi in v osamosvojitev
Slovenije (Fakin Bajec 2007: 52; primerjaj Slavec Gradisnik 2014:
8-9). Eno prvih kritik pojma dedis¢ina in analizo njenih vlog v Zivlje-
nju ljudi je prinesla knjiga Sto srecanj z dedis¢ino na Slovenskem Janeza
Bogataja (1992).

Dedis¢inske $tudije so nekriti¢no reproducirale evropocentri¢-
ni diskurz strokovnega znanja, ki je poudarjal monumentalno in ma-
terialno dedis¢ino z vrojeno vrednostjo za nacionalne pripovedi. Raz-
iskovalci, ki so Zeleli presei taksne poglede, so se zavestno odmaknili
od dominantnih pogledov in v kriti¢nih dedi$¢inskih $tudijah, ki so se
razmahnile v 21. stoletju, opozarjali na druzbene vidike dedi$¢ine in
$e posebej na razmerja mo¢i (Smith 2012: 537). Besedno zvezo »kri-
ti¢ne dedis¢inske Studije« je leta 2010 skoval Rodney Harrison (prav
tam). Ena najvplivnejsih figur kriti¢nih dedis¢inskih $tudij je Laura-
jane Smith, ki je zadnja leta glavna urednica International Journal of
Heritage Studies, kriti¢ne poglede pa je pomagala uveljavljati tudi kot
prva predsednica Zdruzenja kriti¢nih dedis¢inskih $tudij (Association
of Critical Heritage Studies, Spletni vir 28).

Na ustanovni konferenci zdruZenja v Goteborgu na Svedskem
junija 2012 so antropologi, etnologi, arheologi, arhitekti, folkloristi,
geografi, zgodovinarji, pravniki, muzeologi, muzikologi, sociologi
ter predstavniki kulturnih, filmskih, dedi$¢inskih in turisti¢nih Studij
(Smith 2012: 533) sestavili Manifest. V njem so zahtevali, da razisko-
valci dvomijo o splo$no sprejetih in samoumevnih pogledih na dedisi-
no, premisljajo o konservativnih kulturnih, ekonomskih in politi¢nih
razmerjih modi ter omogocajo dejavno udelezbo ljudi in skupnosti, ki
jih prej pri upravljanju dedis¢ine niso dovolj upostevali. Uveljavljeni
pogled na dedis¢ino, ki ga je Smith opredelila kot »avtorizirani dedi-
$¢inski diskurz«, daje prednost starim, veli¢astnim, prestiznim in stro-
kovno priznanim dedi$¢inskim krajem, zgradbam, artefaktom in kra-
jinam, ki podpirajo zahodne pripovedi o narodu, razredu in znanosti
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(Smith 2006: 4). Opozorila je, da dedii¢ina presega ckonomske inte-
rese in Unescove izjave o univerzalnih vrednotah; pomembna je, ker
ima Custvene, politi¢ne in intelektualne posledice za zivljenja ljudi in
za njihove kulturne identitete (Smith 2012: 538). »Zagovarjamo sta-
lis¢e, da bodo resni¢no kriti¢ne dedis¢inske $tudije postavljale mnoga
neprijetna vpra$anja o tradicionalnih nacinih razmisljanja o dedi$¢ini
in njenih obravnavah ter da bodo ta vprasanja v ospredje postavila in-
terese marginaliziranih in izklju¢enih « (nav. delo: 534; Spletni vir 28).

RAZVOJ] KONCEPTOV DEDISCINE
IN NESNOVNE KULTURNE DEDISCINE

David Lowenthal je zapisal, da je dedi$¢ina nekaj zavezujolega, kar
prejmemo od prednikov, ali to Zelimo ali ne, ¢emur se torej ne more-
mo odpovedati (Lowenthal 2009: 2); pomen in odnos do tega kon-
cepta pa sta se v Casu spreminjala. V angleskem jeziku izraz heritage
pomeni: premozenje, ki je lahko podedovano; nekaj, kar je preneseno
iz prej$njih generacij, tradicijo; in status, pridobljen z rojstvom, dedno
pravico (Spletni vir 29). Podobno dedistina v sloveni¢ini oznacuje pre-
mozenje, dobljeno po umrlem, in kar je prevzeto iz preteklosti, na pri-
mer kulturna, naravna, duhovna dedi$¢ina (Spletni vir 30). Harrison
je opredelil tri dobe v razvoju in dojemanju kulture in dedi$¢ine: dobo
razsvetljenstva, ko se pojavijo prvi koncepti varovanja; dobo moderne,
ko drzave nadzorujejo upravljanje dedis¢ine in z njeno pomodjo gradi-
jo narod; dobo postmoderne, ko Unesco in druge mednarodne usta-
nove politiko varovanja dedis¢ine dvignejo na nadnacionalno raven in
razsirijo njeno konceptualizacijo (Harrison 2013a: 43).

Skrb za dedis¢ino je bila vedno znova povezana s seznami, ki
so identificirali njene elemente in implicitno vsebovali idejo ogroze-
nosti in potrebo po varovanju. Med zgodnje sezname dedis¢ine sodi
sedem ¢udes anti¢nega sveta,” bolje dokumentiran pa je prvi francoski
drzavni seznam zgodovinskih spomenikov (fr. monuments historiques)
iz leta 1837. Avstrijska monarhija je Ze leta 1749 sprejela edikt o varo-
vanju arhivalij, leta 1848 pa uvedla prve administrativne spomenisko-
varstvene ukrepe za anti¢ne umetniske najdbe (Zaletelj 1980 v Fakin
Bajec 2011: 66). V varstvu narave so Zdruzene drzave Amerike leta

65 Velika piramida v Gizi, vise¢i babilonski vrtovi, I$tarina vrata v Babilonu (po uni¢enju
jih je nadomestil Aleksandrijski svetilnik), Artemidin tempelj v Efezu, Zevsov kip v
Olimpiji, Mavzolova grobnica v Halikarnasu in Rodoski kolos (Spletni vir 31).
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1872 razglasile prvi narodni park Yellowstone, predvsem da bi varova-
le divjino v obdobju intenzivne industrializacije (Harrison 2013a: 44—
6). Nekateri za praseznam naravne dedi§¢ine stejejo delo biblijskega
Noeta, ki je Zivali poimenoval in po dva predstavnika vsake vrste resil
pred vesoljnim potopom (John Elsner in Roger Cardinal v Miklav¢i¢
- Brezigar 2014: 94). Noetovo barko je mogoce razumeti predvsem v
smislu globoke potrebe ljudi po izdelovanju seznamov (primerjaj Go-
ody 1977; Eco 2009), ki odsevajo zaskrbljenost zaradi realnih in nami-
$ljenih groZenj ter iskanje resitev z varovanjem, klasificiranjem in do-
kumentiranjem. Ta skrb je tudi temelj dela muzejev, knjiznic, arhivov
in drugih ustanov za varstvo naravne in kulturne dedis¢ine.

Po drugi svetovni vojni so zaradi groznje unicenja dedi$¢ine
ustanovili Organizacijo Zdruzenih narodov za izobrazevanje, zna-
nost in kulturo (1945, Spletna vira 32 in 33), Mednarodni svet mu-
zejev (International Council of Museums, ICOM, 1946, Spletna vira
34 in 35) in Mednarodni svet za spomenike in spomeniska obmod¢ja
(International Council on Monuments and Sites, ICOMOS, 1947,
Spletna vira 36 in 37). Dedi$¢ino so kot vrednoto opredelili mnogi
dokumenti: Haaska konvencija (Convention for the Protection of Cul-
tural Property in the Event of Armed Conflict with Regulations for the
Execution of the Convention, Unesco 1954), Beneska listina (Venice
Charter, ICOMOS 1964), Konvencija o varstvu svetovne kulturne in
naravne dedistine (Convention Concerning the Protection of the World
Cultural and Natural Heritage, Unesco 1972), Priporodilo o varovanju
tradicionalne kulture in folklore (Recommendation on the Safeguarding
of Traditional Culture and Folklore, Unesco 1989), Splosna deklaraci-
Jja 0 kulturni raznolikosti (Universal Declaration on Cultural Diversity,
Unesco 2001b), Konvencija o varovanju nesnovne kulturne dedistine
(Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage,
Unesco 20032)% in Farska konvencija (Framework Convention on the
Value of Cultural Heritage for Society, Svet Evrope 2005).¢

Rodney Harrison je prav Konvencijo o varstvu svetovne kultur-
ne in naravne dedistine (Unesco 1972) oznadil za zacetek in sprozilec
postmodernega pristopa: uveljavila je namre¢ zamisel, da so nekate-
re zgradbe, kraji in naravne znamenitosti ranljivi viri, ki jih ogrozajo
industrializacija in modernizacija, globalizacija in migracije, zato jih
morajo drzave in mednarodna skupnost zai(ititi kot monumentalno
dedis¢ino. Posledice so bile profesionalizacija in birokratizacija upra-
vljanja dedi$¢ine ter njena izloditev iz vsakdanjega Zivljenja (Harrison

66 Unesco je poleg navedenih sprejel $e vrsto drugih konvencij (Spletni vir 38).
67 O slovenski zakonodaji, povezani s temi dokumenti, glej Poljak Isteni¢ 2014.
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2013a: 68). Unesco je brez vedjih javnih razprav klasifikacijo, sezname
svetovne dedi$¢ine (Spletni vir 39) in za$¢ito uvedel zaradi negoto-
vosti in »tveganj«, ki so posledica vtisa pospeSenega minevanja ¢asa
v postmoderni dobi; s tem je sprozil ohranjanje tistega, kar je odda-
ljeno, staro, skrito in avtenti¢no (Harrison 2013a: 68, 227). V bistvu
gre za reSevalno paradigmo, v antropologiji Ze preziveto, ki pa se je na
podro¢ju dedis¢ine tako razrasla, da govorimo o razevetu dedis¢ine
(Lowenthal 2009; Dicks 2003), celo postmodernem preobilju prete-
klosti in dedi$¢ine (Harrison 2013a: 79, 227). Poleg tega so »Unescovi
protokoli dedi$¢ino ustoli¢ili kot glavno jedro skupne identitete in sa-
mospostovanja, ki je tako nujna za prezivetje, kot sta hrana in pijaca«
(Lowenthal 2009: 5), in s tem seveda opozarjali na odgovornost njenih
nosilcev in uporabnikov. Pri tem je znanje strokovnjakov in strokovnih
sistemov prevladalo nad lokalnim znanjem (Giddens 1991: 29-32;
Harrison 2013a: 27) oziroma je globalna interpretacija povozila lokal-
no (Tauschek 2012a: 13; 2015: 301).

Daniel Bell (1973) je prvi predlagal, da postindustrijske druzbe
ozna¢imo kot informacijske druzbe in na znanju utemeljene ekonomi-
je: materialni izdelki so se zaradi globalizacije in selitve produkcije v
revne dezele s podcenjeno delovno silno pocenili, nesnovni vidiki nji-
hovega razvoja in promocije pa so postali visoko cenjeni in e bistveno
drazji. Ko so tovarne in rudniki na Zahodu propadali, jim je dedis¢i-
njenje okolja in zgradb dvignilo ceno s tem, da jim je namenilo drugo
zivljenje (Kirshenblatt-Gimblett 1998) v muzeju ali na kraju samem,
in situ (Harrison 2013a: 79-81). »Heritagizacija« ali dedis¢injenje
je oznaka Kevina Walsha za proces, s katerim funkcionalne predmete
in kraje spremenimo v muzealije ali svetovno dedis¢ino na ogled tu-
ristom, obenem pa jih tudi polep$amo, da pritegnejo kapital (Walsh
1992: 136). Proti koncu 20. stoletja je nastopila vsesplo$na estetizacija
zivljenja, umetnosti in $e posebej medijev (Baudrillard 1999; Streho-
vec 1999: 371). Robert Hewison (1987) je skoval besedno zvezo »de-
dis¢inska industrija« (angl. heritage industry), da je dedis¢ino opisal s
komercializacijo, estetizacijo in higienizacijo (angl. sanitisation) prete-
klosti ter tudi kot popularno zabavo, vsiljeno od zgoraj, da bi nagovo-
rila nostalgijo srednjega razreda po preteklosti kot zlati dobi (Anglije)
in odvrnila pozornost ljudi od ukvarjanja z aktualnimi vprasanji seda-
njosti (nav. delo: 83).

Preteklost kot tuja dezela ima prav zaradi nostalgije med vse-
mi dezelami najrazvitej$o turisti¢no trgovino (Lowenthal 1985: 4). V
postmodernem ¢asu sta zanimanje za preteklost in povecana nostalgija
povzrodili preurejanje dedis¢inskih krajev za turisti¢ni pogled, kar pa
jih odreze od realnega zivljenja in poudari eksoti¢ne vidike, s simboli in
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znaki v medijih, ki obkrozajo turisti¢no industrijo (Urry 1990). Urry je
nastel filme, revije in knjige, fotografije in reklame, danes pa jim priste-
jemo vsaj Se spleti$¢a in spletne druzbene medije. Turizem je najhitreje
rastoc¢a gospodarska dejavnost na svetu in dedi$¢ina je postala element
ekonomije in trzenja kot izku$nja, dozivetje (Harrison 2013a: 85). To
se povsem sklada z mislijo Zygmunta Baumana (2011), da v teko¢i mo-
derni kultura usmerja ljudi v porabo, zato jo drzava prepusti trznim
gibanjem in skupnostim: na programu je, ko je ogrozena. Neoliberalni
pogled torej velja tudi za dedis¢ino (Fakin Bajec 2020b). Michael Di
Giovine je na podlagi izkusenj vodenja turisti¢nih skupin uvedel po-
jem »dedi$¢inske krajine« (angl. heritage-scapes) (Di Giovine 2009,
2011, 2018; primerjaj Garden 2006).® To so zamisljene skupnosti in
svetovna omrezja dedi$¢inskih krajev »univerzalne vrednosti«, v ka-
terih odseva Unescova metanaracija o »enotnosti v razli¢nosti« (angl.
unity in diversity) (Di Giovine 2009: 6,41-2,399-400; 2011: 67,72).

Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2006) je menila, da je dedi-
$¢ina, ponujena kot zdravilo proti homogenizaciji kulture, ki jo pov-
zro¢a globalizacija, v resnici produke globalizacije ter ekonomskih in
politi¢nih sprememb, v katerih je kulturni turizem postal dominanta
svetovne ckonomije; naj dodam, da svetovna in nesnovna dedis¢ina $e
dodatno intenzivno spodbujata globalizacijo in homogenizacijo kultu-
re. Harrison (2013a) je omenil $e komercializacijo ¢ustev v tematskih
parkih, kjer je dozivetje porabno blago ter se tematskost in hibridnost
prepletata z zabavo. Mnogi dedis¢inski kraji omogocajo dozivetje pre-
teklosti z uprizoritvami tradicionalnih plesov in pesmi, ponudbo tra-
dicionalne hrane in z igranimi rekonstrukcijami, pri ¢emer so dejavni
tako igralci kakor obiskovalci. Dedi$¢ina je industrija z velikanskimi
zasluzki: muzeji se za¢nejo trziti, vodijo statistike obiska, z raznovr-
stnimi dejavnostmi nagovarjajo skupnosti in tudi obiskovalce, ki prej
muzejev niso obiskovali (nav. delo: 85-8).

V postmodernem ¢asu so kanonski in nacionalni zahodni mo-
deli dedis¢ine povzrodili krize v drzavah in skupnostih s korenito dru-
ga¢nimi pogledi na dedis¢ino. Konec osemdesetih let 20. stoletja so se
pojavile zahteve domacih skupnosti in staroselskih skupin po vracilu
njihove dedis¢ine in ¢loveskih ostankov; nekateri muzealci so jih upo-
Stevali, drugi pa zavrnili ob sklicevanju na univerzalne pravice dosto-
pnosti za ve¢ino javnosti in pravice zahodnih strokovnjakov do razi-
skovanja te dedi$¢ine; vendar se ti hegemonski argumenti z leti pocasi

68 Po zgledu konceptov etnokrajine, tehnokrajine, finan¢ne krajine, medijske krajine in
idejne krajine, ki oznacujejo globalne pretoke ljudi, tehnologij, financ in poslov, medij-
ske in kulturne industrije ter idej in podob (Appadurai 1996: 33-49).
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umikajo pravici ljudstev do svoje dedis¢ine (Harrison 2013a: 109-10).
Sklicevanje na univerzalne vrednote in reprezentiranje celega clovestva
je protislovno, ¢e so pri tem spregledane zahteve staroselskih in mar-
ginalnih skupin, da so predstavljene enakovredno dominantnim kul-
turam in skupinam (Bennett 1995: 103). Izoblikovanje univerzalnih
metod upravljanja z dedi$¢ino ni mogoce, ker imajo vsaka kultura in
tudi njeni strokovnjaki posebne kulturne in zgodovinske znacilnosti
(Fairclough 2008: 301). Poleg tega pa univerzalna kategorija dedis¢ine
lokalnim akterjem in skupnostim pogosto odre¢e moznost soodloca-
nja o upravljanju svoje dedis¢ine in dedis¢inskih krajev (Byrne 1991 v
Harrison 2013a: 110-1).

Laurajane Smith (2006: 99-100) je Unescu pripisala medna-
rodno uzakonitev zahodnega avtoriziranega dedis¢inskega diskurza
(angl. authorised heritage discourse), vrednot in ideologij, ki so vpli-
vale na razvoj kulture. Konvencija o varstvu svetovne kulturne in na-
ravne dedistine (1972) je promovirala univerzalne vrednote dedii¢ine,
ki je postala last ¢lovestva, njeno varovanje pa odgovornost vseh; za
Harrisona (2013a: 116-7) je to totalni diskurz in globalna hierarhija
vrednot. Vpisi na Seznam svetovne dedis¢ine (Spletni vir 39) dokazu-
jejo geografsko usmerjenost v Evropo, tipolosko v zgodovinska mesta
in religiozne stavbe v $kodo drugih vrst zgodovinske dedis¢ine, reli-
giozno v rimokatolisko dedis¢ino v skodo dedis¢ine vseh drugih ver,
kronolosko v zgodovino v $kodo prazgodovine in 20. stoletja ter ra-
zredno k elitnim oblikam arhitekeure, ki zastirajo ljudsko stavbarstvo;
najbolj pa je zaznal odsotnost Zive kulture (nav. delo: 128). Zaradi tega
je Harrison predlagal, da se preobsezen poudarek na mrevi (arheoloski
in zgodovinski) dedi$¢ini uravnotezi z zivo (nesnovno) dedis¢ino in
razsiri geografsko zastopanost drugih celin (nav. delo: 130).

Kritike raziskovalcev so bile tudi posledica postmodernega re-
fleksivnega obrata v druzbenih in humanisti¢nih vedah ter novega pri-
znanja, da so z objektivizacijo in avtorizacijo »evrocentri¢nih« pogle-
dov na kulturo in z metodami njenega ohranjanja in predstavljanja v
izklju¢ni pristojnosti strokovnjakov podpirale pokolonialna razmerja
(Clifford 1997; Bortolotto 2015: 255). Tudi staroselske, manjsinske,
pokolonialne in nezahodne kritike in pobude so konec 20. pripomogle
k bistveni spremembi dedi$¢inskih diskurzov, Unesco pa je posledic¢-
no razsiril svoj model dedis¢ine (Aikawa 2004: 131; Harrison 2013a:
116-7; Bortolotto 2015: 255).

Nekaj je primerov, ki so vodili v dve razsiritvi Unescovih pogle-
dov na dedi$¢ino. Avstralski staroselci in Maori so se pritozili, da sta
narodna parka Uluru-Kata Tjuta (Spletni vir 40) in Tongariro (Sple-
tni vir 41) vpisana na seznam naravne dedi$¢ine, sami pa ju pojmujejo
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tudi kot kulturno dobro, predvsem pa je zanje oboje nedeljiva celota.®’
Posledi¢no so v Parizu leta 1991 sprejeli priporo¢ilo, da se uposteva-
jo kulturne krajine, vrednote in prakse staroselcev (Harrison 2013a:
118-23). Tretji primer je zelo poznana zgodba iz Maroka: v Marakesu
so lokalne oblasti v devetdesetih letih prej$njega stoletja Zelele porusi-
ti odprto trznico Jemaa el-Fna in zgraditi sodobno betonsko trgovsko
sredis¢e. Spanski pisatelj Juan Goytisolo, ki se je zaradi Francovega re-
zima umaknil v Maroko, je zacel kampanjo za ohranitev trznice, na
kateri nastopajo pripovedovalci zgodb, tradicionalni plesalci, ¢arov-
niki, krotilci kag, vedezevalke in poslikovalke rok s kano. Generalne-
mu direktorju Unesca Federicu Mayorju”™ je predlagal, da vse te de-
javnosti zas¢itijo kot »ustno dedis¢ino ¢lovestva«, kar je spodbudilo
sestanck na Unescu leta 1998 (udelezili so se ga Goytisolo in maroski
strokovnjaki za dedi$¢ino, izvajalcev s trznice pa niso povabili) in leta
1999 konferenco o tradicionalni kulturi in lokalnem opolnomocenju.
Rezultat je bil, da so leta 2001 kulturni prostor trznice Jemaa el-Fna
(Cultural Space of Jemaa el-Fra Square, Spletni vir 42) razglasili za
mojstrovino ustne in nesnovne dedi$¢ine ¢lovestva (nav. delo: 131-4).
Trije ciklusi razglasitev na zacetku 21. stoletja so bili preskusni kamni
za orodja Konvencije in predhodniki seznamov nesnovne kulturne de-
dis¢ine (Sicard 2018: 60).

Unesco je torej pojem dedi$¢ine razsiril na ustne tradicije in
nesnovne prakse ter prostore in krajine, ki so njihova prizoris¢a. To
je dedis¢ino od materialnosti preusmerilo k diskurzu, vrednotam in
nesnovnim vidikom, kar je Harrison (2013a: 9) ozna¢il za » diskurziv-
ni obrat« dedi$¢ine. Multikulturni konteksti, pokolonialne kritike in
novi modeli reprezentiranja dedi$¢ine so dopolnili prej$nje kanonske
modele (nav. delo: 114-5). Laurajane Smith (2006: 300; 2015: 460) je
dedis¢ino opredelila kot subjektivno politi¢no pogajanje o identitetah,
krajih in spominih ter nekaj, kar po¢nemo, in ne nekaj, kar preprosto
imamo ali hranimo, interpretiramo in varujemo. Zaradi tega je dedi-
$¢ina glagol oziroma proces, povezan s ¢loveskim delovanjem in tvor-
nostjo, obenem pa tudi instrument kulturne modi, ki ga politika pogo-
sto uporablja za prikrivanje razmerij mo¢i (Harvey 2001: 320, 327).
Smith je natan¢neje opisala, da gre za vrsto dejavnosti, ki vkljucujejo

69 Vec o staroselskih ontologijah v Harrison in Rose 2010; Viveiros de Castro 2013; o on-
tologiji dedis¢ine glej Harrison 2019.
70 Ni zanemarljivo, da je bil njegov prijatelj, zato je bila njegova pobuda prednostno upo-

$tevana. Tudi pri nesnovni dedi$¢ini lahko, podobno kot pri filmih (Banks 2001: 11-2),
opazujemo sovplivanje notranje pripovedi dedis¢ine (vsebine elementa) in zunanje pri-
povedi dedis¢ine ali druzbenih kontekstov te dedis¢ine, njenega varovanja in medijskih
predstavitev.
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spominjanje, komemoracijo, komunikacijo in posredovanje znanja in
spominov, pa tudi za potrjevanje in ¢ustveno ukvarjanje z izraZanjem
identitet ter z druzbenimi in kulturnimi vrednotami in pomeni. Ti
procesi imajo lahko druzbeno konservativne ali druzbeno napredne
rezultate, predvsem pa imajo izku$nje in kulturno delovanje tudi vrsto
posledic (Smith 2015: 460). Nostalgija, ki spremlja dedis¢ino, je vedi-
noma zazrta v preteklost, vendar obstaja tudi progresivna nostalgija,
ki iz spominov sestavlja prihodnost, na primer s prizadevanji za ve¢jo
druzbeno pravi¢nost (Smith in Campbell 2017). Nostalgi¢nost je pri
lokalnih prebivalcih in turistih ena od mogo¢ih reakcij in je pozitivna,
ker sproza naklonjena ¢ustva do dedis¢ine, medtem ko je od stroke, ki
predstavlja dedi$¢ino, pricakovati strokoven odnos brez nostalgije in
romantiziranja (Ferlez 2012: 101).

Mnogi avtorji obravnavajo razmerje med kulturo in dedis¢i-
no v ¢asovni perspektivi. Kultura postane dedi$¢ina, ko ni ve¢ v rabi
na tradicijski nacin, ko kulturni vzorci, prakse in predmeti niso ve¢
posredovani v vsakdanjem zivljenju, ampak se njihova raba odmakne
zgodovinskemu in druzbenemu kontekstu (Kockel 2007: 20; Slavec
Gradi$nik 2014: 9). Dedis¢ine nikoli ne gre razumeti »le kot oblike
preteklosti, ampak predvsem kot oblike sedanjosti in sodobnosti z
razseznostjo zgodovine« (Bogataj 1992: 12). Dedis¢ina je niz da-
nasnjih idej in praks, ki se nanasajo na preteklost; vsestranski medij
druzbenega, kulturnega in politi¢nega priznanja; potencialni vir kul-
turnih izmenjav ter gospodarskega in turisti¢nega razvoja (Kirshen-
blatt-Gimblett 1998; Bogataj 2012). Konstruktivisti¢na perspektiva
dedi$¢ine poudarja izbiro preteklih artefaktov, naravnih in kulturnih
krajin, mitologij, spominov in tradicij za kulturne, politi¢ne in gospo-
darske vire danasnjega in prihodnjega zivljenja (Graham in Howard
2008: 2). Konvencija to dedis¢ino predstavlja kot sistem vrednot, niz
praks, oblikovanje znanja, strukturo ¢ustev in moralni kodeks (Haf-
stein 2012: 504). » Posedovanje dedis¢ine je — v nasprotju z na¢inom
zivljenja, ki ga dedi$¢ina varuje — instrument modernizacije in zna-
menje sodobnosti, zlasti v obliki muzeja« (Kirshenblatt-Gimblett
2004: 61; primerjaj Hafstein 2014a: 37). Dedi$¢ina ni raziskovanje
preteklosti, je njeno praznovanje, stvar vere v preteklost, ki je ukroje-
na za sodobnost (Lowenthal 2009: x), saj je » preteklost tuja dezela,
¢e jo gledamo kot zgodovino, ¢e pa jo gledamo kot dedi$¢ino, je zelo
domaca« (nav. delo: 139).

Na izreden razmah dedis¢ine so vplivale hitro se spreminjajoce
zivljenjske, druzbene, ekonomske in ekoloske razmere, modnost dedi-
$¢ine ter vedno ve¢ja mnozica ljudi in ustanov, ki se ukvarjajo z njo,
od njenih nosilcev do akterjev — stroke in znanosti, kulturne politike
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na drzavni in mednarodni ravni, uporabnikov, turizma in trznikov. V
Sloveniji je razprave o dedi$¢ini mo¢no spodbudil nastanek samostoj-
ne drzave in iskanje novih identitetnih opredelitev na drzavni ravni,”
ob vstopu v Evropsko skupnost pa nov poudarek na regionalnih in
lokalnih identifikacijah (Slavec Gradi$nik 2014: 8-9). Nove identite-
tne strategije so znadilne za mnoge drzave, ki so nastale po razpadu
Jugoslavije in Sovjetske zveze. Harrison (2013a: 147-51) je navedel
Hrvasko, ki je narodno identiteto po letu 1991 gradila na zgodovin-
skem imaginariju, junaski preteklosti in promociji narodove dedi$¢ine
na seznamih svetovne in nesnovne dedis¢ine (Spletna vira 43 in 44).

Roland Robertson je v globalni paradigmi njene lokalne, spe-
cifi¢ne in druga¢ne odzive oznacil za glokalne in glokalizacijo kot
proces, ki kaze na so¢asnost tezenj univerzalizacije in partikularizacije
v postmodernih druzbenih, politi¢nih in ekonomskih sistemih (Ro-
bertson 1995: 27-35). Richard Wilk je temeljni paradoks globaliza-
cije videl v modelu, da se skoraj vsak kraj promovira z javno priredi-
tvijo, praznikom, festivalom, sprevodom ali lepotnim tekmovanjem,
ki postanejo lokalne institucije, vpete v specifi¢ne druzbene odnose
in izbrane zgodovinske kontekste, hkrati pa so te prireditve predvi-
dljive in presenetljivo enotne po vsem svetu (Wilk 1995: 110). Nov
globalni kulturni sistem torej spodbuja razlo¢evanje na ravni vsebine,
medtem ko kopiranje raznovrstnosti povzro¢i poenotenost in homo-
genost oblik reprezentacije ali »globalne sisteme skupne razlike«
(angl. global systems of common difference) (nav. delo: 115-8). Razlike
med skupnostmi so prirejene, opevane, prenapihnjene in eksotizirane
v medijih, ki skupnosti integrirajo v taksen ali drugacen, po moznosti
mednaroden program enotnosti v razli¢nosti (Appadurai 1996: 39; di
Giovine 2009: 6, 41-2, 399-400; Hafstein 2018b: 119).

Christoph Brumann in David Berliner sta Unescovo svetovno
dedis¢ino opisala kot obsezni konceptualni in institucionalni okvir za
zajemanje in upravljanje raznovrstnosti na podlagi dogovora o na¢inih
razlo¢evanja in tekmi$tva (Brumann in Berliner 2016: 27; primerjaj
Wilk 1995: 110-8). V zvezi z naivno miselnostjo, da svetovna dedi-
$¢ina prinasa brezmejne koristi, sta opozorila, da v mnogih primerih
razli¢ne agencije prevzamejo nadzor in zasluzek, medtem ko lokalne
skupnosti pogosto postanejo » zrtve dedi$¢ine « (Brumann in Berliner
2016: 23). Gre, skratka, za neenakovredna razmerja mo¢i med nosilci
in akterji dediS¢ine (Smith 2012: 537; Harvey 2001: 320, 327).

71 Verjetno ni nakljucje, da je prav ob osamosvojitvi drzave Slovenski etnografski muzej
po vecdesetletnih prizadevanjih pridobil novi stavbi na Metelkovi, kjer je lahko razsiril
svoje dejavnosti.
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NESNOVNA KULTURNA DEDISCINA KOT KONCEPT
IN VAROVALNA PARADIGMA MED DEKLARATIVNOSTJO
IN OPERATIVNOSTJO

Estonska etnologinja in antropologinja Kristin Kuutma (2007) trdi, da
proces institucionalizacije nesnovne kulturne dedi$¢ine v bistvu prina-
$a selitev z obrobja v sredi$¢e, ki ga dosezemo s postavitvijo kanonov
in paradigmatskih resnic ter z utrjevanjem druzbenokulturnih praks v
neke smiselne oblike. Podlaga institucionalizacije dedis¢ine je Konven-
cija, zato sledi analiza njenega besedila in rabe jezika, pa tudi prevodov
v slovens¢ino. Zakon o ratiftkaciji Konvencije o varovanju nesnovne kul-
turne dedistine (MKVNKD 2008) v veliki meri ustrezno prevede ¢lene
Konvemg’;’e, nekaj paje tudi ne povsem posreéenih resitev.

Deklarativna raven

Konvencija’ je prinesla precej novosti, saj je elitisti¢no in stati¢no poj-
movanje dedi$¢ine nadomestila z egalitarnim in bolj demokrati¢nim
pristopom: uposteva namre¢ nesnovne vidike in prakse vseh druzb,
tudi tistih, ki so pogosto postavljene na obrobje. Presegla je evropo-
centri¢no in evolucijsko vrednotenje kultur in dedi$¢in, kakor da so na
razli¢nih stopnjah razvoja, ter poudarila njihovo enakovrednost (Al-
bert 2006, 2010; Ruggles in Silverman 2009; Erlewein 2014: 32-3).
Konvencija takole opredeli nesnovno dedis¢ino:

»Nesnovna kulturna dedi$¢ina« pomeni prakse, predstavitve, izra-
ze, znanja, ves¢ine in z njimi povezana orodja, predmete, izdelke in
kulturne prostore, ki jih skupnosti, skupine in v nekaterih primerih
posamezniki prepoznavajo kot del svoje kulturne dedi$¢ine. Skupno-
sti in skupine nesnovno kulturno dedi$¢ino, preneseno iz roda v rod,
nenchno poustvarjajo kot odziv na svoje okolje, naravo in zgodovi-
no, s ¢imer zagotavljajo obc¢utek identitete in povezanosti s prej$nji-
mi generacijami ter spodbujajo spostovanje kulturne raznolikosti in
¢loveske ustvarjalnosti. Ta konvencija upoteva samo tisto nesnovno
kulturno dedis¢ino, ki je skladna z veljavnimi mednarodnimi instru-
menti o ¢lovekovih pravicah, z zahtevami o medsebojnem spostova-
nju skupnosti, skupin in posameznikov ter s trajnostnim razvojem.
(Unesco 2003a: 2.1. ¢len, prevod N. V. E.)7

72 1. ¢len opredeli namene Konvencije: »(a) varovati nesnovno kulturno dedi$¢ino; (b)
zagotoviti spostovanje nesnovne dedi$¢ine skupnosti, skupin in posameznikov; (c) dvi-
gniti zavedanje o njeni pomembnosti na lokalni, nacionalni in mednarodni ravni ter za-
gotoviti medsebojno spostovanje; (d) zagotoviti mednarodno sodelovanje in pomoé«
(Unesco 2003a: 1. ¢len; MKVNKD 2008: 1. ¢len).

73 Prevodi angleskih besedil v knjigi so delo avtorice; izrecno je navedeno v primerih, ko
se prevod razlikuje od uradnega prevoda Konvencije v Zakonu o ratifikaciji Konvencije o
varovanju nesnovne kulturne dedis¢ine.
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Opredelitev sem prevedla blize slovenskemu jeziku z jasno
opredeljenimi osebki in tvornimi oblikami glagolov (primerjaj Stefan-
¢i€ 2016), pa tudi blizje slovenskemu sistemu varovanja. Po $tudiju kri-
ti¢ne literature sem se zavedela, da je Unesco nekatere koncepte nalas¢
pustil nejasno opredeljene (Kearney 2009; Blake 2009: 63, Bortolotto
idr. 2020: 69), zato za bolj$e razumevanje jezikovnih in slogovnih od-
tenkov navajam tudi izvirnik v angle§¢ini in uradni slovenski prevod:

The "intangible cultural heritage”" means the practices, representa-
tions, expressions, knowledge, skills — as well as the instruments, ob-
jects, artefacts and cultural spaces associated therewith — that com-
munities, groups and, in some cases, individuals recognize as part of
their cultural heritage. This intangible cultural heritage, transmitted
from generation to generation, is constantly recreated by communi-
ties and groups in response to their environment, their interaction
with nature and their history, and provides them with a sense of iden-
tity and continuity, thus promoting respect for cultural diversity and
human creativity. For the purposes of this Convention, consideration
will be given solely to such intangible cultural heritage as is compat-
ible with existing international human rights instruments, as well as
with the requirements of mutual respect among communities, groups
and individuals, and of sustainable development. (Unesco 2003a:
2.1. ¢len).

Prevod v Zakonu o ratifikaciji Konvencije o varovanju nesnov-
ne kulturne dediscine (MKVNKD 2008) vsebuje nekaj dobrih resitev,
obenem pa v nekaterih stavkih osebki, glagoli in predmeti niso slovni¢-
no usklajeni, zaradi ¢esar povedi niso logi¢no povezane:

»Nesnovna kulturna dedi$¢ina« pomeni prakse, predstavitve, izraze,
znanja, ve$¢ine in z njimi povezani [sic!] orodja, predmete, izdelke
in kulturne prostore, ki jih skupnosti, skupine in véasih tudi posa-
mezniki prepoznavajo kot del svoje kulturne dedi$¢ine. Skupnosti in
skupine nesnovno kulturno dedi$¢ino, preneseno iz roda v rod, ne-
nehno poustvarjajo kot odziv na svoje okolje, naravo in zgodovino, in
zagotavlja [sic!] obcutek za identiteto in neprekinjenost s prej$njimi
generacijami, s ¢éimer spodbuja [sic!] spostovanje do kulturne razno-
likosti in ¢loveske ustvarjalnosti. V tej konvenciji nesnovna kulturna
dedi$¢ina pomeni le tisto dedis¢ino, ki je skladna z obstoje¢imi med-
narodnimi instrumenti za ¢lovekove pravice, z zahtevami o medse-
bojnem spostovanju med skupnostmi, skupinami in posamezniki in s
trajnostnim razvojem. (MKVNKD: 2.1. ¢len)

Konvencija poudarja povezavo med nesnovnimi prvinami (de-
javnosti, znanje, kulturni izrazi) in materialnimi elementi (izdelki, pro-
stori) ter dinami¢ni znadaj dedii¢ine, ki jo nosilci nenehno poustvar-
jajo in preoblikujejo glede na druzbene potrebe, naravne danosti in
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ustvarjalne pristope. To je neesencialisti¢no ali konstruktivisti¢no poj-
movanje dedi$¢ine in kulturnih identitet (Albert 2006; Erlewein 2015:
27,34). Unesco je pri tem sledil novejsim druzboslovnim in humanisti¢-
nim pogledom, obenem pa izraz identiteta uporablja v ednini, medtem
ko antropologija, humanisti¢ne in druzbene vede poudarjajo mnozico
identitet in $e bolj procese identifikacije.”* Konvencija nazadnje pouda-
ri $e vrednote, kot so spostovanje ¢lovekovih pravic, kulturna raznovr-
stnost, trajnostni razvoj in medsebojno spostovanje (Unesco 2003a: 2.1
in 1. ¢len; 2008/2018: 192.-197. tocka; 2022b: 143; Spletna vira 45
in 46). Unesco ne varuje tradicij, ki zagovarjajo apartheid, pohabljanje
telesa, na primer obrezovanje Zenskih spolnih organov, ogrozanje drugih
skupin in kakr$no koli uporabo orozja (van Zanten 2004: 37-8; Ruggles
in Silverman 2009: 2; Unesco 2015a: 120. to¢ka; Janse 2023: 19-20).

Richard Kurin (2004: 67)7 je priznal, da je pojem »nesnov-
na« kulturna dedi$¢ina strokoven in nejasen opis, zato je Unesco
opredelil pet podrodij ali domen nesnovne dedis¢ine: »ustna izro-
¢ila in izraze, vklju¢no z jezikom kot izraznim sredstvom nesnovne
kulturne dedi$¢ine; uprizoritvene umetnosti; druzbene prakse, ritu-
ale in praznovanja; znanje in prakse o naravi in svetu; ter tradicio-
nalne rokodelske ve$¢ine « (Unesco 2003a: 2.2. ¢len). V angles¢ini je
jezik oznalen kot vebicle of the intangible cultural heritage’ (Unesco
2003a: 2.2. ¢&len), kar slovenski zakon (MKVNKD: 2.2. ¢len) pre-
vede »nosilec nesnovne kulturne dedi$¢ine«. Ker so slovenski stro-
kovnjaki in kulturna politika sprejeli, da so nosilci dedi$¢ine njeni
izvajalci (Kriznar 2008: 27, 2012b: 154; ZVKD-1: 20. in 98. ¢len),
uporabljam prevod »izrazno sredstvo«.

Varovanje nesnovne dedi$¢ine je opredeljeno z:

ukrepi za zagotavljanje zivosti nesnovne kulturne dedi$¢ine, ki vklju-
tujejo identifikacijo, dokumentiranje, raziskovanje, ohranjanje, za-
§¢ito, spodbujanje, promocijo in posredovanje, posebno s formalnim
in neformalnim izobrazevanjem, kakor tudi z revitalizacijo razli¢nih
vidikov te dedi$¢ine. (Unesco 2003a: 2.3. &len, prevod N. V. F.)

74 Konvencija koncept identifikacije (angl. identification) uporablja v zvezi z dedi$¢ino in
pomeni »strokovni opis elementa nesnovne kulturne dedi$¢ine, pogosto izdelan v okvi-
ru sistemati¢nega popisa nesnovne kulturne dedi$¢ine« (van Zanten 2002: 5). Koordi-
nator v zvezi z nosilci dedi$¢ine zadnja leta uporablja izraz »evidentiranje«, podobno
kot muzeologi in konservatorji.

75 Kurin je bil eden od »anonimnih« avtorjev Konvencije; med njimi so bili antropologi,
etnologi, folkloristi ter drugi druzboslovci in humanisti; mnogi so prispevali ¢lanke za
posebno dvojno $tevilko strokovne revije Museum International 56(1-2): Intangible He-
ritage (2004). Glej pregled priprave konvencije spod peresa vodje Unescovega oddelka
za nesnovno kulturno dedi$¢ino Noriko Aikawa (2004; primerjaj Seitel 2001).

76 Rok Mrvi¢ (2022: 73) ga prevede kot »gibalo« nesnovne dedis¢ine.
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Anglesko besedilo Unescove Konvencije ga definira takole:

"Safeguarding” means measures aimed at ensuring the viability of the
intangible cultural heritage, including the identification, documen-
tation, research, preservation, protection, promotion, enhancement,
transmission, particularly through formal and nonformal education,
as well as the revitalization of the various aspects of such heritage.
(Unesco 2003a: 2.3. ¢len)

Zakon o ratifikaciji Konvencije o varovanju nesnovne kulturne
dedistine (2008) pa prevede:

»Varovanje« pomeni ukrepe za zagotovitev ohranjanja nesnovne
kulturne dedis¢ine, vklju¢no s prepoznavanjem, dokumentiranjem,
raziskovanjem, ohranjanjem, zas¢ito, spodbujanjem, izbolj$evanjem,
prenosom, $e posebej s formalno in neformalno izobrazbo, kakor tudi
z ozivitvijo razli¢nih vidikov te dedis¢ine. (MKVNKD: 2.3. ¢len)

Opozarjam na kroznost prevoda — ohranjanje je eden od ukre-
pov za zagotovitev ohranjanja dedi$¢ine. Unesco skusa z ukrepi varo-
vanja ohranjati nesnovno kulturno dedi$¢ino Zivo, pri ¢emer se izogiba
pojmom, ki bi vodili v zamrzovanje ali okostenelost dedis¢ine. Dina-
micen pogled na dedis¢ino spodbuja razvoj znanja in ve$¢in ter njihovo
posredovanje vertikalno in horizontalno. V sredis¢u Konvencije torej
niso manifestacije dedi$¢ine, ampak dedis¢inski procesi in vzdrzevanje
druzbeno-kulturnih razmer, ki omogo¢ajo poustvarjanje in posredo-
vanje dedi$¢ine (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 53; Erlewein 2014: 26).

Konvencija je po opredelitvah temeljnih pojmov predvidela
svoje organe na mednarodni ravni (Unesco 2003a: 3.-10. ¢len) in na
ravni drzav pogodbenic (angl. States Parties), ki so vmesni vezni ¢len
do nosilcev dedis¢ine. Drzave pogodbenice so dolzne sprejeti potreb-
ne ukrepe, da zagotovijo varovanje nesnovne kulturne dedi$¢ine na
svojem ozemlju ob udelezbi skupnosti, skupin in ustreznih nevladnih
organizacij (11. len). Ceprav nosilci dedis¢ine ze skrbijo za svojo dedi-
$¢ino, Konvencija drzavam pogodbenicam nalaga skrb za njeno varova-
nje na njihovem ozemlju in popise nesnovne dedis¢ine (12. ¢len). Pozi-
va jih, da ustanovijo ustrezna telesa za varovanje dedis¢ine, spodbujajo
oziroma po potrebi ustanovijo institucije za njeno dokumentiranje in
predstavljanje ter izobrazevalne ustanove za posredovanje dedis¢ine;
prav tako naj spodbujajo strokovne in znanstvene raziskave (13. ¢len).
Ni navedeno, naj drzave podpirajo in spodbujajo nosilce dedis¢ine, da
sami dokumentirajo in raziskujejo svojo dedi$¢ino; res pa pise, naj dr-
zave skupnosti, skupine in posameznike vklju¢ujejo v procese varova-
nja njihove dedi$¢ine (11b., 15. ¢len), ki zajemajo tudi dokumentiranje
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in raziskovanje (13., 14. ¢len).”” Unesco je na mednarodni ravni kot
orodja varovanja predvidel tri sezname: Reprezentativni seznam (16.
¢len), Urgentni seznam (17. ¢len) in Register dobrih praks (18. ¢len).

Skratka, da bi dosegel nosilce dedis¢ine po svetu, Unesco kot
mo¢na globalna organizacija deluje z vrha navzdol, s posredniStvom
drzav pogodbenic Konvencije. Ministrstva za kulturo, Unescove nacio-
nalne komisije ali druga sorodna telesa nato organizirajo identifikacijo
(popisovanje) in varovanje nesnovne kulturne dedi¢ine na ozemlju
drzave. Ko so v drzavi postavljeni formalni okviri in mehanizmi, pa je
zazeleno in spodbujeno nacelo od spodaj navzgor: pobude, da se do-
lo¢en element dedis¢ine vpise v popis ali register nesnovne kulturne
dedis¢ine na ozemlju drzave, lahko pridejo od nosilcev dedis¢ine, lo-
kalnih skupnosti, muzejev, stroke, nevladnih organizacij ali lokalnih in
regionalnih uprav, potrebno pa je strinjanje nosilcev dedis¢ine. Naceli
nikakor nista enakovredni: ukrepi od zgoraj navzdol imajo bistveno
ve¢ mod¢i in vpliva od zaznav, zelja in tezenj nosilcev dedis¢ine od spo-
daj navzgor (Slavec Gradi$nik 2014: 10).

Iz deklarativnosti v operativnost

Na tem mestu se bom posvetila trenutnemu rezultatu operativnosti
Unescove Konvencije. Do decembra 2024 jo je ratificiralo 183 drzav,
zadnja Velika Britanija, med njimi pa ni Avstralije, Kanade, ZDA, Nove
Zelandije, Izracla in Ruske federacije (Spletni vir 47). Dedis¢inske ele-
mente na Unescove sezname lahko nominirajo drzave pogodbenice,
potem ko so jih Ze sprejele v nacionalne registre. Decembra 2024 je bilo
vpisanih 788 elementov 150 drzav: najve¢, 667 elementov, na Repre-
zentativni seznam, 81 elementov na Urgentni seznam in 40 elementov
v Register dobrih praks (Spletni vir 1). Med vpisi je 97 ve¢nacionalnih,
za katere so nominacijo predlozile dve ali ve¢ drzav (Spletni vir 48).

Po letnicah vpisov elementov lahko vidimo, da so drzave po-
trebovale precej ¢asa, da so Konvencijo, ki je zalela veljati leta 2006,
vkljuéile v svoje zakonodaje, organizirale varovanje dedi$¢ine na svojih
ozemljih, sprejele prve elemente v nacionalne registre in jih nominirale
na Unescove sezname. Pri tem lahko zavaja podatek o vpisu 90 elemen-
tov leta 2008, saj gre za vpise predhodne faze, Razglasitev mojstrovin
ustne in nesnovne dedi$¢ine ¢lovestva, ki so potekale v letih 2001,
2003 in 2005 (Spletna vira 49 in 50),”® leta 2008 pa so jih preprosto

77 Primerjaj iste ¢lene v zakonu o ratifikaciji konvencije (MKVNKD 2008: 11.-15. ¢len).
78 Pregled mojstrovin pokaze, da so vpisani tudi elementi drzav, ki niso ratificirale kon-
vencije, na primer dedi$¢ina Ruske federacije (Spletni vir 50, $tevilki 73 in 74).
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prenesli na Reprezentativni seznam (Spletni vir 51), kakor dolo¢ajo
Konvencija (Unesco 2003a: 31. ¢len) in Operativne direktive (Unesco
2008/2018: 57.-65. &len).

Slednje dolocajo pet meril, ki jih lahko opredelimo kot Unesco-
va merila veljavnosti znanja. Samo prvo se nanasa na opis dedi$¢ine in
nosilcev s sklicevanjem na definicijo nesnovne dedi$¢ine, druge $tiri pa
govorijo o procesih varovanja in vpisovanja dedi$¢ine ter udelezbi sku-
pnosti, skupin in posameznikov v teh postopkih in strinjanje z njimi:

R.1 Element predstavlja nesnovno kulturno dedi$¢ino, kot je opre-
deljena v 2. denu Konvencije. R.2 Vpis elementa bo prispeval k za-
gotavljanju prepoznavnosti in zavedanja pomena nesnovne kulturne
dedis¢ine ter k spodbujanju dialoga, s ¢imer bo odrazal kulturno raz-
nolikost po svetu in prical o ¢lovekovi ustvarjalnosti. R.3 Izdelani so
varstveni ukrepi, ki element varujejo in promovirajo. R.4 Nomina-
cija elementa je bila pripravljena s ¢im $irSo participacijo skupnosti,
skupin ali posameznikov in z njihovim prostovoljnim, predhodnim
in obve$¢enim soglasjem. R.5 Element je vkljucen v popis nesnovne
dedi$¢ine na ozemlju drzave pogodbenice [oziroma] ve¢ drzav, ki so
predlozile nominacijo, kot je opredeljeno v 11. in 12. ¢lenu Konven-

cije. (Unesco 2008/2018: 5-6)

Ce so razglasitve mojstrovin poudarjale izjemno vrednost de-
dis¢inskih elementov, so elementi na sezname nesnovne kulturne
dedis¢ine uvr$¢eni kot primeri raznovrstnosti dedi$éine in kultur po
svetu (Albert 2006; Tauschek 2012a: 11; Blake 2014: 298). V nasle-
dnjih letih je zac¢el Unesco v navodilih za izpolnjevanje nominacijskih
obrazcev odsvetovati uporabo izrazov »mojstrovina«, »izjemna vre-
dnost«, »enkratnost« (Unesco 2015a: 14. to¢ka), da bi poudaril ega-
litarnost dedi$¢ine in prijavitelje odvracal od rangiranja.

Leto 2009 je bilo prehodno: Unesco je spodbujal drzave, da po-
$ljejo ¢im ve¢ kandidatur, merila so Sele postavljali, $tevilo vpisov po
drzavi pa $e ni bilo omejeno™ in Unescova telesa® so pozitivno ocenila
kar 85 vlog. Od leta 2010 so ocenjevalci presojali priblizno 50 nomi-
nacij na leto, zadnja leta pa ¢ez 60; med 28 in 66 pa jih je na zasedanju
Medvladnega odbora vpisanih na enega od treh seznamov. Uveljavil
se je sistem, da Unesco letno potrdi najve¢ eno nominacijo po drzavi.

79 Hrvaska je leta 2008 v treh mesecih pripravila 14 kandidatur (Hrovatin in Hrovatin
2015: 76). Leta 2009 je vpisala sedem elementov (Spletni vir 44), Kitajska pa kar 25
(Spletni vir 52).

80 Nominacije je od leta 2009 do 2014 ocenjevalo Pomozno telo za nominacije za Repre-

zentativni seznam (the Subsidiary Body for nominations to the Representative List),
poleg tega pa v letih 2010 in 2011 $e posami¢ni ocenjevalci ter od leta 2012 do 2014
Posvetovalno telo (the Consultative Body). Od leta 2015 jih vrednoti Ocenjevalno telo
(Sicard 2018: 63, 0p. 7).
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Pri tem imajo prednost pri obravnavi drzave z nobenim ali malo vpisi,
medtem ko drzave z ve¢jim $tevilom vpisov na obravnavo novih nomi-
nacij lahko ¢akajo tudive¢ let, zato so nekatere okrepile sodelovanje pri
ve¢nacionalnih nominacijah. Te je Unesco najprej zelo spodbujal kot
preseganje nacionalnih nacel (Spletni vir 53; Unesco 2015a: 40.-42.
toc¢ka; 2008/2018: 13.-15. tocka; Blake 2014: 298), potem pa je za-
el omejevati $tevilo njihovih vpisov, ker lahko skupinske nominacije
zakrijejo posebnosti dediS¢ine posami¢nih drzav (Hamar in Volanska
2015b: 42) in ker Ocenjevalno telo za njihov pregled porabi precej
vec Casa kot za oceno nacionalnih. Poleg tega pa tudi ve¢nacionalne
nominacije povzro¢ajo nasprotja, ¢e na primer k njihovi pripravi niso
povabljene vse drzave s to dedis¢ino (Luba Volanska, EP, 18. 8. 2020).

Leta 2022 so na zasedanju Medvladnega odbora potrdili 14
ve¢nacionalnih nominacij, leta 2023 12, leta 2024 pa 16 (Spletni vir
1). Doslej je najve¢ drzavam skupen element Sokolarstvo, ziva dediséi-
na ¢lovestva (Falconry, a Living Human Heritage, Spletni vir 54). Leta
2010 so ga predlozili Zdruzeni arabski emirati, Belgija, Ceska, Francija,
Mongolija, Maroko, Katar, Republika Koreja, Savdska Arabija, Spanija
in Sirska arabska republika. Leta 2016 so se pridruzile Nemdija, Avstrija,
Madzarska, Italija, Kazahstan, Pakistan in Portugalska, leta 2021 pa $e
Hrvaska, Irska, Kirgizistan, Nizozemska, Poljska in Slovaska.

Ce vpise na vse tri Unescove sezname nesnovne dedi$¢ine po-
gledamo po geografskem merilu, izrazito prevladuje evropska dedis¢i-
na: od 788 vpisov jih je ker tretjina iz evropskih drzav. Poleg tega so
cele celine (Severna Amerika, Avstralija, tudi severni del Azije) popol-
noma prazne lise, ker mnoge drzave s kompleksnimi druzbenimi raz-
merji niso pogodbenice Konvencije in dedi$¢ina staroselskih skupnosti
na njihovih ozemljih ni niti uradno priznana niti varovana. Konvencija
je torej na¢eloma vkljudila prej spregledane prakse in tradicije starosel-
skih in marginalnih skupnosti (Deacon idr. 2004: 11), vendar pa tega
z deklarativne ravni ni uspela prevesti (instrumentalizirati) v manife-
stno. Tako po desetletju tudi za sezname nesnovne dedis¢ine $e vedno
ostaja aktualen poziv, da je treba povecati geografsko zastopanost de-
diS¢ine skupnosti drugih celin (Harrison 2013a: 130).

Slovenija je Konvencijo ratificirala leta 2008 z Zakonom o ratifi-
kaciji Konvencije o varovanju nesnovne kulturne dediséine(MKVNKD),
ko je zacel veljati tudi Zakon o varstvu kulturne dediscine (ZVKD-1).
Ta ureja vsa podrodja kulturne dedif¢ine, torej nepremi¢no, premi¢no
in nesnovno dedis¢ino: prva je v pristojnosti Zavoda za varstvo kul-
turne dedis¢ine Slovenije, ki upravno spada pod Ministrstvo za kul-
turo, druga nacionalnih in pooblas¢enih muzejev, tretja Direktorata
za dedis¢ino na Ministrstvu za kulturo. Leta 2016 je bil dopolnjen z
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Zakonom o spremembah in dopolnitvah Zakona o varstvu kulturne de-
distine (ZVKD-1D). Ta je prevod »ziva dediS¢ina« na podlagi ve¢-
kratnih predlogov Koordinatorja zamenjal za » nesnovno dedis¢ino«,
s ¢imer ga je priblizal Unescovi Konvenciji (Zidov 2014: 152-3; 2018:
45), »zive mojstrovine« pa je nadomestila »nesnovna dedis¢ina po-
sebnega pomena«. Unesco te vmesne stopnje sploh ne pozna.

Za izvajanje Konvencije in vodenje Registra nesnovne kultur-
ne dedis¢ine je pristojno Ministrstvo za kulturo, medtem ko njeno
varovanje usklajuje Koordinator. Ministrstvo je leta 2008 na razpisu
izbralo Institut za slovensko narodopisje ZRC SAZU, leta 2011 pa je
to vlogo zaupalo Slovenskemu etnografskemu muzeju in odobrilo eno
delovno mesto.

Oktobra 2024 je bilo v Register nesnovne kulturne dedis¢ine
vpisanih 123 enot in evidentiranih 374 nosilcev nesnovne kulturne de-
dis¢ine (Spletni vir 7). Slovenija je doslej na Unescov Reprezentativni
seznam vpisala sedem elementov: Skofjeloski pasijon (Skofja Loka Passi-
on Play, 2016, Spletni vir 55), Obhode kurentov (Door-to-Door Rounds
of Kurenti, 2017, Spletni vir 56), Klekljanje cipk v Sloveniji (Bobbin La-
cemaking in Slovenia, 2018, Spletni vir 57), ve¢nacionalno nominacijo
Vestina subozidne gradnje, znanje in tehnike (Art of Dry Stone Walling,
Knowledge and Techniques, 2018, Spletni vir 58), ve¢nacionalno no-
minacijo Tradicije reje lipicancev (Lipizzan Horse Breeding Traditions,
2022, Spletni vir 59), Cebelarstvo v Sloveniji, natin Zivljenja (Beckee-
ping in Slovenia, a Way of Life, 2022, Spletni vir 60) in ve¢nacionalno
nominacijo Babistvo: Znanje, vescine in prakse (Midwifery: Knowledge,
Skills and Practices, 2023, Spletni vir 61).

Skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki

Unescova Konvencija (2003) uporablja sintagmo » skupnosti, skupine
in v nekaterih primerih posamezniki« ter se tako izogne natanéni opre-
delitvi, kdo so nosilci dedi$¢ine in bi jim lahko pripadalo najve¢ pra-
vic do odlo¢anja o dedi$¢ini. Besednjak nesnovne kulturne dedis¢ine
(Glossary: Intangible Cultural Heritage, van Zanten 2002; primerjaj
Smrke in Slavec Gradi$nik 2004), ki je nastal med pripravo Konvencije,
ze vsebuje osnutek opredelitve nesnovne dedis¢ine in Stirih domen (van
Zanten 2002: 3). Razkriva tudi, da so naértovalci opredelili 33 izrazov,
ki se bodo lahko pojavljali v Konvenciji. Pod skupnim imenovalcem
»tvornost« (angl. agency) najdemo sedem vlog: nosilec (angl. bearer),
ustvarjalec (angl. creator), varuh (angl. custodian), izvajalec (angl. prac-
titioner), raziskovalec, oskrbnik in upravitelj (angl. researcher, admini-
strator and manager) (van Zanten 2002: 3; 2004: 38).
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»Nosilec dedis¢ine« je opredeljen kot » ¢lan skupnosti, ki pre-
poznava, uprizarja, posreduje, spreminja, ustvarja ali oblikuje kulturo
v skupnosti in zanjo«, ob tem pa je lahko tudi »izvajalec, ustvarja-
lec in varuh« (van Zanten 2002: 4; Smrke in Slavec Gradisnik 2004:
268). Nadrtovalci torej priznavajo, da so te §tiri vloge pogosto poveza-
ne, zadnje tri pa so celo razlozene kot enotna kategorija — » specialisti,
ki promovirajo, razstavljajo ali posredujejo kulturo z osebnim prizade-
vanjem ter v organizacijah in ustanovah na lokalni, drZavni, regijski ali
mednarodni ravni« (van Zanten 2002: 2; Smrke in Slavec Gradisnik
2004: 269). V Konvenciji izraza »nosilec« ni, v novejSem obrazcu za
nominacijo elementa na Reprezentativni seznam se izraz pojavi samo
enkrat, in sicer pri opredeljevanju nosilcev in izvajalcev elementa (ang].
Who are the bearers and practitioners of the element?) na drugi strani
praznega dokumenta (Unesco 2023: 2).%!

V ¢asu med objavo besednjaka (van Zanten 2002) in Konvencije
so se nacrtovalci o¢itno odlodili, da teh opredelitev ne bodo upora-
bili v Konvenciji, temve¢ so se odlo¢ili za izrazito nevtralno sintagmo
»skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki«. Bese-
dnjak skupin sploh ni opredelil (omenja sicer druzbene skupine v zve-
zi s tradicionalno kulturo) — o¢itno so jih dodali pozneje kot vmesni
¢len med skupnostmi in posamezniki. Skupnost definira kot ljudi, ki
imajo po lastni presoji ob¢utek povezanosti na podlagi skupne identi-
tete, skupnih dejavnostih ali skupnega ozemlja (van Zanten 2002: 4;
Smrke in Slavec Gradi$nik 2004: 270). Staroselsko skupnost pojmuje
kot »skupnost, katere ¢lani menijo, da izvirajo z dolo¢enega ozemlja.
To ne izklju¢uje moznosti, da na istem ozemlju obstaja ve¢ staroselskih
skupnosti« (van Zanten 2002: 5).

Cécile Duvelle, kulturna antropologinja, nekdanja vodja Od-
delka za nesnovno dedis¢ino pri Unescu in sekretarka Konvencije, je
poudarila, da je skupnost

mreza ljudi, ki jim je skupen ob¢utek povezanosti in identitete v izva-
janju in posredovanju nesnovne kulturne dedi$¢ine. Skupine so sesta-
vljene iz oseb ene ali ve¢ skupnosti, ki jih povezujejo znacilne ves¢ine,
izku$nje in znanje izvajanja in posredovanja nesnovne dedis¢ine; po-
samezniki pa imajo te spretnosti in znanje sami. (Duvelle 2010: 8)

81 Nominacijski obrazec je dostopen na Unescovem spletnem mestu z obrazci (Spletni vir
62), v stolpcu 'Forms' pod rubriko 'Representative list'. Komentiram obrazec ICH-02-
2024-EN iz leta 2023 za vpis na Reprezentativni seznam 2024 (Unesco 2023). Unesco
obrazce in navodila redno posodablja, zato je decembra 2024 ta obrazec Ze premaknjen
v arhiv obrazcev (Spletni vir 115).
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Unescova sintagma »in v nekaterih primerih posamezniki«
nakazuje, da Unesco v duhu zagotavljanja kontinuitete znanja in pre-
nosa dedis¢ine pogosto bolj poudarja skupnosti in skupine kot posa-
meznike. UteleSene prakse namre¢ omejuje ¢asovnost ¢loveskega telesa
(Walf2011: 77).

Richard Kurin, direktor Centra za ljudsko in kulturno dedisci-
no Smithsonian, je na podlagi dejstva, da so lokalne skupnosti in sku-
pine vedinoma izrazito neformalna zdruzenja, predvidel, da se bo ob
procesih varovanja njihove dedi$¢ine in vpisovanja v registre pojavilo
vprasanje, kdo jih bo uradno zastopal. Vsaka formalizacija druzbenih
odnosov namre¢ pomeni odmik od tradicij — doslej so varuhi dedis¢ine
to postali zaradi zaupanja skupnosti in za funkcijo niso bili formalno
izvoljeni. Dolo¢itev zastopnika neke kulturne tradicije pa je $e toliko
tezavnejsa naloga v primerih, ko obstaja ve¢ tokov in pogledov na to
dedis¢ino (Kurin 2004: 72). Bistveni sta vprasanji, kdo doloti zastopni-
ke ali predstavnike — skupnost sama, strokovnjaki, politi¢cno-upravna
struktura ali vsi skupaj — in kako postopek poteka — dogovorno odloca-
nje je gotovo ustreznejSe od avtoritativnega doloc¢anja.

Cécile Duvelle (2010: 8, 10) je opozorila na osrednjo vlogo
skupnosti v Konvenciji, saj so najbolj povezane s svojo dedis¢ino in jih
je zato treba v celoti vkljuditi v vse dejavnosti varovanja; pred vsako
pobudo za varovanje dolo¢enega elementa nesnovne dedi$¢ine pa je
obvezno pridobiti njeno prostovoljno obves¢eno soglasje (angl. free
informed consent) (nav. delo: 9; primerjaj Blake 2009: 51). Konvencija
ima mocan potencial za uveljavljanje procesa demokratizacije v po-
litiki in praksi kulturne dedi$¢ine, ki prej pogosto marginaliziranim
oblikam kulturne dedi$¢ine priznava vrednost in pomen, njene nosilce
pa pritegne med avtoritete za lastno dedi$¢ino; vendar ta potencial e
ni polno izkori$¢en (Deacon idr. 2004: 11; Erlewein 2015: 29), ker
Konvencija (Unesco 2003a: 11b., 12.1., 13. ¢len) drzavo pooblaiéa za
izvajanje varovanja in popisovanja dedis¢ine (Kearney 2009). Sodelo-
vanje vladnih uradnikov in strokovnjakov na eni strani ter izvajalcev
dedis¢ine na drugi pogosto poteka v izrazitem neravnovesju njihovih
druzbenih statusov (Kurin 2004: 72). Produkcija znanja v varovalni
paradigmi se tako giblje med demokrati¢no in avtoritativno (primerjaj
Slavec Gradi$nik 2008a: 223).

Janet Blake je predlagala uveljavitev partnerstva med drzavo in
skupnostmi, ki deluje v obe smeri, od spodaj navzgor in z vrha navzdol.
Pri tem je vloga uradnikov, da s strokovnim znanjem in gmotno pod-
pirajo participativno varovanje dedi$¢ine: obves¢ena udelezba skupno-
sti naj bi obsegala zagotavljanje informacij, omogocala javne razprave,
presegala lokalne vzorce prevlade, podpirala demokrati¢ne pristope in
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prepuscala odlocitve nosilcem dedis¢ine. To je opredelila kot omogo-
¢anje udinkovite lokalne demokracije in obenem priznala, da jo ovirajo
dejstva, da v Unescovi paradigmi varovanja niso opredeljeni niti sku-
pnost (Blake 2009: 61) niti pomen in obseg participacije (nav. delo:
63; primerjaj Kearney 2009; Erlewein 2015: 29; Sousa 2018; Borto-
lotto idr. 2020). Blake je izhodi$¢a o participaciji skupnosti povezala
s pristopi strateskega komuniciranja (nav. delo: 63), kar se bere kot
dober akcijski nacrt, vendar v praksi pogosto ne poteka tako idealno.

Skupnosti niso organske, stabilne in skladne skupine, temvec¢ so
lahko razdrobljene, vecglasne, disonantne in dinami¢ne same po sebi
in tudi v odnosu do svoje dedis¢ine. V eni skupini ali skupnosti in $e
bolj med razli¢nimi skupinami in skupnostmi morda obstajajo razli¢-
ne razlage nesnovne dedi$¢ine. Poleg tega je skupnost ali skupina neke
dedis¢ine lahko lokalna, regionalna, nacionalna ali mednarodna ozi-
roma nadnacionalna (Deacon idr. 2004: 42). Za posamezno skupnost
so lahko hkrati zna¢ilni razlikovalnost in enotnost, konflikti in har-
monija, sebi¢nost in vzajemnost, razdeljenost in celovitost, nelagodje
in udobje. Ce je pri interpretaciji skupnosti privilegiran samo en vidik
teh dualizmoyv, je zanikana transformativna mo¢ ¢loveske skupnosti,
skupnost pa esencializirana (Burkett 2001: 242).

Tudi Emma Waterton in Laurajane Smith sta ugotavljali, da je
v dedi$¢inskih projektih skupnost pogosto esencialisti¢no opredelje-
na kot soglasna in homogena entiteta (Waterton in Smith 2010: 4),
posledi¢no pa (v Veliki Britaniji) prevladuje dedis¢ina bele vecine in
srednjega ali elitnega razreda, medtem ko je zapostavljena dedis¢ina
drugih druzbenih razredov in kategorij, posebej delavcev, priseljencev,
temnopoltih in Zensk (nav. delo: 12-3). Za navrh strokovne skupnosti
z vgrajeno nostalgijo po homogenosti urejajo, vrednotijo in revitalizi-
rajo dedis¢ino za vse druge skupnosti ter s tem tudi njihove identitete,
pri ¢emer ne upostevajo njihovih alternativnih pogledov (prav tam).
Skupnosti so druzbene tvorbe, ki se gibljejo med lokalnimi izku$njami
in ustvi, nacionalnimi pogledi in globalnimi spremembami ter se jim
prilagajajo (nav. delo: 8).

Podobno nasprotje med perspektivami strokovnjakov in po-
gledi lokalnih skupnosti je Jasna Fakin Bajec (2011; 2020a; 2000b)
opazila na Krasu in v Vipavski dolini: domacini niso samoumevno in
brez pomislekov sledili strokovnim merilom za ohranjanje kulturne
dedis¢ine, zlasti ¢e ta niso upostevala njihovih zivljenjskih potreb in
mentalitete (Fakin Bajec 2020a: 94). Poleg tega pa vai¢ani vaskih ka-
lov in drugih skupnih dobrin niso obnavljali zaradi ohranjanja dedi-
$¢ine, temved zaradi zivljenjskih potreb, po eni strani funkcionalnosti
in urejenosti skupnih prostorov, po drugi strani pa zaradi druZenja,
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zabave in pogovorov (Fakin Bajec 2011: 57-60). Znacilne dedis¢inske
skupnosti v Sloveniji so dejavni krajani po vaseh in mestnih soseskah,
razli¢na drustva in $tudijski krozki (Fakin Bajec 2020b: 71). Kulturna,
dedis¢inska, turisti¢na in sorodna drustva so se razmahnila konec 20.
in v 21. stoletju, ker krajevne skupnosti zaradi administrativnih dolo¢il
niso mogle prijavljati projektov na ob¢inske, nacionalne in mednaro-
dne razpise, da bi tako pridobile sredstva za obnovo skupnih vaskih
prostorov, izdajo knjig, snemanje filmov ali pripravo tematskih poti in
razstav (Fakin Bajec 2020a: 93).

Mateja Habinc je ugotovila, da sogovorniki na Pivskem de-
di$¢ino pojmujejo kot »zdravilo« za nepovezanost, nepripadnost,
individualizem, odtujenost in pomanjkanje ¢uta za druge, ker gradi
in utrjuje skupnost (Habinc 2020: 74-5). V zvezi z reprezentacijo
dedis¢ine Pivskega navzven — za obiskovalce in turiste — prebivalci
lokalno dedis¢ino dozivljajo in pojmujejo precej drugace, kakor jo na
primer promovirata avtoritarni diskurz ob¢inske uprave (grb z Mar-
tinom Krpanom) in dedis¢inska ustanova (Park vojaske zgodovine)
(nav. delo: 76). Dedis¢ina danes druzbeno in morda tudi ekonom-
sko ustvarja skupnost, podobno kakor so jo v preteklosti gmajna ali
skupni vaski prostori (nav. delo: 70), glavna razlika pa je, da se v de-
di$¢injenje vpleta mnozica avtoritarnih, strokovno ali politi¢no po-
sredovanih percepcij dedi$¢ine iz globalnih, nacionalnih in lokalnih
sredi$¢ modi (nav. delo: 79).

Slovenska stroka in znanost dolgo in namerno neoprijemljivo
Unescovo opredelitev » skupnosti, skupine in v nekaterih primerih po-
samezniki« v praksi in teoriji raje zamenjata s kraj$o oznako » nosilci
dedis¢ine«. Oznaka izvira iz sedemdesetih letih 20. stoletja, ko se je z
uveljavljanjem koncepta nadin zivljenja raziskovalni fokus premikal s
kulturnih sestavin na njihove nosilce (Kremensek 1978: 122, 1980).
V zvezi z nesnovno kulturno dedis¢ino je izraz nosilci poleg zakona
(ZVKD-1: 20. in 98. ¢len) med prvimi uporabil Nasko Kriznar v ela-
boratu Register nesnovne dedistine kot del enotnega registra kulturne
dedistine (Kriznar 2008: 27), v katalogu Ziva kulturna dediscina se
predstavi (Kriznar 2010a), v slovenskem ¢lanku (Kriznar 2012b) in be-
ritage bearers v angleskem ¢lanku o ustvarjalcih, raziskovalcih in upo-
rabnikih nesnovne kulturne dedi$¢ine (Kriznar 2012a: 184, 188; pri-
merjaj Sre¢kovi¢ 2012).% Ingrid Slavec Gradis$nik (2014) izraz »no-
silci« ve¢inoma uporablja med navednicama, veliko pogosteje pa pise

82 Nativni govorci angle$¢ine izraz heritage bearers relativno redko uporabljajo v znanstvenih
in strokovnih publikacijah (izjema je Kurin 2004). V prevodih iz drugih jezikov pa ob¢a-
sno preberemo tudi manj ustrezne zveze, na primer heritage carriers ali heritage holders.

134



o akterjih, na primer, da se pri nesnovni dedi$¢ini fokus dedis¢inskih
raziskav premesti z objektov na » tvorce, nosilce, porabnike — akterje
dedif¢ine« (Slavec Gradi$nik 2014: 14-5). Akterji so torej $irsa ka-
tegorija od nosilcev dedi$¢ine, vendar pa se mnoge dejavnosti obeh
kategorij prepletajo: eni in drugi lahko dedi$¢ino uporabljajo, (po)
ustvarjajo, promovirajo in trzijo (Ingrid Slavec Gradisnik).

Cristina Grasseni (Zoom, 3. 12. 2020) je besedno zvezo herita-
ge bearers v §tudiji primera suhozidne gradnje dozivela kot izraz z ne-
gativno konotacijo — kakor da ljudem dedi$¢ina ti¢i na ramenih in jih
vle¢e k tlom, ¢emur Slavec Gradi$nik doda $e pomen, da jim je bilo ne-
kaj na silo nalozeno (Ingrid Slavec Gradi$nik). Barbari Kirshenblatt-
Gimblett (2006: 179) sintagma » nosilci in posredniki tradicije« su-
gerira pasiven medij brez tvornosti in subjektivnosti, zato poudari, da
so ljudje tudi akterji dedis¢inskih pobud. Sama sprva niti v angles¢ini
niti v slovens¢ini nisem ¢utila negativnih konotacij, verjetno zaradi
slovenskega etnoloskega habitusa (Slavec Gradi$nik 2008a: 221); ven-
dar pa sem se z iz¢i$¢evanjem argumentacij in strukture knjige vse bolj
zavedala, da si ljudje ne recejo nosilci dedis¢ine — da gre, skratka, za
strokovno, etsko in tudi politi¢no opredelitev, dale¢ od izkusnje.

Zaradi pomanjkanja ustreznejSe oznake $e naprej uporabljam
izraz nosilci dedi$¢ine za osebe, skupine in skupnosti, ki prakse in ve-
$¢ine izvajajo in prenasajo na druge, posebno na mlajse generacije (Kri-
Znar 2008: 27; 2010a; 2012: 184, 188; ZVKD-1: 20. in 98. ¢len; Ko-
ordinator 2021a). Hkrati pa velja, da na procese dedi¢injenja vpliva
bistveno $irsi krog ljudi, zato z izrazom akterji dedis¢ine (Slavec Gra-
di$nik 2014: 14-5) opredeljujem $irSo skupino: nosilce, raziskovalce,
upravljalce, uporabnike, simpatizerje, promotorje in trznike dedi$¢ine.

Sodelovanje in udelezba (participacija)

Unescova Konvencija udelezbo skupnosti, skupin in posameznikov
opredeli v 15. ¢lenu:

V okviru dejavnosti varovanja nesnovne kulturne dedis¢ine si vsaka
drzava pogodbenica prizadeva zagotoviti najsirSo mozno udelezbo
skupnosti, skupin in /.../ posameznikov, ki to dedi$¢ino ustvarjajo,
vzdrzujejo in posredujejo, ter jih dejavno vkljuciti v njeno upravljanje
(Unesco 2003a: 15. ¢len).

Pomen in nujnost udelezbe skupnosti, skupin in posameznikov
v procesih dedi$¢injenja poudarja ve¢ avtorjev (Kirshenblatt-Gimblett
2004: 53; Blake 2009: 50-1; Duvelle 2010: 8, 10). Ob analizi prevoda
Konvencije v slovensko zakonodajo sem zaznala izbris pomenskih od-
tenkov pojmov cooperation in participation.
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Konvencija uporablja izraz cooperation v zvezi z mednarodnim
sodelovanjem drzav (Unesco 2003a: 1d., 19. ¢len) in izraz participa-
tion za udelezbo nosilcev dedi$¢ine v procesih varovalne paradigme
(11b. in 15. ¢len). V zakonu o ratifikaciji Konvencije sta oba izraza
prevedena kot »sodelovanje«® (MKVNKD: 1d., 11., 15., 19. ¢len),
kar prikrije pomenske razlike v izvirnem besedilu. Sodelovanje je $irok
pojem, na¢eloma pa naj bi bilo enakovredno prispevanje dveh ali ve¢
akterjev, skupin ali ustanov v skupni dejavnosti. Izraza »udelezba« in
» participacija« nakazujeta, da je neka ustanova ali skupina zasnovala
dejavnost ali projekt, drugi pa so se tej pobudi priklju¢ili. To pravza-
prav najveckrat pomeni, da ima prvi akter mo¢nejsi vpliv pri usmer-
janju dejavnosti, dolocanju ciljev ter delitvi dela in odgovornosti. Da
ohranjam pomensko razliko, v drugem pomenu uporabljam izraza
»udelezba« in » participacija«.

Skratka, Unesco na deklarativni ravni z rabo besedis¢a daje
vedjo mo¢ drzavam pogodbenicam (z njimi sodeluje, one sodeluje-
jo med seboj) kakor nosilcem dedi$¢ine (oni pa so udelezeni v va-
rovalnih ukrepih, ki so jih po Unescovi Konvenciji zasnovale drzave
pogodbenice). Dejansko so mnogi kriti¢ni avtorji kot eno temeljnih
kontradikcij Konvencije opredelili dejstvo, da nosilcem dedis¢ine pri-
znava pomembno vlogo pri prepoznavanju, upravljanju in ohranja-
nju svoje dedi$¢ine ter posebno pri njenem posredovanju naslednjim
rodovom (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 53; Blake 2009: 50; Duvelle
2010: 8, 10), obenem pa drzavam podeli glavno odgovornost pri pri-
pravi ukrepov varovanja in sestavljanju nacionalnih popisov ali re-
gistrov (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 55; Kurin 2004: 72; Kearney
2009; Erlewein 2015: 29). V resnici so Unescove sogovornice v va-
rovalni paradigmi vedno drzave pogodbenice — Unesco ne sodeluje
neposredno z nosilci dedis¢ine.

V nadaljevanju bom pregledala uporabo izraza in koncepta par-
ticipacije v etnologiji, (vizualni) antropologiji in muzeologiji — te izku-
$nje so lahko koristne tudi v varovalni paradigmi — in se potem vrnila
k varovanju nesnovne kulturne dedis¢ine.

V etnologiji in antropologiji je s participacijo povezana znacilna
terenska metoda, neposredno opazovanje z udelezbo ali udelezensko
opazovanje (angl. participant / participatory observation), ki jo je po
prvi svetovni vojni utrdil Bronistaw Malinowski. Raziskovalec preu-
¢uje izbrana podrodja zivljenja skupnosti, ki bi sicer potekala tudi brez
njega, res pa njegovo opazovanje in udelezba v Zivljenju ljudi vplivata

83 Slovar slovenskega knjiZnega jezika za » participacijo« ponuja »udelezbo« in »sodelo-
vanje« (Spletni vir 63; za »sodelovanje« glej Spletni vir 64).
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na njihovo ravnanje. Pri tem ne gre samo za neposredne vplive, ko na
primer nekoga prosimo, da nam pokaze izdelavo nekega predmeta ali
komentira fotografije iz druZinskega albuma, pogosto povsem zados¢a
ze sama raziskoval¢eva navzo¢nost. Martina Orehovec (2004: 82) je
opisala, da so se Supctrci84 spradevali, kaj so prisli raziskovat antropo-
logi, ter ocenili, da jih zanimajo tradicionalni pojavi, zato so po dolgih
letih spet pripravili pustovanje in ga kmalu po koncu raziskave tudi
opustili; vse to je avtorica povsem naklju¢no izvedela $ele nekaj let
pozneje. Raziskovalci s svojo navzoc¢nostjo vplivamo na pojav, ki ga
raziskujemo, in s tem sooblikujemo kulturo druzbene skupine (Podjed
2011: 74), raziskovane skupnosti pa pogosto sprejmejo etnoloske in
antropoloske interpretacije kot del védenja o sebi (Marcus in Fischer
1999: 37; Kostlin 1997: 261; Volari¢ 2009: 185; Hafstein 2018a: 142).

V vizualni etnografiji je MacDougall zaznal prepletenost treh
vrst participacije: vizualni antropolog je udelezen v Zivljenjih filmskih
subjektov, ti so dejavno vkljuceni v usmerjanje filmske pripovedi, gle-
dalci pa so udelezeni v razbiranju pomenov ob ogledu filma (MacDou-
gall v Grimshaw in Papastergiadis 1995: 40). V sodelovalnih vizualnih
raziskavah se pogosto pokaze, da zamisljenega ideala enakovrednega
sodelovanja ni lahko preliti v dejanske prakse, ker filmski subjeketi slab-
Se poznajo medijsko produkcijo kot raziskovalci (Ruby 1991: 56) in
zaradi razmerij mo¢i med udelezenimi akterji — financerji in organiza-
cije imajo pogosto ze v izhodi$¢u vedji vpliv od posameznikov in druz-
benih skupin (Gubrium, Harper in Otanez 2015: 21).

Participacija in druzbeno vklju¢evanje (angl. social inclusion)
sta v postmodernem casu zelo razsirjena pristopa tudi v muzejskih
praksah — ob zavedanju neenakosti druzbene mo¢i so muzeji dali ve¢
prostora in glasu nosilcem kulture, druzbenim manj$inam, ranljivim
skupinam in obiskovalcem (Clifford 1997, 2004; Hooper-Greenhill
2000; Sandell 2003). Vklju¢ujoce okolje za vsezivljenjsko uéenje obi-
skovalce spremeni v akterje, sodelavcee in soustvarjalce razstav in javnih
programov, mnogi muzeji pa jih vkljucujejo tudi v delo z zbirkami (van
Mensch in Meijer-van Mensch 2015). Nina Simon je v knjigi Parti-
cipativni muzej (The Participatory Museum, 2010) glede na razli¢ne
nadine sodelovanja (kdo si zamisli projekt, kdo postavi izhodis¢a in
merila, kako pridobiva sodelavce, kdo odlo¢a o vsebini, metodah in
ciljih, kaksna so razmerja mo¢i in tudi koliko novih ve$¢in in znanja
pridobijo udelezenci) participativne prakse razdelila na prispevanje

84 Slo je za interdisciplinarno raziskavo Med razvojem in tradicijo Centra za mediteranske
Studije, Instituta za humanisti¢ne $tudije vletih 1993-1996 v vasi Sv. Peter v dolini Dra-
gonje v slovenski Istri.
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(angl. contribution), sodelovanje (angl. collaboration), soustvarjanje
(angl. co-creation) in omogocanje gostovanja (angl. hosting) razstav ali
projektov (Simon 2010: 184-91). Potreben je sestop s poloZzaja avto-
ritete in modi, da se omogo¢i participativno okolje, spodbuja dialog
in ozave$¢a druzbeno odgovornost (Black 2012: 224-37; Gubrium,
Harper in Otafiez 2015: 21; Erlewein 2015: 32; Mensch in Maijer-van
Mensch 2015: 61; Valentinéi¢ Furlan 2015a: 197; 2016: 108).

Najpoglobljenejso raziskavo participacije v Unescovi varo-
valni paradigmi so prispevali Chiara Bortolotto, Philipp Demgen-
ski, Panas Karampampas in Simona Toji (Bortolotto idr. 2020). O
zgodovini nacela participacije so na podlagi spominov ve¢ akterjev,
vklju¢enih v pogajanja o Konvenciji, zapisali, da participativni premik
sploh ni bil prednostna naloga, ker so mu nekatere drzave mo¢no
nasprotovale. Druzboslovci in humanisti so, prav nasprotno, vztra-
jali, da je treba skupnostim, skupinam in posameznikom omogo¢iti
vidnej$o vlogo, in s¢asoma je to sprejel tudi Unesco. Zaradi politi¢ne
modi dolo¢enih drzav Konvencija participacije namenoma ni opre-
delila natanéneje. Ceprav morajo drzave pogodbenice spostovati na-
¢elo participativnosti, jim je Unesco z nedoreéenostjo omogo¢il, da
interpretacije priredijo svojim zgodovinskim in druzbenopoliti¢nim
kontekstom (nav. delo: 69).

Unescove programe nesnovne dedis¢ine dejansko upravlja so-
dobna poklicna birokracija na mednarodni in nacionalni ravni (Bor-
tolotto idr. 2020: 67-8; Weber 1968: 956-1003; primerjaj Bortolotto
2012; Tauschek 2012b; Graeber 2017; Kuutma 2019). Avtorji biro-
kracijo vidijo kot mo¢an vladni aparat (Foucault 1991), vendar ura-
dnikov ne kritizirajo zaradi neravnovesja mo¢i ali strukturnega nasilja
(Gupta 2012). Na podlagi etnografskih raziskav postopkov na sedezu
Unesca, na Kitajskem, v Grdiji in v Braziliji ponudijo bolj niansiran
prikaz z emskimi pogledi uradnikov, vklju¢no s ¢ustvenimi in moral-
nimi vidiki (Bortolotto idr. 2020: 67-8). Na mednarodni in drzavnih
ravneh pogosto delujejo visoko usposobljeni kadri, izobrazeni v druz-
boslovju, humanistiki ali mednarodnem razvoju, medtem ko so za ura-
dnike na lokalnih ravneh znacilne izku$nje z razvojnimi projekti ali z
aktivizmom nevladnih organizacij. Vsem je skupno, da se jim dedis¢ina
zdi pomembna tudi kot orodje za izbolj$anje druzbenih in ekonom-
skih razmer ljudi (prav tam).

Zadrege uradnikov Unescovega sekretariata izvirajo predvsem
iz pretirane blizine drzavam pogodbenicam in izpostavljenosti nji-
hovim politi¢nim pritiskom na eni strani ter veliki oddaljenosti od
lokalnih partnerjev na drugi (Bortolotto idr. 2020: 68). Unescovo
Ocenjevalno telo nominirane elemente presoja izklju¢no na podlagi
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predlozenih dosjejev, ker ni pooblas¢eno in nima finan¢nih sredstev,
da bi njegovi ¢lani obiskali lokalne skupnosti nominiranih elementov
(Kuutma 2019: 72). Udelezenci zasedanj Medvladnega odbora ne-
snovno dedis¢ino spoznajo iz ocen Ocenjevalnega telesa in fotografij iz
nominacijskih dosjejev, ki jih predvajajo v dvorani, redko tudi iz film-
skega odlomka (Bortolotto 2015: 253). Ce Zelijo nosilci dedi$¢ine na
zasedanju ob vpisu svojega elementa na seznam prikazati svojo dedis¢i-
no v odrskem nastopu, se po protokolu za njihov nekajminutni nastop
vnaprej dogovori uradni predstavnik njihove drzave (Bortolotto idr.
2020: 72; primerjaj Brumann 2015: 279; Sousa 2018: 26).

Participacija nosilcev dedis¢ine je utopi¢na zahteva in Unescova
najvedja politi¢na tezava, ki uradnike po drzavah postavlja pred nera-
zresljive izzive. Ne glede na vso raznovrstnost med drzavami morajo
uradniki ob predlozitvi nominacije za vklju¢itev elementa na enega od
seznamov dokazati »naj$irSo mozno udelezbo skupnosti, skupin ali
posameznikov, in sicer z njihovimi prostovoljnimi, predhodnimi in
obve$¢enimi soglasji (Bortolotto idr. 2020: 72). »Na nacionalni in lo-
kalni ravni je vir razo¢aranja uradnikov na podro¢ju dedis¢ine pogosto
boj za uskladitev osebnega prepricanja z birokratskimi in politi¢nimi
omejitvami, ki so del njihovih nacionalnih upravnih sistemov« (nav.
delo: 68). Institucionalizirani utopizem izraza $ir$e napetosti

med normativnim idealisti¢nim vidikom organizacije (delaj dobro,
prinaaj mir, bodi pravi¢en), mehanicisti¢nim strokovnim vidikom
(red, nadzor, revizija), politi¢nimi in ekonomskimi interesi, ki se pri
tem odigravajo, ter frustracijami®! in spodbudami za spremembe, ki
jih dozivljajo akterji v teh organizacijah. (Miiller 2013: 2)

V zvezi s politi¢nimi in ekonomskimi interesi gre pri nomina-
cijah za vpis na Unescove sezname nesnovne dedi$¢ine med drugim
tudi za ekonomsko kultivacijo nacionalnih virov, usklajeno s politi¢-
nimi cilji vlad (Bendix 2009: 265). Tak primer so bile hrvaske nomi-
nacije na Unescove sezname leta 2008 (Harrison 2013a: 147-51).
Ker uradniki lastna prepri¢anja in Unescov globalni ideal participa-
cije tezko usklajujejo s politi¢no in birokratsko realnostjo svojega
dela, ¢ustva ob frustracijah pogosto usmerijo v iskanje nacinov za
uresniditev participativnega ideala — gre za dialektiko med razoca-
ranji in ustvarjalnimi prizadevanji za izpolnitev utopi¢nega nacela.
Uradniki v treh drzavah z razli¢nimi druzbeno-politi¢nimi pogledi

85 Gre za Ze omenjeno kognitivno disonanco (Festinger 1957): uradniki mo¢nih medna-
rodnih organizacij lahko prilagodijo notranji referenéni okvir in ravnanje, zunanjega pa
bistveno tezje, kve¢jemu lahko zamenjajo sluzbo.

139 Nesnovna dedi$¢ina in dedi$¢injenje



na demokracijo udelezbo skupnosti omogocajo na tri razli¢ne nadine
(Bortolotto idr. 2020: 78). Dodajam, da udelezba nosilcev ni samo
ideal, je tudi doktrina, saj je zahtevana.

Na Kitajskem je participacija politi¢no ob¢utljiv koncept, zato
je proces nominacije voden izrazito z vrha navzdol (Bortolotto idr.
2020: 70-3; primerjaj You 2015: 125). Nosilce dedi$¢ine zaprosijo
za informacije in podpise, izvedbo pa vodijo novo ustanovljena telesa,
tesno povezana z drzavno oblastjo. Kitajski sogovornik je pojasnil, da
gre pri nominacijah pravzaprav za poznavanje pravil igre — nominacije
za vpis na Unescove sezname so uspesne ob uporabi pravilne termi-
nologije in upostevanju normativnih upravnih postopkov, ne glede na
to, ali je udelezba skupnosti dejanska ali to le zatrjuje nominacija. Pri
pripravi nominacije za vpis znanja o letnih ¢asih, ritualih in festiva-
lih, povezanih s sonénim ciklom (Spletni vir 65), so na primer nosilci
sodelovali zelo pasivno, Unescovo Ocenjevalno telo pa je nominacijo
potrdilo (Bortolotto idr. 2020: 73). To je mogoce, ker Unescova telesa
ne vidijo elementov, v nominacijah pa so pogosto predstavljeni vSe¢no
Unescu (Hamar in Volanskd 2015: 40-1). Uspe$nost nominacije je v
precej$nji meri odvisna od tega, kako dobro pripravljavci nominacije
poznajo Unescova navodila in vrednote, ter od spretnosti pisanja (Ro-
ménkova-Kuminkova 2017: 359; Zidov 2019: 17), kar vkljucuje tudi
izogibanje manj Zelenim besedam. Priredb besedil v nominacijah se
v zadnjih letih zavedajo tudi Unescovi strokovnjaki, ki razpravljajo o
moznosti, da bi smelo Ocenjevalno telo pridobiti dodatne podatke v
primerih, ko se zdijo informacije v nominaciji neto¢ne ali protislovne
oziroma izjave prostovoljnega, predhodnega in obve$¢enega soglasja
sporne (Unesco 2021: 7., 46.,47., 70. ¢len; Janse 2023: 20-1).

V Grdiji, zibelki demokracije, je Direktorat za moderno kultur-
no dedi$¢ino obrazce za vpis v nacionalni register priredil kar po Une-
scovem obrazcu za nominacijo elementa na Reprezentativni seznam
in nosilce dedi$¢ine angaziral, da ¢im samostojneje sodelujejo pri nji-
hovem izpolnjevanju. Tako naj bi se nautili postopkov priprave doku-
mentov in izjav obves¢enega soglasja, kar bi pozneje olajsalo pripravo
nominacij za vpis na Unescov seznam. Zamisel poklicnih uradnikov je
prakti¢na in udinkovita, vendar se nosilci dedis¢ine otepajo birokrat-
skih postopkov in jih raje prepustijo uradnikom. Ti najamejo razisko-
valce ali sveze diplomirane antropologe, ki strokovno pripravijo po-
trebne dokumente, navedeni pa so kot nosilci ali kulturni mediatorji.
Grska interpretacija u¢inkovite participacije nosilcev dedi$¢ine je torej
kreativni uradniski pragmatizem (Bortolotto idr. 2020: 71,73, 76-7).

V Braziliji je participacija nosilcev dejanska, saj uradniki v sku-
pnostih ustvarjajo prakse vklju¢evanja ljudi za krepitev demokracije
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(Bortolotto idr. 2020: 78). Pri tem uporabljajo predstavniski model,
ki ne vklju¢i vseh zainteresiranih posameznikov, skupin in skupnosti,
je pa hitrejsi in operativnejsi. Za udelezenske pristope se sicer trudijo
tudi zunaj Unescove paradigme (nav. delo: 71, 74, 77). Brazilija je
v Unescov Register dobrih praks vpisala Razpis Nacionalnega pro-
grama nesnovne dedi$¢ine za projekte, ki vkljucujejo skupnosti in
skupine, spodbujajo druzbeno vklju¢enost in zboljsujejo Zivljenjske
razmere nosilcev ter jih povezujejo v mreze z institucionalnimi akter-
ji (Spletni vir 66).

Avtorji ¢lanka z ve¢krajevno etnografijo na pariskem sedezu,
v Braziliji, Gr¢iji in na Kitajskem ponazarjajo, kako »birokratske
operacije pogosto razcarajo [angl. disenchant, Weber 1968] par-
ticipativni ideal in ga odtujijo od njegovega prvotnega namena«
(Bortolotto idr. 2020: 66). Hkrati pa poklicni uradniki na razli¢nih
upravnih ravneh odkrivajo nove takti¢ne pristope, da ustvarijo doka-
ze o udelezbi nosilcev dedi$¢ine pri oblikovanju varovalnih ukrepov
in pri pripravi nominacij. Avtorji sklenejo, da dedis¢inska birokracija
ni ustrezno sredstvo za doseganje Unescovega cilja participacije no-
silcev v varovalni paradigmi (nav. delo: 77-8), ne napiiejo pa, kako
bi jo lahko dosegli. Konvencija ni izpolnila obljub po vklju¢evanju
skupnosti, spodbudila pa je birokracijo in tekmovanje drzavnih vlad
za ugled (Kurin v Stefano 2017: 40).

Mo¢ in avtoriteto nosilcev dedis¢ine (Deacon idr. 2004: 11; Er-
lewein 2015: 29) v varovalni paradigmi lahko etnologi in antropologi,
ki poznajo udelezenske pristope pri terenskih raziskavah, krepijo z jav-
nimi razpravami, preseganjem lokalnih vzorcev prevlade in prepusca-
njem odlo¢anja nosilcem dedi$¢ine, skratka, s spodbujanjem lokalne
demokracije (Blake 2009: 63). Tudi dialoski model upravljanja dedi-
$¢ine zmanj$uje hierarhi¢ne odnose med praktiki, stroko in politiko
(Harrison 2013a: 225-6). Svicarski Priro¢nik javne participacije (Pu-
blic Participation Manual, Miiller in Stotten 2011) drzavne uradnike
usposablja, da ljudem omogo¢ijo prevzemanje dejavnejsih vlog v po-
liti¢nih odlo¢itvah, kar ustreza konceptu participativne demokracije
(nav. delo: 5; Fakin Bajec 2020b: 70).

Vloge stroke in znanosti v varovalni paradigmi

Konvencija sodelovanje stroke in znanosti opredeli samo posredno, v
13c. in 13d. ¢lenih med drugimi ukrepi varovanja, medtem ko so glav-
no orodje popisi nesnovne dedis¢ine po drzavah (Unesco 2003a: 12.
in 13. ¢len). Drzava pogodbenica zagotavlja varovanje, spodbujanje in
razvoj nesnovne kulturne dedis¢ine na svojem ozemlju s tem, da:
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(a) sprejeme splogno politiko, namenjeno spodbujanju vloge nesnov-
ne kulturne dedis¢ine v druzbi in vklju¢evanju varovanja te dedis¢ine
v naértovanje programov;

(b) imenuje ali ustanovi eno ali ve¢ ustreznih teles za varovanje ne-
snovne kulturne dedi$¢ine na svojem ozemlju;

(c) spodbuja znanstvene, strokovne (angl. fechnical) in umetnostne
raziskave ter raziskovalne metodologije za udinkovito varovanje
nesnovne kulturne dediS¢ine, $e zlasti ogroZene nesnovne kulturne
dedis¢ine;

(d) sprejme ustrezne zakonske, strokovne, administrativne in finan¢-
ne ukrepe za: (i) spodbujanje ustanavljanja ali krepitve izobrazeval-
nih ustanov na podrodju upravljanja nesnovne kulturne dedis¢ine
in posredovanja te dedis¢ine prek forumov in okolij za izvajanje ali
predstavljanje te dedi$¢ine; (ii) zagotavljanje dostopnosti nesnovne
kulturne dedis¢ine ob spostovanju uveljavljenih praks dostopa do po-
sameznih vidikov te dedi$¢ine; (iii) ustanavljanje institucij za doku-
mentiranje nesnovne kulturne dedi$¢ine in olajsanje dostopa do njih
(Unesco 2003a: 13. ¢len, prevod N. V. E.).

Po Konvenciji vsaka drzava pogodbenica najprej organizira po-
liti¢ni okvir varovanja in potem ustanovi eno ali ve¢ ustreznih teles za
varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine, pri tem pa Unesco drzavam
pogodbenicam prepusca presojo, kaksne profile bodo angazirale za to
delo. V Zakonu o ratifikaciji Konvencije o varovanju nesnovne kulturne
dedistine je vloga stroke Se manj razvidna zaradi nadina prevoda 13. ¢le-
na, saj je angleski izraz tehnical (MKVNKD: 13c., 13d. ¢len) mogode
prevesti kot tehni¢ne ali strokovne raziskave. V uradnem prevodu so
uporabili izraz » tehni¢ne «, medtem ko sama ocenjujem, da je v kon-
tekstu nesnovne dedi$¢ine ustreznejsi prevod »strokovne« raziska-
ve, pri tem pa se sklicujem na primerljive pomenske razlike v ¢lankih
(Smith 2012; Winter 2013) in na prevode nativnega govorca angle-
s¢ine Davida Limona, ki je do leta 2022 prevajal v angles¢ino besedila
Slovenskega etnografskega muzeja in Koordinatorja.

Etnologija, antropologija in druge druzbene in humanisti¢ne
vede imajo v Unescovi paradigmi predvsem aplikativne vloge, so vezni
¢leni, posrednice med kulturno politiko in izvajalci kulturnih praks v
lokalnem okolju. Strokovnjaki pri tem ne prevajajo samo med razli¢-
nimi diskurzi, temve¢ blazijo tudi napetost med politicno deklarativ-
nostjo in birokracijo na eni strani ter zivimi kulturnimi praksami in
njihovimi nosilci na drugi. Etnologi in antropologi po eni strani obvla-
dajo empati¢ne tehnike priblizevanja lokalnemu prebivalstvu in me-
tode raziskovanja njihovih tradicij, znanja, identitet in vrednot,* po

86 Darja Kranjc je kot prednosti in smisel etnologije navedla sposobnost zaznavanja po-
treb na terenu, posluh za ljudi in mehko znanje povezovanja dedis¢inskih pobud, akter-
jev, znanja in vescin.
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drugi strani pa so se nau¢ili tudi nac¢inov enotnega opisovanja v skladu
z Unescovo paradigmo varovanja, ki so potrebni za vpise enot v drzav-
ne registre in pri pripravi nominacij za vpis na Unescove sezname. Lju-
dem iz lokalnega okolja razumljivo pojasnijo zahteve Unescove Kon-
vencije in katerim izrazom se velja izogniti v nominacijskih obrazcih.
Skratka — ves¢i so oblikovanja novega znanja v raziskavah v lokalnih
skupnostih in v skladu z zahtevami Unescove paradigme — znajo tudi
prevajati med obojim. Dogaja pa se tudi, da z leti ponotranjijo biro-
kratski diskurz, tehnike, metode in (ne)napisana pravila ter zavestno
ali nezavedno sprejemajo hierarhijo vrednot (Brumann 2014: 173-4),
tj. habitus Unescove paradigme.

Po drugi strani pa so etnologi in antropologi tudi kriti¢ni razisko-
valci dedis¢ine, dedis¢injenja in Unescove paradigme, vendar tega vidi-
ka Unesco ne spodbuja. Chiara Bortolotto je raziskala, kaksne vloge so
namenili antropologiji Unescov sekretariat in ocenjevalna telesa, ki jih
je ustanovil Medvladni odbor za varovanje nesnovne kulturne dedis¢i-
ne (Bortolotto 2015: 260). Pri tem je lo¢ila dva nadina konstrukcije an-
tropoloskega znanja: »raziskovalci« uporabljajo kriti¢ni in refleksivni
pristop ter raziskujejo tudi procese nastajanja dedis¢ine, » pospesevalci«
(angl. facilitators) pa ustvarjajo korpus elementov dedis¢ine v skladu s
politi¢no paradigmo varovanja (nav. delo: 261). V slovenskem prostoru
ju lahko opredelimo kot razliko med kriti¢no znanostjo in aplikativno
stroko. Bortolotto je opozorila, da varuhi »duha konvencije« (angl.
spirit of the convention)®” akademskih raziskav ne cenijo, ¢e§ da ne posta-
vijo nosilcev dedi$¢ine in njihovih vrednot v sredi$¢e procesa varovanja
dedis¢ine (prav tam). Unesco strokovnjake, usposobljene za krepitev
zmogljivosti, dejansko imenuje pospesevalci; ¢eprav imajo antropolosko
izobrazbo, v procese varovanja ne posegajo z znanstvenimi merili disci-
pline, temve¢ zagotavljajo nevtralne strokovne usmeritve nacel Konven-
cije, da »utrdijo /.../ ¢loveske in institucionalne zmogljivosti varovanja«
(Unesco 2012: 2). Njihov polozaj je soroden vlogi muzejskih kustosov
pri pripravi skupnostnih razstav, kjer delujejo kot muzeoloski pisci v
senci (angl. ghost writers) (Phillips 2003: 164) — svoje strokovno znanje
dajo na razpolago ¢lanom skupnosti, ki odlo¢ajo o vsebini razstave in
interpretativnih besedil (Bortolotto 2015: 261-2).

V razpravah Medvladnega odbora imajo Unescove politi¢no-
strokovne smernice pozitivno konotacijo kot nevtralne, ker temeljijo

87 Sintagmo zelo pogosto uporabljajo na zasedanjih Medvladnega odbora za varovanje
nesnovne kulturne dedi$¢ine, pojavlja se tudi v Unescovih dokumentih, na primer v
Aide-Mémoire (Unesco 2015a: 14., 49. to¢ka), ki povzema priporo¢ila Medvladnega od-
bora in njegovih teles.
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na odlo¢itvah, kolektivno sprejetih v skladu z »objektivnimi« merili.
Politi¢ne intervencije drzav veljajo za nepovezane z ohranjanjem de-
dis¢ine, ker so zgolj rezultat izmenjav uslug med drzavami.* Mnoge
razprave na zasedanjih osvetljujejo nejasnost vloge antropologov kot
»posrednikov med 'nosilci dediS¢ine' in 'dedis¢inskim aparatom'«
(Bortolotto 2015: 264). Varuhi »duha konvencije « vlogo raziskoval-
cev dojemajo kot kolonialno (sic!), vlogo pospesevalcev pa cenijo kot
skladno z dekolonizacijskim pristopom Konvencije (sic!) in z zamislijo
opredeljevanja dedi$¢ine s strani njenih nosilcev (nav. delo: 265).

Na podlagi ¢esa se je Unescu utrdila tako negativna podoba o
antropologiji kot kolonialni vedi (Bortolotto 2015: 265)? Njeni zacet-
ki so res utegnili biti tak$ni, vendar je v zadnjih $estdesetih letih opra-
vila niz refleksivnih in samokriti¢nih revizij, povecala obcutljivost za
eti¢na razmerja med raziskovalci in subjekti raziskave ter uvedla eti¢ne
kodekse (Cassell in Jacobs 1987; Turner 2006; Mendonga 2012: 241;
Ginsburg 2018: 39; Spletna vira 12 in 13). Tudi med antropologi so
nekateri precej kriti¢ni: po Faye Venetii Harrison antropologija kljub
reformam ostaja prevladujoce zahodni intelektualni in ideoloski pro-
jeke, vpet v dana razmerja mo¢i in kapitalisti¢ni svetovni sistem (Har-
rison 1997a: 1; primerjaj Culiberg 2022: 49). Ker v Sloveniji etnolo-
gija in antropologija nista bili neposredno povezani s kolonializmom,
sta bistveno manj udeleZeni v (neo)kolonialni dominaciji in tudi manj
ob¢utljivi na otitke o (neo)kolonialnih prezitkih vede.

Po drugi strani pa Unescova pozitivisti¢na stali§¢a o »nev-
tralnih« in »objektivnih« merilih nasprotujejo postmodernim
pogledom na druzbeno realnost in dedis¢ino kot prizorisée pogaja-
nja vseh akterjev (primerjaj Lyotard 2002; Clifford 1986; Berger in
Luckmann 1988; Burr 1995; Hall 1997a; Hooper-Greenhill 2000;
Graham in Howard 2008; Gray 2013). Izrazito hierarhi¢na razmer-
ja mo¢i Unescove politike nesnovne dedis¢ine nikakor niso skladna
z deklarativnimi dekolonizacijskimi postopki varovalne paradigme
(primerjaj Harvey 2001: 320, 327). Unesco pravzaprav taksne av-
torefleksije sploh $e ni opravil. Franck Petiteville, ki dvomi o apo-
liti¢nosti mednarodnih organizacij, navaja tri strategije navidezne
depolitizacije: poudarjanje etike in vrednot, politi¢no nevtralizacijo
uradne retorike in sklicevanje na raznovrstno strokovno znanje (Pe-
titeville 2018). Bortolotto je opozorila $e, da posegi pospesevalcev z

88 Pri obravnavi nominacij na zasedanjih Medvladnega odbora lahko zavezni$tva med dr-
Zavami pomagajo posebej v primeru, ¢e nominacija potrebuje ustni zagovor; naproto-
vanja drugih drzav pa lahko $kodujejo interesom drzave prijaviteljice (Zidov 2018a: 53;
2019: 17).
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»nevtralnimi strokovno-politi¢nimi orodji« za krepitev zmogljivo-
sti samoopredeljevanja skupnosti vplivajo na nacine samopredstavi-
tev skupnosti, dolo¢ajo merila uspe$nosti in spodbujajo »najboljse
prakse« (Larsen 2013), s tem pa nenamerno $olajo skupnosti v Une-
scovem jeziku in vrednotah (Bortolotto 2015: 267).

Dopus¢am moznost, da je $lo sprva za nenamerno vzgojo pozor-
nosti v sklopu situacijskih praks (primerjaj Grasseni 2007b: 7) na delav-
nicah krepitve zmogljivosti in na zasedanjih Medvladnega odbora. S¢a-
soma so pa so skupinski dogodki in razli¢ni dokumenti, kot je na primer
Aide-Mémoire (Unesco 2015a), udelezence varovalne paradigme naér-
tno vzgajali v vrednote in »duha konvencije« (primerjaj Miiller 2013).

Pri spustu z Unescove ravni na raven varovanja na ozemljih dr-
zav pogodbenic naj bi partnerstvo med drzavo in skupnostmi vkljuce-
valo pogajanja, v katerih imajo pomembno vlogo kulturni posredniki
ali mediatorji (angl. mediators, brokers), ki so lahko predstavniki sku-
pnosti, vladnih ali raziskovalnih ustanov, lahko pa tudi neodvisni sve-
tovalci (Blake 2009: 63). Najpogosteje gre za druzboslovee in humani-
ste v uradnih telesih za varovanje dedi$¢ine, ki zdruzujejo strokovne in
uradniske vloge (Jacobs, Neyrinck in van der Zeijden 2014). V Slove-
niji vlogo mediatorjev, posrednikov in prevajalcev med skupnostmi in
politiko najveckrat opravljajo predstavnice Koordinatorja in razisko-
valci regionalnih ali lokalnih muzejev, institutov in fakultet; ve¢inoma
to posredni$tvo opravljajo poleg svojega rednega dela. V Sloveniji se
izraza pospesevalec (Bortolotto 2015) ali mediator (Jacobs, Neyrinck
in van der Zeijden 2014) nista uveljavila.

Sodobna etnologija in antropologija sta presegli avtoritativne
in pokroviteljske pristope, ki bi nosilce dedis¢ine poucevali, kako jo
je »prav« izvajati. Pred takimi pristopi je opozarjal Nasko Kriznar
(2008), vodja projekta Register nesnovne dediscine kot del enotnega re-
gistra kulturne dediscine in predstavnik prvega slovenskega Koordina-
torja, Instituta za slovensko narodopisje ZRC SAZU:

Vsem, ki se ukvarjajo s preu¢evanjem nesnovne dedis¢ine, pa pripo-
ro¢am, da se tega lotijo z najve¢jo mozno mero empatije in z veliko
manj avtoritativnosti, kot se je obi¢ajno uporabljala v prejsnjih ob-
dobjih etnologije. Emski in refleksiven raziskovalni pristop bi moral
zmanjsati prevlado enostranskih razlag kulture. (Kriznar 2012a: 185)

Za etnoloske in antropoloske raziskave dedi$¢injenja je bistve-
nega pomena razumeti perspektive in dejavnosti vseh akterjev Unesco-
ve paradigme, vklju¢no z razmerji mo¢i med njimi (Smith 2012: 537)
ter protokoli, standardi in tudi nezapisanimi pravili, ki so vgrajeni v
rutine (Goodwin 1994; Grasseni 2011: 41).
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KRITICNI POGLEDI NA VAROVALNO PARADIGMO
IN IZKUSNJE V LOKALNIH SKUPNOSTIH

Doslej sem izhajala predvsem iz Unescove Konvencije, nadaljevala
pa bom s pogledi avtorjev kriti¢nih dedis¢inskih $tudij — Laurajane
Smith, Barbare Kirshenblatt-Gimblett in Valdimarja Tr. Hafsteina, ki
je bil islandski delegat v Medvladnem odboru in dve leti ¢lan islandske
nacionalne komisije (Hafstein 2018b: 16); svoje delo je opredelil kot
etnografsko opazovanje z udelezbo (Hafstein 2009: 109, op. 15 2018b:
16). Njihove poglede in koncepte bom dopolnila s primeri dedi3¢inje-
njaizliterature in iz slovenske prakse. Obenem opozarjam, da so opisa-
ne zgodnje izkusnje, iz katerih so se, tudi zaradi kriti¢nih ¢lankov, uéili
prakeiki, strokovnjaki, Unesco in drzave pogodbenice.

Dedis¢inski diskurzi in disonantna dedi$¢ina

Laurajane Smith trdi, da so »druzbeni pomeni, oblike znanja in stro-
kovnega znanja, razmerja mod¢i in ideologije vtisnjeni v jezik in se v
njem reproducirajo« (Smith 2006: 4). Diskurzi, v katerih opredelju-
jemo koncepte, raziskave in razprave, gradijo na$e razumevanje, po-
sredujejo pomene, usmerjajo razprave, vplivajo pa tudi na na¢ine na-
$ega ravnanja in na oblikovanje znanja. Smith dominantni zahodni
diskurz o dedi$¢ini poimenuje hegemonski, avtorizirani, pooblas¢e-
ni* dediS¢inski diskurz (angl. anthorized heritage discourse) (Smith
2006: 4). Vanj so lahko vgrajene $tevilne predpostavke o kulturnih in
druzbenih vrednotah dedi$¢ine, ki so povezane z definicijami monu-
mentalnosti in estetike. V ta diskurz spada tudi strokovni diskurz, ki
vrednote in interpretacije strokovnjakov predstavlja kot objektivno
znanje (nav. delo: 4, 300).

Izjave znanstvenikov lahko temeljijo na »ideoloski dispoziciji
raziskovalca«, ki »z manipulacijo ‘objektivno’ ugotovljenih dejstev v
bistvu oznaduje svoj ideoloski (civilizacijski, estetski, moralni, avtor-
ski, komercialni) interes in ne polozaja obravnavane kulture « (Kriznar
1996: 119). V etnografskih filmih se izogibamo izjavam znanstveni-
kov, ki so znac¢ilne predvsem za televizijski diskurz. Njihove interpre-
tacije lahko zaradi ves¢e artikulacije, ve¢je druzbene mo¢i in delovanja
v nacionalnih ustanovah prevladajo nad pogledi nosilcev dedis¢ine
(Polanyi 1962: 67). Podobno velja tudi za metanaracijo v obliki tretje-
osebnega strokovnega komentarja v filmu.

89 Ingrid Slavec Gradisnik ga prevaja kot uradni, avtorizirani, poobla$¢eni, hegemonski
(2014: 10), Mateja Habinc pa kot avtoritarni diskurz (2020: 70).
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V praksah uradne dedis¢ine ve¢inoma prevladuje kombinacija
strokovnega in Unescovega politi¢nega diskurza, v lokalnem okolju
pa poleg avtoriziranega diskurza obstaja $e vrsta poljudnih, ljudskih
diskurzov in praks. Nekateri podrejeni” diskurzi enostavno soobstaja-
jo z dominantnim diskurzom, drugi pa mu dejavno oporekajo (Smith
2006: 4-5). Smith se strinja s Johnom Tunbridgem in Gregoryjem
Ashworthom, ki sta uvedla koncept »neskladna dedi$¢ina«, da je v
bistvu disonantna vsa dedi$¢ina, ker jo zaznamujejo nasprotujole si,
konkuren¢ne ali tekmiske interpretacije (Tunbridge in Ashworth
1996: 21; Smith 2006: 80).

Ashworth je neskladne poglede na nesnovno dedis¢ino pripi-
sal vrsti dejavnikov: dedi$¢ina lahko pripada ve¢ ljudem ali skupinam
z razli¢nimi pogledi in vrednotami; lahko je povezana z razli¢nimi
identitetami na razli¢nih ravneh (individualna, lokalna, regionalna,
nacionalna, kontinentalna, globalna; pogledi z vsake od teh ravni so
lahko drugaéni); ljudje lahko istim virom v razli¢nih obdobjih pripise-
jo razli¢ne vrednosti in vrednote; napetosti se lahko pojavijo ob razli¢-
nih rabah, zlasti ko kdo za¢ne dedis¢ino trziti, na primer za turisti¢ne
namene (kdo jo ima pravico trziti in kdo naj ima od tega koristi); de-
di$¢ina je orodje ideologij, mo¢i, druzbenega nadzora in upravljanja
ckonomskih sprememb, zato lahko pride do spora legitimnosti (¢igava
je dedi$¢ina, ¢igava je preteklost); ker so skupnosti praviloma pluralne,
morda tudi ve¢etni¢ne, ne gre izkljuiti kulturnih in etni¢nih konflik-
tov ob vkljuc¢evanju ali izklju¢evanju etnij, manjsin in priseljencev v
lokalno dedis¢ino (Ashworth 2011: 28-31).

Jasna Fakin Bajec je navedla primer disonantnih napetosti med
dedis¢insko skupnostjo in avtsajderjem, ki je Zelel trziti » njihovo« arhe-
olosko dedis¢ino. Razvojno drustvo Debela griza, drustvo za ohranjanje,
ozivljanje in razvoj naravne, kulturne in etnoloske dedis¢ine Vol¢ji Grad
je uredilo bliznje prazgodovinsko gradis¢e Debela griza, postavilo table
in oznake ter pripravljalo dogodke in vodstva za skupnost in obiskovalce.
Nekaj let pozneje je zasebnik iz sosednje vasi ustanovil Zavod Krasen
Kras, odkupil zemlji$¢a in arheolosko dedis¢ino zacel neoliberalno trziti,
ne da bi vas¢ane in drustvo povabil k sodelovanju ali jim priznal njihove
zasluge. Zavod za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije v pripravo kon-
servatorskega nacrta o upravljanju Debele grize ni vkljudil niti lokalne
skupnosti niti drustva. Vas¢ani in posebej ¢lani drustva so bili zaradi ne-
priznavanja svojih kulturnih pravic ¢ustveno prizadeti, ¢utili so odpor,
nestrinjanje in nasilje (Fakin Bajec 2020b: 73-83).

920 Slavec Gradis$nik (2014: 10) ponudi prevode: podrejeni, alternativni, obrobni, tihi, uti-
$ani diskurz.
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Laurajane Smith je avtorizirani in strokovni dedis¢inski dis-
kurz, ki sta mo¢na zaradi vezanosti na drZzavno financirane ustanove
in vplivata na upravi¢evanje dolo¢enih vrednot in identitet, ter tudi
razmerja s podrejenimi glasovi proglasila za oblike dedi$¢ine (Smith
2006: 44-5, 307; 2012: 538; 2012: 538). Tako postane dedis¢ina
predvsem politi¢no pogajanje o identitetah, spominih in vrednotah,
pri tem pa so dejavnosti in tvornosti izvajalcev, uporabnikov in odlo-
Cevalcev vpete tudi v razmerja mo¢i (Smith 2006: 5; 2012: 537). Po-
sledi¢no je trdila, da je vsa dedi$¢ina nesnovna (Smith 2006: 3, 54, 57),
neskladna (nav. delo: 80-2) in politi¢na (nav. delo: 38; 2012: 538; pri-
merjaj Bendix 2009: 265; Leimgruber 2010; Tauschek 2012a, 2015;
Slavec Gradis$nik 2014: 16).

V Sloveniji je Koordinator varstva nesnovne dedi$¢ine zaznal
neskladnost dedi$¢ine pri Izdelovanju ljubenskib potic (2012, Spletni
vir 68). Po prepric¢anju lokalnega duhovnika bi moral biti element v
prvi vrsti opredeljen kot verska dedis¢ina, zupan pa je nasprotno tr-
dil, da je to predvsem skupna kulturna dedi$¢ina, zato ni Zelel pou-
darjati verskih vidikov. Polarizirala so se tudi mnenja vas¢anov, vendar
so v zadnjih letih uspeli zgladiti nasprotja. Podobno tekmistvo med
»lai¢nimi« in »verskimi« dedi$¢inami poteka tudi v druzbi oziro-
ma politiki: po vpisu enote Obisk dedka Mraza (2020, Spletni vir 69)
kot znatilne dedif¢ine iz ¢asa socializma je desno usmerjena sloven-
ska politika spodbudila vpisa Miklavzevega (2021, Spletni vir 70) in
Trikraljevskega koledovanja (2021, Spletni vir 71) v Register nesnovne
kulturne dediséine.

Z avtoriziranim diskurzom je pogosto povezana uradna dedi-
$¢ina, ki je motivirana z zakonodajo in vpisana v registre ali shranjena
v muzejih, medtem ko se podrejeni diskurz lahko nanasa na uradno
ali neuradno dedis¢ino. Po Grahamu in Harrisonu uporabljam delitev
na uradno dedi$¢ino (angl. official heritage) v drzavnih popisih in na
Unescovih seznamih, ki so jo priznala odgovorna telesa, in neuradno
(angl. unoffical) dedis¢ino za Sirok spekter praks in tradicij, ki jih nosil-
ci imenujejo nesnovna dedii¢ina, vendar (3¢) niso prepoznane kot ura-
dne oblike dedis¢ine (Graham 2002: 1004; Harrison 2013a: 14-5).
Razlogi so lahko razli¢ni — navajam nekaj moznosti: morda nosilci ne
vidijo potrebe po njenem uradnem priznanju, morda imajo o njej raz-
licne poglede, morda $e niso pripravili pobude za vpis, morda njihova
dedi$¢ina (Se) ne ustreza merilom za vpis.

Koncept avtoriziranega dedi$¢inskega diskurza je vplivno pose-
gel na obravnave dedi$¢ine, zato ne preseneca, da je ve¢ avtorjev iskalo
alternativne pristope in ponudilo koncepte in metode, s katerimi bi
lahko presegli nasprotja med pooblas¢enimi in podrejenimi diskurzi.
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Harrison je predlagal dialoski model dedi$¢ine, utemeljen na ontolo-
giji povezanosti, ki splo$¢i hierarhije razmerij med nosilci dedi$¢ine,
strokovnjaki, politiko in ne¢loveskimi akterji, udelezenimi v elementu
dedi$¢ine (Harrison 2013a: 225-6). Hibridni forumi odprto razpra-
vljajo o dedis¢ini (nav. delo: 223), kar je zelo uporabno pri pripravi
nominacij in filmov za vpis na Unescove sezname (nav. delo: 225).

Vi$nja Kisi¢ je v knjigi o upravljanju dedis¢inskih neskladij
(2016) predlozila koncept »inkluzivni« ali »vklju¢ujo¢i dedis¢in-
ski diskurz« (angl. inclusive heritage discourse, primerjaj Smith 2006:
299), ki dedis¢ino artikulira kot kulturno in politi¢no doloéen ter od
okolis¢in odvisen interpretativni proces, zato je neskladje razumljeno
kot kakovost, ki spodbija en sam, vodilni diskurz, odpira prostor za
pogajanja o pomenih in zagotavlja okvir za mehkejse interpretacije in
politike upravljanja dedis¢ine (Kisi¢ 2016: 23—4; primerjaj Cebron Li-
povec 2021). Avtorica je priznala, da je to zaenkrat utopi¢na vizija, ki
pa lahko v prihodnje okrepi ozaves¢enost izvajalcev, raziskovalcev, dr-
zavljanov in oblikovalcev kulturnih politik (Kisi¢ 2016: 295; primerjaj
Bortolotto idr. 2020: 69, 72).

Marc Jacobs je v analizi enajstih vietnamskih nominacij ljudske
glasbe na Unescove sezname (Spletni vir 72) nasproti elitisticnemu,
strokovno vodenemu, na prestizno dedi$¢ino osredinjenemu, kon-
servativnemu in k Matejevemu ué¢inku’' nagnjenemu avtoriziranemu
diskurzu zagovarjal participativni ali ljudski diskurz o dedi$¢ini (angl.
participatory / popular heritage discourse). Udelezenske metode so
prava pot v paradigmi varovanja nesnovne kulturne dedi¢ine, ne le
za obvladovanje u¢inkov vidnosti in obiskanosti, temve¢ predvsem za
zagotavljanje zivosti’? dedi$¢ine (Jacobs 2017: 183-5).

Ce sklenem, Harrison, Kisi¢ in Jacobs poudarjajo tvorno vklju-
¢enost praktikov in akterjev v vse odlocitve o lastni dedis¢ini, v de-
javnosti varovanja in vpisovanja v registre ter v pripravo nominacij in
filmov za vpis na Unescove sezname. To je tudi edini eti¢ni odgovor
na vprasanje, »kdo ima pravico odlo¢ati o tem, kako so lahko vpisani
elementi predstavljeni: kot jih vidijo uradniki odgovornih drzavnih

91 Ta temelji na ideji, da bogati postajajo bogatejsi, revni pa revnejsi — tisti, ki Ze imajo
status, so pogosteje postavljeni v okoli$¢ine, da ga si ga $e okrepijo. Ko sta Pierre Bour-
dieu in Jean-Claude Passeron analizirala, zakaj se izobrazevalnim sistemom ne posreci
zmanj$ati druzbenih neenakosti, sta ugotovila, da u¢itelji druzbeno dolo¢ene razlike
pogosto napacno razlagajo kot »naravne« talente ué¢encev iz premoznih mes$¢anskih
druzin, v resnici pa jim akademski uspeh zagotavlja uglajenost obnasanja — kulturni
kapital, ki so ga pridobili v zgodnji socializaciji v druZini in je soroden uditeljevemu
(Bourdieu in Passeron 1990: 202, 209-10; Strajn 2012: 269).

92 Navedene koncepte je uporabil v naslovu ¢lanka in se poigral s prvimi zlogi besed: The
Vi of Visibility, Visitability, and Viability in Vietnam (Jacobs 2017).
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ustanov, strokovnjaki ali nosilci?« (Zidov 2018a: 48). Vkljuéenost
nosilcev in dialog med vsemi tremi akterji sta bistvenega pomena.

Dedis¢ina kot rezultat metakulturne produkcije

Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2004, 2006) je (nesnovno) kultur-
no dedi$¢ino opredelila z metakulturno produkcijo. Strokovnjaki za
dedis¢injenje uporabljajo muzejske koncepte, standarde, vrednote in
metode (zbiranje, dokumentiranje, ohranjanje, predstavljanje, vredno-
tenje in interpretacijo), da kulturne pojave in njihove nosilce pripeljejo
v polje dedis¢ine, kjer postanejo metakulturni artefakti; hkrati pa tudi
nosilci dozivljajo nov, metakulturni odnos do svojih kulturnih praks
(Kirshenblatt-Gimblett 2006: 161-2). Posledi¢no je kulturne prakse,
ki temeljijo na habitusu, razlo¢ila od dedis¢ine, ki je rezultat metakul-
turne produkcije (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 57): prve so nosilcem
samoumevne, medtem ko je dedis¢ina ozave$¢ena izbira predmetov
in praks (Kirshenblatt-Gimblett 2006: 161-2). V metakulturni pro-
dukciji Unescovi strokovnjaki, vladna telesa, nevladne organizacije
in druzboslovno-humanisti¢ne stroke oblikujejo dedis¢insko politi-
ko ter nosilce dedis¢ine poudujejo o rezimih in vrednotah dedis¢ine
(Kirshenblatt-Gimblett 2004: 53), zato je varovanje pedagoski pro-
jeke (Hafstein 2018b: 4, 14). Ce so v preteklosti folklorni, etnoloski
in jezikovni raziskovalni modeli temeljili na dokumentiranju in ohra-
njanju zapisov o izginjajocih tradicijah, Zeli novi model varovanja in
raziskovanja ohraniti Zive tradicije s tem, da podpira razmere za njiho-
vo kulturno reprodukcijo v lokalnih skupnostih, torej nadin Zzivljenja
nosilcev, njihova habitus in habitat (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 53).

Hafstein je $e bolj poudaril omenjeni razlo¢ek: »Poskrbeti, da
ljudje nadaljujejo s prepevanjem svojih pesmi tudi jutri, je zelo razli¢-
na naloga od arhiviranja pesmi, ki jih pojejo danes« (Hafstein 2018b:
104). Unescovo varovanje nesnovne dedii¢ine ustvarja instrumente za
reguliranje javnega Zivljenja. Intervencije v nesnovno dedis¢ino omo-
gocajo drzavam, da delujejo na ljudi z mehko mo¢jo, da po lastni volji
preoblikujejo svoje ravnanje — z varovanjem nesnovne dedis¢ine se dr-
zave vrivajo v druzbeno tkivo ljudskih praks (prav tam). Ker Konvenci-
Jja poziva drzave, naj ohranijo svoje tradicionalne kulture z »vsemi po-
trebnimi sredstvi« (Unesco 2003a: 11a. ¢len), se je Kurin (2003) re-
tori¢no vprasal, kdo ima pravico siliti otroke tkalcev preprog, da nada-
ljujejo druzinsko tradicijo, ¢e bi radi postali odvetniki ali antropologi.

Teza Barbare Kirshenblatt-Gimblett med drugim pomeni,
da stavbe, tehnologije, predmeti in naéini Zivljenja z reciklazo za-
kupijo novo Zivljenje in postanejo »reprezentacije samih sebe« na
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dedis¢inskih lokacijah, v muzejih, na festivalih ali na svetovnem sple-
tu (Kirshenblatt-Gimblett 1998: 151). Nesnovno dedis¢ino pomni-
jo, utelesajo, izvajajo in prenasajo njeni nosilci, zato je treba uposte-
vati njihovo subjektivnost in tvornost (Kirshenblatt-Gimblett 2006:
196). Vsi posegi v dedis¢ino spremenijo odnos ljudi do tega, kar po¢-
nejo, njihovo razumevanje svoje kulture in samih sebe ter navseza-
dnje tudi osnovne razmere za kulturno produkcijo in reprodukcijo
(nav. delo: 180).

Iz izkusenj pri delovanju Koordinatorja je zgled prehoda iz zi-
vih kulturnih praks v dedi$¢ino delavnica izdelovanja cvetnonedelj-
skih puslov, ki od leta 2008 poteka v prostorih Osnovne Sole Simon
Kos v Podbrdu. Clani Kulturno tehni¢no turistinega drustva Baska
dedis¢ina, ki skrbi za ohranjanje dedi$¢ine v zgornjem delu Baske gra-
pe, so ocenili, da tradicija zamira in so jo Zeleli mladim rodovom pri-
blizati z delavnico v trajanju dveh $olskih ur. Organizatorji Ze prej v
domacem okolju naberejo zelenje za pusl, kupijo veje oljke in lovorja,
otroci in zenske potem po njihovih navodilih izdelajo pusle in nazadnje
strokovna komisija nagradi najlep$e. Pri tem so organizatorji ohranili
materialne razseznosti in prakti¢no delo pri sestavi pusla, zabrisala pa
se je povezava z naravnim okoljem (kje rastejo puspan, brsljan, leska,
vrba in kdaj jih je treba nabrati). Na delavnici ne gre ve¢ za predajanje
znanja v druzini, opu$¢ene so $ege, povezane z apotropejskimi moémi
blagoslovljene cvetnonedeljske butare. Presezena je tudi delitev po
spolu — butare so prej delali gospodarji in pri tem sinovom prenesli
bogato znanje o naravnem, kulturnem in druzbenem okolju. Dedis¢i-
naje vpisanav register (Spletni vir 73) in dokumentirana s filmom Moj
pusl je ta leus: Izdelovanje cvetnonedeljskih butar (2017), drustvo pa je
izdalo tudi bro$uro Moj pusl je ta leus: Cvetnonedeljski sopi zelenja v
Baski grapi (Zgaga 2021).

Dedisc¢injenje kot transformativni proces

Valdimar Tr. Hafstein (2012: 596-7; 2014a, 2018a) se je poglobil v
dedis¢injenje kot transformativni proces, ki spreminja odnos nosil-
cev dedis¢ine do njihovih praks in identitet, ter dedis¢ino dojema kot
tehnologijo za vplivanje na druzbo. Dedi$¢ino misli prek druzbenih
odnosov in hierarhije ter opozori na ve¢ nasprotij pri varovanju ma-
terialne dedis¢ine preteklosti in nesnovne dedis¢ine: gradovi in spo-
meniki, ki so bili last vi$je druzbene plasti, so zdaj v smislu varovanja
in financiranja na ple¢ih vedinske srednje plasti; nesnovna kulturna
dedis¢ina, ki je ve¢inoma naslednica ljudske kulture, pa je prav tako
last vseh, tudi visjih plasti, obenem pa se pri¢akuje, da se bo prezivljala
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sama. Mesanica aristokratskega in kmeckega, snobizma in ljudskega,
daje vtis, da so druzbene hierarhije stvar preteklosti, ki prej zbujajo no-
stalgijo kot zeljo po uporu, zato je Hafstein (2012: 505-6) preprican,
da je kulturna dedis¢ina tudi medij za prikrivanje razrednih razlik.

Organiziranje skupnosti kot prostora ¢ustvenih odnosov in
moc¢nih identifikacij je odgovor na politiko spodbujanja kulturne ra-
znovrstnosti, ki naj bi jo ogrozala globalizacija. Vladanje v skupnosti
je povezano tudi z orkestriranjem razlik (Hafstein 2014a: 51;2018b:
119), ki so pogosto eksotizirane, da se vkljudijo v program enotnosti
v razli¢nosti. Orkestrirane so kot kulturna pestrost in skupine v dr-
zavi zdaj poleg glasu dobijo tudi partituro, da bodo pele usklajeno
(Appadurai 1996: 39; Hafstein 2014a: 51; 2018b: 119; primerjaj
Wilk 1995: 110). Politika uglasevanja se po vsem svetu izvaja enotno
kot mednarodni spektakel, ki udomaci razlike. Prenos odlo¢anja na
skupnosti namre¢ ohranja istocasno pripadnost skupnosti, drzavi in
globalnemu projektu, kar so tri referen¢ne tocke procesa upravljanja
nesnovne dedi$¢ine po Unescovi Konvenciji (Hafstein 2014a: 55).
Nevarnost je, da bodo skupnosti zatrle mnogoglasje, okrepile en glas
in potopile druga¢na mnenja — v tem primeru Konvencija poleg kul-
turne dedis¢ine ohranja tudi politi¢no dedis¢ino pokornosti (nav.
delo: 55-7).

Pri tem poteka Se vrsta procesov: posamezniki ali skupine
lahko tekmujejo, kdo bo govoril v imenu nosilcev dedis¢ine in kdo bo
odlo¢al o nadinu reprezentacije. Politi¢na mo¢ v skupnosti lahko po-
meni tudi lazji dostop do oblasti nad dedi$¢ino in nasprotno. Kultur-
na dedis¢ina torej lahko postane polje za uglasevanje ali razglasevanje
druzbenih mrez (Hafstein 2012: 508-10). Unesco o¢itno meni, da je
treba skupnost nenchno resevati pred skoraj$njim izginotjem, oziro-
ma jo ustvariti, ¢e Se ne obstaja (Bennett 2000: 1422-3); Konvencija
o nesnovni dedi$¢ini oblikuje in organizira skupnosti, da lazje upravlja
dedis¢ino (Hafstein 2012: 508—10; 2018b: 95-9).

Na mestu, kjer je Harrison (2013a: 131-4) kon¢al »sre¢no«
zgodbo o trznici Jemaa el-Fna, jo je Hafstein nadaljeval s poudarkom
na ponesre¢enem upravljanju skupnosti, ki ga je ozna¢il kot komuna-
lizacijo (Hafstein 2014a: 40-1, 54-5; 2018b: 122). Spanski pisatel;j
Goytisolo je ustanovil zvezo Prijatelji trznice; z Unescom so najprej
prepricali mestno in nacionalno upravo, da sta obvarovali trznico in jo
potem uredili po svoje. Muzealizirali sta vsakdanje prakse in habitus
spremenili v dedi$¢ino, pri ¢emer so programi varovanja, lokalni sveti,
nacionalna telesa in mednarodne skupnosti delovale na lokalno druz-
beno polje. Tudi umetniki, izvajalci in etni¢ne skupine so ustanovili
drustva in zveze, ki pa jih je oblast lazje upravljala kakor nepovezane
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posameznike (Hafstein 2018b: 95-96). Mestna oblast je uvedla eno-
tno podobo prodajnih kioskov in urnike nastopov, s tem posegom pa
je prej$njo spontanost in kaos preoblikovala v red in harmonijo - po-
skrbela je za urejeno, estetizirano in higienizirano razli¢ico habitu-
sa (Hewison 1987: 83; primerjaj Smith 2006: 38-40, 81; Hafstein
2018b: 167; Habinc 2020: 77). Tako so Jemaa el-Fna iz klateskega ele-
menta simboli¢no preoblikovali v javno gledalis¢e mo¢i in marakeske
identitete (Hafstein 2015: 155). Ker pa je mestna uprava obenem tudi
premaknila avtobusno postajo in postajali$¢e za taksi, je presahnil do-
tok ljudi na trznico, kar je bistveno okrnilo Zivost nesnovne dedi$¢ine.
Pokroviteljska in hegemonska drza do nosilcev in uporabnikov dedi-
§¢ine se je kazala v tem, da jih nihée ni vprasal za mnenja, namesto njih
so odlocali politiki (Hafstein 2018b: 99-101).

Ce izvajalce dediitine in neposredne uporabnike razumemo
kot insajderje, vidimo, da so vse pomembne pobude, predloge in od-
loditve sprejeli avtsajderji: Goytisolo, Prijatelji trznice, mestna uprava,
nacionalna politika in Unescova telesa. Umetniki, izvajalci in etni¢ne
skupine so se sicer v nekem trenutku organizirali, vendar niso vplivali
na bistvene odlocitve. Ta primer je bil pravzaprav velik opomin Une-
scu, da mora varovalna paradigma bistveno bolj upostevati mnenja,
zelje in poglede izvajalcev dedis¢ine.

V Sloveniji po mojih opaZanjih ob delovanju Koordinatorja
ne poznamo tako korenitih posegov; se je pa upravljanje dedis¢ine
od zgoraj navzdol pojavilo pri enoti Obbodi kurentov (Spletni vir
74), ki je bila tri leta po vpisu v Register nesnovne kulturne dedi-
$¢ine razgladena za Zivo mojstrovno drzavnega pomena (Spletni vir
75). Na javnih obravnavah predloga tega odloka, ki so jih na Ptuju
pripravili Ministrstvo za kulturo, Koordinator in Pokrajinski muzej
Ptuj Ormoz, so se pokazale velike razlike v pogledih posameznikov
in drustev kurentov: eni so zeleli ¢im hitrejsi vpis na Unescov Repre-
zentativni seznam, drugi pa so bili zadrzani (Pukl 2019: 64-5) - §lo
je za neskladne poglede. Ministrstvo je ob pripravi odloka za lazjo
komunikacijo z mnozico drustev in skupin spodbudilo ustanovitev
Zveze drustev kurentov (Spletni vir 76). Zaradi hitenja in ker niso
bila obves¢ena vsa drustva, je to pri nosilcih zbudilo $tevilna neso-
glasja. Korant iz Markovcev se je pritozil, da ne more »molée opa-
zovati, kako bo na$ fasenski lik korant podlegel vsej komercializaciji
in pritiskom s strani nekaterih posameznikov, podjetij in po novem
tudi zdruzenj« (navedeno v Pukl 2019: 65). Na podlagi tega primera
smo spoznali, da tak$no upravljanje v procesih dedi$¢injenja ni ustre-
zen pristop in se mu odtlej izogibamo.
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Objektivizacija in odtujevanje nesnovne dedis¢ine
ter vprasanje lastni$tva

Hafstein je poleg transformativnih procesov in potujevanja (angl. de-
Jfamiliarization, Foster 2011: 66) dedi$¢ine navedel $e objektivizacijo
dedis¢inskih praks, ker jih ta naredi prenosljive in je zato prvi korak k
njihovemu odtujevanju (angl. alienating) od izvirne skupnosti (Haf-
stein 2018a: 143, 134). Folklorizacija je » predelava lokalne tradicije
za zunanjo porabo«, ko kulturne prakse v prirejeni obliki prenesejo
drugam (McDowell 2010: 183).

Se tretji¢ se vratam h kulturnemu prostoru Jemaa el-Fna v Ma-
rakesu, ki so ga v letih 1999 in 2001 kot festival izvozili na sedez Une-
sca v Pariz in v druga evropska mesta. Prakse so iztrgali iz druzbenega
konteksta in kulturnega prostora, da so jih lahko predstavili tujemu
obdinstvu, pri tem pa so jih mo¢no okrnili: obiskovalci niso razume-
li zgodb, ker niso poznali jezika pripovedovalcev, zeli$¢arji pa zaradi
francoske zakonodaje niso smeli prodajati zelis¢, zato so se spremenile
funkcije nekaterih elementov dedi¢ine. Festival je bil redukeija in po-
enostavitev dejavnosti na maroski trznici ter folklorizacija, komercia-
lizacija, globalizacija in neoliberalizacija te dedi$¢ine (Hafstein 2018a:
134-5). Festivali kot skoncentrirane oblike polep$ane in trzno zanimi-
ve dedis¢ine so vrsta simulakra (Baudrillard 1999).

Festivali so doziveli izrazit porast v zadnjih desetletjih 20. stole-
tja, ko so imeli ljudje ve¢ prostega ¢asa in se je povecala njihova kupna
mo¢ (Cudny 2016).” V Spaniji so bili del strategije turisti¢ne industri-
je, da bi obmorsko poletno sezono razsirili tudi na mesta v notranjosti
drzave in jo razpotegnili ¢ez vse leto; pri tem pa so se pogosto sklicevali
na Unescovo dedi$¢ino (Giguere 2014: 312). Na prelomu iz 20. v 21.
stoletje se je festivalizaciji pridruzil tudi globalni akter Unesco, ki sta
ga zavedli fizi¢na nezakoreninjenost nesnovne dedis¢ine (v primerjavi
s spomeniki in naravnimi parki) in neznosna lahkost njenega prenosa.
Vendar pa v Parizu niso ve¢ ¢utiti avre ali duse (Benjamin 1998: 151,
154), torej enkratnosti praks v njihovem izvirnem okolju. Kriti¢ni av-
torji so zaleli opozarjati, da gre za nesmiselno odtujevanje dedis¢ine od
njenih nosilcev, med prvimi Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2006).

Kako je torejz na¢elom, da dedis¢ina skupine ali skupnosti z vpi-
som na Unescove sezname postane javno dobro vsega ¢lovestva (Kir-
shenblatt-Gimblett 2006: 170, 184-5; Hafstein 2012)? Konvencija v

93 V Sloveniji so se festivali razmahnili v 21. stoletju (Kozorog 2021: 16) kot kulturne pro-
dukcije, ki so obenem del lokalne identitete in globalnega trga (nav. delo: 56; primerjaj
Wilk 1995: 110).
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bistvu o tem ne pise, 3b. ¢len §¢iti suverenost drzav do intelektualne
lastnine in ne pravic nosilcev dedi$¢ine:

Nobene dolocbe v tej Konvenciji ni mogoée tolmatiti tako, da /.../
vpliva na pravice in obveznosti drzav pogodbenic iz katerega koli
mednarodnega instrumenta o pravicah intelektualne lastnine ali o
uporabi bioloskih in ekoloskih virov, katerih pogodbenice so. (Une-
sco 2003a: 3b. ¢len)

V Konvenciji namerno niso definirali, kdo je »lastnik« kulture
in dedi$¢ine, kar je varovalka, da Konvencija ne more vplivati na inte-
lektualno lastnino dedi$¢ine in da drzave ne morejo nadzirati tradicio-
nalne kulturne dedis¢ine (Kurin 2004: 74).

Tradicionalno pravo v $tevilnih skupnostih opredeljuje kolek-
tivno ali skupno lastni$tvo kulturnih tradicij in izrazov,” zato intelek-
tualne pravice pripadajo skupnostim (Erlewein 2014: 236; primerjaj
Sre¢kovi¢ 2012: 169). Zaradi skupnega znacaja znanja in praks je
evropocentri¢ni pojem individualnega avtorstva v kontekstu tradicij
neustrezen — avtorsko pravo je bilo namre¢ zasnovano na zahodni
premisi o posamezniku in §¢iti objektivizirane stvaritve, ki so zapisane
ali posnete s filmom, fotografijo oziroma zvo¢no, ni pa nujno, da so
tudi objavljene. Avtorske pravice niso primerne, ko gre za varovanje
nesnovne kulturne dedis¢ine tudi zato, ker sta mimezis (posnemanje)
in kopiranje pomembna nadina prenosa ves¢in in kulturnih praks (Er-
lewein 2014: 234-6).

Unescovo stali$¢e je, da se Konvencija osredinja na varovanje ne-
snovne kulturne dedi$¢ine, pravna zas¢ita manifestacij s pravicami inte-
lektualne lastnine pa je v pristojnosti Svetovne organizacije za intelek-
tualno lastnino (World Intellectual Property Organization, WIPO),
ki jo je Organizacija zdruzenih narodov ustanovila leta 1967.% Uvelja-
vljanje pravic intelektualne lastnine pri obravnavi nesnovne kulturne
dedi$¢ine ni produktivno vsaj iz dveh razlogov: nesnovno kulturno
dedis¢ino ustvarjajo, vzdrzujejo in posredujejo skupnosti, zato je tez-
ko natan¢no dolo¢iti kolektivnega lastnika; poleg tega pa je nesnovna
dedi$¢ina procesna in dinamicna, zato bi jo tovrstna zas¢ita lahko za-
mrznila ali celo ovirala njen razvoj (Unesco 2011b: 8).

Erlewein je s primerom ponazorila, da so imele v tradicional-
nem indijskem gledali$¢u Kutiyattam ve¢ stoletij monopol nad zna-
njem gledaliske druzine in skupnosti prakse, vendar je njihov nadzor

94 V mnogih druzbah imajo ljudski izvajalci pravice nad svojo izvedbo, ne pa nad samo
kulturno prakso (Engelbrecht 2015: 45-6).
95 Sedez ima v Zenevi, vklju¢uje 193 drzav (Spletni vir 77).
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v 20. stoletju Ze nekoliko popustil. Z razglasitvijo Kutiyattama za moj-
strovino ustne in nesnovne dedis¢ine leta 2001 oziroma s prenosom na
Reprezentativni seznam leta 2008 (Spletni vir 78) in s spodbujanjem
varovanja, ki vklju¢uje dokumentacijo, digitalizacijo, arhiviranje in
promocijo, se je dostop do skupnega znanja in artefaktov $e dodatno
povecal. Izklju¢ni nadzor nad znanjem zato pocasi, a vztrajno polzi iz
rok tradicionalnih skupnosti prakse, ¢eprav imajo te $e vedno proto-
kole, kdo in kako lahko dostopa do pisne in vizualne dokumentacije v
njihovih arhivih (Erlewein 2014: 238-40).

Barbara Kirshenblatt-Gimblett je opozorila na asimetrijo: pa-
tenti, blagovne znamke, poslovne skrivnosti in avtorske pravice $¢itijo
pravice in interese lastnikov z omejevanjem dostopa, medtem ko Une-
sco z oznako nesnovne dedis¢ine, ki je namenjena varovanju kulturnih
praks pred izumrtjem, to dedi$¢ino daje v javnost, kjer je dosegljiva
vsem (Kirshenblatt-Gimblett 2006: 184-5). »Pretvorba habitusa v
dedis¢ino, te pav kulturna sredstva, kulturni kapital in kulturno dobro
[je] proces, ki je sestavni del konceptov javne domene, javnih dobrin,
postene uporabe in globalnega kulturnega dobra« (nav. delo: 195).

Unesco je previden, ko v nominacijah tréi na omenjanje blagov-
nih znamk, patentov ali geografskih oznacb, ker certificiranje zamrzuje
dedis¢ino in njene razvojne procese, razli¢na podjetniska zdruzenja pa
lahko dedis¢ino odtujujejo skupnostim. Slovenska nominacija 77a-
dicionalno izdelovanje kranjskibh klobas (Traditional Production of the
Kranjska klobasa) za vpis na Reprezentativni seznam ni bila uspe$na,
ker je izdelava klobas zamrznjena s certificiranjem in kodifikacijo po-
stopka izdelave s strani ekonomsko motivirane interesne skupine; ker
je besedilo poudarjalo izdelke namesto ves¢in in njihovega prenosa;
ker nista bila predstavljena druzbena vloga elementa in pomen vpisa
za ohranjanje te dedi$¢ine; in ker element ni bil opisan v duhu oprede-
litve nesnovne dedis¢ine v 2. ¢lenu Konvencije (Unesco 2015b: 37-8;
primerjaj Zidov 2014: 158).

Valdimar Tr. Hafstein in Martin Skrydstrup kulturne dobrine
(angl. cultural property) in kulturno dedis¢ino vidita kot lo¢eni in de-
loma prekrivajoci se tvorbi v polju dedis¢ine. Namenoma ju interpre-
tirata zgodovinsko in ne pravno: razvili sta se v razli¢nih zgodovinskih
razmerah (prva zaradi negativnih posledic druge svetovne vojne, dru-
ga pa zaradi izzivov dekolonizacijskih procesov). Proizvajata razli¢ni
obliki strokovnega znanja (prva pravno, druga kuratorsko) ter razli¢no
oblikujeta dedis¢inske in politi¢ne subjekte (prva v liberalni moder-
ni drZavi ustvarja suverene subjekte s pravicami, ozemlji, mejami in
lastnino, druga pa subjekte, ki so zapleteni v neoliberalne in pokolo-
nialne oblike upravljanja). Polje kulturnih dobrin uporablja vracanje,
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restitucijo in repatriacijo muzejskih zbirk skupnostim, od katerih so
bile odtujene, kot tehnologijo suverenosti, polje nesnovne kulturne
dedi$¢ine pa krepitev zmogljivosti, izobraZzevanje, participacijo in po-
sredovanje strokovnega znanja v skupnosti kot tehnologije preobrazbe
in vladnosti (Hafstein in Skrydstrup 2017: 50-1).

Kriti¢na literatura o izku$njah lokalnih skupnosti

Kaksne so torej izku$nje nosilcev dedis¢ine, kako poteka dedis¢inje-
nje, koliko politika in stroka prisluhneta glasovom nosilcev dedis¢ine?
Michael Dylan Foster in Lisa Gilman sta v zborniku Prizemljeni Une-
sco: Lokalni pogledi na nesnovno kulturno dedis¢ino (UNESCO on
the Ground: Local Perspectives on Intangible Cultural Heritage, 2015)
zbrala analize $estih primerov dedis¢ine: gledalis¢e Kutiyattam v Indi-
ji, Samanski ritual iz Juzne Koreje, zdravilni obred vimbuza iz Malavija,
japonski silvestrski obred toshidon, plesna dedi$¢ina iz Makedonije in
$ega obiskovanja svetih sorodnikov v Hongtongu na Kitajskem. Kri-
ti¢ne Studije so pisali neodvisni raziskovalci, ki niso bili ¢lani delovnih
skupin za pripravo kandidatur oziroma nominacij, zanimali pa so jih
predvsem emski pogledi nosilcev dedis¢ine in lokalnih skupnosti na
postopke dedis¢injenja, torej perspektive od spodaj navzgor.

Leah Lowthorp je igralce gledali$¢a Kutiyattam opisala kot pri-
padnike cenjenega poklica s tiso¢letno zgodovino, ki je v 20. stoletju
zaradi druzbenih sprememb izgubil prej elitni pomen. Razglasitev Ku-
tiyattama za mojstrovino ustne in nesnovne dedi$¢ine ¢lovestva (2001,
2008 prenesen na Reprezentativni seznam, Spletni vir 78) je umetni-
kom prinesla vidnost, ponos in bolj$o gmotno podporo, obenem pa so
mnogi proces dojeli kot izgubo svobode: » S svojimi programi smo bili
prej popolnoma svobodni, zdaj pa je to vse urejeno. Zdaj imamo sta-
nje redno zaposlenih delovnih ljudi. To je dobro za pisarno in slabo za
umetnost« (Lowthorp 2015: 27-30). Dedi$¢injenje ustanavlja druz-
bena telesa, ki regulirajo prakse in zgo$cajo mo¢i sprejemanja odlodi-
tev, prej porazdeljene med Stevilne akterje (Hafstein 2015: 149-50).

Kyoim Yun je pisal o nominaciji korejskega $amanskega ritua-
la in kulturnega festivala Jeju Chilmeoridang Yeongdeunggut, ki ute-
lesa identiteto otoka Jeju in izraza spostovanje vas¢anov do morja.
Lokalni skupnosti zaradi modernizacije zivljenja ni bil ve¢ pomem-
ben, drzava pa ga je Zelela varovati kot izumirajoco tradicijo. Po vpi-
su obreda na Reprezentativni seznam (2009, Spletni vir 79) so vsi
akterji dedi$¢ine uzivali v svetovnem priznanju, zrasel je druzbeni
status Samanov. Ko so pripravljali predstavitve za turiste, so vec¢urni
ritual skrajsali na 20 minut, s ¢imer so ga osiromasili in poblagovili.
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S¢asoma najpomembnej$ih $amanov niso ve¢ angazirali, ker se jim
je zdelo pladilo zanje previsoko. Globalna potrditev je Samanom in
zenskam potapljacicam, ki so jih najemale v preteklosti, odvzela mo-
znost, da prenchajo izvajati obred, kar so storili v mnogih drugih ob-
morskih krajih na otoku (Yun 2015: 46-55).

Lisa Gilman je zdravilni ples vimbuza opredelila kot mesanico
malavijskih in zahodnih pogledov na zdravljenje ter tradicij prednikov
in kr$¢anstva. Obred je bil raziskan — obstajale so publikacije, muzej-
ske razstave, predstave — in Ziv, zato ni bilo nobene potrebe po varova-
nju (Gilman 2015: 65, 72; primerjaj Kreps 2009: 204; Hafstein 2012;
Nikocevi¢ 2012: 10). Priprava kandidature na seznam mojstrovin
ustne in nesnovne dedi$¢ine (vpis leta 2005, 2008 prenesen na Repre-
zentativni seznam, Spletni vir 80) je bila vodena z vrha navzdol, niso
pa upostevali pogledov nosilcev dedis¢ine (Gilman 2015: 63-71). Av-
torica je spoznala tudi, da so ve§¢ine praktikov in ves¢ine, potrebne za
pripravo nominacijskega dosjeja, razli¢ne vrste; menila je, da morata
znanje, ves¢ine in vire za izpolnjevanje zahtevnega dokumenta priskr-
beti drzavna administracija in stroka (nav. delo: 72; primerjaj Kirshen-
blatt-Gimblett 2004: 55).

Michael Dylan Foster je analiziral japonski silvestrski obred
toshidon, v katerem demoni¢na bozanstva strasijo otroke. Prebivalci
otoka Koshikijima niso bili udelezeni pri pripravi nominacije; pod-
pisali so izjave o soglasju in precej pozneje iz javnih medijev izvedeli,
daje obred vpisan na Unescov Reprezentativni seznam (2009), saj jih
prijavitelji niso obvestili (Foster 2015: 77-82). Skrbela jih je izguba
avtonomije nad svojo Sego — Ze ob vpisu so se bali, da zaradi odse-
ljevanja mladih v bliznji prihodnosti na otoku ne bo otrok, zato je
vedina vztrajala, da je treba v tem primeru obred ukiniti (nav. delo:
82-5), kar se je o¢itno v naslednjih letih tudi res zgodilo.”® Vpis na
Unescov seznam je povzrodil, da so otocani zaceli na svojo tradicijo
gledati z zunanje, globalne perspektive, pogoste so bile razprave o
manj$anju $tevila prebivalstva, infrastrukeuri, zaposlitvah in razvo-
ju turizma (nav. delo: 87). Po Fosterju so v lokalnem okolju Unesco
zaznavali, kakor da prakticira kriti¢ni pogled, ki oto¢ane opominja
na zunanji svet. Gre za lebdedi oznacevalec, ki je odprt za ve¢ naspro-
tujocih si interpretacij in pomenov: za nekatere je bil vpis na Repre-
zentativni seznam znak lokalnega statusa, navdih za lokalni ponos
ali razlog za samozaupanje; za druge spodbujevalec turizma in ob-
¢inskega financiranja; za tretje pa breme zaradi globalnega polozaja

96 Obred so na Reprezentativni seznam vpisali leta 2009, leta 2015 je e bil vpisan, potem
pa so ga zbrisali — leta 2024 je bilo dostopnih samo nekaj podatkov (glej Spletni vir 81).
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in odgovornosti za ohranjanje tradicije. »Obstaja veliko razli¢nih
Unescov in vsi so /.../ zamisljeni« (Foster 2015: 89).

Carol Silverman je primerjala usodo dveh makedonskih plesov:
ples zeskoto so v letih 2002-2004 dvakrat neuspe$no kandidirali za
vpis na Unescov seznam mojstrovin ustne in nesnovne dedis¢ine ¢lo-
vestva, desetletje pozneje pa je bil na Reprezentativni seznam vpisan
ples kopackata (2014, Spletni vir 82); vendar je kopackata ostal ples
regionalnega pomena, teskoto pa je postal narodni zaklad in simbol
Makedoncev. Je del rekonstruirane tradicionalne poroke v vasi Gali¢-
nik, ki je imela v 19. stoletju 3000 prebivalcev, po drugi svetovni vojni
pa se je prebivalstvo izselilo — zadnjo pravo osemdnevno poroko so
praznovali leta 1953. Folklorizirane poroke, ki jo v dvodnevni strnjeni
razli¢ici ob koncu tedna uprizorijo ¢lani skopskega plesnega ansambla
Ko¢o Racin in nekaj nekdanjih vas¢anov, se udelezi na tiso¢e ljudi. Do-
godek kot » pristno « folkloro in narodno dedi$¢ino medijsko pokriva
in promovira Ministrstvo za turizem (Silverman 2015: 97-101).” Ca-
rol Silverman (2015: 101) je menila, da gre za mo¢no nostalgijo, vplive
turizma in graditev narodne identitete, pri ¢emer je zamol¢ano, da so
glasbeniki Romi. Teskoto je postal simbol zgodovinske nepodreditve
Makedoncev Turkom (prav tam); dodajam pa, da gre tudi za nepodre-
ditev Unescovi paradigmi, ker so nosilci dedi$¢ine raje ostali zvesti svo-
jim ¢ustvenim pogledom, nacionalnemu sentimentu in folklorizirani
razlidici plesa (nav. delo: 102-3), kakor da bi kandidaturo prilagodili
zahtevam in vrednotam Unesca.

Ziying You je obravnavala obred Hongtong Zouqin Xisu, ki so
ga med kulturno revolucijo prakticirali naskrivaj; leta 2008 so ga vpi-
sali v regionalni in drzavni kitajski register nesnovne dedi$¢ine (ter
iz drzavnega pozneje zbrisali), niso pa ga nominirali na Unescove
sezname. Pri vpisovanju elementa je bilo lokalno prebivalstvo posta-
vljeno na dno zapletenih razmerij modi, kar je $e poglobilo druzbene
neenakosti (You 2015: 121-4). Absurdno je, da zdruZenjem za ob-
novo obreda shé in templjev, ki so ohranjala in prenasala tradicijo,
niso omogo¢ili udelezbe pri oblikovanju varovalnih ukrepov, ker
je vlada za varovanje lokalne tradicije pooblastila novoustanovljeni
Center za varstvo nesnovne dedi$¢ine v Hongtongu (nav. delo: 125).
To potrjuje opazanje, da je participacija nosilcev na Kitajskem ob-
¢utljiv koncept, ve¢inoma izpri¢an samo v izjavah obve$¢enih sogla-
sij, varovanje pa izvajajo politi¢no postavljena telesa (Bortolotto idr.

2020: 70-3).

97 O politizaciji te dedi$¢ine glej Opetéeska Tataréevska 2017.
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Valdimar Hafstein je primerjal omenjene raziskave in povzel,
da je nesnovna dedis¢ina zdravilo za druzbene tezave, ki so jih kultur-
nim praksam povzrotili gospodarski razvoj, depopulacija podezelja,
druzbeni preobrati ali politi¢no preganjanje. »Zdravljenje, znano kot
varovanje, je dolgotrajen in intenziven poseg, ki zahteva napredna
strokovna znanja za dosego Zelenih rezultatov, njegovi stranski u¢inki
pa so v mnogih primerih huj$i od samega stanja«, saj varovanje pre-
oblikuje odnos subjektov do njihovih praks (prek ob¢utkov, kakrsni
s0 ponos, samozavest, samospostovanje ali samozaupanje), spreminja
prakse (usmerja jih k prikazovanju z znadilnimi dedi$¢inskimi zanri)
in na koncu preoblikuje odnos izvajalcev do sebe (nove druzbene usta-
nove formalizirajo prej neformalne odnose in centralizirajo prej razpr-
Sene modi) (Hafstein 2015: 146-9). Ce te trditve povezemo z Gellovo
(2006: 28) interpretacijo tvornosti, je Unesco s postavitvijo varovalne
paradigme spodbudil niz dejavnosti s pri¢akovanimi pozitivnimi re-
zultati, ki pa jih spremljajo tudi nepredvidene posledice in negativni
stranski u¢inki.

Vse te preobrazbe lokalnim skupnostim in nosilcem vzamejo
mo¢ (You 2015: 124; Hafstein 2015: 156). Ceprav nosilci v tej knjigi
predstavljene dedi$¢ine Zivijo v razli¢nih delih sveta, se pritozujejo nad
istim: pri varovanju nesnovne dedi$¢ine se od lokalnih skupnosti pri-
¢akuje, da nadzor nad svojimi kulturnimi praksami predajo zunanjim
strokovnjakom in uradnim upraviteljem dedii¢ine. Hafstein (2015:
156) se je torej retori¢no vprasal, ali je varovanje drugo ime za razla-
stitev. Ponos, samozavest in samospos$tovanje lahko postanejo breme,
saj nosilci dedi¢ine ne morejo preprosto prenchati s svojimi dejav-
nostmi (Yun 2015: 46-55; Hafstein 2018b: 156-7). Unesco apelira
na njihovo moralno odgovornost in drzavljansko dolznost; enako tudi
drzava, ki mora o dejavnostih, povezanih z varovanjem dedi$¢ine na
svojem ozemlju, Unescu posiljati porodila vsakih Sest let. Ta kompleks
nasprotujocih si ob¢utij in dejavnosti je Foster (2011: 66) poimenoval
»ucdinek Unesca «.

Po Hafsteinu (2015: 155; 2018: 157) alternativa varovanju
dedis¢ine nikoli ni nevarovanje dedis¢ine, temve¢ njeno unicenje.
Strinjam se s Harrisonom, da dedi$¢ini lahko dovolimo, da izzveni,
oziroma da jo imajo nosilci pravico opustiti. Podobno kakor spomi-
njanje ni popolno arhiviranje vsega, kar bi imelo potencialno vrednost
v prihodnosti, je tudi z dedi$¢ino: ¢e bomo kopidili in ohranjali prav
vse, nas bo koli¢ina premagala in dedis¢ina bo izgubila vrednost, zato
vedno obstaja moznost deakeesije (izloéitve iz zbirke) muzejskih pred-
metov, odstranitve elementov s seznama in brisanja digitalne dedi$¢ine
(Harrison 2013a: 231; primerjaj Bendix 2021). Japonci so umaknili
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ze Sest elementov od $tirinajstih, vpisanih na Reprezentativni seznam
leta 2009,% zato velja dobro premisliti, katero dedi$¢ino nominiramo
in $e posebej, kako jo opredelimo. Ashworth je o ogroZenih ritualih
zapisal, da je ogrozenost jasen znak, da ne izpolnjujejo ve¢ namenov,
zaradi katerih so bili ustvarjeni. Ce je ritual ozivljen kot dedi$¢ina, se
ohrani lupina, ne pa tudi njegov prvotni pomen, zato gre za razli¢na
fenomena. Muzealiziran ritual je iztrgan iz konteksta, brez vrojenih
ideologkih sporotil pa postane nemocen in nepomemben (Ashworth

2011: 33-4).

ZNANJE O NESNOVNI DEDISCINI

Nacini ustvarjanja znanja o dedi$¢ini in v filmih so med temeljnimi
vpra$anji te knjige. O vrstah znanja v filmih sem pisala v poglavju o
vizualni antropologiji, tu pa je v ospredju predvsem oblikovanje in pre-
dajanje znanja v skupnostnih praksah, nesnovni kulturni dedi$¢ini in
v varovalni paradigmi.

Iz samostalnika »znanje« $e ni izpeljanih strokovnih koncep-
tov v obliki glagola in glagolnika kakor pri konceptih identitete / isto-
vetnosti (identificirati, identifikacija, istovetenje); prostor (prostoriti,
prostorjenje), telo (utelesiti, utelesanje) (Mursi¢ 2006: 53); dedis¢ina,
dedi¢initi, dedi$¢injenje (Walsh 1992: 4, 138; Harvey 2001); ¢lovek,
clovediti, cloveéenje (angl. human, to human, humaning, Ingold 2013:
21).”” Ko gre za znanje, uporabljam besedno zvezo ustvarjanje ali obli-
kovanje znanja, ki ima $ir$i pomen od uéenja in poucevanja.

Peter Berger in Thomas Luckmann (1988) sta v razpravi o druz-
beni konstrukciji realnosti trdila, da vse znanje, zlasti pa vsakdanje
znanje, izvira iz interakcij in druzbenih praks ter jih obenem vzdrzuje.
Vivien Burr (1995) je za osrednji predpostavki konstruktivizma pre-
dlozila kriti¢no naravnanost do samoumevnega znanja in nasprotova-
nje pozitivisti¢ni predpostavki, da obstaja objektivna resni¢nost. Kate-
gorije in koncepti, ki jih uporabljamo za osmisljanje sveta, so ¢asovno
in kontekstualno opredeljeni ter zgodovinsko in kulturno specifi¢ni,
zato sta znanje in razumevanje sveta relativna in dinamié¢na; ustvar-
jamo in vzdrzujemo ju v druzbenih procesih, torej sta tudi dialoska

98 Fosterjev seznam (2015: 90) sem primerjala s stanjem japonskih vpisov leta 2024
(Spletni vir 1).
929 Emma Waterton in Laurajane Smith (2010: 8) sta predlagali, da tudi skupnost dojema-

mo kot proces, vendar glagola ali glagolnika nista izpeljali.
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in izpogajana, obenem pa oblikovanje nasega videnja sveta vpliva na
nade druzbeno delovanje (Burr 1995: 3; Erlewein 2014: 8—-12). Berger
in Luckmann sta v procesu konstrukcije realnosti analiti¢no lo¢ila tri
procese — eksternalizacijo, objektivizacijo in internalizacijo (Berger in
Luckmann 1988: 51-88), ki jih lahko prenesemo tudi na znanje, ¢e ga
razumemo kot razumevanje druzbene realnosti. Nekdo lahko na pri-
mer eksternalizira (povnanji) svojo idejo o svetu z govorjenjem ali pi-
sanjem — ko ta zamisel vstopi v druzbeno obmog¢je in postane predmet
znanja, je objektivizirana. Druge osebe potem lahko to idejo internali-
zirajo (ponotranjijo). Veasih jo posvojijo tako mo¢no, da se jim zdi nji-
hova lastna, ker je postala del njihovega habitusa (Erlewein 2014: 9).

Ce nesnovno kulturno dedii¢ino in njeno varovanje mislimo z
vidika omenjenih treh procesov, so neimenovani arhitekti Konvencije
in varovalne paradigme zaznali kriti¢ne pobude razli¢nih skupnosti po
svetu ter znanosti in stroke, da je potrebno poleg materialne kulturne
dedis¢ine varovati tudi druzbeno znanje in prakse, posebej nezahodnih
kultur in ljudstev. V eksternalizaciji ideje so na podlagi mnogih prime-
rov in zvrsti najprej konstruirali krovni koncept — nesnovno kulturno
dedis¢ino. Po razpravah, osnutkih, opredelitvah glavnih konceptov in
izrazov (van Zanten 2002) ter vimesnih seznamih mojstrovin ustne in
nesnovne dediS¢ine ¢lovestva se je v procesu objektivizacije izkrista-
liziralo besedilo Konvencije o varovanju nesnovne kulturne dediséine
(Unesco 2003a) in naposled so sprejeli protokole za njeno implemen-
tacijo z orodji varovanja (Unesco 2008/2018). Drzave pogodbenice so
Konvencijo z zakoni potrdile, pristojna politi¢na telesa in aplikativne
stroke pa so pojma nesnovna kulturna dedi$¢ina in varovanje z inter-
nalizacijskimi in eksternalizacijskimi procesi spravile v druzbeno sfe-
ro in operativno delovanje. Mnogi posamezniki, skupine, drustva in
skupnosti so zaceli drugace gledati na svoje prakse, ko so ponotranjili
pojem nesnovne dediscine. Ce so zeleli svojo dedis¢ino vpisati v dr-
zavni register ali na Unescove sezname nesnovne kulturne dedis¢ine,
so poblize spoznali Unescovo varovalno paradigmo in svojo dedis¢ino
objektivizirali v pobudi oziroma nominaciji. Procesi eksternalizacije,
objektivizacije in internalizacije idej in znanja o nesnovni dedis¢ini se
nenchno izmenjujejo in prepletajo na razli¢nih ravneh od globalnega
do lokalnega in nazaj.

Za procese pridobivanja znanja v Solskih, muzejskih in drugih
kontekstih je v rabi izraz u¢enje. John H. Falk, Lynn D. Dierking in
Marianna Adams (2006) so ugotovili, da so procesi u¢enja precej kom-
pleksnejsi, kakor so pedagogi pojmovali v preteklosti. Nevroznanost
je proti koncu 20. stoletja ovrgla behavioristi¢no-pozitivisti¢ni pogled
na ucenje, v katerem je u¢enec nekaksen nepopisan list, ki ga ucitelj

162



z didakti¢nimi pristopi nekaj nauc¢i. Nadomestila ga je s konstrukti-
visti¢nim, ki trdi, da je u¢enje kontinuiran, individualiziran in visoko
kontekstualiziran proces, na katerega vplivajo tri vrste kontekstov:
posameznikovi osebni (biografija, pri¢akovanja, predhodna znanja,
izkudnje, interesi, motivacija), druzbeno-kulturni (vloge druzine, pri-
jateljev, kulturnega, izobrazevalnega in poklicnega okolja) in fizi¢ni
konteksti (fizi¢no okolje izobrazevalnih ustanov, $tudijskih knjiznic in
domacih prostorov za uéenje, pripomocki, mediji) (Falk, Dierking in
Adams 2006: 323-26; primerjaj Cohen 2010: 194). Uéenje ne poteka
samo v u¢ni situaciji, temve¢ tudi pozneje, ko predelujemo nove po-
datke, jih usklajujemo s poznanim znanjem, izku$njami in vrednotami,
pridobivamo dodatne informacije in razpravljamo z drugimi. Posledi¢-
no pedagogi in andragogi vse ve¢ piSejo o vsezivljenjskem uéenju in
ucenju po svobodni izbiri (Falk, Dierking in Adams 2006: 324; pri-
merjaj Ingold 2018).

Za raziskovanje znanja v nesnovni kulturni dedis¢ini se mi je
zdel najprimernejsi pristop Fredrika Bartha, ker je uporaben za anali-
zo tradicije znanja v lokalnem okolju, v humanisti¢no-druzboslovnih
vedah in tudi v politi¢ni paradigmi Unescove Konvencije. Dopolnjen
je z analiti¢no delitvijo na prakti¢no znanje ali znanje, kako (angl.
knowing how, know-how) in kognitivno znanje ali znanje, da (angl.
knowing that) (Ryle 1946, 1949; Koch 2013: 176); okvirno se ujemata
z obcutki, utele$enimi ve$¢inami, stali$¢i in informacijami, verbalnimi
taksonomijami in koncepti (Barth 2002: 1). Michael Herzfeld je opo-
zoril, da sodobna druzba idejo znanja ponavadi omeji na racionalno in
zavestno znanje, redkeje pa ga poveze z vescinami, uteledenim in tihim
znanjem, ki je prej v obmodju usposobljenega gledanja kakor eksplici-
tne verbalizacije — opazil je namre¢, da v logocentri¢ni tradiciji slabse
vrednotimo znanje in ve$¢ine, ki se jih ne u¢imo v Solah in na univer-
zah (Herzfeld 2007: 211). Iz analize nastajanja znanja v skupnostnih
praksah in procesih dedi$¢injenja bo razvidno, da tudi Unescova va-
rovalna paradigma visje vrednoti kognitivno znanje strokovnjakov od
utele$enega znanja in ve$¢in nosilcev dedi$¢ine, ¢eprav je Konvencija
nastala z namenom, da slavi in varuje predvsem ves$¢ine in uteleeno
znanje skupnosti po vsem svetu.

Fredrik Barth in njegov pogled na procese posredovanja znanja

Barth je tradicije znanja predstavil kot procese. Izhajal je iz razmerja
med subjektivnim in skupnim znanjem, saj posameznik velik del zna-
nja nabere z u¢enjem od drugih, vklju¢no z merili za presojanje nje-
gove veljavnosti, ki jih je pridobil s tradicijami znanja in dejavnostmi,
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s katerimi je bil socializiran (nav. delo: 2-3). Kiritiziral je akademski
prototip znanja v u¢benikih, enciklopedijah in slovarjih, kjer je znanje
iztrgano iz konteksta, brisani so zgodovinski ¢as in akterji njegove pro-
dukeije, pretirano pa je poudarjena skladnost, ki ne ustreza resni¢nim
razmeram (prav tam; primerjaj Law 2004: 4, 6). »Prezlahka se osre-
dinimo na posplo$evanje, doslednost in logi¢no skladnost, v katerih
je idealen sistem znanja videti kot sistem, ki je svoj korpus izpeljal s
sistemati¢nim sklepanjem iz nekaj abstrakenih nac¢el«; razli¢ne moda-
litete znanja pa segajo od niza nepovezanih empiri¢nih podrobnosti
do » teorije 0 vsem« (nav. delo: 8). Bartha so bolj kot objektivizirane
razli¢ice znanja torej zanimali procesi nastajanja in posredovanja zna-
nja, pri tem pa je znanje Siroko opredelil kot obcutke, utelesene ves¢i-
ne, stali$¢a, informacije, verbalne taksonomije in koncepte, skratka vse
nacine razumevanja, ki so v rabi za oblikovanje dozivete resni¢nosti
(nav. delo: 1). Analiti¢no je razlo¢il tri obraze ali vidike znanja, ki dina-
mi¢no sobivajo in vplivajo na uporabo, prenos in predstavljanje znanj:

Prvi¢, vsaka tradicija znanja vsebuje korpus vsebinskih trditev in
zamisli o vidikih sveta. Drugi¢, predstavljena in posredovana mora
biti v enem ali ve¢ medijih kot zaporedje delnih reprezentacij v obliki
besed, simbolov, usmerjevalnih kretenj, dejanj. In tretji¢, razdirjena,
sporocena, uporabljena in posredovana je v nizu vzpostavljenih druz-
benih odnosov. (Barth 2002: 3)

Barth je medije razumel zelo Siroko, od ritualov do znanstve-
nih konferenc, in Zelel zagotoviti prostor za tvornost »znalcev« (angl.
knowers) - to so ljudje, ki imajo znanje, ga pridobivajo, ustvarjajo in
uporabljajo v razli¢nih dejavnostih (prav tam).

Slovar slovenskega knjiznega jezika takole razlaga prevedke an-
gleske besede knower: zndlec je, kdor kaj zna (na primer znalec jezikov
ali anti¢ne umetnosti) (Spletni vir 83); poznavélec je, kdor ve (za) kaj,
je seznanjen s ¢im (na primer poznavalec vina, gob, predpisov, razmer);
ali kdor ima s $tudijem, raziskovanjem pridobljeno vednost o dolo¢eni
dejavnosti, stvari ali podro¢ju (na primer poznavalec evropske knjizev-
nosti, Prefernove poezije, matemati¢ne vede, tujih jezikov) (Spletni
vir 84); ves¢ak zna dobro prakti¢no opravljati kako dejavnost, zlasti
strokovno (na primer pravni, zivinorejski ve$¢ak) (Spletni vir 85). Izraz
znalec, ki sicer v slovens¢ini ni zelo razsirjen, se zdi v tem primeru naj-
bolj nevtralen, saj ga lahko rabimo v zvezi s prakti¢nimi znanji (vem,
kako = znam narediti) in s kognitivnimi znanji (vem, da = poznam).
V tem besedilu zloZenko nosilec znanja uporabljam v enakem pomenu
kot znalec; ves¢ak deluje zastarelo in se nanasa predvsem na ves¢ine
in prakti¢no znanje; poznavalec pa obvladuje predvsem kognitivno
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znanje. Poudarjam, da tako praktiki v lokalnem okolju kot raziskovalci
in uradniki uporabljajo obe vrsti znanja.

Etnologi in antropologi skusajo pri etnografskem delu iz ¢utno
zaznanih empiri¢nih podatkov izlus¢iti bistvo neke tematike in spod-
buditi spominske procese znalcev; potem pa vse te podatke prevedejo v
kognitivno znanje in najpogosteje v diskurzivno obliko (Geertz 1983:
56-7; Marcus in Fischer 1999: 31; Harris 2007: 6; etnografski film
vsebuje manj prevodov, Devereaux 1995: 72; Henley 2004: 112-3).
Obenem pa za svoje delo potrebujejo tudi precej prakti¢nega znanja
— sogovornici z Zavoda za varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije sta
prakti¢no znanje o konservatorstvu pridobili predvsem z izkustvenim
ucenjem na zavodu, od starejsih kolegov, gradbenih mojstrov in z ude-
lezbo na razli¢nih delavnicah.

Barth je poleg treh obrazov tradicije znanja poudaril, da je mogo-
e opazovati medsebojno vplivanje okolis¢in, ki ustvarjajo merila veljav-
nosti za urejanje znanja v neki tradiciji oziroma druzbeni organizaciji,
kot so razsirjenost znanja, uveljavljeni nadini in mediji za njegovo pred-
stavljanje, mreza zaupnih odnosov in uveljavljeni poloZaji mo¢i in po-
drejenosti (Barth 2002: 3). Analizirati je mogoce tudi spreminjanje kor-
pusa znanja, meril veljavnosti in na¢inov prenosa zaradi vplivov naravnih
danosti in materialnih okolis¢in, ki doloéajo Zivljenjske prakse ljudi, ali
sistemov znanja in razmerij mo¢i v $ir$i druzbi ali mednarodnem okolju,
katerih teznje je zaznati tudi v lokalnem okolju (nav. delo: 3-4).

V 21. stoletju Unescova paradigma nesnovne kulturne dedi-
$¢ine izredno mo¢no in dolgotrajno vpliva na tradicije druzbenega in
kulturnega znanja in ve§¢in po vsem svetu. Michel Foucault je znanje
analiziral v procesih vklju¢evanja in izklju¢evanja, prenasanja in razsir-
janja po podro¢jih in obmo¢jih, da je razumel, kako, kdaj in kje znanje
deluje kot oblika modi, ki $iri u¢inke dominacije (Foucault 1980: 69).
Unescovo Konvencijo lahko interpretiramo kot instrument mo¢i, saj
doloca znanje tistih, ki nesnovno dedi$¢ino v drzavah pogodbenicah
raziskujejo in varujejo, ob tem pa vpliva tudi na preoblikovanje znanja
in ravnanja nosilcev dedi$¢ine in lokalnega prebivalstva (Smith 2008:
38; 2012: 538; Leimgruber 2010; Tauschek 2012a, 2015; Slavec Gra-
di$nik 2014: 16). Unesco z administrativnimi ukrepi po drzavah po-
godbenicah izvaja vladnost'® (angl. governmentality) — njegova struk-
tura mo¢-znanje upravlja misljenje in ravnanje ljudi po vsem svetu (Fo-
ucault 1980, 1991; Smith 2006: 50-2; Hafstein 2015: 146-9) —, s tem
pa krepi svoje dominantno polje (Foucault 1980: 69).

100 Po prevodu v knjigi Politika, estetika in demokracija (Griini¢ 201S), posveceni
Foucaultu.
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Kanadska raziskovalka medijev in kulture Sheenagh Pietrobru-
no (2017: 8) je Unescove sezname nesnovne dedis¢ine opredelila kot
prestizen mehanizem razstavljanja in javnega spektakla v ¢ast globalni
organizaciji in drzavam pogodbenicam, katerih dedi$¢ina je uvrs¢ena
na sezname. Z Bourdieujevim konceptom polj mo¢i ali metapolj, ki
oblikujejo odnose in prakse v podrejenih poljih (Webb, Schirato in
Danaher 2002: xii), lahko Unesco interpretiramo kot meta-metapolje,
ki obvladuje metapolja drzav pogodbenic, ta pa nato ravnanje nosil-
cev dedis¢ine na svojih ozemljih. Unesco poleg tega organizira tudi
dejavnosti in prakse v varovalni paradigmi udelezenih druzboslovcev
in humanistov, kakor je z analizo vlog antropologov pokazala Chiara
Bortolotto (2015: 260-2).
znalce: po eni strani za veséine, uteleseno in tudi kognitivno znanje v
kulturnih praksah lokalnih prebivalcev, po drugi strani za normativ-
no znanje v Konvenciji in prakti¢no znanje za uporabo njenih orodij
(popisi, seznami in registri) pri politi¢nih in strokovnih telesih. Pre-
gledala bom tudi, katere medije so znalci uveljavili za oblikovanje in
posredovanje tega znanja in kdo v teh poljih dolo¢a merila veljavnosti.
Kriti¢ni raziskovalci na podlagi teorij in metod humanisti¢nih in druz-
boslovnih znanosti raziskujejo vse tipe znanja, posebno kako potekata
nastajanje znanja in predajanje znanja in ve$cin.

Znanje in ve$c¢ine v kulturnih praksah in vloge raziskovalcev

Pred stoletji so ljudje ve¢ino znanja posredovali v zivi komunikaciji iz
odiv odi (angl. face to face), tj. neposredno: mladi so se u¢ili z opazova-
njem in posnemanjem utelesenih ve$¢in v druzini ali vaski skupnosti in
s poslusanjem zgodb (Lipp 2013: 135-136). Paul Connerton je ta na-
¢ina prenosa znanja interpretiral S procesom pomnjenja: inkorporacija
ali uteleSenje znanja poteka v praksi, med telesno dejavnostjo; inskrip-
cija ali vpisovanje pa je v preteklosti temeljila na poslusanju pripovedi
in razlag, pozneje tudi branju in v 20. stoletju Se sprejemanju sporo¢il
iz filmov, radia in televizije (Connerton 1989: 72-3), ki se jim je v za-
dnjih desetletjih pridruzilo tudi pregledovanje vsebin na svetovnem
spletu. Inkorporacija in inskripcija sta po Bergerju in Luckmannu po-
stopka ponotranjenja znanja. Maurice Halbwachs je poudaril pomen
druzbenih interakcij pri ustvarjanju kolektivnih spominov in znanja
(Halbwachs 2001).

Uteleseno znanje sodi k tihemu znanju: podedovane prakse,
tradicije, implicitne vrednote in tudi predsodki so predlogi¢ne-
ga znacaja in jih nosilec ve¢inoma ne zna opisati, jih pa sprejme in
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prenasa naprej (Polanyi 1962: 55-6, 2022). Pri tem so poleg ro¢nih
spretnosti pomembne tudi jezikovne, druzbene in emocionalne zmo-
znosti — k boljsemu pretoku znanja namre¢ prispevata tako verbalna
kot neverbalna komunikacija (Li¢en 2012: 17, 22). V tradicionalnih
druzbah je prenos znanja potekal neformalno, z udelezbo v dejav-
nostih, razpr$enih v vsakdanjem in prazni¢nem Zivljenju, dolo¢ena
podrodja pa so bila organizirana kot formalno izobrazevanje, kakor
na primer vajeni$tvo pri rokodelcih (Duvelle 2010: 6-7). Ob prak-
ti¢cnem znanju, tehnikah in kulturnih manifestacijah so se prenesla
tudi sporo¢ila o pomenu, zgodovini in vrednotah teh praks. Precej
vsakdanjih ves¢in se v druzinah in skupnostih $e danes posreduje na
podobne nadine, na primer priprava hrane, skrb za ¢isto¢o, manjsa
popravila, skrb za vrt in zivali.

Jean Lave in Etiene Wenger (1991) sta tovrstne prenose prakei¢-
nega znanja oznacila z izrazom » situacijsko ucenje«; slovenska peda-
goginja in andragoginja Nives Licen jih isti z u¢enjem v vsakdanjem zi-
vljenju, kjer so sestavni del delovanja posameznika v dialogih s skupno-
stjo in z okoljem (Li¢en 2012: 11). Ce je tiho znanje neartikulirano,
subjektivno in razprseno ter se ohranja v ves¢inah in zgodbah ustnega
izro¢ila, je eksplicitno znanje artikulirano, specificirano in se prenasa s
koncepti; tiho in eksplicitno znanje se torej locita po stopnji kodifici-
ranosti in po mehanizmih prenosa (nav. delo: 14). Kako torej poteka
prehod iz situacijskega uéenja kot neorganiziranega in deloma celo ne-
namernega u¢enja k neformalnemu uéenju, ki je organizirano in rahlo
strukturirano (nav. delo: 11)? Znacilen primer so razli¢ne delavnice
in krozki v $olah, muzejih in drustvih, kjer gre za izkustveno ucenje s
prakti¢nim delom in opazovanjem (angl. hands on, eyes on learning),
brez ve¢jega poudarka na teoriji (primerjaj Grasseni 2009: 135).

Eksternalizacija tacitnega znanja je proces artikulacije tihega znanja v
koncepte, ki jih lahko prenasamo, in je tudi ozave$¢anje rutin, kar se
dogaja z ubeseditvijo. Ko prou¢ujemo pripovedi o tihem znanju, ne
smemo podlei epistemoloski naivnosti, da bi verjeli, da je opis izku-
$nje (¢etudi zelo disciplinirano povedan) natanéen odsev doZivetega.

(Li¢en 2012: 14)

Podobno kompleksni procesi, kakor potekajo pri internaliza-
ciji znanja, ko nove podatke in izkusnje ponotranjimo, predelujemo
in usklajujemo s poznanim znanjem in vrednotami (Falk, Dierking
in Adams 2006: 323-36; primerjaj Berger 1972: 8-9; MacDougall
1978: 413), veljajo tudi za eksternalizacijo tihega znanja. Opise in
koncepte lahko s¢asoma dograjujemo in izpopolnjujmo do objektivizi-
rane oblike, ki je kot trajnejsa forma na razpolago Sir$emu krogu ljudi.
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Raziskovalci bistvo neke kulturne prakse spoznajo iz ¢utno zaznanih
empiri¢nih podatkov na terenu in emskih izjav ter jih prevedejo v (et-
ske) koncepte in diskurzivne oblike. Pri opisovanju vei¢in in tihega
znanja je pogosto uporabljena metoda elicitacije, s katero od sogovor-
nikov izvabljamo podatke in znanje, pri ¢emer pa je mogoce znanje,
vrednote in identitete tudi reinterpretirati.

V vizualni antropologiji sta znani metodi foto (angl. phoro elici-
tation, photovoice) in filmske elicitacije. Prva (Collier 1957; Collier in
Collier 1986; Harper 2002:13; Turk Niska¢ 2013: 130) temelji na ide-
ji, da se v raziskovalnem intervjuju fotografije uporabijo kot odpira¢ za
konzerve (Leonard in McKnight 2015: 630; Walstra 2020: 10-1) ali
spodbuda sogovornikom, da lazje prikli¢ejo podatke, spomine in izku-
$nje. Anne Mette Jorgensen (2017: 84) je starej$im ljudem na Gren-
landiji prikazovala filme Jette Bang iz leta 1936 kot sprozilec njihovih
spominov na obdobje industrializacije. Hilary Parsons Dick je raziska-
la jezikovne metode, s katerimi je sogovornikom pomagala, da so lazje
priklicali nejasno védenje in spomine (Dick 2006). Cristina Grasseni
(2004: 28; 2008: 157, 168) je z udelezbo v utelesenih praksah skusa-
la razumeti tihe ves¢ine, poglede na svet in poklicne identitete svojih
sogovornikov. Njena metoda usposobljenega gledanja in tudi snema-
nje sta vrsti izvabljanja znanja s kombinacijo verbalne in neverbalne
komunikacije (primerjaj Crawford 1992: 68; MacDougall 1992: 39;
1998: 68-72; Ingold 2000: 22; Pink 2009: 54, 101). Kamera je lahko
katalizator pozornosti in uglasevanja s preucevano skupino ljudi, da se
okrepi razumevanje njihovih praks, ves¢in in identitet (Grasseni 2004:
27; Ingold 2000: 22).

Michael Polanyi (1962: 67) je trdil, da prakticiranje neke ves¢ine
in konstrukcija strokovnega (kognitivnega) znanja o tej ves¢ini in pra-
ksi zaznamuje temeljna sprememba bivajocega (angl. being). Ves¢i prak-
tiki sami postavljajo standarde svojih praks in se po njih ravnajo, kar se
odvija glede na eksistencialni pomen teh praks. To so merila veljavnosti
znanja v skupnosti prakse (Lave in Wenger 1991: 98). Zunanji razisko-
valci pa njihove prakse vrednotijo po standardih, ki so jih po strokovnih
in osebnih merilih oblikovali za delo, orodja, kontekste in ustno izro-
¢ilo praktikov. Gre za tekmovanje dvojnih meril vrednotenja in stro-
kovni pogledi lahko zaradi ve¢je druzbene mo¢i prevladajo nad pogledi
praktikov, ki so do neke mere tihi. Prototip strokovnega prizadevanja
ves¢ine in prakse lokalnih okolij opisuje in presoja po univerzalnih stro-
kovnih merilih in metodah (Polanyi 1962: 67). Pri tem gre za lo¢nici
med insajderji in avtsajderji neke ves¢ine ter med laiki in strokovnjaki.

Eksternalizirane in objektivizirane diskurzivne oblike znanja
ve¢inoma ne zadostujejo za reprodukcijo prakti¢nih ves¢in — Cécile
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Duvelle (2010: 7) je za nesnovno dedis¢ino opredelila samo tisto, ki se
redno prenasa v skupnih praksah, po premoru rekonstruirane dejavnosti
pa je oznacila za ponovno iznajdbo. Poleg neformalnega in delno struk-
turiranega uc¢enja obstajajo tudi uradno organizirane oblike formalnega
in certificiranega izobraZevanja, ki praviloma vsebujejo tudi preskuse
znanja, kot so mojstrski izpiti. Pri prenosu dedis¢ine so relativno red-
ke, ¢e pa obstajajo, imajo pogosto Se druge, vzporedne cilje in namene.
Nives Licen je prakse opredelila kot telesne in mentalne rutine, uenje
pa kot »krizo prakse«, ker te rutine spreminja — prakse namre¢ niso
hermeti¢no lo¢ene od drugih praks in ucenja, zato prenesejo inovacije
(Li¢en 2012: 14; Bourdieu 2002: 9, op. 4). Pri habitusu in dedi$¢ini je
poglavitno vprasanje, kako uéenje in uvajanje novosti sprejemajo razliéni
udeleZenci skupnosti prakse, saj so njihovi pogledi pogosto neskladni.”"

Unesco zeli s Konvencijo dosedi, da se skupnostim, skupinam
ali posameznikom omogo¢i trajnostno vzdrzevanje praks, izrazov,
znanja, ve$¢in in z njimi povezanih manifestacij (Duvelle 2010: 6-7),
vendar pa dedis¢injenje vanje vnasa tudi novosti in spremembe. Barba-
ra Kirshenblatt-Gimblett (2004: 57) je zato lo¢ila kulturne prakse, ki
temeljijo na habitusu, in dedis¢ino kot rezultat metakulturne produk-
cije. Kaj se zgodi z znanjem in habitusom ob tem prehodu?

Bourdieu je s teorijo prakse skusal preseéi nasprotje med feno-
menoloskim subjektivizmom, po katerem akterji sami ustvarjajo svojo
druzbeno realnost, in strukturalisticnim objektivizmom, ki zagovarja
stali§¢e, da je druzbena realnost sestavljena iz niza odnosov in sil, ki
so akterjem vsiljene (Wacquant 1998). S konceptom habitusa je dina-
mi¢no in dialekti¢no obravnaval razmerje med tvornostjo akterjev in
druzbenimi strukturami:

V praksi je habitus, zgodovina, spremenjena v naravo, zanikan kot
tisto, kar prakti¢no uresni¢uje povezovanje teh dveh sistemov razme-
rij [zgodovine in narave] v in s produkcijo prakse. »Nezavedno« ni
nikoli ni¢ drugega kot pozaba zgodovine, ki jo zgodovina sama pro-
izvaja z vklju¢evanjem objektivnih strukeur, ki jih proizvaja, v druge
narave habitusa. (Bourdieu 1977: 78-9)

Koncept habitusa prakti¢nemu znanju priznava lastno logiko,
ki je ni mogoc¢e zreducirati na logiko teoreti¢nega znanja, torej praktiki

101 Spominjam se velikega razocaranja so$olca iz tolminske gimnazije, ki je konc¢al Studij
agronomije na Biotehniski fakulteti in na domaci kmetiji Zelel uvesti precej novosti in
izbolj$av. Oce tega enostavno ni bil sposoben sprejeti in je kmetijo raje prepustil mlaj-
$emu sinu, ki je nadaljeval njegov tradicionalni na¢in kmetovanja, blize njegovemu in
druzinskemu habitusu.
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v nekem smislu druzbeni svet poznajo bolje od teoretikov (Bourdieu
v Krais 1991: 252). Z vklju¢evanjem kulturnega kapitala se znanje in
vescine utelesajo in pretvorijo v sestavni del osebe, v habitus, skupaj z
vrednotami in normami druzbenega okolja, ki oblikujejo njene iden-
titete (Meissner 2018: 238). Vednosti o druzbi in kulturi se priu¢imo
od drugih s prakso in podobno pozneje to znanje in ves¢ine posreduje-
mo naprej, zato je praksa krozni dejavnik socializacije in enkulturacije
(Mursi¢ 2006: 52). Habitus ne reproducira slepo druzbenih strukeur
— Bourdieujev akter je druzbeno kompetenten in lahko preseze ome-
jitve sistemskih modelov (Li¢en 2012: 15), ker »habitus ob sooéenju
z novimi poloZaji iznajde nova sredstva za opravljanje starih funkcij«
(Bourdieu 2002: 9, op. 4). Ljudje lahko zaradi novih izku$enj svojim
praksam skozi ¢as pripisujejo nove, drugaéne pomene, oziroma jih pri-
lagodijo spremenjenim druzbenim razmeram in vrednotam. In prav to
se dogaja ob prehodu iz skupnostnih praks v dedis¢ino.

Omenjena delavnica izdelave cvetnonedeljskih puslov v Podbr-
du je znatilen primer preoblikovanja habitusa v dedis¢ino. Ce je bil
tradicionalni medij za prenos znanja skupna praksa v druzini ali situa-
cijsko u¢enje (Lave in Wenger 1991), je zdaj medij prakti¢na delavnica
z neformalnim ucenjem, ki je organizirano, strukturirano in vodeno
(Li¢en 2012: 11). Habitus ostaja del zivljenja starejsih in se v zadnjih
letih spet razvija tudi v nekaterih mlaj$ih druZinah, ki pusle spet izdela-
jo doma in jih nesejo blagoslovit v cerkev.

Podobno kakor pri izdelovanju cvetnonedeljskih butar so mno-
ge druge skupnosti in skupine ravno Se ujele zamirajo¢e skupnostne
prakse in habitualno znanje, da so jih lahko prenesle v dedis¢ino in na
nove generacije, kot dokazujeta Subozidna gradnja (Spletni vir 2) ali
Slamnikarstvo na DomZalskem (Spletni vir 86). Doloéene tradicije so
brez vedjih pretresov zive Ze vel stoletij: znatilen primer je Cebelarstvo
(Spletni vir 87) s kar 10.000 dejavnimi ¢ebelarji, mnogimi drustvi in
Cebelarsko zvezo Slovenije, ki skrbi za kontinuiran prenos znanja. Ne-
katere kulturne dejavnosti pa so nosilci rekonstruirali po daljsi prekini-
tvi: Skofjeloski pasijon (Spletni vir 88) so na primer izvajali v 18. stole-
tju, nato leta 1936 in potem spet v letih 1999, 2000, 2009 in 2015. Za-
radi prekinitev v izvajanju je bila to ponovna iznajdba (Duvelle 2010:
7), po Koordinatorjevih merilih za vpis v Register pa gre za obnovitev
dedis¢ine po daljsi prekinitvi (Koordinator 2021a: 8. to¢ka).

Poudarek kulturnih praks in nesnovne dedis¢ine je na ve$¢inah
in znanju, ki so zajete v praksah in se v njih oziroma z njimi posredu-
jejo, ter na druzbenem kontekstu, ki zahteva vsaj osnovno soglasje'™

102 V kulturnih praksah je to soglasje najveckrat tiho, v procesih nominiranja dedis¢ine na
Unescove sezname pa Unesco zahteva pisna ali posneta soglasja k nominaciji elementa.
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udelezencev, da nekaj po¢nejo skupaj (Burr 1995: 8; Erlewein 2014:
9). Christoph Wulf je poudaril, da je telo tudi danes nosilec in medij
nesnovne kulturne dedi$¢ine pri ustni tradiciji, uprizoritvah, druzbe-
nih praksah, ritualih in rokodelskih ves¢inah. Prenos znanja omogodi-
jo mimeti¢ne prakse — ustvarjalno posnemanje in ponavljanje, v katero
so vklju¢ene verbalne in neverbalne oblike komunikacije; z njimi se
znanje dejavno reproducira in vtisne v telo in spomin, obenem pa se
tudi prilagaja, spreminja in posodablja. Mimeti¢ni procesi se po dovolj
ponovitvah izvajajo rutinsko, nezavedno (Wulf2011: 77-80).

Eno od protislovij dedi$¢injenja je, da nosilci skupnostnih praks
vedinoma Ze ve¢ generacij ali celo stoletij uspesno skrbijo za svoje tra-
dicije, ko pa drzava pogodbenica te prakse vpiSe v register nesnovne
dedi$¢ine, je Unesco kot ukrepe varovanja za zagotavljanje Zivosti
predvidel raziskovanje, dokumentiranje, promocijo in razli¢no izo-
brazevanje (Unesco 2003a: 2.3., 13. ¢len; MKVNKD: 2.3, 13. ¢len).
Lahko gre za ustanovitev raziskovalnih institutov, ustvarjanje arhivov,
organizacijo konferenc, izdajo publikacij, filmsko produkcijo, izobra-
zevalne programe, razvoj muzejev in razstav, oblikovanje turisti¢nih in
tematskih poti, umetniske dejavnosti, kulturni turizem in organizacijo
festivalov (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 57). Varovanje je kombinaci-
ja druzbenih ustanov (dedis¢inski sveti, odbori, komisije, mreze, skladi
in delovne skupine) in dedi$¢inskih Zanrov (seznami nesnovne dedi-
$¢ine, festivali, delavnice, tekmovanja, dokumentarci, spletne strani,
razstave, zgibanke in publikacije) (Hafstein 2015: 146-9; 2018a: 128,
142;2018b: 120). Tudi v Sloveniji so nastala nekatera nova telesa'® in
uporabljeni nasteti zanri, vendar pa delovna skupina Koordinatorja ne
spodbuja vpisovanja festivalov in folklornih prireditev v register, ker se
dedi$¢ina na njih ne »izvaja v primarnem ¢asu in prostoru« (Koordi-
nator 2021a: 12. tocka).

Ce torej na prehod skupnostnih praks v dedi$¢ino pogledamo z
vidika Barthovih treh obrazov znanja, vsebinski korpus trditev, medije
za prenos znanja in druzbeno organizacijo, v kateri potekajo te pra-
kse, opazimo, da se je korpus znanja razsiril in spremenil. Ko nosil-
ci, drustva ali lokalne uprave izpolnijo obrazec pobude za vpis svoje
dedis¢ine v slovenski Register nesnovne kulturne dedi$¢ine, jo morajo
opisati in ovrednotiti njen pomen v skupnosti. Za vpis v register ali ob
pripravi nominacije za vpis na Unescov seznam so utelesene veséine in
tiho znanje — oboje je bilo v preteklosti bistven del skupnostih praks

103 Ministrstvo za kulturo je leta 2009 ustanovilo novo telo — Koordinatorja, Univerza na
Primorskem pa leta 2022 Katedro za interpretacijo in izobraZevanje za spodbujanje ce-
lostnih pristopov k dedis¢ini pod okriljem Unesca (Spletni vir 89).
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— manj pomembne od eksplicitnega kognitivnega znanja o elementu
dedis¢ine, pomembno je tudi poznavanje mehanizmov varovanja in
vpisovanja. Ves¢ine, prenesene v praksi v prvotnih zivljenjskih okvirih,
zdaj dopolnjujejo moderni mediji za prenos znanja z zivo komunika-
cijo iz o¢i v o¢i, kot so delavnice in raznovrstno izobrazevanje, podpi-
rajo pa jih tudi reprezentacije v razli¢nih medijih (priro¢niki, knjige,
filmi, fotografije) in objave v mnozi¢nih medijih (¢asopisi, radio, te-
levizija, svetovni splet), kjer ni ve¢ Zivih interakeij in redko pride do
povratnih informacij. Raziskava suhozidne gradnje je pokazala, da v
lokalnih skupnostih $e vedno skrbijo za utelesenje znanja in ve$¢in v
praksi, medtem ko Unescova varovalna paradigma spodbuja predvsem
inskripcijo ali vpisovanje kognitivnega znanja. Dedis¢injenje torej
spreminja razmerje med obema vrstama znanja in na¢inoma ponotra-
njenja in posredovanja znanja.

Druzbene ali kulturne prakse so bile v preteklosti namenjene
predvsem ¢lanom skupnosti, po metakulturni produkciji pa je dedisci-
na bistveno bolj odprta za zunanji svet; po eni strani strokovnim, znan-
stvenim, izobrazevalnim in politi¢nim ustanovam, po drugi pa splo$ni
javnosti in posebej turizmu, ker je v ozadju neoliberalna podmena, da
se nesnovna dedis¢ina lahko vzdrzuje sama (Kockel 2007; Hafstein
2012:505-6)."% Folklorizacija je » predelava lokalne tradicije za zuna-
njo porabo« (McDowell 2010: 183), je » presezek zanimanja avtsaj-
derjev«, ki $iri druzbeno organiziranost dedi$¢ine, spreminja vsebin-
ske poudarke, prireja kulturne prakse in jih prenasa drugam (Hafstein
2018a: 132). Druga vrsta folklorizacije nastopi, ko se znanstvene in
strokovne refleksije o ljudskih kulturnih izrazih reciklirajo nazaj v sku-
pnosti (Moser 1962 v Hafstein 2018a: 140) in etnolosko razumevanje
zalne prezemati vsakdanje prakse (Kostlin 1997: 261; Fournier 2016:
10-1; Hafstein 2018a: 146; 2018b: 142).

Ali ne gre pri tem tudi za recipro¢nost — kogar koli gledamo,
nas drugi vedno gledajo nazaj (Berger 1972: 8-9; Willerslev 2009:
23-46): ko raziskujemo kulturo ljudsi, jih zanimajo nasi poglediin ¢e
so jim nase interpretacije vie¢, jih vgradijo v svojo vednost o lastni
kulturi. Kulturne identifikacije potekajo dialekti¢no in pripadniki
dedi¢ine se pri samoopredeljevanju odzivajo tudi na strokovne in
znanstvene kategorizacije; lahko jih upostevajo, zavracajo ali nekaj
od vsakega (Barth 1969: 14; Hall 1980: 59). V postmoderni dobi
gre za kroZenje znanja (Tschofen 2012: 29, 31), povratne zanke

104 Mednarodni svet spomenikov in spomeni$kih obmodij je leta 1999 ocenil, da ima kul-
turni turizem zelo pozitivne vplive na vzdrzevanje in za$¢ito spomenikov in obmocij
dedis¢ine (ICOMOS 1999).
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(Brumann 2012: 12) ali spremenjena obmo¢ja obravnavanih praks
(Hafstein 2018a: 134). Hafstein je opozoril $e na dodaten vidik -
nosilci dedi$¢ine se v varovalni paradigmi naudijo tudi politi¢no
nastalega znanja. Belgijski peki pomfrija so reciklirali interpretacije
Ves¢ine pivovarstva v Belgiji (Spletni vir 90, primerjaj Kultura piva v
Belgiji na Reprezentativnem seznamu, Spletni vir 91) in cvrtje krom-
pirja (Spletni vir 92) v obcestnih kioskih vpisali v belgijske registre
nesnovne dediS¢ine flamsko, francosko in nemsko govorecih sku-
pnosti (Hafstein 2018a: 144).

Merila veljavnosti znanja so v skupnostnih praksah dolo¢ali no-
silci, lokalne skupnosti in deloma tudi uporabniki, v procesih dedis¢i-
njenja pa merila v veliki meri dolo¢ajo Unesco in drzave pogodbenice.
Ob nominaciji obreda toshidon je japonska kulturna politika brez ve¢je
udelezbe otoske skupnosti uveljavila svoja merila veljavnosti za ureja-
nje znanja; po vpisu na Unescov seznam so stopila v veljavo tudi Une-
scova dolo¢ila. Tedaj so prebivalci otoka Koshikijima tvorno sklenili,
da svetovno priznanje ne sme vplivati na izvajanje toshidona — ée zaradi
staranja prebivalstva in odseljevanja mladih druzin na otoku ne bo ve¢
otrok, obreda ne bodo ve¢ izvajali (Foster 2011: 90-1), s tem pa so
spet postavili merila veljavnosti svoje tradicije in skupnosti.

Unesco je do vpisanih elementov samo moralno odgovoren
(Bendix 2013: 368), medtem ko uradno odgovornost za varovanje ne-
snovne kulturne dedi$¢ine prevzame drzava pogodbenica, ki je dolzna
Unesco obves¢ati o statusu vpisanih elementov dedi$¢ine v periodi¢nih
porotilih (Zidov 2018a: 54; 2019: 18). V praksi paza Zivost in vitalnost
dedi$¢ine ter predajanje ves¢in $e naprej skrbijo predvsem njeni nosilci
(Tauschek 2015: 292; Spani¢ek 2019: 217, 223; Jerin 2020: 175).

Neuradna dedi$¢ina, ki ni vpisana v nacionalni popis, jo pa no-
silci za¢nejo imenovati nesnovna dedis¢ina, se giblje v vmesnem pro-
storu, ker nosilci sprejmejo nekaj Unescovih in strokovnih pogledov,
obenem pa o dedis¢ini $e naprej odlo¢ajo sami (primer je omenjeni ma-
kedonski ples zeskozo). Neko prakso lahko kot dedis¢ino zaénejo obrav-
navati tudi stroka, nevladne organizacije in lokalna uprava, pogosto v
zelji po moderni in prestizni oznaki (primerjaj Kirshenblatt-Gimblett
2004: 61; Hafstein 2014a: 37; Schreiber 2017: 448—-50; Pietrobruno
2017: 8). Studentski terenski raziskavi na Pivikem je sledila analiza,
»kaj kot dedi$¢ino obmodja, na katerem Zivijo, dojemajo njegovi pre-
bivalci.« Raziskavo sta spodbudila Regionalna razvojna agencija Zele-
ni Kras in Ekomuzej Pivskih presihajocih jezer, zato se sprasujem, ali
sta poleg ugotavljanja pogledov na lokalne kulturne identifikacije (Ha-
binc 2020: 70-1) pri lokalnem prebivalstvu zelela spodbuditi Zeljo po
dedi¢ini (primerjaj Hafstein 2018b: 106).
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Na tradicije ohranjanja znanja in ve§¢in po vsem svetu udin-
kujejo naravni in druzbeni pogoji lokalnega in nacionalnega okolja,
najmoc¢nejsi zunanji vpliv pa ima gotovo globalni akter Unesco, ki je s
konceptom nesnovne kulturne dedi$¢ine in zapovedanim varovanjem
spremenil odnos ljudi do skupnostnih praks, naredil dedi$¢ino modno
in pri mnogih ljudeh zbudil Zeljo, da morajo obvezno vstopiti na to
prizoris¢e. Vendar glokalni politi¢ni dedis¢inski koncept ne zajame
vseh skupnostnih praks v vseh lokalnih okoljih — nekatere $e napre;j
obstajajo neodvisne od Unescove paradigme. Na terenu so $e kulturne
prakse, katerih nosilci ne razmisljajo o vpisu v nacionalni register in na
Unescove sezname, niti jih ne oznacujejo kot dedis¢ino. Sama sem ob
filmskih produkcijah za potrebe razstav na primer spoznala tradicio-
nalnega izdelovalca vrat (Prikaz rocne izdelave notranjib vrat, 2013) in
druzinsko obrt Vodeb (Cevelj po meri noge: Boutique Vodeb, Ljubljana,
2019). Res pa se razmere hitro spreminjajo — Tradicionalno cevljarstvo
(Spletni vir 93) je od februarja 2023 vpisano v slovenski Register ne-
snovne kulturne dedis¢ine; ali to pomeni, da se bo tudi ¢evljarstvo Vo-
deb Zelelo evidentirati med nosilce dedis¢ine?

Cristina Grasseni se je o pridelavi sira v italijanskih Alpah
vprasala, kaj se zgodi s tradicionalnimi ve$¢inami, ko so opredeljene
kot dedi$¢ina, ter odgovorila, da gre za stalni dialog med habitusom
in dedi$¢ino (Grasseni 2008: 165; 2017: 164). V okolici Bergama je
raziskovala govedorejo in sirarstvo, varovanje tradicij in za$¢ito veé
vrst sirov. Zaenkrat tradicionalno sirarstvo tega obmodja ni uradno
priznana nesnovna dedi$¢ina v katerem od italijanskih registrov ali
na Unescovem seznamu, temve¢ je neuradna dedis¢ina — leta 2006 so
vso dolino Taleggio preoblikovali v ekomuzej sirov in gorskih stanov
(Val Taleggio — Civilta del Taleggio, dello Strachitunt e delle Baite
tipiche, Spletni vir 94) (Grasseni 2017: 150, 156-8). Nekateri sirarji
so za dolocene vrste sira pridobili evropske certifikate za$¢itene geo-
grafske oznacbe ali zajamc¢ene tradicionalne posebnosti; drugi so jih
uspeli uvrstiti na regionalni ali nacionalni seznam tradicionalne hra-
ne; tretji jih trZijo pod okriljem prezidijev Slow Food kot okus kraja
ali znamkos; &etrti pa so jih zad¢itili kot zipicita (tipi¢nost) (nav. delo:
21,27, 34, 38).

Dialogu dedi$¢ine in habitusa pritrjujeta tudi mnenji, da lah-
ko refleksivni vidiki na podlagi metakulturnih mehanizmov ponovno
postanejo habitus (Tauschek 2011: 56) in da sta pogosto »habitualna
kultura in ‘'metakulturna’ dedi$¢ina /.../ prepleteni in krozno poveza-
ni tako, da ju ni ve¢ mogoce lo¢iti v dva razli¢na modusa« (Tschofen
2012:29).
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Znanje in ve$¢ine v Unescovi varovalni paradigmi

Unesco s Konvencijo (2003) in Operativnimi direktivami (2008/2018)
daje teoreti¢ni, normativni in tudi prakti¢ni, izvedbeni okvir. Najprej
ju ponotranjijo drzave, potem pa $e nosilci skupnostnih praks, ¢e jih
zelijo institucionalizirati kot uradno dedi$¢ino in postaviti pod sve-
tovne zaromete. Unesco je s pozicije mo¢i postavil merila veljavnosti
s Konvencijo in njenimi orodji, obrazci nominacij, navodili in pro-
tokoli; nosilci dedis¢ine in drzave, ki formalno izvajajo varovanje na
svojih ozemljih, se jim podredijo. Druzboslovci in humanisti so bili
med pripravo Konvencije in varovalne paradigme Unescovi sopotniki
in sogovorniki. Ce raziskovalec danes 7eli postati Unescov sogovornik,
se mora angazirati v enem od njegovih teles (Hafstein 2009: 109, op.
1;2018b: 16), ob tem pa ponotranji tudi nekaj institucionalnega habi-
tusa.'” Organizacija si s habitusom, ki je materializacija kolektivnega
spomina, prilasti posameznika, obenem pa si tudi posameznik prilaséa
organizacijo (Podjed 2011: 25; primerjaj Bourdieu 2002: 93, 98; Co-
hen 1994: 98). Ocenjujem, da imajo posamezniki v Unescovih telesih
razmeroma skromen povratni vpliv na organizacijo.'®

Vse prakse in izdelki dolo¢enega akterja so strukturirani izdel-
ki (opus operatum), ki jih strukturirajoca struktura (modus operand;)
ustvarja s ponovnimi prevodi v skladu z logiko polja, zato so med seboj
objektivno usklajeni in orkestrirani (Bourdieu 1996: 172-3). Pri habi-
tusu to poteka brez zavestnega usklajevanja, v Unescovi varovalni para-
digmi pa gre tudi za na¢rtno orkestriranje. Jezik je obenem » strukturi-
rajoda struktura«, ki zagotavlja razumevanje sveta, in »strukturirana
struktura« — medij, s katerim sporo¢amo razumevanje (Webb, Schi-
rato in Danaher 2002: 95). Unesco v besedilih nominacije odsvetuje
»neprimeren besednjak« — Aide-Mémoire odvraca od uporabe izra-
zov pristnost (avtenti¢nost), pristen, ¢istost, Cist, pravi, edinstven, en-
kraten, izviren, bistvo, tradicija (razumljena kot nekaj zamrznjenega
v preteklosti), mojstrovina, visoka kulturna vrednost in izjemna vre-

dnost, ker niso zdruzljivi z duhom in vrednotami Konvencije (Unesco
2015a: 14. tocka).

105 Neodvisni opazovalci in zastopniki nevladnih organizacij, ¢lanic foruma nesnovne
dedi$¢ine (Spletni vir 95), lahko na zasedanjih generalne skup$¢ine svoje perspektive
predstavijo samo v nekaj minutah na koncu sestankov, ko so vsi Ze utrujeni, zato imajo
njihova sporo¢ila zelo omejen vpliv (Sousa 2018: 26; Bortolotto idr. 2020: 72; za podro-
¢je svetovne dedi$éine glej Brumann 2012: 5-7; 2015: 279).

106 Dan Podjed je raziskoval Drustvo za opazovanje in preucevanje ptic Slovenije, ki je or-
ganizirano kot enakopravno in deloma hierarhi¢no omrezje ali pala¢inka s konico na
sredini (Podjed 2011: 159-60), medtem ko je Unesco kolosalna ustanova s piramidno
strukturo; zaposleni se ne poznajo med seboj ali dela drug drugega.
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Kristin Kuutma (2019), vodja Unescovih aplikativnih $tudij
nesnovne kulturne dedi$¢ine na Univerzi Tartu, ki je od leta 1999 ¢la-
nica Estonske nacionalne komisije za Unesco in je pet let (2006-2010)
Estonijo zastopala v Medvladnem odboru za varovanje nesnovne kul-
turne dediS¢ine ter v letih 2009 in 2010 ocenjevala nominacije,'” je
takole opisala produkcijo dedi$¢ine in znanja v Unescovi paradigmi:

Ce kulturno dedii¢ino ustvarjamo in gradimo, si jo je treba najprej
zamisliti. Kulturna dedi$¢ina postane resni¢na, ko jo nekdo identi-
ficira kot tako, kar oznacuje proces produkcije znanja, ki vklju¢uje
znanstveno raziskovanje. Analiza procesa identifikacije in instrumen-
talizacije kulturne dedis¢ine zahteva kriti¢no raziskovanje nastajanja
akademskega znanja in njegovega druzbenega razsirjanja v kontekstu
raziskovanja kulturne dedis¢ine ter medsebojnih uc¢inkov kulturne
politike in akademskega sveta. Zavedanje dedis¢ine je epistemolosko
povezano z zgodovinskimi, umetnostnimi, etnoloskimi, folklornimi
in drugimi raziskavami — dedi$¢ina je dolo¢en nadin spoznavanja
kulturnih objektov, krajev ali praks. Vklju¢uje posebne pomenske sis-
teme, ki jih uporabljajo strokovnjaki. Na ta nadin se poznavalci skli-
cujejo na posebno avtoriteto, utemeljeno na empiri¢nem, retori¢nem
in metafori¢nem determinizmu, ki ureja svet in ustvarja avtoritativni

diskurz. (Kuutma 2009: 7-8)

Kuutma je o razmerju med dedi$¢ino, stroko in politiko zapisa-
la, da »kulturna dedi$¢ina izhaja iz procesov selekcije in identifikacije,
ki so subtilno povezani z akademskimi interesi, vendar se uveljavijo na
pobudo vlade, ki postavlja uradne predpise in posege « (Kuutma 2009:
8). Nesnovna kulturna dedi$¢ina »izhaja iz povezave med politiko in
oblastjo; gre za projekt simbolne dominacije« (Kuutma 2012: 23;
2013: 3). Uradno varovanje dedi$¢ine na podlagi mednarodno spreje-
tega koncepta dedi$¢ine, kulturnih politik in strokovnega znanja razi-
skovalnih in dedi$¢inskih ustanov zahteva visoko specializirano znanje
in ve$¢ine, ki pa so drugacne vrste kakor prav tako visoko specializirane
ve$dine izvajanja in ohranjanja kulturnih dejavnosti njenih izvajalcev

(Kirshenblatt-Gimblett 2004: 55).

»Izvedenci« za dedi$¢ino uporabljajo koncepte, standarde in ured-
be, s katerimi kulturne fenomene in njihove »nosilce« postavijo v
obmo¢je dedi¢ine, da postanejo metakulturni artefakti, na primer v
drzavni zakonodaji in registrih in na globalni ravni v Unescovih de-
dis¢inskih seznamih. S tem o dedi$¢ini ustvarjajo merodajno znanje
in dedi$¢ina je politi¢na forma znanja. (Slavec Gradi$nik 2014: 16)

107 Sodelovala je torej pri oblikovanju varovalne paradigme na ravni Unesca in v treh dr-
zavah (Estoniji, Svici, Eritreji), opravlja pa tudi terenske raziskave dedis¢ine v Estoniji
(Kuutma 2019).
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Za pripravo nominacije elementa dedis¢ine na enega od Une-
scovih seznamov je potrebno dobro poznavanje tega elementa, Kon-
vencije in ustreznih navodil, pa tudi Unescovih protokolov in vrednot,
kot so mednarodne ¢lovekove pravice, medsebojno spostovanje med
skupnostmi, skupinami in posamezniki, zagotavljanje svetovnega
miru, vzdrzen razvoj, enakost spolov, vklju¢enost mladih in sposto-
vanje etni¢nih identitet (Unesco 2003a: 1., 2.1. ¢len; 2008/2018:
192.-197.tocka; 2015a: 11.-37.,47.-50. tocka; 2022b: 143-5). Cla-
ude Lévi-Strauss, ki je od leta 1949 z Unescom intenzivno sodeloval v
boju proti rasizmu, je pozneje kritiziral Unescovo pojmovanje, da so
ljudje spontano odprti za medkulturni dialog z Drugim - trdil je, da
so ljudje po naravi zadrzani do Drugega in da hitra rast prebivalstva na
Zemlji povecuje nestrpnost do drugih ljudstev, zato ima vsaka kultura
pravico ostati gluha za vrednote Drugih (Lévi-Strauss 1971: 624-5;
Stoczkowski 2008: 6-7).

Zahtevan pristop od zgoraj navzdol je do neke mere razumljiv,
ker nosilci dedi$¢ine nimajo dostopa do znanja in virov, potrebnih za
izpolnjevanje tako obseznega dokumenta (Gilman 2015: 72). Ta po-
gled podpira tudi dejstvo, da nominacijski dosje uradno podpise in na
Unescov sckretariat odda pooblas¢eni predstavnik drzave pogodbe-
nice, kar je zapisano v navodilih za izpolnjevanje obrazca nominacije
(Unesco 2022a: 4. tocka).

Ce torej pogledamo kontingent znanja, medije za njegov prenos
in druzbene kroge Unescove paradigme, se korpus znanja o nesnovni
kulturni dedi$¢ini z leti dopolnjuje in $iri, ker je produkcija ¢lankov,
priro¢nikov, knjig, filmov in spletnih strani ogromna. Zelo pomem-
ben medij za prenos znanja in utrjevanje mo¢i so sre¢anja in sestanki
razli¢nih Unescovih teles, zasedanja Medvladnega odbora z natan¢no
dolocenimi protokoli, konference in delavnice krepitve zmogljivosti.
Unesco varovalno paradigmo razsirja na vse druzbene kroge tudi v ele-
ktronskih medijih in na svojem spleti$¢u, na katerem dopolnjuje sezna-
me dedis¢ine (Spletni vir 1), prenasa posnetke zasedanj Medvladnega
odbora (Spletni vir 96), omogo¢a dostop do posodobljenih obrazcev
in navodil (Spletni vir 62) in informira.

Kdo so tu znalci? Uradniki, druzboslovci in humanisti, poveza-
ni v veliko Unescovo telo, delujejo od zgoraj navzdol, nosilci dedisci-
ne, stroke in nacionalne politike pa po njihovih navodilih pripravljajo
svojo udelezbo v globalni nesnovni dedi$¢ini. Poznani in nepoznani
arhitekti Konvencije in njenih orodij so ustvarili paradigmo varovanja
nesnovne kulturne dedi$¢ine in tudi merila veljavnosti zanjo. Unesco
si je postavil trden polozaj moéi, ki ga z leti $e krepi (Miiller 2013; pri-
merjaj Foulcault 1980, 1991; Smith 2006: 50-51; Bortolotto 2015:
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260; Bortolotto idr. 2020). Ima tudi uveljavljene nac¢ine angaZiranja
strokovnjakov in nacionalnih zastopnikov ter protokole nadomes¢anja
uradnih predstavnikov, ko jim pote¢e mandat (Unesco 2003a: 6. ¢len;
primerjaj Barth 2002: 6). V varovalni paradigmi s seznami nesnovne
dedis¢ine poteka sistemati¢na standardizacija, ki ozi pogled na razlike,
¢eprav Unesco (Unesco 2003a: 2.1., 16.1. ¢len) poudarja kulturno ra-
znovrstnost (Kirshenblatt-Gimblett 2004, 2006; Smith 2009; Kreps
2009: 204-5; Brumann in Berliner 2016: 27). S tem podpira »global-
ni sistem skupne razlike« (Wilk 1995).

Ce znanje, pojmovanja in standardi strokovnjakov in politike
prevladajo nad pogledi nosilcev dedis¢ine, gre za epistemsko nepravi¢-
nost (Fricker 2007, 2008; Pantazatos 2017). Dehierarhizacijo znanja
(Jackson 1996; Lunacek Brumen 2018: 93) je mogoce doseti z dosle-
dnim upostevanjem pogledov in pojmovanj nosilcev dedis¢ine, ko so
enakovredno vklju¢eni v skupno ekonomijo znanja (Pantazatos 2017:

375,377).

DEDISCINA, CUSTVA IN TVORNOST

Dedi$¢ino v tem delu interpretiram predvsem z vidika oblikovanja
znanja in identitet, v literaturi pa je pogosto, sploh v povezavi s t. i.
afektivnim obratom (Tolia-Kelly, Waterton in Watson 2017b; Smith,
Wetherell in Campbell 2018), obravnavan tudi ¢ustveni odnos nosil-
cev in akterjev dediS¢ine (na primer Smith 2006; van de Port in Meyer
2018), zato v nadaljevanju sledi povzetek s tem povezanih opaZanj.
Zanima me, s ¢im avtorji povezujejo custva — na primer s tvornostjo
nosilcev dedi$¢ine; oboje je potrebno za vzdrzevanje tradicij. Prav tako
je pomembna povezanost znanja, ¢ustev in identitet.

Dedis¢ina in Custva

Custva so v antropologiji » prisla v ospredje v sedemdesetih letih 20.
stoletja, ko se je razvilo podrodje, ki ga danes razumemo kot antro-
pologija ¢ustev« (Mursi¢ 2004: 50). Mursi¢ je ¢ustva obravnaval kot
kognitivno kategorijo, vpeto v politi¢ni prostor, pri ¢emer je pregledal
tuje in slovenske avtorje. V 21. stoletju je mnogim obratom v antropo-
logiji sledil 3¢ . i. afektivni obrat (Hofman idr. 2020).

Tudi kriti¢ne raziskave dedis¢ine so ob raziskovanju neskla-
dij upostevale afektivni obrat. Laurajane Smith je afekte razumela
kot utelesenje misli in ¢ustev, s tem konceptom pa je povezala fizi¢ni,
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telesni obcutek dedisc¢ine, kakor je simboli¢no utelesen s posebnimi
vrednotami, pomeni in tradicionalnimi idejami o nesnovni dedi§¢ini.
Skozi afekte in ¢ustva postane vsa dedi¢ina nesnovna in ponuja ve-
¢ji konceptualni prostor za spomin in spominjanje (Smith 2006: 57;
Smith in Campbell 2015). Zbornika o dedis¢ini, ¢ustvih in afektih'®
(Tolia-Kelly, Waterton in Watson 2017b; Smith, Wetherell in Camp-
bell 2018) sta obravnavala predvsem ¢ustva nostalgije, zalosti, jeze,
empatije in travme v kontekstu muzejskih razstav, krajev spomina (fr.
liew de mémoire, Nora 1989) in pedagoskih pristopov. V Sloveniji sta
¢ustvene vidike industrijske dedi$¢ine obravnavali na primer Tanja Pe-
trovi¢ (2016) in Nina Vodopivec (2019, 2021). Katja Hrobat Virloget
se je poglobila v travme italijanskih migrantov iz Istre (2017, 2021).
Jasna Fakin Bajec pa je raziskala ¢ustva Vol¢egrajcev do svoje dedis¢ine
in avtsajderja, ki jo je zacel trziti (2020b).

Dedis¢ino, ki ohranja spomin na pokojne ljudi, nesrece, vojne,
nasilje in zapore, nekateri imenujejo tezavna (angl. difficult heritage,
van de Port in Meyer 2018: 10). Pogosto gre za memorialno ali spo-
minsko dedis¢ino, kot so tabori$¢a (Jezernik 1983, 1993, 1999, 2022),
vojne fronte (Fikfak in Jezernik 2018; Kravanja 2018), pokopalis¢a in
kraji spomina. Tema¢no dedis¢ino (angl. dark heritage, Roberts in Sto-
ne 2014; Thomas idr. 2019) povezujejo s temacnim turizmom (Sto-
ne 2006; Roberts in Stone 2014; za Slovenijo glej na primer Habinc
2010; Kuznik 2015; Kuznik in Veble 2017; Suligoj in De Luca 2019).

Na Unescovih seznamih nesnovne dedi$¢ine (Spletni vir 1) opis
nobenega elementa ne vsebuje sintagme difficult ali dark heritage, ven-
dar je nekaj taksnih, ki se vsebinsko pribliZzajo tema¢ni dedis¢ini. Stirje
vpisi se nanasajo na praznovanje dneva mrtvih in rituale, povezane z
duhovi mrtvih (Spletni viri 97-100). Kubanski element Francoski bo-
ben (La Tumba Francesa, Spletni vir 101) samo bezno omeni izvir ple-
sne dedi$¢ine v ¢asu suzenjstva (Pietrobruno 2017). Vsi so bili vpisani
v obdobju Razglasitev mojstrovin ustne in nesnovne dedi$¢ine. Une-
sco zaradi spostovanja ¢lovekovih pravic in mednarodnih deklaracij
(Unesco 2003a: 2.1. ¢len) ne vpisuje na primer obredov prehoda, pri
katerih gre za medicinske posege v telesa mladih ¢lanov skupnosti (van
Zanten 2004: 37-8; Ruggles in Silverman 2009: 2; Janse 2023: 19-20;
Spletna vira 102 in 103). Prav tako ne potrjuje nominacij elementov, ki

108 Hofman in soavtorji so opisali razlike med ob¢utki (angl. feelings, so osebni in biograf-
ski), ¢ustvi (angl. emotions, so druzbeno pogojena) in afekti (angl. affects, so predoseb-
ni in telesno intenzivni odzivi na zunanje drazljaje) (Hofman idr. 2020: 58). Raziskoval-
ci ¢ustev in afektov v dedi$¢ini priznavajo, da ni vedno preprosto razlo¢evati med njimi
(Wetherell, Smith in Campbell 2018; Smith 2021).
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vsebujejo zrtvovanje Zivali, bikoborbe, petelinje ali pasje boje (Unesco
2015a: 49. to¢ka). Nominacija Festivala bakel ljudstva Yi (Zorch Fe-
stival of the Yi People), ki vklju¢uje tudi Zivalske boje, je bila leta 2014
vrnjena Kitajski v dopolnitev, ker iz besedila ni bilo razvidno, ali » se-
stavine festivala, ki vklju¢ujejo nasilno uporabo Zivih zivali za zabavo,
spodbujajo dialog med skupnostmi, ki imajo druga¢no ob¢utljivost«,
in ali so »zdruzljivi z zahtevo po spoStovanju trajnostnega razvoja«
(Unesco 2014: 31). Prijaviteljem se tega ocitno ni posrecilo dokazati,
zato element ni bil vpisan niti v naslednjih letih.

Unesco vpisuje samo »dobro« dedi$¢ino, zadnja leta pa se je
zalel zavedati tudi prirejanja v uradnih opisih v nominacijskih obraz-
cih (Janse 2023: 20). Na splosno so tudi ¢ustva, ki vzdrzujejo ohra-
njanje dedi$¢ine, v veliki meri pozitivna. Druzbeni projekti in tudi
dedi$¢ina morajo biti ¢ustveni, afektivni, da bi bili uspesni (angl. af*
fective to be effective) — dedi¢ina deluje na ¢ustva, da pritegne ljudi,
saj vsiljevanje dedi$¢ine nikakor ni uspe$no (Hafstein 2018b: 106).
Dedis$¢ina ni preprosto dana, zato je v njeni kulturni produkciji po-
trebno prepri(:evanje, prigovarjanje in navduéevanje zanjo. Ustvarjalci
dedis¢ine za prepri¢evanje naslovnikov uporabljajo razli¢na sredstva
in pripovedi, materialne in estetske oblike, na drugi strani pa so na-
slovniki pripravljeni na ¢ustveno in mentalno identifikacijo s tak$nimi
oblikami. Prepri¢evanje deluje ob ponavljajo¢i izpostavljenosti v smi-
slu prodiranja v ¢ute in telesa ljudi, ob tem pa dedi$¢ina prencha biti
zgolj predmet »tam zunaj« v svetu in postane utelesen del dozivete
izku$nje ali »druga narava« (van de Port in Meyer 2018: 22-3).

Pravzaprav je tezko doloditi mejo, kdaj naklonjenost preraste
v tako intenzivno poistenje z dedis¢inskimi dejavnostmi, da za¢ne
usmerjati celotno Zivljenje in delo neke osebe. Intenzivna ¢ustvena
identifikacija z nekom ali ne¢im lahko sprozZi transfer sebe na objekt
istenja, vse do tocke zlivanja (Brubaker in Cooper 2000). Mo¢na iden-
titetna in Custvena prepletenost subjektov z dedis¢ino je znacilna za
romanti¢ni pogled'” na dedi$¢ino, za zeljo po izkustveni usklajenosti
subjekta in objekta oziroma po odpravi lo¢nice med njima (van de Port
in Meyer 2018: 16). V tem primeru gre za popolno predanost dedis¢i-
ni, ki je v¢asih opazna v lokalnem okolju. Pogosto taki posamezniki
ali druzine postanejo povezovalci in navdusevalci celotne dedi$¢inske
skupnosti. Osebe, ki izgorevajo za svoje delovanje, znajo prizgati ogenj

tudi v drugih ¢lanih skupnosti (Podjed 2011: 77).

109 To je blizu romanti¢no-nostalgi¢nemu odnosu do dedis¢ine, ki je poleg negativnega,
trznega ali ekonomskega in strokovnega odnosa znacilen za razmerje z dedi$¢ino (Bo-
gataj 1992: 15).
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Ceprav so ¢ustva spodbujevalci dedistine, pa Unesco ne Zeli nji-
hovega poudarjanja v besedilih nominacijskih obrazcev, ki naj bodo
¢ustveno nevtralna: kandidatura makedonskega plesa zeskozo je po-
udarila ¢ustva plesalcev in nacionalni sentiment, kar je na Unescove
ocenjevalce delovalo izrazito kontraproduktivno (Silverman: 2015:
102-3). Nasprotno pa Unesco dovoli izrazanje ¢ustev v izjavah prosto-
voljnega, predhodnega in informiranega soglasja in pismih podpore
ter ob razglasih vpisa nominiranega elementa na Zeleni seznam, kakor
je razvidno na zasedanjih Medvladnega odbora.

Avtorji besedil lahko glede na svoje cilje in ciljno ob¢instvo
Custva in ozradje razkrivajo ali prikrivajo. Obcutke, ¢ustva, afekte in
ozradje dogodkov''” lahko zelo dobro prenesejo izkustveni filmi, veli-
ko slabse pa ilustrativni. Za raziskovanje ¢ustev je zelo pomemben po-
datek, da ljudje v nekem poloZaju zelo redko ubesedijo svoje ¢utne in
Custvene odzive na dozZiveto izkusnjo takoj, ampak jih ve¢inoma lahko
izrazijo $ele s ¢asovnim odmikom (Hofman idr. 2020: 60). Podobna
opazanja veljajo tudi za konstrukcijo identitet, ki jih ve¢inoma osmi-
$ljamo retrogradno (Mursi¢ 1997: 227), in za oblikovanje znanja, ki se
nadaljuje po u¢ni situaciji, ko nove podatke in izkusnje predelujemo in
soo¢amo z obstoje¢imi ter tudi s ¢ustvi in vrednotami (Falk, Dierking
in Adams 2006).

Hafstein (2015: 152) je o skupnem ¢ustvenem registru nesnov-
ne kulturne dedi$¢ine opazil, da Unescovo priznanje pogosto izzove
Custveni odziv, ki ga ljudje opiSejo kot ponos, samozavest, samozau-
panje ali samospostovanje; vendar je prestiz mednarodnega uspeha v
Unescovi paradigmi zasnovan tako, da v ljudeh naértno zbuja tudi za-
vezanost k varovanju dedi$¢ine, kar lahko praktiki dojemajo kot vrsto
pritiska (nav. delo: 154). Divya Tolia-Kelly, Emma Waterton in Steve
Watson trdijo, da dedi$¢ino in njene ekonomije poganja politika afek-
tov in Custev, ki se utrjuje z ob¢utenjem ponosa, spostovanja, veselja,
boletine in strahu (Tolia-Kelly, Waterton in Watson 2017a: 4). Bor-
tolotto in kolegi so frustracije drzavnih in mednarodnih uradnikov
prikazali kot spodbude za tvorno preskusanje, kako bi uresnicili ne-
dosegljiv ideal udelezbe nosilcev dedis¢ine (Bortolotto idr. 2020: 78).

Sarah Ahmed je prav zato, ker ¢ustva ganejo ljudi in jih spod-
bujajo, da delujejo na dolo¢en nadin, trdila, da vsebujejo dolo¢eno
tvornost (Ahmed 2004a, 2004b; Jorgensen 2017: 163). Se vec, pra-
kse ne le ustvarjajo ¢ustva, temve¢ ¢ustva sama lahko obravnavamo
kot prakti¢no ukvarjanje s svetom, ker ¢ustvene prakse vkljucujejo

110 V kontekstu nesnovne dedi$c¢ine si lahko prikli¢emo razliko med sve¢anim ozra¢jem
izvedbe Zzivih jaslic ali veselo in nor¢avo atmosfero pustovanj.
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telo in um, jezik in materialne artefakte, okolje in druge ljudi (Scheer
2012: 193; primerjaj Smith 2006: 57). Custvaje zato treba opazovati
v praksi, ko jih ljudje dozivljajo in tudi izrazajo (Scheer 2012: 195),
pri tem pa je poimenovanje ¢ustev bistven sestavni del njihovega do-
zivljanja (nav. delo: 212).

Tudi v slovenskem okolju je bilo zaznano, da subjektivni pogle-
di in izku$nje skupnosti, skupin in posameznikov izrazajo predvsem
njihovo emocionalno navezanost na dedis¢ino, skupnost in kraj (Sla-
vec Gradi$nik 2014: 10). Potrebna pa je tudi previdnost pri terenskih
raziskavah, ker se dejanski pomen izrazenih ¢ustev izrise le v kontekstu
vsakokratne situacije, poleg tega pa raziskovalce pri pisanju dodatno
omejuje eti¢ni kodeks (Mursi¢ 2004).

Mot ¢ustev se skriva tudi v tem, da le redko nastopajo v ¢istih obli-
kah, kajti ¢ustva so najveckrat ambivalentna ali celo v sporu, zato jih
je mogoce v druzbenem smislu prekanalizirati v to ali drugo smer.
/.../ Tipi¢en primer ambivalentnosti ¢ustev je prezir, ki ga ¢uti ve-
¢insko prebivalstvo vseh evropskih dezel do Romov, in hkratno nav-
dusevanje nad njihovim » pristnim« glasbenim izrazom. (Mursi¢

2004: 57)

Po Laurajane Smith dedi$¢inske dejavnosti niso le telesne iz-
kusnje »delovanja«, temve¢ tudi ¢ustvene izku$nje »bivanja«. Cu-
stvena vsebina dejavnosti je pomemben vidik »izkus$nje dedif¢ine«,
ki ustvarja, prena$a in ohranja druzbene vrednote in pomene, ob tem
pa prikli¢e zavestna ¢ustvena dejanja spominjanja in ustvarjanja spo-
minov (Smith 2006: 71). To kaze tudi na tesno prepletenost znanja,
¢ustev in identitet. Smith obiskovanja muzejev in dedis¢inskih krajev
namenoma ni analizirala kot u¢ne izku$nje (muzeoloska literatura je
pomen izobrazevanja poudarjala predvsem proti koncu 20. stoletja),
temve¢ kot kulturno dejavnost, s katero ljudje skusajo zavestno ali ne-
zavedno potrditi svoje poglede in zavedanje druzbenih in kulturnih
pripadnosti (Smith 2015: 459). Obiskovalci muzeja se lahko v enaki
meri kot u¢enju novega posvecajo ¢ustveni in intelektualni krepitvi
svojih predstav o sebi, vrednot, stalis¢ in identitet (spolne, razredne,
»rasne«, narodne), svoje druzbene in kulturne pripadnosti, torej potr-
jevanju svojega nabora »znanega znanega« (nav. delo: 478-9).

Te trditve je mogoce povezati z delitvijo Slavoja Zizka (2006)
v $tiri kategorije znanj: v muzej ali na dedis¢insko delavnico lahko
gremo po »znano neznano<, ko se zelimo pouciti o dolo¢eni temi ali
nauditi nove ve$¢ine; lahko nas ob tem preseneti tudi kaj » neznanega
neznanega <, za kar sploh nismo vedeli, da obstaja, vendar se izkaze kot
zanimivo in pomembno za nas; lahko i§¢emo ¢ustveno in intelektual-
no potrditev svojega repertoarja »znanega znanega<«, da bi se dobro
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pocutili; lahko pa se zavemo celo kaksnega dela »neznanega znane-
ga, ¢e se na primer zavemo kaksne slepe pege, stereotipa, predsodka
ali dela habitusa, ki je, po Bourdieuju, pozaba zgodovine.

Zizkova tipologija in razliéne motivacije Laurajane Smith do-
kazujejo tesno prepletenost u¢nih, ¢ustvenih in identitetnih procesov,
saj gre v zivljenjskih kontekstih najveckrat za kombinacijo ve¢ katego-
rij. Sploh ni nujno, da vnaprej ozavestimo vse te moznosti — obisk mu-
zeja ali dedis¢inskega kraja, dogodka smo morda izbrali zaradi povsem
drugih vzrokov, na primer, da otrokom, sorodnikom ali prijateljem iz
tujine pokazemo nekaj zanimivega v svojem okolju ali zaradi Zelje po
dejavnem druZenju z njimi.

Dedis¢ina in tvornost

Alfred Gell je tvornost opisal kot sposobnost oseb (ali re¢i), da sprozi-
jo vzro¢na zaporedja dogodkov z dejanji misli, volje ali namere. Akterji
so vir dogodkov v svoji blizini, ki naj bi po njihovi viziji vodili proti
nekemu cilju, vendar pa imajo te verige dogodkov v¢asih tudi neprica-
kovane posledice ali stranske ucinke (Gell 2006: 28).

Zanimivo je, da je Unesco v Besednjaku nesnovne kulturne
dedis¢ine, ki je nastal med oblikovanjem Konvencije, poudaril tvor-
nost skupnosti in posameznikov s sedmimi vlogami: nosilec, ustvar-
jalec, varuh, izvajalec, raziskovalec, oskrbnik in upravitelj dedi$¢ine
(van Zanten 2002: 2; 2004: 38). Tvornost'!! so opredelili kot zmo-
znost sprejemanja odloditev, ki vplivajo na druzbene prakse in pred-
stavitve, v katerih sodelujejo posamezniki in skupnosti (van Zanten
2002: 3).

Opredelitev nesnovne dedi$¢ine v Konvenciji ne poudarja tvor-
nosti nosilcev, izvajalcev in varuhov, kar omogocajo pasivne stavéne
strukture angleskega jezika. Tvornost je v drugem delu stavka pripisa-
na dedis¢ini, ki ljudem zagotavlja ob¢utek identitete in povezanosti s
prejSnjimi generacijami:

This intangible cultural heritage, transmitted from generation to ge-
neration, is constantly recreated by communities and groups in re-
sponse to their environment, their interaction with nature and their
history, and provides them with a sense of identity and continuity,
thus promoting respect for cultural diversity and human creativity
(Unesco 2003a: 2.1. ¢len).

111 Franc Smrke in Ingrid Slavec Gradi$nik (2004: 271) sta agency prevedla kot »zmoznost
vplivanja«.
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V spodnjem prevodu, ki se razlikuje od prevoda v Zakonu o rati-
fikaciji Konvencije 0 varovanju nesnovne kulturne dediséine (MKVNKD
2008), tvornost pripiSem nosilcem in akterjem dedis¢ine,'' pri ¢emer
ignoriram Unescovo strategijo nejasnega opredeljevanja (Kearney
2009; Blake 2009: 63, Bortolotto idr. 2020: 69):

Skupnosti in skupine nesnovno kulturno dedis¢ino, preneseno iz roda
v rod, nenchno poustvarjajo kot odziv na svoje okolje, naravo in zgodo-
vino, s ¢imer zagotavljajo ob¢utek identitete in povezanosti s prej$njimi
generacijami ter spodbujajo spostovanje kulturne raznolikosti in ¢love-
$ke ustvarjalnosti. (Unesco 2003a: 2.1. &len; prevod N. V. E.)

Angleske trpne formulacije omogocajo, da Konvencija tvornost
nosilcev dedis¢ine postavi v ozadje in s tem prikriva vprasanje »la-
stniStva« nesnovne dedis¢ine. Protokoli dedis¢ine poudarjajo skupne
stvaritve, spregledajo pa subjekte, ki so tvorni nosilci in posredniki
tradicije ter akterji dedi$¢inskih pobud (Kirshenblatt-Gimblett 2006:
179). Tvornost redi je odnosna — omogocajo jo ¢loveski akterji v njiho-
vi soses¢ini (Gell 2006: 30, 156); kar velja tudi za nesnovno dedis¢ino
kot druzbeno prakso, ki ne obstaja brez tvornosti njenih nosilcev, izva-
jalcev in posrednikov.

Sherry Ortner je tvornost razdelila v » mehke« (angl. soff) raz-
li¢ice, za katere je znadilno, da se akter prilagaja, podreja druzbenim
silnicam, in »trde« (angl. hard) razli¢ice z akterjevo teznjo, da svoje
zivljenje ureja po lastnih ambicijah in s tem izziva druzbene danosti
in pritiske. Razli¢ne oblike tvornosti lahko opazujemo kot toc¢ke na
lestvici od mehke tvornosti z nizko stopnjo namernosti do trde z viso-
ko stopnjo namernosti (Ortner 2006: 134-6). Do tega je prisla prek
analize pravljic bratov Grimm, ki sta princese opisovala kot »junaske
zreve« — njihova vloga do prehoda v odraslost je bila v potrpljenju
in pasivnem sprejemanju dejanj drugih. Junaki so v obredih prehoda
tvornost pokazali tako, da so razvozlali problem, ubili zmaja in resili
ujeto dekle, princese pa so morale potrpezljivo ¢akati na prinéevo re-
$evanje in mu omogoditi, da je postal junak. Dejavna dekleta so bila
za trdo tvornost kaznovana tako, da niso odrasla ali se niso porodila;
nagrajena je bila mehka tvornost princes, ki je omogocala reprodukcijo
patriarhalnega reda (nav. delo: 140-1, 147).

Mustafa Emirbayer in Ann Mische sta tvornost analiti¢no raz-
delila v tri komponente, glede na ¢asovno usmerjenost druzbenih akcij
in odnos do druzbenih strukeur. Iteracijska (angl. izerational) tvornost

112 Pasivne angleske glagole sem v slovens¢ino prevedla z aktivnimi oblikami, da je iz kon-
teksta razviden vriilec dejavnosti (primerjaj Stefanéi¢ 2016).
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deluje po nacelu ponavljanja preteklih vzorcev misljenja in delovanja,
ki so vklju¢eni v prakti¢ne dejavnosti, rutine in navade; spominja na
mehko tvornost in poudarja stabilno reprodukcijo tradicije z ohra-
njanjem uveljavljenega reda. Nadrtovalna (angl. projective) tvornost se
nanasa na alternativne resitve in moznosti, ki si jih akter ustvarjalno za-
mislja glede na upe, strahove, Zelje in nac¢rte za prihodnost; to je blizu
trdi tvornosti, ki je usmerjena v preoblikovanje, posodabljanje in prila-
gajanje tradicij zahtevam sodobnosti. Tretja je prakti¢no-ocenjevalna
(angl. practical-evaluative) tvornost, ki deluje z ovrednotenjem prete-
klih navad in tradicij, trenutnih razmer in dilem ter bodo¢ih naértov
in neznank (Emirbayer in Mische 1998: 962, 971; primerjaj Jorgensen
2017: 64). V zivljenju gre ve¢inoma za kombinacije vseh treh vidikov.

Japonski obred oshidon ni bil nominiran na pobudo otoske sku-
pnosti, s tem pa je kulturna politika nosilcem tradicije omogo¢ila samo
mehko tvornost — sprejetje njenih vizij in nacrtov. Po vpisu na Reprezen-
tativni seznam so otocani s prakti¢no-ocenjevalno in naértovalno tvor-
nostjo dolo¢ili okolis¢ine, v katerih bodo nadaljevali svojo tradicijo. Ko
zaradi demografskih sprememb na otoku ni bilo ve¢ otrok, so skladno s
tradicijo obred ukinili in ga zbrisali z Unescovega seznama (ostanki so na
Spletnem viru 81), pri tem pa je bila njihova tvornost trda.

Iteracijska tvornost prevladuje pri slovenskih pustnih skupinah,
ki skusajo ostali ¢im zvestejse tradiciji, ne vklju¢ujejo Zensk in ne ho-
dijo na karnevale (na primer Ravenski pust; Zych 2003), projektivna
pa pri tistih, ki rade uvajajo novosti, potujejo po svetovnih karneva-
lih in dogodkih, ki pogosto niso povezani niti s pustnim ¢asom, niti s
funkcijami pustnih $eg. Skupina korantov je bila navzoca celo na pole-
tnih olimpijskih igrah v Londonu leta 2012 (Pukl in Jerin 2017: 154;
primerjaj Ga¢nik 2000, 2003; Fikfak 2003a; Brence 2012; Habinc
2013b; Jerin in Pukl 2022: 57-9). Pogledi razli¢nih pustnih skupin na
to vprasanje so izrazito neskladni. Opazujemo lahko, kako bo Unesco-
va teznja po vklju¢evanju Zensk in otrok v prihodnje vplivala na pogle-
de slovenskih fantovskih skupnosti in na podobo vaskih Seg.

DEDISCINA KOT ZBIR, SKUPNOSTI PRAKSE
IN UNESCOVA EPISTEMSKA SKUPNOST

Rodney Harrison dedis¢ino obravnava kot zbir'"® (fr. agencement,'*

angl. assemblage) ljudi in neljudi (rastlin, Zivali, okolja, materialnega

113 Glede prevoda se zgledujem po Rajku Mursic¢u (2021: 90).
114 V franco$¢ini je o¢itna povezava med zbirom, tvornostjo (fr. agence) in akterjem (fr. agent).

185 Nesnovna dedi$¢ina in dedi$¢injenje



sveta, izdelkov). Teorijo zbira sta razvila Gilles Deleuze in Félix Gu-
attari (1980), da bi poudarila druzbeno kompleksnost raznovrstnih
kolektivitet, saj je zbir fluiden, entitete so izmenljive, tvornost pa je
porazdeljena med akterje in aktante, pri ¢emer prvi urejajo druge (La-
tour 2005). Zbir je ve¢ kot samo vsota sestavnih delov, teorija zbira
pa presega znane modernisti¢ne dualizme narava — kultura, ¢lovesko
— neclovesko, druzbeno — naravno (Harrison 2013a: 32-3; Tauschek
2015: 293, 303).

Unescova varovalna paradigma in seznami nesnovne kulturne
dedi$¢ine so zbiri ljudi (nosilcev dedii¢ine, lokalnih akterjev, nevla-
dnih organizacij, strokovnjakov, drzavnih uradnikov, ¢lanov Ocenje-
valnega telesa, informacijskih inZenirjev in uradnikov v Unescovemu
sekretariatu), pojavov in stvari (pravnih okvirov, nominacijskih dosje-
jev, besedil, fotografij, filmov, dedis¢inskih lokacij, izdelkov, muzejev,
interpretativnih aparatov, diskurzov, spletnih mest). Mnogi akterji in
aktanti delujejo na daljavo: Unesco na primer s politiko dedis¢ine, bi-
rokratskimi procesi in seznami dedi$¢ine; stroke in nosilci dedi$éine
pa s predstavitvami, referati, ¢lanki, knjigami, filmi in spletnimi mesti,
ki povratno vplivajo na upravljanje dedi$¢ine (Harrison 2013a: 33-4).
Koncept zbira pomaga razumeti, kako dedi$¢ina deluje na ravni ma-
terialnih in druzbenih odnosov, s poudarkom na razmerjih znanja in
mod¢i (nev. delo: 35; Tauschek 2015: 293, 303), torej razmerja med
dedis¢ino in vladnostjo.

Ce na primer Tematsko pot Na svoji zemlji (2012, Spletni vir
104) pogledamo s teorijo zbira, smo pri njeni pripravi postavili krog
akterjev, kot so delovna skupina, drustva, krajevna skupnost in vodi¢i
ter predstavniki nacionalnih, regionalnih in ob¢inskih dedis¢inskih
ustanov. Poleg njih so tvornost izkazovali tudi aktanti:'"® filmska de-
di$¢ina ter z njo povezano dokumentarno in publicisti¢no gradivo; in-
terpretativni aparat in infrastruktura (tematske table, razstava v Domu
krajanov, medijski tocki, spletna stran); lokalni prostor (Grahovo ob
Badi in Koritnica z okolico) in $irsi druzbeni prostor.

Michel Foucault (1980) je interpretacijo, medije, tehnologije
in infrastrukturo oznacil kot aparat ali dispozitiv (fr. dispositif): aparat
dedis¢ino opredeli in ustvari razmeroma samostojno dedi$¢insko lo-
kacijo v obliki razstave, tematske poti ali tematskega parka (Zematska

115 Po Gellu je druzbena tvornost reci, tudi medijev, odnosna, omogocajo jo ¢loveski ak-
terji (2006: 30, 156), obenem pa ogled tematske poti (tudi brez vodstva) obiskovalcem
prinaga novo znanje in jih spodbuja tudi k dejavnostim, kot so pisanje ¢lanka (Stefan-
¢i¢ 2013), snemanje dokumentarca (Filmoljubje, 2018) ali priprava dogodkov na pri-
zori§¢ih snemanja drugih slovenskih filmov (glej projekt Lucija v Sorici v Dari§ 2017:
269-71).
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pot Na svoji zemlji je prosto dostopna kadar koli, skupine se lahko
dogovorijo za vodstvo, enkrat letno je organiziran pohod). Aparat je
vse, kar lahko »zajame, usmeri, dolodi, prestreze, modelira, nadzoruje
ali zavaruje geste, vedenja, mnenja ali diskurze Zivih bitij« (Agamben
2009: 14). Na tematski poti v te kategorije spadajo interpretacija film-
ske dedis¢ine, mediji za dokumentiranje dedi¢ine in spominov, repro-
duktivne tehnologije, prostor razstave v Domu krajanov in tematska
pot s sedmimi tablami v kulturni krajini. Ta aparat vpliva na uporabni-
ke in tudi na tvornost dedis¢inske skupnosti. Znanje je vedno vpeto v
razmerja modi, kar se kaze v nainu postavljanja aparata (kdo sodeluje
in kdo prevzame odgovornost za upravljanje). Tematska pot Na svoji
zemlji je bila participativno zasnovan projeke, ki so ga pripravili stro-
kovnjaki, lokalni prebivalci in drustva, upravljajo pa jo KTT Drustvo
Baska dedis¢ina in krajani.

Tradicije, ki jih je uvedla drzava, so bile ozna¢ene kot politi¢-
ne; tradicije, ki so jih ustvarile skupnosti, pa druzbene (Hobsbawm
1983b: 263); pri dedi¢ini lo¢imo uradno in neuradno dedis¢ino
(Graham 2002: 1004; Harrison 2013a: 14-5). Po tej delitvi je film Nz
svoji zemlji (1948) nastal kot politi¢no podprt film, njegov negativ je
bil do decembra 2021 hranjen v Beogradu, pozitiv in kopije ter pisni
in fotografski dokumenti pa v Slovenskem filmskem arhivu pri Arhi-
vu Republike Slovenije in v Slovenski Kinoteki. Pri pripravi tematske
poti smo ¢érpali tudi iz druzbene dedi$¢ine (spominov ¢lanov ekipe in
va$¢anov na snemanje, kulturne biografije Baske grape in filma), ki smo
jo kot uradno dedi$¢ino legitimirali sodelujo¢i zastopniki strokovnih
ustanov, uporabljeni aparat in medijske objave. Pri tem smo na novo
ustvarili nekaj dedi$¢ine (Valentin¢i¢ Furlan 2014a: 194) — spomini so
postali dedi$¢ina, ko smo jih dokumentirali in spoznali kot dedi$¢ino
(Mensch 2005: 17).

Aparati ali dispozitivi so tudi Register nesnovne kulturne de-
diS¢ine na spletis¢u Ministrstva za kulturo (Spletni vir 7), Prikaz enot,
vpisanih v Register, na Koordinatorjevem spletis¢u (Spletni vir 9) in
Unescovi seznami nesnovne dedis¢ine (Spletni vir 1). Nosilci in akeerji
dedis¢ine za nekatere elemente dedis¢ine v slovenskem registru e niso
oblikovali samostojnih aparatov, na primer za Subozidno gradnjo, drugi
pajih Ze imajo: slamnikarstvu sta na primer posvecena Slamnikarski mu-
zej (Rus Kruselj 2016) in Slamnikarska pot v Domzalah, klekljanje ¢ipk
pa je med drugim predstavljeno na razstavah v Mestnem muzeju Idrija
(Terpin in Gnezda Bogataj 2010), Muzeju Zelezniki in Loskem muzeju.

Zbire nesnovne kulturne dedis¢ine bom tukaj teoreti¢no obrav-
navala z znadilnostmi in deloma tudi nasprotji dveh skupnosti raz-
licnih modalitet, kot so ju opredelile druzboslovne in humanisti¢ne
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znanosti: v lokalnem okolju so to skupnosti prakse, Unesco pa je ustva-
ril mo¢no epistemsko skupnost, ki zdruzuje politiko ter druzboslov-
ne in humanisti¢ne strokovnjake. Ko se dejavnosti obojih skupnosti
povezejo v skupna prizadevanja, je varovanje dedis¢ine po Unescovi
paradigmi najveckrat uspesno.

Skupnosti prakse

Besedno zvezo »skupnost prakse« sta uvedla Jean Lave in Etienne
Wenger; prvi¢ sta jo uporabila v knjigi o situacijskem ucenju in legiti-
mni periferni participaciji (1991)."1¢

Skupnost prakse je niz odnosov med osebami, dejavnostmi in svetom
skozi ¢as in tudi v razmerju z drugimi dotikajo¢imi se in prekriva-
jo¢imi se skupnostmi prakse. Skupnost prakse je bistveni pogoj za
obstoj znanja. /.../ Moznosti za uéenje dolo¢ajo druzbena struktura
te prakse, njena razmerja modi in njeni pogoji veljavnosti. (Lave in

Wenger 1991: 98)

Za razumevanje kulturnih praks in nesnovne kulturne dedisci-
ne je pomembno, da je skupnost prakse prostovoljna skupina ljudi, ki
v vsakdanjih dejavnostih razvija in prenasa uteleSeno in tiho znanje,
obenem pa se ustvarjajo tudi ob¢utki pripadnosti in identifikacije (Li-
¢en 2012: 13). Kompetence se kazejo kot prakti¢ni ¢ut in habitus, po
katerih se skupnost prakse lo¢i od drugih tak$nih skupnosti (nav. delo:
20). Gre za humanisti¢no-druzboslovni koncept: skupine ljudi se na-
mre¢ ne opredeljujejo na ta nadin, nekatere niti Se niso ozavestile, kaj
vse jih povezuje ali kaj jih lo¢uje od drugih skupnosti praks, pogosto
tudi nimajo imena, ker v tradicionalni kulturi ni bilo potrebe po tem
(Kurin 2004: 72).

Cristina Grasseni je pokazala, da na istem prostoru lahko sobiva
ve¢ razli¢nih skupnosti praks in da jih pogosto ele konkretne razmere
spodbudijo, da se zavedo razlik med svojimi izku$njami, pogledi in vre-
dnotami. V dolini Taleggio je nezadovoljstvo lokalne skupnosti spro-
zil turisti¢ni zemljevid, ki ga je izdala pokrajinska uprava (avtsajderii),
zato so v lokalni skupnosti sklenili, da bodo sami (insajderji) pripra-
vili nov skupnostni zemljevid svoje doline. V ta namen so pokrajino
med drugim prehodili in fotografirali govedorejec — sirar, botanicarka,

116 Legitimna obrobna udelezba pomeni, da se novinec najprej nau¢i preprostejsih opravil,
s¢asoma pa kompleksnejsih, ter iz obrobnih vlog prehaja v sredi§¢ne. Z novimi ve§¢ina-
mi in diskurzom se u¢i skupnih pomenov, vrednot in identitet ter spoznava strukture
modi (Li¢en 2012: 19).
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lovec, gornik, maratonec in antropologinja. Prispevali so vsak svoje
uteleseno znanje, vendar je vsak pokrajino videl in predstavil drugace.
Njihovi opisi poti so ustrezali njihovim vizualnim in telesnim izku-
$njam ozemlja ter njihovim prostorskim in ¢asovnim krajinam (angl.
timescapes) — kje in kdaj v dnevu oziroma letu so se gibali po dolini in
hribih. Skupni zemljevid je bil tako rezultat pogajanj med razli¢nim
zaznavanjem skupne pokrajine. Grasseni je iz te izku$nje sklepala, da
so razli¢ni nacini gledanja in zaznavanja povezani s fenomenologijo ve-
$¢in in praks $estih ljudi iz razli¢nih skupnosti praks; ena od njih je bila
tudi sama (Grasseni 2007a: 204; 2008: 159). Mimogrede opozarjam
na identitetne procese: lokalna skupnost je najprej uveljavila lo¢nico
med insajderji in avtsajderji, potem pa Se ugotovila, da obstajajo razlike
med pogledi posameznih skupnosti praks v dolini.

Podobno kakor teh $est ljudi ni imelo ozaveséene pripadnosti
razli¢nim skupnostim prakse, dokler niso bili udelezeni v pripravo ze-
mljevida skupnosti, tudi pri kulturnih praksah ni nujno, da se pripa-
dniki skupnosti prakse zavedajo te pripadnosti. Prav prehod v uradno
nesnovno dedi$¢ino je lahko sprozilni moment, ne samo za opredelitev
dedis¢ine, marve¢ tudi znalcev in skupnosti, ker se pojavi potreba po
evidentiranju nosilcev dedi$¢ine (primerjaj Kurin 2004: 72). Pri ne-
katerih elementih dedis¢ine so skupnosti prakse tako $iroke ali geo-
grafsko tako razsirjene, da se njeni nosilci ne poznajo — v tem primeru
gre za zamiSljene (angl. imagined) skupnosti (Anderson 2007; Adell
idr. 2015)."7 V slovenskem registru so $iroko razvejene skupnosti med
drugim znadilne za elemente Prekmurséina (Spletni vir 105), Raba hi-
snibh imen (Spletni vir 106) in Peka potic (Spletni vir 107), za katere
nosilci niso evidentirani. Elementi nesnovne dedi$¢ine so pogosto raz-
Sirjeni na obseznih obmo¢jih in celo precijo drzavne meje. Decembra
2024 je na Unescovih seznamih ena osmina (97 od 788) ve¢nacional-
nih vpisov, ki povezujejo skupnosti prakse v dveh ali ve¢ drzavah po-
godbenicah (Spletni vir 48).

V analizi pomena skupnosti prakse pri u¢enju odraslih v de-
di$¢inskih drustvih in $tudijskih krozkih (Li¢en, Findeisen in Fakin
Bajec 2017) je poudarjeno, da so pri skupnostih praks vazni obéutki
pripadanja, skupna identiteta, ki nastaja ob delovanju v nehierar-
hi¢nih odnosih in uéenju iz situ (nav. delo: 26), pomembno pri tem
pa je, da ¢lani skupnosti niso zgolj nosilci kulturnih in dedis¢inskih
praks, temve¢ tudi prenasalci znanja na mlajse generacije (Fakin Ba-
jec 2020a: 94).

117 Rajko Mursi¢ (2005: 29) je imagined communities prevedel v »predstavne skupnosti«.
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V knjigi o zamisljenih skupnostih in skupnostih prakse ob
ustvarjanju dediS¢ine (Adell idr. 2015) je v uvodniku poudarjeno, da
posamezniki, ki so predani ohranjanju ali ozivljanju kulturne tradici-
je, tvorijo skupnost prakse, ki nima nujno skupne etni¢ne identitete,
temved sodeluje zaradi skupnih interesov (nav. delo: 7-8). Avtorji so
so koncept » skupnost prakse« uporabili tudi pri dedi$¢injenju, ko lo-
kalno prebivalstvo sodeluje s strokovnjaki in uradniki pri izdelavi no-
minacijskega dosjeja (prav tam). S tem se ne strinjam, ker pri varovalni
paradigmi in postopkih nominiranja ne gre za spontane, nehierarhi¢ne
in trajnejse skupnosti, marvec za projektno zasnovane skupine s ciljem,
da vpiSejo dedis¢ino na enega od Unescovih seznamov. Izkusnje kaze-
jo, da po dosezenem cilju delovne skupine prenchajo delovati, drzavna
kulturna politika in Koordinator pa po potrebi oblikujeta nove delov-
ne skupine z nosilci in akterji dedi$¢ine, ki Zelijo pripraviti nominacijo
svoje dedis¢ine. Te skupine ne razvijejo trajne skupne identitete; med
pripravo nominacije res pridobijo precej novega znanja, vendar to ni
uteleseno in tiho, temvel v veliki meri ozave$¢eno in politi¢no, opre-
deljeno z Unescovimi mehanizmi (Konvencija, Operativne direktive,
obrazci nominacije, navodila, protokoli).

Unescova epistemska skupnost

Peter M. Haas je s konceptom » epistemska skupnost« opredelil med-
narodno mrezo strokovnjakov, ki politi¢nim odlo¢evalcem pomagajo
spoznati probleme, poiskati razli¢ne resitve in predvideti potencialne
rezultate njihovih politik (Haas 1992).

Koncept so razvili » mehki« konstruktivisti¢ni raziskovalci medna-
rodnih odnosov, ki se ukvarjajo s tvornostjo, da bi razumeli akterje,
povezane z oblikovanjem idej, ter okolis¢ine, vire in mehanizme, s ka-
terimi razvijajo nove ideje ali politi¢ne doktrine, uvedene v politi¢ni
proces. (Haas 2001: 11578)

Mai’a K. Davis Cross je opozorila, da epistemskih skupnosti ne
sestavljajo zgolj znanstveniki, saj v vse bolj globaliziranem svetu tran-
snacionalni akterji postajajo vse vplivnejsi, razumevanje oblikovanja in
delovanja epistemskih skupnosti pa lahko jasno pokaze, kako se znanje
pretvarja v mo¢ (Cross 2013: 137). Koncept je za interpretacijo Une-
scove paradigme varovanja nesnovne kulturne dedis¢ine prvi uporabil
Marc Jacobs (2017). Trdil, da je za identifikacijo Unescove epistemske
skupnosti treba samo:
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slediti imenom, ki se ponavljajo na seznamih udelezencev medvla-
dnih strokovnih sre¢anj, delegacij, opazovalcev in ¢lanov Unescovega
sckretariata na sestankih Generalne skupi¢ine in zasedanjih Med-
vladnega odbora ter na seznamu pospesevalcev programov krepitve
zmogljivosti. (Jacobs 2017: 186; Globalna mreza pospesevalcev,
Spletni vir 67)

Clani Unescovih teles in zastopniki drzav pogodbenic pogosto
zdruZzujejo politi¢ne in akademske funkcije (Wim van Zanten, Cécile
Duvelle, Janet Blake, Valdimar Hafstein, Kristin Kuutma idr.). Tudi
sedanji glavni tajnik Konvencije Avstralec Timothy Curtis je po izo-
brazbi kulturni antropolog. Obenem pa so druzboslovni in humani-
sti¢ni profili v Unescovi paradigmi mo¢no podvrzeni Unescovim po-
liti¢nim teznjam. Aplikativni antropologi vidijo Unescovo Konvencijo
kot priloznost za potrditev svoje poklicne identitete, znanja in partici-
pativnih pristopov, ki jih upravno-politi¢na hierarhija kon¢no vidi kot
uporabne, obenem pa Unescovo nacelo samoopredeljevanja dedis¢ine
s strani nosilcev zmanj$uje pomen njihovih raziskav, zaradi nacela ano-
nimnosti besedil v varovalni paradigmi pa se ne morejo postavljati z
raziskovalnimi rezultati (Bortolotto 2015: 259). Posledi¢no se nekate-
ri zatekajo v identifikacijo s hierarhijo mo¢i te paradigme, drugi pa se
odlodijo za kriti¢ne raziskave paradigme, ki pa jih Unesco ne vrednoti
visoko (nav. delo: 261-5).

Za premislek o delovanju Unescove varovalne paradigme je lah-
ko uporaben tudi koncept »kulturnega polja, tj. specialisti¢no po-
dro¢je prakse z vrsto institucij, pravil, ritualov, zborovanj in kategorij,
ki sestavljajo objektivno hierarhijo ter ustvarjajo svoje diskurze in de-
javnosti (Bourdieu v Webb, Schirato in Danaher 2002: 21-2). Kultur-
no polje razvije lastno logiko, merila vrednotenja in polozaj mo¢i, da
dolo¢a vrednosti gospodarskemu, kulturnemu, druzbenemu (mreze,
zveze) in simbolnemu (ugled) kapitalu (Bourdieu 2005: 95). Kultur-
ni kapital obstaja v treh oblikah: v utelesenem stanju kot dolgotrajne
dispozicije duha in telesa (habitus, ves¢ine, prakse); v objektivizira-
nem stanju kot kulturne dobrine (razli¢ni izdelki, slike, knjige, filmi,
razstave, spletne strani); in v institucionaliziranem stanju (prav tam).
Unesco skupnostne prakse, torej kulturni kapital v utele$enem stanju,
z druzbeno alkimijo predeluje v uradno nesnovno kulturno dedi$¢ino,
ki je institucionaliziran kulturni kapital in ga je pod dolo¢enimi pogoji
mogoce pretvoriti v druzbeni, simbolni in ekonomski, tega pa naprej
v finan¢ni kapital (nav. delo: 100, 102). Ve¢ druzbene alkimije Unesco
opravi, vedji so tudi njegovi kulturni, druzbeni in simbolni kapitali.

Uradna nesnovna dediS¢ina ni neposredno pretvorljiva v
ckonomski in finan¢ni kapital, vendar obstajajo dolo¢ene finan¢ne
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spodbude. V Sloveniji Ministrstvo za kulturo od leta 2021 z letnimi
javnimi razpisi''® financira kulturne projekte na podro¢ju nesnovne
kulturne dedi$¢ine. Ti kapitalizirajo uradno nesnovno dedi$¢ino in
njeno varovanje ter povecujejo njeno vidnost in javno dostopnost, pri
tem pa najbolj spodbujajo posredovanje znanja v razli¢nih medijih: z
izdajo publikacij, objavo filmov, pripravo razstav, postavitvijo spletnih
strani in pripravo delavnic in izobrazevanj.

DRUZBOSLOVJE IN HUMANISTIKA, NOSILCI DEDISCINE
IN UNESCO O VPRASANJU (NE)PRISTNOSTI

Skupnosti prakse in Unescova epistemska skupnost imata razli¢ne
poglede na vprasanje pristnosti, ki so ga druzboslovne in humanisti¢-
ne znanosti Ze opustile. V Unescovi varovalni paradigmi je presezeno
samo na prvi pogled, v resnici pa je $e vedno aktualno, vsaj za skupnosti
prakse in pripravljalce nominacij, ki se pogosto znajdejo v ambivalen-
tnih situacijah. Je mogoca sprava med emskimi pogledi nosilcev, da je
njihova dedi§¢ina zanje pristna, in etskimi pogledi znanosti in Unesca,
daje vsa dedis¢ina konstruirana?

Za vecino kulturnih sestavin ni mogoce trditi, da so avtenti¢ne
(Novak 1958), ker gre za dve potujitvi: ¢e njihovemu izviru sledimo
dovolj nazaj v zgodovino, smo ve¢ino elementov prevzeli od nekoga
drugega, poleg tega pa izroc¢ila nenchno spreminja tudi ljudska ustvar-
jalnost (Mursi¢ 2005: 34-5). To je blizu tezi, da je »vsaka kultura
svojevrsten kompleksen izmislek neke skupnosti« (Wagner 1981 v
Mursi¢ 2005: 28), deloma tudi iznajdenim tradicijam (angl. invented
tradition). Eric Hobsbawm (1983a: 1-2) je s tem konceptom oznadil
obredne in simbolne prakse, ki so jih razglasali za zelo stare in s po-
navljanjem poskusali ustvariti navidezno kontinuiteto s preteklostjo,
vedinoma pa so nastale konec 19. ali v 20. stoletju kot odziv na nove
situacije in potrebe. Mnogi avtorji so navduseno dekonstruirali ljudske
predstave o pristnosti, pri ¢emer so nacionalne, politi¢ne in komercial-
ne interese oznacili kot arbitrarne in pogosto povezane z interesi poli-
tike, elite ali stroke (Brumann 2017: 285).

Bolgarska filmarka Adela Peeva je v filmu Cigava je ta pesem?
(Whose Is This Song?, 2003) v Albaniji, Bosni, Srbiji, Makedoniji,

118 Cilji razpisa so varovanje in oZivljanje nesnovne dedi$¢ine, ki je vpisana v register nesnov-
ne dedi$¢ine, povecanje ozave$¢enosti o pomenu te dedi$¢ine med prebivalci Slovenije in
zagotavljanje dostopnosti (so)financiranih projektov ¢im $irsi javnosti (Spletni vir 108).
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Bolgariji, Gr¢iji in Tur¢iji zasledovala melodijo, ki jo ima vsak narod
za svojo narodno dedi§¢ino in trdi, da so jim jo drugi ukradli. Ve¢ina
kulturnega sposojanja poteka med bliznjimi sosedi, v ¢asu mnozi¢nih
medijev pa pesmi potujejo tudi prek velikih lo¢nic (Noyes 2006: 32).
Valdimar Hafstein je v filmu Kondorjev let (Zhe Flight of the Condor,
2018) analiziral, kako se je melodija ljudstva Kecua $irila med sose-
dnjimi ljudstvi in postala svetovna uspesnica £/ condor pasa, ki je v raz-
li¢nih izvedbah obkrozila svet in $la celo v vesolje, pri tem pa so jo kot
svoje avtorsko delo zas¢itili nekateri zahodni avtorji in si jo prilascali
drzavni rezimi (Hafstein 2018b: 29-51).

Izraz »avtenti¢nost« izvira iz grskih besed authéntes, authen-
tikds in oznacuje tistega, ki deluje z avtoriteto, oziroma tisto, kar je
narejeno z lastnimi rokami (Bendix 1997: 14). V muzejih so na pri-
mer strokovnjaki z njim opredeljevali pristnost muzealij, vendar je
Walter Benjamin (1998) spodbijal pomen izvirnosti (Poljak Isteni¢
2013: 106). Po Davidu Lowenthalu (1985: 410) ne potrebujemo ne-
spremenljive dedi$¢ine, temve¢ tako, s katero lahko sodelujemo ter z
njo povezujemo preteklost in sedanjost. Ko je Regina Bendix (1997)
analizirala raziskave folklore (v nemski Volkskunde in ameriski fol-
kloristiki) z vidika iskanja in za$¢ite pristnosti, je ugotavljala, da so z
industrializacijo in modernizacijo nelo¢ljivo povezani ob¢utki izgube,
ki vodijo v sentimentalno iskanje nedotaknjenega kulturnega bistva.
V 19. in 20. stoletju je politika pristnosti napajala kulturne naciona-
lizme, v globaliziranem svetu pa se mesa predvsem s trzno ekonomijo
kulturnega turizma (Bendix 1997; Poljak Isteni¢ 2008: 72). Folklo-
rizem je véeraj$nja aplikativna etnologija (Bausiger v Poljak Isteni¢
2008: 63), izvirne in sekundarne tradicije pa se v mnogih ozirih spa-
jajo, zato izkljuéitev enih ali drugih vodi k ponarejanju raziskovalnih
rezultatov. Zaradi kontradiktornosti sploh nima ve¢ smisla razlocevati
med folkloro in »nepravo folkloro« (angl. fakelore),'” pristnim in la-
znim (Bendix 1997; Poljak Isteni¢ 2008, 2011, 2012, 2013). Skratka,
»vpra$anje avtenti¢nosti je opuséeno«, iznajdbe pa so legitimne (Har-
rison 2013b: 11).

» [A]meriskim argumentom o avtenti¢nosti izdelkov [so bile] v
Evropi sorodne debate o folklorizmu« (Bendix 1997 v Poljak Isteni¢
2013: 106) — in podobno velja tudi za slovensko etnologijo.

Folklorizem je pravzaprav nadomestek (instant) dedis¢ine, lahko bi
ga oznadili tudi kot ponaredek, ljubiteljsko (torej nestrokovno) re-
konstrukeijo, pogosto tudi banalizacijo. Seveda pa vse take oblike

119 Izraz je prvi uporabil Richard Dorson v ¢lanku Folklore and Fake Lore (1950).
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sprcmlja priseganje na originalnost, izvirnost, tipiénost, govori se o

koreninah in podobno (Bogataj 1992: 16).

Folklorizem je bil opredeljen kot neprava folklora iz druge roke
in druzbenokulturni pojav, ki Ze pozabljene oblike ljudske kulture
ozivlja kot znanstvene rekonstrukcije ali jih vklju¢uje v razli¢ne javne
prireditve in mnozi¢no kulturo, pri tem pa spreminja njihove funkcije
in kontekste. V' 19. stoletju je imel folklorizem vlogo potrjevanja kul-
turne samobitnosti, po drugi svetovni vojni pa je z ideoloskimi nagibi
nadomeséal avtenti¢no folkloro (Stanonik, Terseglav in Slavec Gradi-
$nik 2004: 131; primerjaj Rihtman-Augustin 2001: 142).

Ce etnologi in antropologi pojave preucujejo z emske perspek-
tive, z vidika njihovih izvajalcey, ti folklorizem vedno vidijo kot poziti-
ven pojav (Poljak Isteni¢ 2008: 98). Lahko je »sredstvo za izbolj$anje
ekonomskega polozaja, povecanje prepoznavnosti lokalnih okolij in
zbujanje pripadnosti obmodju, lahko izboljsuje kakovost Zivljenja in
krepi tako osebno kot lokalno identiteto, lahko pa seveda sluzi tudi
zgolj zabavi« (Poljak Isteni¢ 2013: 146). Nekateri folkloristi tradici-
je definirajo v sedanjosti, s tem pa zadrege o folklorizmu ali nepravih
tradicijah odpadejo, ker je avtenti¢nost v etnografskem opisu teh pro-
cesov povsem nepomembna — je namre¢ stvar interpretacije (Handler
in Linnekin 1984; Roginsky 2007: 44 v Poljak Isteni¢ 2008: 73-4).

Vel avtorjev je obravnavalo pomen (ne)avtenti¢nosti v varoval-
ni paradigmi kulturne dedis¢ine in vzroke za neskladje med pogledi
nosilcev dedi$¢ine in Unesca. Ljudje, ki dedi$¢ino ustvarjajo in upo-
rabljajo, tej ve¢inoma pripisujejo pristnost, pogosto zaradi ¢ustvene
in identitetne navezanosti nanjo. Avtenti¢nost je ve¢pomenski izraz,
s katerim ljudje povezujejo veliko razli¢nih stvari, od pristnih izku-
Senj do velikih osebnosti (Brumann 2017: 285). Akterji dedis¢ine v
stevilnih primerih sploh ne zaznajo, da javni prikazi tradicionalne
kulture in njihov uspeh pri privabljanju turistov zmanj$ujejo njeno
pristnost, prav nasprotno — zunanje priznanje in povprasevanje celo
krepita njihov ob¢utek, da je njihova kultura posebna, dragocena in
pristna (Comaroff in Comarroff 2009 v Brumann 2014: 181; Hro-
bat Virloget 2019: 34).

V Veliki Britaniji je, na primer, zelo priljubljeno obiskovanje
podezelskih dvorcev in v njih »uprizarjanje zgodovine«. Ceprav je
britanska stroka tak nacin reprezentacije kritizirala kot politi¢no kon-
servativen in neavtenti¢en, so mnogi anketirani obiskovalci svoje dozi-
vetje (sodelovanje v uprizarjanju dedi$¢ine) opisali kot »avtenti¢no«
(Smith 2006: 158). Obisk dedis¢inske lokacije je telesna izkusnja de-
javnosti in spominjanja, pri tem pa tvornosti ne izkazujejo samo tisti,
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ki so pripravili predstavitve dedis¢ine, temve¢ tudi obiskovalci, ki s
sodelovanjem potrdijo ali zavrnejo ponujeno, bolj ali manj verjetno,
razlitico uprizorjene zgodovine (Bagnall 2003: 88-91). Custvena vse-
bina dozZivetih dedis¢inskih dejavnosti pri njih zbudi resni¢ne ob¢utke
in ¢ustva, s pomogjo katerih to izku$njo osmislijo v svojem Zivljenju,
subjektivni obcutek avtenti¢nosti pa potem prenesejo tudi na samo
dedi$¢ino (prav tam; Smith 2006: 71).

Mattijs van de Port in Birgit Meyer sta opazila vecanje razdalje
med izku$nji oddaljenim konstruktivisti¢nim znanjem znanosti ter na
izku$njah utemeljenem znanju ljudi in opozorila, da sogovornike, nji-
hove teorije, metafizike in ontologije jemljemo resno (Latour 2005;
van de Port in Meyer 2018: 4). Sprejela sta torej sobivanje konstruira-
nih kulturnih oblik v znanosti in obravnavanje teh oblik kot resni¢nih
za njihove nosilce;'* prav tako pa sta se prepricala, da so ljudje spo-
sobni priznati konstruirano naravo svojih kulturnih in verskih oblik,
&eprav jih dojemajo kot resni¢ne v svojih Zivljenjih (nav. delo: 5). Ob
ponovnem branju ¢lanka sem ugotovila, da avtorja navajata mnenje
Anari Braz Bomfim, pripadnice staroselskega ljudstva Patax¢ in $tu-
dentke Oddelka za etni¢ne in afriske Studije na Zvezni univerzi v Ba-
hii, ki je v javni razpravi preprosto zdruzila oba pogleda na vprasanje
staroselske pristnosti in ponovne iznajdbe (nav. delo: 3). To potrjuje,
da staroselski raziskovalci lahko ponudijo sveze poglede na dedis¢ine
in identitete (Janko Spreizer 2006: 255).

Eduardo Viveiros de Castro, zaletnik perspektivizma, poziva,
da razlike med » perspektivami« dojemamo kot ontoloske in ne epi-
stemoloske. Antropolog naj torej na trditve domacinov, da so »divji
prasi¢i ljudje«, ne reagira z zanikanjem ali prerekanjem, temve¢ naj
raje premisli, kaj staroselci s tem povedo o svojem svetu (Viveiros de
Castro 2013: 494). Ontoloski obrat v antropologiji poudarja, da raz-
li¢nih svetov ne razumemo ve¢ na kolonialisti¢en, naturalisti¢en ali
evolucionisti¢en nacin, ampak jih prepoznavamo z realnostmi in onto-
loskimi znatilnosti njihovih prebivalcev (Telban 2017: 8). Ceprav na
prvi pogled to ne zadeva domacih situacij, je po vpisu elementa Obhodi
kurentov (2017, Spletni vir 56) na Unescov Reprezentativni seznam
ptujski koordinator v knjigi Kurent, korant, ali ves, kdo si? (Celan
2020) kurentovanje opisal kot misti¢no obredje in $amansko prakso,
¢esar mu delovna skupina, ki je pripravljala nominacijo, ni dovolila za-
pisati v nominacijski obrazec (Obhodi 2017).

120 Ceprav je po postmodernih pogledih vsa dedi$¢ina konstrukt, je vseeno vredno razisko-
vati, kako konstruirana realnost vpliva na prakse in miselnost ljudi (Mursi¢ 1999: 24;
Hrobat Virloget 2022: 18).
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Pristnost kulturne oblike nima ontoloske podlage v objektivni
zunanji realnosti in jo je mogoce doseti le s postopki certificiranja, za-
torej je rezultat »kulturne konstrukcije realnega«, ki vsebuje ¢utno,
¢ustveno in miselno vpletenost ljudi v vidike dolo¢ene kulturne oblike
(van de Port in Meyer 2018: 19). Mattijs van de Port in Birgit Meyer
navajata mlin na veter v nizozemski vasi Burum (Spletni vir 109), ki je
leta 2012 pogorel in so ga va$¢ani zgradili znova, vendar strokovnja-
ki replike sprva niso priznali kot dedis¢ino, ker po njihovih merilih
prenovljeni mlin ni bil ve¢ pristna stavba, vas¢ani pa so se vztrajno in
¢ustveno borili ter dosegli priznanje. Uradniki agencije za kulturno de-
dis¢ino so izhajali iz strokovnega in izkusnji oddaljenega razumevanja
kulturne dedis¢ine kot »zgodovinske zapus¢ine«, ljudje pa iz svojih
izkuSenj, ¢utenja in identitet, vendar so strokovnjake in javnost prepri-
¢ali $ele z zgodovinsko argumentacijo, da je bil mlin vse od nastanka
podvrzen manj$im ali ve¢jim prenovam, v 225-letni zgodovini nikoli
bi bil zamrznjen v ¢asu.'”! Ko so vas¢ani spregovorili v diskurzu znano-
sti, so bili sliSani, ministrica za kulturo pa je v duhu romanti¢nih pogle-
dov na dedis¢ino komentirala, da so va$¢ani s skupnimi prizadevanji
repliki dali »duSo«. Van de Port in Meyer (2018: 11-2) sta prizade-
vanja va$¢anov opredelila kot upor ljudstva proti strokovnemu diktatu
avtenti¢nega ter tvorno kulturno produkcijo dedi$¢ine.

Vprasanje pristnosti se v Konvenciji in Operativnib direktivah
(Unesco 2008/2018: 5-6) sploh ne pojavi, obravnava pa ga Jamat-
ska deklaracija o celostnem pristopu za varovanje snovne in nesnovne
kulturne dedi$¢ine (7he Yamato Declaration on Integrated Approaches

Jfor Safeguarding Tangible and Intangible Cultural Heritage, Unes-
co 2004): »glede na to, da se nesnovna kulturna dedi$¢ina nenehno
poustvarja, izraz 'pristnost, kot se uporablja za materialno kulturno
dedi¢ino, ni ustrezen za prepoznavanje in varovanje nesnovne kultur-
ne dedis¢ine« (nav. delo: 8. to¢ka). Kakor omenjeno, Aide-Mémoire
v to¢ki o neustreznem besednjaku odsvetuje uporabo besed pristen,
avtenticen, ist, pravi, edinstven in izviren (Unesco 2015a: 14. tocka),
vendar brez pojasnil, zakaj te besede niso Zelene. V Eti¢nih principih za
varovanje nesnovne kulturne dedi$¢ine (Spletni vir 45), ki jih je Med-
vladni odbor sprejel na zasedanju v Namibiji (2015), je Unesco pou-
daril Zivost in dinami¢nost nesnovne dedi$¢ine, zato je zavrnil izraze,

121 Japonci so Ze leta 1996 na Svetovni seznam kulturne dedi$¢ine vpisali leseno $intoi-
sti¢no sveti$¢e v zalivu otoka Itsukushima (Spletni vir 110), katerega obredna prenova
poteka vsakih dvajset let; gre za kontinuiteto oblike, funkcije in prenosa znanja v vsaki
generaciji (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 61; Brumann 2017: 277; Hafstein 2018b: 60—
70). Unesco je kanonski pogled na vprasanje avtenti¢nosti relativiziral tudi za svetovno
dedis¢ino; poudarek na ve$éinah jo pribliza nesnovni dedis¢ini.
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ki bi jo skuali zamrzovati v prvotno stanje (Unesco 2022b: 144, 8.
tocka; Spletni vir 45: 8. tocka).

Vendar pa so Unescovi pogledi v nenchnem navzkrizju s po-
gledi nosilcev dedis¢ine. Chiara Bortolotto (2013) je v ¢lanku o pri-
stnosti kot nekriteriju za vpis na Unescove sezname primerjala Unes-
covo stali$¢e, da avtenti¢nost ni znadilnost nesnovne dedis¢ine, in ve-
liko naklonjenost prijaviteljev temu konceptu v obrazcih nominacij.
Z analizo nominacijskih obrazcev iz let 2009-2012 je ugotovila, da
so prijavitelji izraza » pristno« ali »pristnost« uporabili v vsakem
etrtem dosjeju, pojem pa so povezali s starodavnostjo (tiso¢letni-
mi praksami),'*
nim druzbenim ali ¢asovnim okvirom izvajanja dejavnosti (nasproti
ozivljenim ali obnovljenim praksam) ali z upiranjem spreminjanju
praks (nav. delo: 76).

Bortolotto je navedla nominacijo Tradicionalna mehiska kuhi-
nja — pristna, podedovana, neprekinjena skupnostna kultura, paradi-
gma Michoacina (Traditional Mexican Cuisine — Authentic, Ancestral,
Ongoing Community Culture, the Michoacin Paradigm, 2010, podér-
tala N. V. E.): ko je na zasedanju Medvladnega odbora zaradi maroskih
kritik mehiski predstavnik v naslovu preértal besedo » pristna«, so
element vpisali, vendar se v nominacijskem obrazcu (Spletni vir 112)
izraz $e vedno pojavi kar devetkrat (Bortolotto 2013: 74-5). Zaradi
Unescovega vztrajanja pri neprimernosti izraza je beseda » pristnost«
desetletje pozneje res skoraj izginila iz nominacij.

z ozemeljsko zakoreninjenostjo skupnosti, z izvir-

Poskus odstranjevanja vrednote pristnosti iz diskurza nosilcev
in sodobnih praks dedi$¢ine je resen izziv za nosilce, aplikativne stroke
in posebej za Unesco (Bortolotto 2013: 78). Ko Unesco kot svetov-
na avtoriteta nosilcem ne dovoli njihove dedi$¢ine opisati kot pristne
zanje, si avtoritativno podreja lokalne referen¢ne sisteme razumeva-
nja dedi$¢ine (Tauschek 2012a: 13; 2015: 301; Noyes 2006). Drzave
pogodbenice, aplikativne stroke in nosilci dedi$¢ine zaradi Zelje po
uvrstitvi dedis¢ine na Unescove sezname v nominacijskih obrazcih
sprejemajo Unescove zahteve. Ker pa imata kulturna politika drzav
pogodbenic in stroka ob pripravi nominacije pogosto ve¢ znanja o nji-
hovi pripravi, s tem pa tudi ve¢jo mo¢ od nosilcev dedis¢ine, Michael
Dylan Foster (2011: 93) in Valdimar Hafstein (2015: 154) opozarjata,
da pragmatic¢ni pristopi lahko ljudi odtujijo od njihove dedis¢ine, ¢e
pri tem ponotranjijo Unescov zunanji pogled.

122 Podobno kot nekateri folkloristi tradicije definirajo v sedanjosti (Poljak Isteni¢ 2008:
73-4), tudi Unescova varovalna paradigma poudarja sedanje stanje dedi$¢ine in se izo-
giba zgodovini ali razvoju.
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John Durham Peters je trdil, da smo ljudje sposobni preklaplja-
ti med kodami in ohranjati »bifokalno gledanje« (Peters 1997: 79;
Grasseni 2009: 187; van de Port in Meyer 2018: 3); verjetno je nosil-
ce dediS¢ine treba vnaprej pripraviti na dvojni referenéni sistem, ker
je dedis¢ina tesno povezana z njihovimi identitetami in ¢ustvi (Smith
2012: 538). Kulturne identitete so nenchno iskanje ravnovesja med
pogledi skupnosti in posameznikov na svojo dedis¢ino ter zunanjimi
pogledi stroke, kulturne politike, Unesca in obiskovalcev nanjo (Barth
1969: 14; Hall 1980: 59). Skupnosti in posamezniki te zunanje kate-
gorizacije lahko sprejmejo, zavrnejo ali se o njih pogajajo (Hall 1980:
59); v vseh komunikacijskih procesih pa je nujno upostevati tudi raz-
merja mo¢i (Smith 2006: 5; 2012: 537; Harvey 2001: 327).

Pravo vpraanje je pravzaprav, kdaj bo Unesco razglasil so¢asnost
etskih in emskih pogledov na dedis¢ino — da so vsi elementi dedis¢ine
konstruirani, vendar obenem pristni za njihove nosilce. Sele tedaj bodo
moznost dvojnih stali$¢ lahko sprejeli tudi uradniki varovalne paradi-
gme po drzavah pogodbenicah in aplikativne stroke ter jih prenesli do
nosilcev dedid¢ine. To bo epistemska pravi¢nost (Fricker 2007, 2008;
Pantazatos 2017: 375, 377) z doslednim upostevanjem pogledov nosil-
cev, ki imajo sicer v Unescovi paradigmi manjso druzbeno mo¢.

MEDIJSKE PREDSTAVITVE NESNOVNE
KULTURNE DEDISCINE

Ko je Unesco oblikoval Konvencijo, je med »ukrepi za zagotavljanje
zivosti nesnovne kulturne dedi$¢ine« takoj za identifikacijo nastel
»dokumentiranje, raziskovanje, ohranjanje, zas¢ito, spodbujanje,
promocijo in posredovanje« (Unesco 2003a: 2.3. ¢len); pri tem so v
rabi reprezentacije, oblikovane v razli¢nih medijih. Priporo¢il je tudi
ustanavljanje institucij za dokumentiranje nesnovne kulturne dedi-
$¢ine in boljsi dostop do dokumentacije (Unesco 2003a: 33. ¢len).
Obenem je dolo¢il, da pri nominacijah za vpis na sezname nesnov-
ne dedi$¢ine ni terenskih ogledov. Namesto tega je pri nominiranju
elementov nesnovne kulturne dedis¢ine predpisal, da morajo biti
predstavljeni z besedilom in ve¢medijskimi predstavitvami,'” ki so

123 Morda je na to strategijo vplival tudi Unescov program Spomin sveta (Memory or the
World, Spletni vir 113), ki po letu 1992 §¢iti svetovno dokumentarno dedis¢ino pred po-
zabo ter podpira njeno ohranjanje in najsirSo dostopnost, tudi z digitalizacijo (Prodan
2013; Spletni vir 114).
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jih Unescova telesa preskusala v ¢asu Razglasitev mojstrovin ustne in
nesnovne dedis¢ine ¢lovestva.

Pred prvim krogom razglasitev je Unesco zapisal, da naj »vsaka
kandidatura vsebuje dokumentacijo za njeno vrednotenje, ki vkljucuje
zemljevide, fotografije, diapozitive, zvo¢ne in avdiovizualne posnetke,
drugo uporabno gradivo, skupaj z analizo referen¢nih del in obsezno
bibliografijo« (Unesco 2000: 8. tocka). V razpisu za drugi krog razgla-
sitev so poleg tega zahtevali video film profesionalne kakovosti, ki ni
daljsi od 10 minut in pokaZe najpomembnejse vidike dokumentacije
v kandidaturi, da bo prikazan ¢lanom Zirije med njenim presojanjem
(Unesco 2001a: 14c., 19. to¢ka). Zanimivo je, da je Unesco $e v na-
vodilih za nominacije na Reprezentativni in Urgentni seznam za leto
2009 pri dokumentaciji navedel pet medijev: fotografije (do 30), video
(do 60 minut), zvo¢ni posnetek (do 60 minut), zemljevide (najve¢ tri)
in knjige (najve¢ tri).'** Enako je veljalo $e za naslednji dve leti, za leto
2012 pa so nominacijski obrazci in navodila navedli samo $e fotografi-
je'® in video film."¢

Zadniji je glede na Seznam svetovne dedis¢ine novost in ga ra-
zumem kot nadomestek za terenske oglede Unescovih ocenjevalcev iz
situ. Posledi¢no so ustna izrodila, druzbene prakse, rituali in praznova-
nja, znanje o naravi in svetu ter tradicionalne rokodelske ves¢ine prika-
zani tudi s filmom. Filmske reprezentacije kulturnih praks so sestavni
del strategij varovanja nesnovne dedi$¢ine (Erlewein 2015: 26), zelo
pomembne pa so tudi za sporocanje znanja o dedi$¢ini navzven v jav-
nost. V danasnjem globaliziranem in z mediji nasi¢enem svetu bistve-
no ve¢ ljudi nesnovno kulturno dedis¢ino spozna v neki obliki repre-

zentacije kakor v pristnih oblikah v lokalnem okolju (Lipp 2013: 138):

Razmeroma malo ljudi je lahko pri¢a praksam nesnovne dedis¢ine
v realnem ¢asu, ker jih pogosto izvajajo samo v dolo¢nem obdobju
leta in/ali na geografsko oddaljenih obmog¢jih. Tako za vecino ljudi
avdiovizualna predstavitev oblikuje njihovo razumevanje teh praks in
vpliva na globalni kulturni spomin. (Lipp 2013: 142)

Zive oblike dedi¢ine so torej $e vedno na neki nacin rezervirane
predvsem za nosilce dedi$¢ine, lokalne skupnosti, terenske raziskovalce
in, odvisno od vrste dedi$¢ine, za manjsi ali ve¢ji krog obiskovalcev. S

124 Glej obrazec nominacije za vpis na Reprezentativni seznam leta 2009 ICH-02-2009-EN
med arhiviranimi obrazci (Spletni vir 115).

125 Vloge fotografije v varovalni paradigmi in medkulturni komunikaciji je analizirala Mi-
glena Ivanova (2018), v slovenskem registru pa Anja Jerin (2012).

126 Glej obrazec z navodili za pripravo nominacije za vpis na Reprezentativni seznam leta

2012 ICH-02-2012-instructions-EN (Spletni vir 115).
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tem pa medijske predstavitve postajajo bistveno pomembnejse od de-
janskih pojavov, praks, dogodkov in oseb. Podobe so morilke realnega,
svojega lastnega modela (Baudrillard 1999: 14), in nasi virtualni svetovi
potzirajo realnost (nav. delo: 104-5). S konceptom simulakra je Bau-
drillard oznail pristajajanje na simulacije realnosti ali na hiperrealnost,
ki se posameznikom in druzbi pogosto kazejo kot bolj realne od real-
nega, zaradi ¢esar se izgublja obcutek za realnost (nav. delo: 143-4).%
Barbara Kirshenblatt-Gimblett (1995: 369, 375-8) je Ze zgodaj opazila
velik poudarek na virtualnosti dedis¢ine, kakor bi $lo za kolektivne ha-
lucinacije in simulacijo aktualnosti (primerjaj Mursi¢ 2005: 37).

Kaj je znadilno za reprezentacije in kako nastanejo? Stuart
Hall je kulturo opredelil kot procese produkcije in izmenjave pome-
nov med ¢lani skupine ali skupnosti (Hall 1997a: 2). Pomene si ljudje
izmenjujejo v osebnih in druzbenih interakcijah z reprezentacijami v
razli¢nih medijih, ki kroZijo v kulturi in tudi med kulturami (nav. delo:
3). Pomeni ne bivajo v dogodkih v zunanjem svetu, temve¢ jih ljudje
ustvarjajo z oznacevalnimi praksami (nav. delo: 5-6; Hall 1997b: 24).
Prakse reprezentacije oznalujejo oblikovanje konceptov, idej in ¢ustev
v simbolnih oblikah, ki jih je mogoce posredovati s pomoéjo »kultur-
nih kod« — pripadniki iste kulture imajo skupne koncepte, podobe in
ideje, kar omogoca, da si svet razlagajo na podobne na¢ine. Udelezenci
vsake smiselne izmenjave uporabljajo skupne jezikovne kode — pri tem
se jezik razume zelo $iroko: lahko je tudi vizualni (pisava, slikarstvo,
fotografija, film, moda, razstava) ali zvo¢ni (glasba) (Hall 1997a: 4).
Jezik ni last posiljatelja ali prejemnika pomenov, temve¢ predstavlja
skupni kulturni prostor reprezentacije. Pretok pomenov v praksah re-
prezentacije je uspesen $ele, ko so pomeni na drugi strani dekodirani.
Govornik in poslusalec, pisec in bralec, filmar in gledalec so dejavni
udelezenci v dvosmernih, interaktivnih in dialoskih procesih (nav.
delo: 10-1). Avtorji sporo¢ila kodirajo tako, da dekodiranje pri spreje-
mnikih na drugi strani usmerjajo v » prednostno branje«, vendar upo-
rabniki zaradi razli¢nih izkusenj in vlog tako branje lahko sprejmejo
ali pa ne (Hall 1980: 59, 125-6). O pomenu je produktivneje kakor v
smislu » resnice« premisljati v smislu u¢inkovite izmenjave, ki omogo-
¢a kulturno komunikacijo (Hall 1997a: 10-1).

V digitalni dobi medijska sporocila skoraj necomejeno pre-
¢ijo prostore in ¢as, tudi besedila, fotografije in filmi, ki jih je Unes-
co navsezadnje izbral za predstavitve elementov na svojih seznamih.

127 Zgodnji primer simulakra so nevidne obleke v pravljici Cesarjeva nova oblacila Hansa
Christiana Andersena (1837); ta dobro opise druzbeno klimo — samo otrok je upal gla-
sno izreci, da je cesar gol.
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Besedila v Unescovem nominacijskem obrazcu so izredno moé¢no ko-
dificirana, ker morajo pripravljavci nominacije predstaviti element in
dokazati, da izpolnjuje pet meril za vpis na Reprezentativni seznam
(Unesco 2008/2018: 5-6; 2022b: 31). Filmi so sicer manj podvrzeni
Unescovim navodilom in omejitvam, vendar so v praksi v prvih letih
zaceli prevladovati na besedi utemeljeni ilustrativni pristopi. Po vpisu
elementa na seznam so na Unescovem spleti§¢u objavljeni vsi elemen-
ti nominacijskega dosjeja: kratek opis elementa, fotografije, film,'*
obrazec nominacije, soglasja skupnosti, skupin in posameznikov ter
dokazila o vpisih v nacionalne registre s prevodi. Unesco omogoc¢a tudi
dostop do sklepa Medvladnega odbora, konceptov tezavra, povezav z
lokacijami svetovne dedif¢ine, ciljev trajnostnega razvoja in domen
nesnovne dedi$¢ine. S tem skrbi za transparentnost procesov, obenem
pa gre pri navzkriznosti referenc (Hartley 2004: 126) tudi za dodatno
promocijo Unesca in Konvencije.

Bruno Latour (1995: 24, 29, 38) je zapisal, da so kartoteke, mre-
ze, grafl in zemljevidi » teorija« ali prevod tridimenzionalnega sveta v
dvodimenzionalne reprezentacije, vendar pa zemljevid Se ni ozemlje.
Podobno tudi seznami $e niso dedi$¢ina, povrh vsega pa je — ne glede
na prejsnje kontekste — vse na seznamu postavljeno v razmerje z dru-
gimi elementi (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 57; 2006: 179; Hafstein
2009: 93). Charles Goodwin (1994) je menil, da kode in protokoli
znanstvenikov vedno $kodujejo lokalnim kontekstom, ker se jim spo-
znanja vracajo skupaj z vsiljenimi zunanjimi konvencijami in standar-
di (primerjaj Polanyi 1962: 67). Zaradi tega Cristina Grasseni (2011:
41) antropologe poziva k raziskovanju kod, protokolov, konvencij in
standardov, ki so vgrajeni v njihove rutine in reprezentacije za posre-
dovanje znanja. K temu sodi tudi preucevanje protokolov, standardov
in rutin, ki so zapec¢eni v Unescovo paradigmo, priporocene tri vrste
reprezentacije in strukturo spleti$a.

Unescovo spletis¢e doloca zaporedje elementov po letnicah in
seznamih, ravni podatkov in na¢in dostopa do predstavitve posame-
znega elementa. Gre za centraliziran nadzor nad podatkovno bazo in
na¢inom dostopa (Pietrobruno 2017: 15-7) in spletni arhiv, ki ga s
tradicionalnim povezuje avtorizirani nadzor z vrha navzdol (nav. delo:
10, 15-6). Arhiv zdruzuje izvor in avtoriteto, ki izvaja oblast in utrjuje
druzbeni red (Derrida 2014: 11-2).

Intenzivno predstavljanje druzbe z mediji, znacilno za postmo-
derni ¢as, spreminja procese oblikovanja in prenasanja znanja. Ko je

128 Ta je objavljen na YouTube kanalu in ugnezden (angl. embedded) v spletni prikaz
elementa.
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svetovni splet postal dostopen vsem, so lahko posamezniki, skupine
in ustanove izdelali in objavili lastne reprezentacije v izbranih medi-
jih in v tem smislu se je medijski prostor vsaj potencialno demokra-
tiziral (Erlewein 2015: 33-4; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 102). Zakaj
potencialno? Digitalni mediji sami po sebi niso demokrati¢ni, ker
imajo razli¢ni ustvarjalci in uporabniki $e vedno razli¢ne stopnje mo¢i
(Grasseni in Walter 2014: 2). Raziskovalci opozarjajo tudi na digitalni
razkorak (angl. digital divide) — nara$¢ajoée razlike v dostopnosti do
fotografij in filmov v razli¢nih kulturnih okoljih oziroma med razli¢ni-
mi druzbenimi skupinami (van Deursen in van Dijk 2014: 1; Ivanova
2018:98).

Uvedba novih medijev vpliva na oblikovanje kulturne produk-
cije, ta pa nazaj na izbiro medijev; nenehni dialog vsebin in nac¢inov
predstavitev v razli¢nih medijih je Marshall McLuhan Ze leta 1964 str-
nil v preprosto formulo »medjj je sporoc¢ilo«. Prispevki Routledgeo-
vega mednarodnega priro¢nika etnografskega filma in videa (Vannini
2020b) razkrivajo, da avtorji izbirajo medije in tehnologije glede na
svoje potrebe, teme in pristope, obenem pa jim mediji z moznostmi
in omejitvami do neke mere narekujejo in dolocajo pristope in meto-
de. Med vsemi avtorji samo Mark Westmoreland (2020: 260-1) pise,
kako je namerno zaobsel proizvajal¢eve prednastavitve 360-stopinjske
kamere in montaznih programov, da je lahko medijske izdelke pribli-
zal etiki vizualne antropologije.

Mediji so podaljski telesa, s pomocjo katerih znanje in ves¢ine
dokumentiramo in jih shranimo zunaj ¢loveskega telesa kot podatke
na nosilcih (in v zadnjem ¢asu v oblaku), ki jih pozneje s ponovnim
utele$enjem v branju, gledanju in uéenju spremenimo nazaj v znanje in
ves¢ine (Lipp 2013: 139). Vendar pa utele$eno znanje tezko posredu-
jemo z mediji na na¢in, ki bi omogo¢il brezhibno ponovno utelesenje.
Se ve¢, medijske predstavitve utelesenega znanja z besedili ali filmi so
lahko celo $kodljive za zbirko spominov skupnosti, ker so vedno nare-
jene z neko sklenjeno, zaprto strukturo, medtem ko so kulturni procesi
in ¢loveske interakcije odprte, Zive, tekoce in neomejene. Okolje novih
medijev bilahko povzrotilo, da se vajenci ne bodo ve¢ posvecali opazo-
vanju, posnemanju, ponavljanju, pomnjenju in fizi¢nim izvedbam ute-
leSenega znanja, ampak bodo raje razpravljali o podatkih v digitalnih
medijih, kar pa ne bo omogoc¢alo utelesenja praks (nav. delo: 140-1).

Ce je torej vsaka dokumentacija v enem od uveljavljenih me-
dijev samo nekaks$na vmesna zamrznitev v izbranem trenutku (Lipp
2013: 137, 140), je treba prakse dokumentirati redno (Engelbrecht
2015: 48). Pri tem je dobro lo¢iti vizualno dokumentacijo dedis¢i-
ne, ki je obSirna in natanéna, namenjena predvsem insajderjem in
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raziskovalcem, ter dokumentarne in etnografske filme, ki so reprezen-
tacije, v enaki meri namenjene insajderjem in avtsajderjem (Husmann
in Postma 2008: 12-3), &e zelijo nosilci dedis¢ine svoj pogled na de-
dis¢ino posredovati tudi $irSemu ob¢instvu. Odlo¢ilnega pomena je,
ali pri nastanku reprezentacij v razli¢nih medijih tvorno sodelujejo
nosilci dedis¢ine s svojimi emskimi pogledi ali pa jih izdelajo avtsaj-
derji in uveljavijo etska stali$¢a, ki so pogosto celo izrazito avtorska,
osebna (Kriznar 1996: 119; Husmann in Postma 2008: 13). Pomen
soodlo¢anja nosilcev dedis¢ine pri oblikovanju njenih reprezentacij so

poudarili Hall (1999), Smith (2012: 534) in Harrison (2013b: 3).

Primeri dokumentiranja in predstavljanja nesnovne dedis¢ine

Laura R. Graham (2009) je v ¢lanku o tehnologijah in dokumenti-
ranju nesnovne dedi$¢ine Zelela spodbuditi kriti¢en premislek o raz-
seznostih politi¢ne mo¢i in nadzora, ki jih prinasata dokumentiranje
nesnovne dedis¢ine in razirjanje reprezentacij, sama pa njena primera
interpretiram $e z nekaterih dodatnih vidikov. Ljudstvo Yuchi (Okla-
homa, ZDA) je kritiziralo uporabnost lingvisti¢ne dokumentacije svo-
jega jezika za njegovo ohranjanje, medtem ko je bilo juznoamerisko
ljudstvo Xavante Etenhiritipa (Brazilija) navdu$eno nad snemanjem
svojih ritualov, ki podpira njihovo ohranjanje in tudi informira jav-
nost. Nobena od opisanih praks ni uradna dedi$¢ina na Unescovih se-
znamih; za nesnovno dedis¢ino ju je razglasila avtorica ¢lanka.
Graham povzema vodjo Jezikovnega projekta Yuchi Richarda
Groundsa (2007), pripadnika ljudstva Yuchi in profesorja antropolo-
gije, ki je skupaj z zadnjimi govorci jezika jezikovno dokumentacijo
druge polovice 20. stoletja zelel uporabiti kot pomo¢ pri posredovanju
znanja mladim. V arhivu AmeriSkega filozofskega drustva v Filadelfiji
so karti¢ne zapise'” zaradi ¢asovnih in finan¢nih omejitev le delno fo-
tografirali, do zvo¢nih posnetkov pa sploh niso prisli. Doma so ugoto-
vili, da taks$na dokumentacija ni uporabna pri njihovih prizadevanjih
in da je jezik najbolje predajati v osebnih interakcijah med starostami
in bodo¢imi govorci Yuchija (Graham 2009: 189-91). Dokumenta-
cija jezika je bila namenjena izklju¢no znanstveni rabi — jezikoslovci
niso pomislili, da bi svojim sogovornikom omogo¢ili dostop do nje

129 Terenski jezikoslovci so v 20. stoletju govor staroselcev pretvorili v pisno obliko tako,
da so besede, morfeme in stavke zapisali na kartoteke, ki so jih nato kategorizirali in
vlozili v podolgovate $katle. Lingvisti so jezik »dali v $katlo za ¢evlje« in v digitalni
dobi se tudi programska oprema nostalgi¢no imenuje » $katla za ¢evlje« (angl. shoebox)
(Graham 2009: 188-9). Kot zanimivost iz slovenskega okolja navajam podatek, da so
bili tudi filmski koluti Borisa Kuharja skoraj pol stoletja spravljeni v $katli za ¢evlje.
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(primerjaj Sherman 2008), kartoteke in zvo¢ni posnetki pa tedaj $e
niso bili digitalizirani. Ta primer odli¢no ponazarja razliko med razi-
skovalnimi modeli 20. stoletja, ki so bili usmerjeni v ustvarjanje doku-
mentacije o izginjajoc¢ih tradicijah in jezikih, ter modelom varovanja
nesnovne kulturne dedi$¢ine, ki Zeli ohraniti Zive tradicije s podpira-
njem primernih okoli$¢in za njihovo kulturno poustvarjanje v skupno-
stih, torej za njihova habitus in habitat (Kirshenblatt-Gimblett 2004:
53). Po dobrem desetletju se je ljudstvu Yuchi posreéilo prenesti jezik
zadnjih govorcev na generacije otrok (Spletni vir 116), kar dokazuje,
da je ziva komunikacija najbolj$i nadin varovanja in ohranjanja jezika
v skupnosti (Graham 2009: 190, 197).1*° Ceprav je Laura Graham te-
daj zapisala, da Yuchiji ne cenijo tehnoloskega posredovanja, pa o¢itno
danes tudi oni ohranjanje jezika podpirajo $e z video filmi in spletno
stranjo, vendar zdaj sami nadzorujejo ustvarjanje znanja v teh medijih.

Graham se je zavzela za vedjo vkljucenost staroselcev v procese
dokumentiranja in predstavljanja njihove nesnovne kulture ter vedji
nadzor nad medijsko produkcijo. Brazilsko skupnost Xavante Eten-
hiritipa je spremljala od njihove popolne medijske odvisnosti od avt-
sajderjev do njihove precej$nje samostojnosti pri vizualni produkciji
(Graham 2009: 186-7). Ko je leta 1982 prvi¢ prisla v to skupnost, je
stare$ina Warodi zaznal priloznost, da lahko svojo kulturo prek nje-
nega dela predstavijo $irSemu obéinstvu, do katerega sicer niso imeli
dostopa. Warodi ji je Zelel povedati legendo o Zvezdni Zeni, njihov
mit o nastanku sveta, ker pa $e ni razumela njihovega jezika, je ustno
izrotilo predelal v Zivo uprizoritev, v kateri je pod njegovo rezijsko tak-
tirko sodelovala vsa skupnost (nav. delo: 192-3). Warodi je torej znal
tradicionalno telo ustnega znanja prevesti v obliko predstavitve, ki je
primernejsa za zapis v novih medijih; s tem to znanje doseze precej $ir-
$e druzbene kroge, v ¢asovni perspektivi pa tudi prihodnje generacije.

Ko je drugi¢ prisla raziskovat isto skupnost, so Warodi in Xa-
vanti novo predstavo Ze na¢rtovali tako, da jo bo dokumentirala s ka-
mero in magnetofonom (Graham 2009: 193-4). V devetdesetih letih
prejs$njega stoletja jim je predstavila opremo za video snemanje, pove-
zala jih je tudi z nevladno organizacijo Video v vasch (port. Video nas
Aldeias). Skupnost je za snemalca izbrala Caimija Waiasseja, kar je bil
prvi korak do lokalnega nadzora nad sredstvi in na¢ini dokumentira-
nja kulture. Njegovi posnetki lokalnih dogodkov so omogocali sku-
pne oglede s pogovori in druzenjem. Medijske podobe so bile v tej fazi

130 Liivo Niglas v filmu Resiti jezik (Keelepddstja, 2020) prikazuje prizadevanja jezikoslov-
ca Indreka Parka v Severni Dakoti, da bi znanje zadnjega govorca mandansc¢ine Edwina
Bensona posredoval mladim rodovom, vendar v tekmi s ¢asom ni bil uspesen.
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namenjene samo insajderjem, dokler ni Tutu Nunes iz organizacije
Video v vaseh Waiasseja spodbudil, da zmontirata film tudi za zunanje
ob¢instvo. Intervjuval ga je o njegovih posnetkih in na¢inu snemanja;
to je postalo hrbtenica filma Clovek mora biti radoveden (Zem Que Ser
Curioso, 1996). Film je Waiassejeve emske posnetke predelal v objekti-
vizirano reprezentacijo, dostopno tudi avtsajderjem na festivalih etno-
grafskega in staroselskega filma ter v univerzitetnih predavalnicah.
Zgodnje izkusnje staroselskih ljudstev s filmom so bile nujno sodelo-
valne, ker so vsebovale veliko usmerjanja vizualnih antropologov ali
filmarjev (nav. delo: 194-5).

Deset let kasneje sta Waiasse in Jorge Protodi, filmski avtor
nevladne organizacije Nase pleme (port. Nosso Tribu), posnela film
Darini: Duhovna iniciacija otrok Xavante (Darini: Iniciacao Espi-
ritual das Crianc as Xavante, 2005). Snemanje obreda prehoda, ki
ga izvajajo priblizno vsakih 15 let, so spodbudili staresine, ker so se
zavedali, da verjetno ne bodo ve¢ Zivi, ko bo nastopil ¢as za naslednji
Darini; s filmom pa bodo prihodnji rodovi znali izvajati obredno slo-
vesnost. Graham je opazila spremembo pri snemanju obreda: Xavan-
ti so se prej izogibali o¢esnemu stiku s kamero in ohranjali fokus na
dogodku, zdaj pa so stare$ine in nekateri mladi moski izstopili iz svo-
jih vlog v obredu in govorili neposredno v kamero. Zlomili so okvir
obreda in vstopili v okvir filma, da bi nagovorili bodo¢e ob¢instvo
- z metanaracijo, ki gledalcem pomaga razumeti obredne dogodke
(Graham 2009: 196).

Laura Graham je Xavantom predstavila tehnologije in medije,
kar je bila eti¢na menjava: od njih je dobila podatke za svoje raziskave,
oni pa so se od nje uili o medijih. Ce povezem Goodwinovo (1994)
misel o kodah in protokolih znanstvenikov in poziv, da jih raziskuje-
mo v vsch okoljih in medijih (Grasseni 2011: 41), sem opazila, da so
se Xavanti najprej od antropologinje nau¢ili obnasanja pri snemanju z
opazovalno metodo (snemalec ne posega v dogajanje, filmski subjekti
pa se obnasajo, kakor da ni kamere),” ko pa je Tutu Nunes posnel
intervju z Waiassejem, jih je to oitno spodbudilo, da so med snema-
njem rituala tudi sami interaktivno in refleksivno posegali v dogajanje
in nagovarjali gledalce z interpretacijami dogodka. Nunesov snemalni
pristop je postal katalizator (Rouch 1975; Grasseni 2004: 24; Henley
2004: 108; Vavrova 2014) za udelezeno sodelovanje filmskih subjek-
tov ob snemanju naslednjega filma.

131 V zadnjem casu je bil izrazit primer tega pristopa dokumentarni film Medena dezela
(Medena zemja, 2019; primerjaj Grimshaw 2001: 1-5).
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Film in video kot podpora varovanju, vidnosti
in posredovanju nesnovne dedi$¢ine

Metje Postma je pripravila gradivo za prakti¢no in teoreti¢no izobra-
zevanje o dokumentiranju in reprezentiranju dedi$¢ine s filmom v
Tokiju in Tsuruoki pod okriljem Unesca.'** Pri tem je analiti¢no lo-
¢ila tri funkcije filma — podporo varovanju, vidnosti in posredovanju
nesnovne dedis¢ine; za vsako je predvidela filmske zanre in produk-
cijske strategije, prilagojene kontekstu in ciljnim skupinam (Postma
2012: 34-5).

Za podporo varovanju in ohranjanju dedis¢ine je predlaga-
la minimalno urejeno dokumentacijo kulturnih praks ali »kulturne
zapise« (drugod oznaceno kot raziskovalno gradivo, Husmann in
Postma 2008: 12). Njihovo narativno strukturo dolo¢ata kronologi-
ja in koreografija dogajanja; posnetkov je lahko tudi za ve¢ deset ur
(Postma 2012: 36, 38). V slovenskem prostoru je Nasko Kriznar za ne-
koliko bolj strukturirano dokumentacijo uveljavil opredelitev urejeno
gradivo,'? ki ve¢inoma ni tako obsezno. Pomembno je, da so kulturni
zapisi dostopni skupnosti in insajderjem (Postma 2012: 37).

Za poveéanje vidnosti (angl. visibility) in prepoznavnosti de-
dis¢ine je priporocila dokumentarne Zanre s pripovedno strukturo.
Dokumentarec je samostojna celovecerna avdiovizualna produkcija z
realisti¢nimi prikazi druzbenega sveta; za izdelavo je potrebno dobro
poznavanje dedi$¢ine in skupnosti ter pogajanje z vsemi udeleZenci in
interesnimi skupinami, kako upodobiti tradicije in ¢igave veséine pri-
kazati (Postma 2012: 39-40). Lodila je tri pristope, ki jim dodajam
nekaj komentarjev in primerov iz nasega okolja.

Razlagalni film je obi¢ajno narejen v izobrazevalne namene in
za informiranje gledalcev o doloceni tradiciji, ne omogoca pa zalutiti
te izkusnje. V to vrsto sodi televizijska produkcija Discoveryja in Na-
tional Geographica, v katerih obsezno kontekstualizacijo prinasajo
prvoosebni ali tretjeosebni komentarji antropologov (Postma 2012:
39; primerjaj MacDougall 1998: 87). Ta pristop uporabljajo tudi po-

u¢ni** filmi.

132 Organiziral jo je Mednarodni raziskovalni center za nesnovno kulturno dedi$¢ino azij-
sko-pacifiskega obmo¢ja (IRCI), izvedli pa mednarodni strokovnjaki in predstavniki
Unesca. Postma ne pi$e o nominacijskih filmih.

133 Urejeno gradivo smo uvr$¢ali na preglede etnoloske filmske produkcije Etnovideo mara-
ton (2001-2006) v Slovenskem etnografskem muzeju; na mednarodnem festivalu Dzne-
vi etnografskega filma je bil v letih 2007-2013 za tak$no gradivo rezerviran prvi dan.

134 V Slovenskem etnografskem muzeju je pedagoginja Sonja Kogej Rus za Solarje pripra-
vila 14 filmov niza Mali mojster (Spletni vir 117).
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Participativno-opazovalni film je najbolj razsirjena zvrst etno-
grafskega filma, v katerem raziskovalec izkustveno pristopa do druz-
benih realnosti brez reziranja (Postma 2012: 39; primerjaj Crawford
1992:75). Za participativni pristop je znadilno razkrivanje navzo¢no-
sti filmskega ustvarjalca v filmu, mogoce so tudi dialoske izmenjave s
filmskimi subjekti med snemanjem. Postma kot primer navaja doku-
mentarec nemskega reziserja Wima Wendersa Druzbeni klub Buena
Vista (Buena Vista Social Club, 1999), v katerem ameriski glasbenik
Ry Cooder na Kubi poi$¢e zadnje izvajalce kubanske glasbene tradicije
(Postma 2012: 39-40). Film je povzrodil prerod te glasbene zvrsti in
ozivil kariere priletnih glasbenikov. Dodajam, da v veliki ve¢ini filmov
o nesnovni kulturni dedis¢ini ne gre za visokoproracunske celovecerne
dokumentarce z distribucijo po vsem svetu.

Participativni video je Zanr, v katerem vizualni antropologi ali
nevladne organizacije lokalne skupine ljudi usposobijo za dokumen-
tiranje njihovih kulturnih praks. Pogosto njihove dejavnosti z opremo
in dostopnostjo posnetkov podpirajo kulturni centri in lokalni muze-
ji. Lokalnim skupnostim omogodijo, da izdelajo samopredstavitve in
okrepijo nadzor nad podobami lastne dedi$¢ine (Postma 2012: 40;
primerjaj White 2003; Gruber 2016). Izobrazevanje IRCI na Japon-
skem je omogocalo taksno produkcijo.

K povecanju vidnosti prispevajo umetniski ali poeti¢ni in
igrani filmi, v katerih prevladujejo estetske interpretacije in domi-
$ljija. Za varovanje in vidnost nesnovne dedi$¢ine imajo najvedjo
vrednost pogledi insajderjev — lokalni umetniki lahko tradicije pre-
vedejo v sodobne oblike in se pogajajo o lokalnih identitetah na nove
nacine (Postma 2012: 40). Postma te pristope v tej funkciji povezuje
predvsem s staroselskimi in marginaliziranimi skupnostmi, v katerih
je »dekolonizacija domisljije mogoca le s ponovnim povezovanjem
s tradicionalnimi oblikami« (prav tam). Uveljavljena oznaka za te
izdelke je staroselski mediji (Ginsburg 1989, 1991, 1995a; Turner
1991, 1992), nastajajo pa kot neodvisne produkcije, zato jih ne sme-
mo zamenjevati s participativnim videom, res pa véasih razmejitev
med obema zvrstema ni povsem jasna. Med igranimi filmi je pou-
darjen Ze omenjeni staroselski film Atanarjuat, hitri teka¢ (2001), ki
je nastal v inuitski skupnosti na podlagi mita in raziskave arhivskega
gradiva. Tudi produkcijski proces je bil druzbeni in izobrazevalni
projekt, saj so za potrebe snemanja rekonstruirali $tevilne oblike iz-
ginulih kulturnih praks (Postma 2012: 41).

V zvezi s tretjo funkcijo filma — posredovanjem nesnovne kul-
turne dedis¢ine, je Postma izhodis¢a za dokumentiranje dedis¢ine
pripravila s poudarkom na vklju¢evanju mlajsih generacij. Vodila jo je
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predpostavka, da so glavni razlogi za zamiranje kulturnih praks procesi
modernizacije in globalizacije, izobraZevanje v nacionalno homogeni-
ziranih $olah in druzbeni mediji, ki mlade odtujijo od lokalnega zna-
nja in identitet (Postma 2012: 34). Treba jih je nagovoriti z mediji, ki
so zanje dovolj privla¢ni, da jih navdusijo za dedi3¢ino (nav. delo: 41).
Poleg dokumentarnega in igranega filma obravnava sodobne druzbene
medije, na primer moznosti objav na svetovnem spletu, YouTubu, Fa-
ceBooku, spletne interaktivne igrice in delavnice (Postma 2012: 43).
Postma je poudarila, da filmi ne morejo nadomestiti Zive interakcije z
ljudmi, ki obvladajo ves¢ine — prenos znanja je eno glavnih vprasanj pri
varovanju nesnovne kulturne dedii¢ine (nav. delo: 41). Filmski pos-
netki so pomembni za dokumentiranje glasbe, plesa in gledalis¢a, ne
morejo pa zamenjati Zivega posredovanja repertoarja teh umetnosti
(van Zanten 2008: 1).

Medijska predstavitev nesnovne kulturne dedi$¢ine je mogoca
tudi v primeru, ko se kulturne prakse ne izvajajo ve¢, vendar je utele-
$eno znanje Se na voljo (Postma 2012: 37). To sta naredila Ze Robert
Flaherty v filmu Nanook s severa (1923) in Asen Balikei v filmski seriji
o Eskimih Netsilik (Balikei 1975; Spletni vir 20). Proti koncu 20. in
v 21. stoletju so se razmahnile uprizoritve nekdanjih $eg in kmeckih
opravil za potrebe vaskega praznika ali za namene snemanja filma: Vol-
¢jegrajci so za produkcijo filma Tkx je blo na Voléjem Gradi (2005) re-
konstruirali kmecko Zivljenje in delo v prvi polovici 20. stoletja (Fakin
Bajec 2011: 57-60), na Kapelah pa Sege med letoma 1950 in 1960 za
stiri filme Tk #i je tu blu (Kriznar 2018; Pece 2020: 8).

Pobudniki uprizarjanja pogosto trdijo, da so rekonstrukcije na-
menjene mladim generacijam, vendar si morda sami $e bolj Zelijo no-
stalgi¢no podoziveti preteklost in spet aktivirati dele svojega habitusa
iz mladosti, ki so zaradi druzbenih in ekonomskih sprememb postali
spedi, tihi, pozabljeni. Tak$ne filme nekateri raziskovalci opredelijo
kot pripomoéek za ohranjanje kulturne dedis¢ine (Kriznar 2018),
drugi kot folklorizacijo (Fakin Bajec 2011: 283) in tretji kot » struk-
turno nostalgijo« (Herzfeld 2005: 147; Grasseni 2017: 20). Zive prite
preteklih ¢asov naslednjim generacijam omogocajo stik z idealizira-
nim ¢asom preteklega obilja, ¢e pa je tedaj vladala velika revi¢ina, se
osredinijo na tradicionalne vrednote in poudarjajo skupnostne vidike.
Po izkusnjah ob ogledu taks$nih filmov imajo rekonstrukcije za sode-
lujoce izredno mocen povezovalni udinek Ze ob snemanju in potem
ob vsakem ponovnem skupnem ogledu filma; s tem utrjujejo skupne
identifikacije in (po)ustvarjajo svojo tradicijo. Po nadinu produkcije
so to filmi subjektov ali kar skupnostni filmi, ker je za njihovo pro-
dukcijo potrebno sodelovanje velikega Stevila pripadnikov skupnosti

208



in so prvenstveno namenjeni skupnosti, domacinom, ter $ele v drugi
fazi tudi zunanjemu ob¢instvu.

V filmih v kontekstu vpisovanja nesnovne dedi$¢ine v nacional-
ne registre in na Unescove sezname pristopi rekonstrukcije niso zaze-
leni, ker Unesco poudarja zivost dedis¢ine (Unesco 2003a: 2.1. ¢len)
in predstavitve dejanskih dedis¢inskih praks, ne zreziranih uprizori-
tev (Unesco 2015a: 119. toc¢ka). Prav tako med njimi ni refleksivnih,
avtobiografskih, eksperimentalnih in umetniskih pristopov ali filmov
esejev, ki nastajajo v sodobni vizualni antropologiji in druzboslovju.'*s

Za snemanje nesnovne kulturne dediS¢ine so lahko zanimive
izkusnje vizualne antropologije na podrodju stirih vidikov druzbe-
nih izkuSenj: ¢asovnih (miti, rituali, druzbene spremembe, Zivljenjske
zgodbe), telesnih (Studije dela, veséin, spola, gibanja, $porta), topo-
grafskih oz. prostorskih (antropologija prostora, lokalnost, migracije,
diaspore) in osebnih (¢ustva, zaznavanje, uenje, identitete, druzinske
vloge, tvornost, hierarhije) (MacDougall 2006: 270-2). Pri podro¢jih
nesnovne dedis¢ine (Unesco 2003a: 2.2. &len) so za ustna izrodila in
izraze, uprizoritvene umetnosti ter druzbene prakse, rituale in prazno-
vanja pomembni vidiki ¢asovnosti in utelesenosti, za znanje in prakse
o naravi in svetu vidiki prostorskosti in utelesenosti, za tradicionalne
rokodelske ves¢ine predvsem uteleSenost; za vse pa so znadilni tudi
osebni vidiki, povezani z u¢enjem, identitetami, tvornostjo in ¢ustvi.

FILMI O NESNOVNI KULTURNI DEDISCINI
V REGISTRIH IN NOMINACIJSKI FILMI

Najbolj specifi¢ne filmske predstavitve v sklopu varovalne paradigme
nesnovne dedis¢ine so filmi, ki spremljajo nominacije, in filmi o de-
dis¢ini v nacionalnih registrih, ki pa jih ne snemajo v vseh drzavah.
UNESCO jih imenuje »video«; ¢lani programskega odbora medna-
rodnega posveta o dokumentiranju in predstavljanju nesnovne kul-
turne dediic¢ine (Miha Pee, Nena Zidov in avtorica) pa smo po daljsi
razpravi sklenili, da je ustreznejsi izraz »film«. V publikaciji Doku-
mentiranje in predstavljanje nesnovne kulturne dediscine s filmom (Va-
lentin¢i¢ Furlan 2015d) so natanéneje poimenovani »nominacijski
filmi, saj so poseben Zanr (Hamar in Volansk4 2015a: 69), ki ustreza
Unescovim zahtevam (Hrovatin in Hrovatin 2015: 81, 78), poleg tega

135 Vet o podzanrih v Vannini 2020b.
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pa so izdelani v precej specifi¢nih produkcijskih okolis¢inah. Tudi v
tem delu vztrajam pri izrazu film'* zaradi raziskovalno-dokumentarne
podlage in temeljne funkcije, da ¢lanom Ocenjevalnega telesa in gle-
dalcem prenasajo znanje o nesnovni dedi§¢ini in njenih nosilcih. V an-
gles¢ini je izraz video bolj razsirjen in ga uporabljajo predvsem mlajsi
vizualni antropologi.'*’

Razvoj navodil in priporodil za izdelavo filmov
o nominirani dedi$¢ini

Nominacije za vpis na Reprezentativni seznam, Urgentni seznam in
v Register dobrih praks poleg izpolnjenega obrazca nominacije zah-
tevajo tudi predstavitev elementa dedi$¢ine s fotografijami in filmom
(Unesco 2022a;"* Sicard 2018: 63; Sre¢kovi¢ 2018: 78). Danasnji
Unescovi dokumenti ne opredeljujejo vlog in ciljnega ob¢instva teh
filmov, medtem ko so v ¢asu razglasanja mojstrovin ustne in nesnovne
dedis¢ine ¢lovestva izrecno navajali, da so video filmi namenjeni med-
narodni ziriji (Unesco 2001a: 14c., 19. to¢ka). Prav na zeljo njenih
¢lanov je Unescov sekretariat aprila 2001 zaprosil prijavitelje, da do-
stavijo filme; Zirija jih je gledala in se v oceni ustreznosti elementa tudi
sklicevala na informacije v njih (Sicard 2018: 61). Clani mednarodne
zirije so se leta 2001 zavedali mo¢i filmov, ker so jim nadomestili obisk
izvajalcev dedi$¢ine v lokalnem okolju. Skupni ogled filmov je bil tudi
odli¢no izobrazevalno okolje, kako iz filmov z razli¢nimi pristopi izlu-
§¢iti potrebne podatke.

Na zeljo zirije je tedaj Sekretariat pripravil smernice za deset-
minutne video filme. Navodila iz leta 2002 (Video Document to Be
Included in the Proclamation Candidature File) so opredelila tehni¢-
ne zahteve filma in najve¢ prostora odmerila tretjeosebnemu komen-
tarju (Unesco 2002: 1). Priporo¢ila so $tiridelni scenarij s poglaviji:
opis kulturnega izraza, izjemna vrednost, ogrozenost in akcijski nacrt
(Unesco 2002: 2; Sicard 2018: 61-2, pod¢rtala N. V. E.). Vizualizacijo
nesnovne dedi$¢ine bi tedaj zastavili povsem drugace, ¢e bi Unesco k

136 V slovens¢ini se samostalnik »video« $e vedno nanasa predvsem na kratke oblike vizu-
alnih sporo¢il (glasbeni video, umetniski video, reklamni video spot), ki so namenjena
predvsem zabavi, izrazanju umetniskih idej ali oglasevanju (Valentin¢i¢ Furlan 2015b:
24).

137 To deloma lahko pripiSemo tudi enostranskemu povezovanju izraza film z nosilcem za-
pisa (filmskim trakom, ki za novo produkcijo etnografskega filma ni ve¢ v uporabi) in
manj s filmom kot uveljavljeno obliko reprezentacije etnografskih znanj in sporo¢il. Ta
zadrega je opazna tudi v uvodniku Routledgeovega priro¢nika etnografskega filma in
videa (Vannini 2020a: 6).

138 PiSem predvsem o nominacijah na Reprezentativni seznam.
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sodelovanju povabil vizualne antropologe, s katerimi je intenzivno so-
deloval vletih 1952-1972, ali vsaj filmarje. Iz analize besedila sklepam,
da avtorji priporo¢il niso poznali zakonitosti filmskega medija in so
pretirano poudarjali opisovanje dedi$¢ine in varovalne paradigme. Po-
sledi¢no je bila v mnogih filmih za kandidaturo na seznam mojstrovin
opazna napetost med vsiljenim $tiridelnim scenarijem in zgodbami, s
katerimi so zelele skupnosti in drzave pogodbenice predstaviti svojo
dedis¢ino (Sicard 2018: 62).

Ta ponesrecena navodila so zakoli¢ila usmerjenost Unescove
varovalne paradigme v na besedi utemeljene ilustrativne filme (Mac-
Dougall 1998: 84), ki s tretjeosebnim komentarjem opisujejo element
in varstvene ukrepe, prav to pa razvodeni njihovo sporo¢ilnost in raz-
vrednoti njihov pomen. Se po dveh desetletjih je v nekaterih filmih
opazna »teznja, da se besedilo iz nominacijskega dosjeja ponovi v sa-
mem filmu« (Sre¢kovi¢ 2018: 83), kar je dobesedni prevod ali reci-
klaza besedila nominacije v film (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 39). Ube-
sedovanje filmov je lahko znak »ikonofobije« (Taylor 1996: 86, 67;
Carta 2015: 31) ali pa nepoznavanja potencialov medija.

InZenir informacijskega upravljanja v Unescovem Oddelku za
nesnovno kulturno dedi$¢ino je porocal, da so bili filmi v ¢asu raz-
glasanja mojstrovin in v prvih krogih nominacij za vpis na sezname
nesnovne dedis¢ine odlo¢ilnega pomena, v naslednjih letih pa so, v
primerjavi z besedili, postali relativno obrobni (Sicard 2018: 59-62).
Sklepi ¢lanov Ocenjevalnega telesa v najvedji meri temeljijo na podat-
kih iz besedil nominacijskih obrazcev, filmi pa zagotovijo pomembne
komplementarne kognitivne podatke (Sre¢kovi¢ 2018: 78). Po drugi
strani pa so objave filmov na Unescovem spletis¢u po letu 2009™ iz-
redno povecale prepoznavnost posami¢nega elementa in dedis¢ine na
splosno ter poskrbele za informiranje najirse javnosti (Sicard 2018:
66-7). Unescova telesa so drzave predlagateljice opomnila, da video
film po vpisu elementa in spletni objavi postane najvidnejsi del nomi-
nacije (Unesco 2015a: 120. tocka).

Iz tega sledi, da nominacijski filmi, ¢eprav kratki, ve¢inoma po-
krivajo tri omenjene funkcije: posredovanje osnovnega znanja o ele-
mentu, poveanje njegove vidnosti (s spletno objavo) in podpiranje
varovanja (uvr$¢anje na sezname je glavno orodje varovalne paradi-
gme). Z Metje Postma (2012) se strinjam, da bi vsako od treh funkcij

139 To dokazujejo datumi ob objavah filmov o mojstrovinah ustne in nesnovne dedis¢ine,
ki so jih leta 2008 prenesli na Reprezentativni seznam. Na platformi YouTube imajo
datume septembra 2009; programerji spletne strani pa so jih potem ugnezdili v spletne
objave na Unescovem spleti$¢u.
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uspesneje in poglobljeneje opravili drugi filmski zanri; posredovanje
znanja javnosti na primer etnografski in dokumentarni filmi.

V lasu mojstrovin ustne in nesnovne dedi$¢ine clovestva
(2001-2005) so bili filmski posnetki obvezna sestavina, Unesco jih je
lahko celo financiral (Sicard 2018: 61). Sekretariat je dalj$e gradivo
zmontiral v sodelovanju z Unescovim internim avdiovizualnim studi-
em (prav tam), ki je tudi nekatere zmontirane filme za objavo na sple-
tni strani priredil in skrajsal (Pietrobruno 2017: 8; Hugues Sicard, EP,
27.6.2022). Od leta 2009 je film obvezna sestavina nominacij za vpis
na Urgentni seznam in v register, od leta 2013 pa tudi na Reprezenta-
tivni seznam (prej je bil priporocen) (Sicard 2018: 60-3). Velika vedi-
na vpisanih elementov je na Unescovem spletnem mestu predstavljena
s filmom, ne pa ¢isto vsi.'

Unesco je pripravil navodila za izpolnjevanje obrazcev za vpis
na sezname in izdelavo filma prvi¢ leta 2010 oziroma 2011 za mozni
vpis leta 2012. Navodila o vsebini filmov so bila zelo osnovna: »vi-
deo film naj predstavi razli¢ne vidike elementa v sedanjem stanju,
predvsem njegovo Vlogo v skupnosti, procese posredovanja in izzive,
s katerimi se spoprijema.«'#! Po desetletju je to besedilo 16. tocke v
dokumentu ICH-02-2022-Instructions-EN, z dodatkom, da arhivski
posnetki niso primerni (Unesco 2022a: 16. to¢ka). V naslednji tocki
je poudarjeno, naj drzave prijaviteljice skupnostim, skupinam in po-
sameznikom omogodijo, da svojo dedis¢ino v filmu predstavijo sami,
odsvetovan je tretjeosebni komentar (nav. delo: 17. to¢ka). 18. tocka
obvezuje k prenosu pravic na Unesco, 23. to¢ka dolo¢a tehni¢ne zna-
¢ilnosti filma (dolzina 5-10 minut), 24. to¢ka pa nadin oddaje filma:
elektronsko'* ali na nosilcu USB, zunanjem disku, plos¢ku Blu-Ray ali
DVD (Unesco 2022a: 18.,23., 24. tocka).

Poleg navodil je vredno prebrati tudi priporocila Medvladne-
ga odbora in Unescovih teles v dokumentu Aide-Mémoire (Unes-
co 2015a), ki povzema opazanja Unescovega Medvladnega odbora
in ocenjevalnih teles v letih 2012-2014. Zac¢ne se z ugotovitvijo, da
»Medvladni odbor in ocenjevalna telesa e niso zagotovila celovitih
smernic o vsebini ali pristopu video filmov, vendar so o njih veckrat

140 Po mojih opazanjih vsaj devet elementov: §tirje iz leta 2009 (Bolivija, Cile, Peru; Spani—
ja; dva iz Malija), po en iz leta 2010 (Peru) in 2014 (Malavi), ter trije iz leta 2022 (Haiti;
Iran in Afganistan; Afanistan, Azerbajdzan, Iran, Tur¢ija, TadZikistan, Turkmenistan
in Uzbekistan).

141 Komentiram 13. to¢ko Unescovih navodil ICH-02-2012-Instructions-EN za pripravo
nominacij za vpis na Reprezentativni seznam (glej arhiv obrazcev, Spletni vir 115).

142 Na Unescovi aplikaciji Filedepot ali po spletnem orodju We Transfer (Spletna vira 118
in 119).
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razpravljali« (nav. delo: 118. to¢ka). Stiri to¢ke obravnavajo filme na
nacin, da podajo kritike uporabljenih filmskih pristopov in priporodi-
jo ustreznejse pristope.

Prvo priporod¢ilo se nanasa na filmske zvrsti in temeljno vsebino
filmov. Drzave prijaviteljice naj z nominacijskimi dosjeji ne posiljajo
promocijskih in turisti¢nih filmov, temve¢ kakovostne filme, ki obrav-
navajo dedi$¢ino in njene prostorske, ¢asovne, kulturne in druzbene
kontekste (Unesco 2015a: 118. tocka). Gledalci bodo bolje razumeli
druzbeno vlogo elementa, ¢e film prikazuje dejanske dedis¢inske pra-
kse in ne zreziranih uprizoritev, ter obi¢ajne nosilce, ne samo znanih
osebnosti in zvezdnikov (nav. delo: 119. to¢ka). Priporo¢eno je konti-
nuirano predstavljanje toka dogodkov — pri montazi plesne sekvence
je treba paziti na kontinuiteto v sliki in zvoku, ne pa nizati kratkih ka-
drov brez upostevanja integritete melodije in plesnega gibanja (prav
tam; primerjaj MacDougall 1978: 416; 1998: 86; Heider 2006: 98;
van Zanten 2012: 89).

Naslednje tocke se nana$ajo na filmske subjekte, njihovo ude-
lezenost v dedi$¢ini in sli$nost njihovih glasov. Zelo pomembno je,
da film jasno prikaze udelezbo skupnosti v dedis¢ini, posebno ¢e jo
izvajajo mnoge skupnosti na $irnem ozemlju drzave (Unesco 2015a:
120. totka). Drzave pogodbenice naj pri izdelavi nominacijskih filmov
omogocijo skupnostim, skupinam in posameznikom, ki se ukvarjajo
z elementom, »da o njem govorijo sami, namesto da se video film za-
nasa na tretjeosebno pripoved« (nav. delo: 121. to¢ka). Podatki o na-
stopajocih in dogodkih naj bodo v filmu ustrezno navedeni v napisih,
prevodi povedanega pa podani v podnapisih, da se slisi jezik skupnosti
- sinhronizacija izjav je odsvetovana (nav. delo: 118. to¢ka; primerjaj
MacDougall 1998: 165-77; Henley 2021). Jezik skupnosti, podatki
o dogodkih in navedba imen protagonistov pri¢ajo o kulturnih iden-
titetah skupnosti in osebnih identitetah nosilcev (primerjaj Unesco
2003a: 2.1. ¢len).

Unesco je ta priporocila ve¢inoma uposteval v navodilih, ki
jih sproti dopolnjuje in posodablja,'®® iz neznanega razloga pa e po
devetih letih vanje ni prenesel priporotila o uporabi podnapisov na-
mesto sinhronizacije izjav (Unesco 2015a: 118. to¢ka). »Nomina-
cija naj vsebuje video film /.../ z angleskim ali francoskim zvoénim
zapisom in/ali podnapisi« (Unesco 2022a: 23. totka). Zvoéni zapis

143 V navodilih za leto 2015 je dodal udelezbo nosilcev dedis¢ine z izjavami; v navodilih za
leto 2018 moznost do 20 minut dolgega filma pri nominacijah $tirih ali ve¢ drzav; v na-
vodilih za leto 2021 je posodobil formate nosilcev filma in dodal moZnost elektronske
oddaje (arhiv, Spletni vir 115).
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(angl. soundtrack) je sinonim za sinhronizacijo in ker je naveden pred
podnapisi, sklepam, prispeva k dejstvu, da Unesco prejme dale¢ najvec
filmov z anglesko sinhronizacijo in samo sedmino s podnapisi (Pietro-
bruno 2016; Sicard 2018: 65; Sousa 2018: 25). Verjetno prijavitelje
odvrne tudi komplicirano navodilo o lo¢enih podnapisih v datotekah
srt, .sub, .smi ali .rt (Unesco 2022a: 23. to¢ka),'* ki jih o¢itno ne
poznajo ali pa se jim ne zdijo uporabni, ¢e se sklicujem na podatek o
zelo nizkem delezu filmov z lo¢enimi podnapisi in na lastne izkusnje
s filmsko produkcijo v Slovenskem etnografskem muzeju in pri soor-
ganizaciji festivala Drevi etnografskega filma. Najvedja ironija je, da je
obrazec nominacije za cikel 2011 v aneksu o tehni¢nih specifikacijah
ze priporotil oddajo video filmov z » zvo¢nim zapisom v izvirnem jezi-
ku« in s »podnapisi v angles¢ini in/ali franco$¢ini, ¢e zvocni zapis ni
v enem od teh jezikov« (Sicard 2018: 63; glej obrazec ICH-01-2011-
EN-ver-02-1, Spletni vir 115).

Zadnja tocka priporo¢il spodbuja usklajenost podatkov v treh
sporo¢ilnih modusih nominacijskega dosjeja (Unesco 2015a: 122. toé-
ka), obenem pa poziva, naj film izkoristi potenciale medija, da ujame
in prenese » ¢utne izkunje, ki jih ni mogoée izraziti z besedami« (prav
tam). Priporoca torej komplementarnost sporo¢il v medijih, ki sicer
uporabljata nekatere skupne podatke, posredujeta pa jih v skladu z la-
stnimi specifikami in izraznimi moznostmi (van Zanten 2012: 87-8;
Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 105S; Sicard 2018: 69; Sre¢kovi¢ 2018: 77,
90). Unescova priporodila se priblizujejo nekaterim temeljnim smerni-
cam vizualne etnografije in antropologije (Valentin¢i¢ Furlan 2015¢:
101) - vizualna antropologija ponuja ustrezna teoreti¢na izhodisca,
vizualna etnografija pa metode in prakti¢ne zglede (van Zanten 2012;
Erlewein 2014, 2015; Valentin¢i¢ Furlan 201Sc, 2018b; Hamar in
Volanska 2015a; Sousa 2018).

Glede ¢asovne usmeritve filmov o nesnovni dedi$¢ini sem opa-
zila premik med filmi o mojstrovinah ustne in nesnovne dedi$¢ine
¢lovestva in poznej$imi nominacijskimi filmi za sezname nesnovne
dedis¢ine. Prvi so pogosto uporabljali arhivske posnetke, opisi elemen-
tov pa so v veliki meri obravnavali tudi njihovo zgodovino. Ker je bilo
razglasanje mojstrovin preskusni ¢as za oblikovaje Konvencije in njenih
orodij (Sicard 2018: 60), je Unesco poudarek nominacij usmeril na
sodobno stanje. Unescova telesa so med letoma 2012 in 2014 opazila
teznjo po poudarjanju zgodovinskih znadilnosti elementa in se zavzela

144 Edina prednost je, da Unescovi montazerji napise lahko povecajo in okrepijo kontrast;
Unesco prejme zelo malo filmov z lo¢enimi podnapisi (Sicard 2018: 65), zato bi veljalo
to zahtevo ukiniti.
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za pojasnitev predvsem sodobnih druzbenih funkcij in kulturnih po-
menov dedi$¢inskega elementa za skupnost. Zaradi tega naj drzave po-
godbenice opisejo, kdo, kako, kje in v kaksnih okoli¢inah prakticira
dedis¢ino, da bodo ocenjevalci in javnost dojeli kompleksnost kultur-
nih pomenov in razsirjenost elementa (Unesco 2015a: 66., 67. tocka).
V letu 2013 oziroma 2014 so navodila za izpolnjevanje obrazca nomi-
nacije za vpis na Reprezentativni seznam leta 2015 izrecno odsvetova-
la uporabo arhivskih posnetkov (glej 15. to¢ko dokumenta ICH-02-
-2015-Instructions-EN, Spletni vir 115).

Unesco se je z usmerjenostjo v sodobnost izognil potencialni
neskladnosti dedi$¢ine (Smith 2006: 80), ki bi lahko izvirala iz naspro-
tujocih si interpretacij preteklosti in zgodovine (Lowenthal 2009),
prav tako pa tudi vprasanju neavtenti¢nosti dedi$¢ine (primerjaj Ro-
ginsky 2007: 44 v Poljak Isteni¢ 2008: 73—4). Filmi so najmo¢nejsi
prav v dokumentiranju zdaj$njosti oziroma trenutne resni¢nosti.

Analize nominacijskih filmov na Unescovem spleti§¢u

Wim van Zanten, ki ima obsezne izkusnje s filmsko produkcijo o in-
donezijski tradicionalni glasbi, je prvi opozoril na slabo kakovost no-
minacijskih filmov in ponudil nekaj priporoc¢il za njihovo izboljsanje.
Analiziral je filme o0 19 elementih, ki so bili na Reprezentativni seznam
vpisani novembra 2011, in je bil do veéine precej kriti¢en (van Zanten
2012: 87-8). Poudaril je, da film ni tako natanéen in analiti¢en kot be-
sedilo v nominacijskem obrazcu, vendar pa lahko posnetki dogajanja,
govora, glasbe, druzbenih interakcij in okolja precej celoviteje predsta-
vijo nominirani element. Ker je film sestavina nominacijskega dosjeja,
lahko podpira merila za presojanje nominacije: najpomembnejse je, da
prikaze element Zive kulture v razmerju s skupnostjo (R.1); prav tako
lahko predstavi ukrepe varovanja in udelezbo skupnosti (R.3, R.4) ter
razkrije, kako element pric¢a o ¢lovekovi ustvarjalnosti (R.2). Ta merila
poudarjajo vlogo skupnosti in njen odnos do tega, kar prepoznava kot
svojo nesnovno kulturo (van Zanten 2012: 89).

V analiziranih filmih je zaznal slabo spo$tovanje »kulturnega
toka ¢asa«, kakor ga dozivljajo udeleZenci predstavljenega dedis¢in-
skega elementa — kritiziral je predvsem umetniske prijeme in $e pose-
bej pristop videospotov z izredno kratkimi kadri (Van Zanten 2012:
89). Za resni¢no razumevanje kulturne prakse je pomembno dobro
videti dogajanje, pri ¢emer mora biti vsebina filma pomembnejsa od
umetniskega vizualnega vtisa. Njegovo priporotilo o spostovanju kul-
turnega toka ¢asa, kakor ga dozivljajo nosilci dedis¢ine in skupnost, je
zahteva po predstavitvah emskega pogleda praktikov na dedis¢ino, $e
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zlasti ker je filmskim avtorjem priporo¢il uporabo metod in tehnik vi-
zualne antropologije in etnomuzikologije (prav tam). Kritiziral je tudi
pretirano uporabo tretjeosebnih komentarjev, ki v nekaterih filmih s
preobiljem informacij tako zaposlijo gledalce, da niso pozorni na sli-
kovna sporotila filma (nav. delo: 90).

Van Zanten je visoko vrednotil izvorno zvoéno podobo ele-
menta in nasprotoval njenemu zakrivanju z dodajanjem zvo¢nih
plasti v montazi. Kritiziral je filme o glasbeni dedi$¢ini — v portugal-
skem filmu o fadu (Fado, Urban Popular Song of Portugal, Spletni vir
120) angleska sinhronizacija prekriva fado, avtorji pa bi morali omo-
goditi sliSnost glasbe (van Zanten 2012: 91). Tekmovanje komentar-
ja z glasbo je znaéilno tudi za hrvaski film o petju becarca (Bedarac
Singing and Playing from Eastern Croatia, Spletnivir 121), v katerem
najve¢ informacij prinasa tretjeosebni komentar, prekrit s posnetki
ene moske in ene zenske skupine, ob¢instva pa sploh ni videti. Manj-
ka torej druzbeni kontekst dedi$¢ine, saj izvajalci niso edini ¢lani
skupnosti, ki imajo beéarac za svojo zivo kulturo — interakcija med
izvajalci in ob¢instvom pa je bistven element glasbenih in gledali-
skih uprizoritev (van Zanten 2012: 90). Vsako dodajanje sodobne ali
»narodne« glasbe med montazo filma zastira izvirno zvo¢no podo-
bo dogajanja (nav. delo: 91; primerjaj Rouch 1975: 95-7; Kriznar
1996; Heider 2006: 53—4; Henley 2010: 138).

V japonskem filmu Mibu no Hana Taue, obred presajanja riza
v Mibu pri Hiro8imi (Mibu no Hana Taune, Ritual of Transplanting
Rice in Mibu, Hiroshima, Spletni vir 122) je van Zanten zaznal do-
bro kombinacijo slike, zvoka in grafi¢nih elementov - razlago poda-
jajo relativno kratki napisi, ki tec¢ejo ¢ez sliko in ne posegajo v lokalno
zvoéno krajino (van Zanten 2012: 91).'% Se bolj je pohvalil turski film
Prazni¢na tradicija keskek (Ceremonial Keskek Tradition, Spletni vir
123), ki zgodbo o pripravi obredne jedi za poro¢ne obrede in verske
praznike poda z opazovalnimi posnetki skupnostnega dogodka, brez
dodanih izjav, komentarja, razlagalnih napisov, sinhronizacije ali pod-
napisov (van Zanten: 91). Posebej ta film se z na¢inom ustvarjanja zna-
nja zelo pribliZa pristopom etnografskega filma, iz vizualne etnografije
pa je van Zanten izpeljal tudi eti¢no zahtevo, da avtorji film pokazejo
predstavljeni skupnosti in preverijo, ali » film, vklju¢no z glasbo, ustre-
zno predstavi nje in njihov element Zive dedis¢ine « (nav. delo: 92; pri-
merjaj Heider 2006: 119; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 101; Wolffram
2020: 200-1). Njihove odzive in pripombe upostevajo, preden drzava

145 To je muzikoloski vidik, ve¢ina vizualnih antropologov ne podpira razlagalnih napisov
¢ez sliko.
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nominacijski dosje in film odda na Unesco (van Zanten 2012: 92).
Van Zanten je postavil temeljne usmeritve za izbolj$avo nominacijskih
filmov in procesov njihove produkcije, ki izvirajo iz metod in praks
vizualne etnografije. Zal o njegovem pozitivnem vplivu ne moremo
govoriti, ker je njegov ¢lanek ostal ve¢inoma neopazen.

Markus Tauschek (2012a, 2015) je porocal o produkciji filma o
belgijskem karnevalu (Carnival of Binche, 2003, Spletni vir 124) v pro-
cesu priprave kandidature na seznam Mojstrovin nesnovne in ustne
dedis¢ine ¢lovestva leta 2003, tako o vsebini kot o zunanji pripovedi
filma (Banks 2001: 11-2). Nacionalna kulturna politika je zahtevala,
daavtor filma izlo¢i izjavo udelezenca karnevala, da Zenske na njem ni-
majo vloge. Ceprav so dejansko vsi pustni liki moski, bi izjava, da Zen-
ske ne sodelujejo v karnevalskem sprevodu, lahko ogrozila potrditev
elementa, kakor je poudarila takratna vodja Unescovega Oddelka za
nesnovno dedi$¢ino Noriko Aikawa, ki je karneval obiskala leta 2003
(Tauschek 2012a: 7-11; 2015: 300; o vlogi zensk glej Unesco 2015a:
33. to¢ka). Unescovi standardi so bili po hierarhi¢ni osi posredovani
od zgoraj navzdol do nacionalnih in lokalnih akterjev, zato ta filmska
produkcija in dosje pricata o ideoloskih vplivih na interpretacije lokal-
ne kulture in razkrivata neenaka razmerja mod¢i, ko globalna interpre-
tacija s pomod¢jo nacionalnih akterjev prevlada nad lokalno (Tauschek
2012a: 8, 13; 2015: 300-1). »Paradoksno je, da je vodja Unescovega
Oddelka za nesnovno dedis¢ino zahtevala le spremembe besedilnih in
vizualnih reprezentacij karnevala, ne pa tudi same izvedbe, kar lahko
kaZe na osrednja protislovja v $tevilnih konceptih, povezanih z Unes-
covo politiko nesnovne dedis¢ine « (Tauschek 2015: 301).

V obravnavanem primeru je $lo za osebno posredovanje sporo-
¢ila o Unescovih vrednotah kulturni politiki v drzavi pogodbenici in
avtorjem filma, pozneje pa so se Unescove vrednote in nacela reprodu-
cirale tudi brez osebne navzo¢nosti Unescovih zastopnikov na terenu,
na primer na zasedanjih Medvladnega odbora in sejah njegovih teles.
Ocenjevalci in zastopniki Unesca niso pooblas¢eni, da obiscejo lokal-
ne skupnosti nominiranih elementov, poznavanje te dedi$¢ine pa ne
sme vplivati na njihove odlo¢itve, ki temeljijo izklju¢no na podatkih iz
nominacijskega dosjeja (Kuutma 2019: 72).14

Mosko-zensko udelezbo v obredih je analizirala tudi Sheenagh
Pietrobruno (2013, 2014, 2016), in sicer v filmu o sufijskem obredu
sema (Mevlevi Sema Ceremony, Spletni vir 125), ki ga je Tur¢ija poslala

146 Zamisli, da bi smelo Ocenjevalno telo v primeru protislovnih informacij v dosjeju pri-
dobiti dodatne podatke ali si dedi$¢ino ogledati iz situ, so zbudile tudi pomisleke in Se
niso zazivele v praksi (Unesco 2021: 70. ¢len).

217 Nesnovna dedi$¢ina in dedi$¢injenje



kot del kandidature za vpis na Seznam mojstrovin ustne in nesnovne
dedi$¢ine ¢lovestva (2005). Trdila je, da film ne ustreza duhu kon-
vencije — zlasti ne Unescovi opredelitvi nesnovne dedis¢ine kot Zive
dedis¢ine, ki je predmet sprememb in spodbuja kulturno raznolikost
(Unesco 2003a: 2.1. ¢len); prikazuje moske vrteée se dervise mevle-
vijske skupnosti in mosko ob¢instvo, s tem pa izkljudi vse druge sku-
pnosti in zenske skupine (Pietrobruno 2013: 1260-6). Uporabniki,
ki na spletni platformi YouTube delijo svoje posnetke obredov sema,
tudi z Zenskimi izvajalkami, nasprotujejo predstavitvi te dedi$¢ine
v uradnem filmu (nav. delo: 1259, 1272; 2014, 2016). Kritizirala je
tudi stalis¢e direktorja Turske nacionalne komisije za Unesco Ocala
Oguza, po izobrazbi antropologa, ki je leta 2011 s polozaja mo¢i raz-
glasil, da v sodobni Turdiji Zenske ne sodelujejo v teh obredih. Naspro-
tujejo mu objave raziskovalk spolov, enakih moznosti in feminizma ter
javno dostopni videofilmi (Pietrobruno 2013: 1261, 1266; primerjaj
Smith 2008: 162). Dokument Aide-Mémoire kritizira nevidnost zensk
v dedi$¢inskih dogodkih in pripravi dosjeja ter spodbuja udelezbo in
vidnost Zensk, otrok in mladine (Unesco 2015a: 33. tocka; primerjaj
Blake 2018; Janse 2023).

Pietrobruno (2017) je razélenila tudi triminutni film Francoski
boben (La Tumba Francesa). Kubanska plesno-glasbena dedis¢ina je
bila leta 2003 razglagena za mojstrovino ustne in nesnovne dedi$¢ine
(Spletni vir 97). Plesna praksa je nastala v ¢asu suzenjstva v francoski
koloniji Santo Domingo (danasnji Haiti) in na Kubi, kamor so se po
uporu na Haitiju leta 1790 francoski kolonialisti preselili s suznji vred,
zacvetela pa je v 19. stoletju. Glasbo s petjem in bobni iz Dahome-
ja so zdruzili s tradicionalnimi francoskimi plesi (Pietrobruno 2017:
10-4). Potomci suznjev so svojo plesno tradicijo priblizali plesni kul-
turi francoskih gospodarjev, kar je delo gramscijevske »kulturne he-
gemonije« (Hall 1997¢: 259), ko podrejeni, pogosto v lastno $kodo,
prevzamejo kulture oblike ali mnenja vladajo¢ih. Nasprotno pa drugi
avtorji inoviranje kulturnih identitet z elementi dominantnih kultur
nevtralneje interpretirajo kot hibridnost, eklekticizem ali sinkretizem
(Ginsburg 1995a: 283; Fischer 1986: 195-6; Mercer 1988: 57; Hall
1990: 224; Eriksen 2012: 349).

Film plesno prakso predstavi z minimalnim omenjanjem tra-
gi¢nih vidikov zgodovinskega izvira te tradicije v ¢asu suzenjstva (Pi-
etrobruno 2017: 11, 14). Zlitje afriske in evropske kulture prikaze v
nevtralni, celo pozitivni in veseli luéi ter poudari, da je to povzrocilo
ustvarjalno glasbeno in plesno tradicijo, ki jo v 21. stoletju uspesno
poustvarjajo sodobni ansambli (nav. delo: 13). To je skladno z Unes-
covo uradno vizijo nesnovne dedis¢ine kot vkljuc¢ujoce in povezovalne
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kategorije (Spletna vira 45 in 46) in s priporo¢ilom, naj nacionalne re-
prezentacije dedis¢ine upodabljajo identitete skupnosti in skupin tako,
da ne spodbujajo napetosti med njimi zaradi preteklih vojn, konfliktov
ali zgodovinskih okolis¢in (Unesco 2015a: 47. to¢ka; primerjaj Harri-
son 2013a: 150-1; Pietrobruno 2017: 14). Obenem pa gre za zamol-
¢anje tezavne zgodovine in relativizacijo vidikov temac¢ne dedis¢ine,
¢e film iz leta 2003 interpretiram s sodobnimi pogledi na tema¢no ali
tezavno dedis¢ino (Roberts in Stone 2014; Thomas idr. 2019; van de
Port in Meyer 2018: 10). Francoski boben je vsekakor tudi izrazit pri-
mer filma, pri katerem je opis iz kandidature (Spletni vir 101) upora-
bljen kot tretjeosebni komentar, ta pa je ponazorjen z arhivskimi in so-
dobnimi posnetki plesa in glasbe — gre torej za ubeseden film in prevod
besedila v ilustrativni film. Po Van Zantnovih merilih (2012a: 91) tudi
ne omogoca dobre sli$nosti kubanske glasbe, ker jo v celoti prekriva
gostobesedni komentar. Predvidevam, da so ga zmontirali ali okrajsali
v Unescovem sekretariatu, ker so pod okvir¢kom za predvajanje filma
avtorske pravice pripisane Unescu.

Wim van Zanten je bil kot etnomuzikolog pozoren na dobro
slisnost glasbe v filmih (2012a: 90-1), Sheenagh Pietrobruno in Fi-
lomena Sousa pa sta opozorili na problem utiSanja glasov skupnosti.
Pietrobruno (2016) je analizirala video filme leta 2015 vpisanih ele-
mentov in zaznala prevlado angleske sinhronizacije, zaradi ¢esar se gla-
sovi skupnosti izgubijo. Sousa je raz¢lenila filme elementov, vpisanih
leta 2016: v 21 filmih so veliko ve¢ino podatkov prinasali tretjeosebni
etski komentarji avtorjev ali strokovnjakov;'" samo pet filmov od 37
ali slaba sedmina je prevode izjav nosilcev dedis¢ine v domacih jezikih
postavilo v podnapise in jih niso sinhronizirali (Sousa 2018: 25).

V zvezi s sliSnostjo jezika domadinov je smiselno izhajati iz
Unescovega stali$¢a, da je jezik »izrazno sredstvo nesnovne kulturne
dedi$¢ine« (Unesco 2003a: 2.2. ¢len; primerjaj van Zanten 2004: 40).
Kako pogosto ¢lani Unescovega Ocenjevalnega telesa in udelezenci
zasedanja Medvladnega odbora sploh slisijo jezike nosilcev dedis¢ine
in njihova mnenja? V nominacijskem obrazcu je njihov jezik preveden
v strokovno-politi¢ni diskurz varovalne paradigme, medtem ko no-
minacijski filmi jezik skupnosti lahko prenesejo v utelesenem stanju.
»Dokler jezik ni objektiviziran v pisnem besedilu, je govor nelodljiv
od govoréeve celotne osebe « (Bourdieu 1977: 236, op. 41). Ce film ne
posreduje mnenj nosilcev in Zivega jezika skupnosti, so ocenjevalci in
mednarodna skupnost pravzaprav odrezani od Zivih praks, okrnjen pa

147 Ti vanje lahko vnesejo svoje ideoloske, estetske ali komercialne interese (Kriznar 1996:
119).
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je tudi prikaz kulturnih identitet te dedi$¢ine v uradni predstavitvi na
Unescovem spletis¢u.

Unescovo stali$¢e o participaciji nosilcev dedi$¢ine v filmih ni
razvidno (Sousa 2018: 25-6); deklarativnost Konvencije se torej ne
ujema z manifestno ravnijo varovalne paradigme. To dejstvo je sicer del
sirSe podobe nedorecenosti participacije v Unescovi varovalni paradi-
gmi, kar je posledica politi¢nih interesov nekaterih drzav (Bortolotto
idr. 2020: 69). Sousa se je vpradala, ali filmi uporabljajo neprimerne
pristope zaradi pomanjkanja usposobljenosti in senzibilnosti za etno-
grafske in participativne metodologije (Sousa 2018: 26). Po moji oceni
se to nanasa tako na Unescova telesa kot na naro¢nike teh filmov v dr-
zavah pogodbenicah. Posledi¢no se zatekajo v ubesedene filme s tretje-
osebnimi komentarji in najbolj razsirjene zvrsti televizijskih reportaz,
turisti¢nih in promocijskih filmov.

Thorolf Lipp je na nemskih in francoskih javnih in zasebnih te-
levizijah raziskal, kdo in kako najpogosteje izdeluje medijske predsta-
vitve nesnovne dedis¢ine. Najveckrat gre za filme komercialnih televi-
zijskih producentov, katerih glavni cilj je gledalce zabavati (Lipp 2009:
83-4), kar pa zelo zaznamuje globalni kulturni spomin (Lipp 2013:
142). Prevladujoéi televizijski zanr o nesnovni dedis¢ini je dokumen-
tarec — oznako je britanski filmar John Grierson uvedel leta 1926, da bi
opredelil nemi film Moana Roberta Flahertyja. Po Lippovih opazanjih
so dedis¢inske prakse pogosto idealizirane in predstavljene, kakor da
sodobni svet in globalizacija nanje nimata nikakr$nega vpliva. Avtorji
posnetkom sicer nezapletene realnosti v montazi radi dodajo umetno
zgrajen zaplet in dramati¢no glasbo, ki ustvarita dramski lok po struk-
turi grike tragedije — zasnova, zaplet, vrh, razplet, razsnova (prav tam).
Problemati¢no je, da filmske vodilne pripovedi (Lyotard 2002; Lipp
2009: 87) ne dovoljujejo poglobljenih prikazov, ve¢glasja in osebnih
zgodb, namesto tega pa gledalce zabavajo z lahko razumljivimi in-
formacijami, estetiziranimi posnetki visoke lo¢ljivosti in elegantni-
mi montaznimi rezi (Lipp 2013: 143; primerjaj Ruby 1996: 197-8;
Grimshaw 2001: 153; Erlewein 2014: 3).

Kar je opisal Lipp, je dominantni televizijski diskurz, ki uvelja-
vlja avtorski pristop z vrha navzdol, nosilce dedis¢ine ne pripusti do
besede, gledalce podcenjuje, pogled na dedis¢ino pa zozZi in polepsa
— ima torej podobne znacilnosti kot dominantni, avtorizirani, hege-
monski dedi$¢inski diskurz, ki poustvarja ustaljene druzbene pomene
in razmerja mo¢i (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 25). Televizijski doku-
mentarci prevladujejo v svetovni medijski krajini (Appadurai 1996:
298-9; Lipp 2013: 142-3), ustrezajo pa tudi Wilkovi ideji »global-

nih sistemov skupne razlike«, tj. globalne hegemonije, ki vsebinsko
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raznolikost organizira po enotni strukeuri (Wilk 1995: 110). Cristina
Grasseni je usposabljanje strokovnjakov pojasnila z urjenjem o¢i in
rok, spoznavanjem diskurzov in razvojem senzibilnosti; vse to posta-
vlja in vzdrzuje globalne hegemonske standarde, s katerimi zaznavajo,
urejajo in upravljajo svet. Selektivne in zavezujole rutine poklicnih
skupnosti so kot o¢ala, ki jih praktikom nadenejo med usposabljanjem,
zato njihovo usposobljeno gledanje postane ideolosko in hegemonsko
(Grasseni 2007b: 7-8). Vse to velja tudi za televizijske urednike, rezi-
serje, snemalce in montazerje (Ruby 1996: 197-9), zato so situacijske
prakse medijskih ustanov glavni koraki k asimilaciji v » globalne hie-
rarhije vrednosti« (Herzfeld 2004), ki so posledica u¢inkovanja neoli-
beralnih ideologij in politik. Miroslava Luki¢-Krstanovi¢ (2012: 237)
je vplive mnozi¢nih medijev na dedi$¢ino in njene predstavitve opisala
kot »medijsko kontaminacijo«. Nadvse potrebno je torej razkrivati
konvencije, kode in standarde, vpisane v medijske reprezentacije (Go-
odwin 1994; Grasseni 2011: 41).

Televizijski dokumentarci kot prevladujo¢i model dolocajo
dojemanje najsirSe javnosti po vsem svetu in prek politike in stroke,
ki angazirata izvajalce vizualizacije, vsiljujejo svoje vzorce tudi v pro-
dukcijo nominacijskih filmov. Ceprav Unesco nosilcem in izvajalcem
nesnovne dedi$¢ine priznava pomembno vlogo pri identifikaciji, varo-
vanju, upravljanju in predajanju svoje dedis¢ine, pa predvideva samo
vklju¢evanje njihovih izjav v film — s tem jim dovoli mehko tvornost
in sprejemanje na¢rtov naro¢nika in filmskih avtorjev. Priporo¢ilo, da
so nosilci dedi$¢ine vkljudeni v naértovanje, produkcijo in odloc¢anje o
rabah filmov, je zapisano v zbornikih Dokumentiranje in predstavijanje
nesnovne kulturne dediscine s filmom (Valentin¢i¢ Furlan 2015d) in Vi-
zualiziranje nesnovne kulturne dediscine (Valentindi¢ Furlan 2018c). S
tem so promovirane uporaba udelezenskih metod vizualne etnografije
in sodelovalne filmske produkcije s skupnim avtorstvom in odgovor-
nostjo (Erlewein 2015: 33-5; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 103; 2018b;
van der Zeijden 2018). Avtorje filmov smo torej spodbudili, da v pro-
dukciji nominacijskih filmov nosilce dedi¢ine iz » predmeta raziska-
ve« prekvalificirajo v filmske subjekte, soustvarjalce filma in enakovre-
dnejse partnerje (Valentini¢ Furlan 2018b: 28).

Pravzaprav so vsi nominacijski filmi » poobla$éeni, avtorizirani
dedis¢inski filmi«, ker so pri njihovem nastanku sodelovali ali jih na
koncu potrdili nosilci, strokovnjaki in uradniki (Valentin¢i¢ Furlan
2018b: 26). Vendar je glede na udelezbo in glasove prikazane skupno-
sti v kategoriji nominacijskih filmov ve¢ moznih nac¢inov ustvarjanja
znanja. Nekatere filmske produkcije so izrazito avtoritativne, nareje-
ne po starem sistemu od zgoraj navzdol in predstavljajo etski pogled
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stroke in politike. Znadilen primer je film Mongolski tradicionalni
obredi ¢a$¢enja svetih krajev (Mongolian Traditional Practices of Wor-
shipping the Sacred Sites, Spletni vir 126), katerega zvo¢na podoba
temelji izklju¢no na tretjeosebnem komentarju in dodani generi¢ni
glasbi — nosilci dedi$¢ine nimajo glasu, niti ne sli$imo zvokov Saman-
skega obreda (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 29). Film predstavlja tudi
varovalno paradigmo in celo posnetek obravnave, na kateri je bilo eno
od mongolskih gorskih sveti$¢ vpisano na Unescov Seznam svetovne
dedis¢ine. Nacionalna interpretacija prijaviteljev in globalni Unescovi
pogledi v tem filmu povsem prevladajo nad lokalnimi mnenji (primer-
jaj Tauschek 2012a: 13; 2015: 301; Foster 2015: 89; Giddens 1991:
29-32). Film spada v polje dominantnega vizualnega diskurza o ne-
snovni dedi$¢ini na Unescovem spletiscu.

Na drugi strani so filmi, ki nastanejo s participativnimi in sode-
lovalnimi metodami, blizjimi vizualni etnografiji, in poudarjajo pred-
vsem emske poglede nosilcev dedis¢ine. Nizozemski film Mlinarjeva
obrt (7he Craft of the Miller, Spletni vir 127) temelji na sinhroni sliki
in zvoku - razlage nosilcev dedis¢ine so posnete v istem kontekstu kot
dejavnosti, kar ohranja enotnost kraja in ¢asa, slisimo tudi zvoke delov-
nih postopkov in naravnega okolja (Sumenje vetra, zuborenje vode).
Filmu pri montazi niso dodali komentarjev ali glasbe (primerjaj van
der Zeijden 2018: 49-54) in lokalna interpretacija ni podrejena glo-
balni. V tem primeru gre za epistemsko pravi¢nost, saj so nosilce dedi-
§¢ine enakovredno vklju¢ili v skupno produkcijo znanja (Fricker 2007,
2008; Pantazatos 2017).

Blizu pristopom vizualne etnografije je posnet tudi film Klesanje
marmorja na otoku Tinos (Zinian Marble Craftsmanship, Spletni vir
128), ki uravnotezi emske in etske poglede na dedis¢ino. Grski etno-
log je obiskal ve¢ rokodelcev in Umetnisko Solo v Pirgosu ter nazadnje
$e rokodelske mojstre, ki so obnavljali Partenon na atenski Akropoli.
Njihove izjave o delu, ves¢inah, orodjih in prenosu znanja povezujejo
trije etnologovi prvoosebni komentarji, ki so etski in deloma tudi emski
(pove, da je Tinos njegov rojstni otok, iz komunikacije je razvidno, da
sogovornike dobro pozna). Etnolog je v filmu vodi¢, ki uvede temo, gle-
dalce vodi z lokacije na lokacijo, spodbuja izjave sogovornikov in film
tudi sklene. Raziskovalec in nosilci dedi¢ine enakovredno prispevajo
znanje, zato gre za epistemsko pravi¢no filmsko produkcijo. Unescov
Medvladni odbor je film pohvalil kot vzoren primer, ki »gledalcem
omogodi spoznavanje nosilcev dedi$¢ine, njihovih idej in njihove iden-
tifikacije s praksami obdelave marmorja« (Unesco 2015b: 25).

Doslej so bili primeri nominacijskih filmov obravnavani glede
na udelezbo prikazane skupnosti v filmski produkciji oziroma vodilne
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poglede, perspektive in glasove v njih, mogoce pa jih je analizirati tudi
po nacinu ustvarjanja znanja ob snemanju in v montazi. Nizozemski
in grski film sta izkustvena filma, v katerih gibljiva slika in avtentic¢-
ni zvok nosita ve¢ino podatkov in pomenov ter dogajanje prikazujeta
»od znotraj«, izkusnji blizu. Vse navedeno velja tudi za filma o lon-
¢arstvu na Urgentnem seznamu: Ves¢ine izdelovanja lonéene posode
v pokrajini Kgatleng v Bocvani (Earthenware Pottery-Making Skills in
Botswana’s Kgatleng District, Spletni vir 129) in Proces izdelovanja ¢rne
keramike v pokrajini Bisalhdes (Bisalhies Black Pottery Manufacturing
Process, Spletni vir 130; ve¢ v Klekot 2018: 116). Kronoloska struktura
postopkov je »transportni mehanizem« teh filmov. Nasprotno pa je
mongolski film o ¢as¢enju svetih krajev (Spletni vir 126) logocentri-
¢en in ilustrativen — slika je popolnoma podrejena gostobesednemu
komentarju, ki je transportni mehanizem filma. Oblikovanje znanja je
bilo postavljeno Ze pred snemanjem, zato gre za oddaljeni pogled in
prevod etskega besedila iz obrazca nominacije v film.

Ewa Klekot je povzela ilustrativne strategije treh filmov o lon-
¢arstvu in keramiki na Reprezentativnem seznamu. Prvi stavki tretje-
osebnih komentarjev povezejo dolgo zgodovino tradicije in sodobne
dedis¢inske prakse. Izjave nosilcev so podrejene komentarju in po-
nazarjajo ali potrjujejo sliSane razlage. Zvo¢ne podobe posnetih po-
stopkov niso sli$ne, nadomesti jih znacilna »narodna« glasba drzav
prijaviteljic. Filmi ve¢ ¢asa namenijo prikazu muzealiziranih in komer-
cializiranih izdelkov kakor pa tehnikam in ve$¢inam, ki so bistvo ne-
snovne dedis¢ine. Dinami¢na montaza kombinira kratke kadre lepo
aranziranih lon¢arskih izdelkov, ljudi med delom in zrezirane esteti-
zirane prizore njihovih sodobnih rab. Posnetki delovnih postopkov so
usmerjeni na roke in obraz izdelovalcev in okrasevalcev, ne pokazejo
pa celotnih teles lonéarjev in celotnih postopkov od priprave materiala
do oblikovanja gline v Zeleno obliko (Klekot 2018: 115-6).

Sistemati¢no sem pregledala filme 42 elementov z Unescovega
spleti$ca, ki so bili na sezname vpisani leta 2017. Najopaznej$a znacil-
nost je, da je v njih precej govorjenja, torej so v veliki meri logocentri¢-
ni. Komaj desetina se jih po ustvarjanju znanja pribliza izkustvenim
filmom, polovica jih uporablja predvsem ubesedene ilustrativne pri-
stope, drugi pa so bliZje ilustrativnim filmom,"* ker e vedno komen-
tar postavi osnovno strukturo filma. Silvio Carta trdi, da komentar
zakoli¢i pomene, usmeri gledalca na eno samo interpretacijo in zapre

148 Speljala sem lok med filmi, ki so bliZje prvemu oziroma drugemu pristopu, z vmesnimi
odtenki, podobno kot je Ortner (2006: 134-6) vpeljala kontinuum od mehke do trde
tvornosti.
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strukturo filma (Carta 2015: 6; primerjaj Crawford 1992: 70; MacDo-
ugall 1998: 84; Henley 2004: 112-3); odsotnost komentarja pa gle-
dalcu omogo¢i neposredni dostop do vizualnih, ¢utnih in utelesenih
izku$enj subjektov in njihovih interpretacij (Carta 2015: 8; primerjaj
Crawford 1992: 77-8; MacDougall 1998: 265; Grasseni 2004: 18;
2007: 4). Predstavitve ¢utnih in izkustvenih razseznosti pri gledalcu
zbudijo empatijo za dogajanje v filmu, ki nagovarja tako razum kot ¢u-
stva in zabrisuje dihotomijo med telesom in razumom, ¢ustvi in inte-
lektom (MacDougall 1998: 77; Carta 2015: 10).

To je skladno z opazanjem o epistemoloski dihotomiji med be-
sedilom, ki je odprto za transparentno analizo, in sliko, ki omogoca
neskon¢no interpretacij (Grasseni 2011: 21). Posnetki so kaoti¢ni in
spontani, ker so slike ve¢pomenske, medtem ko besede zasidrajo en
pomen slike med mnozico moznih.'¥ Napis pod fotografijo in verbal-
ni komentar v filmu lahko razresita nejasnosti v sliki, lahko pa tudi
omejujeta gledal¢evo interpretacijo fotografije in filma (Barthes 1977:
38-41).

Produkcija filmov za nacionalne registre in nominacije
za vpis na Unescove sezname

Od analiz filmov na Unescovem spleti$¢u se premikam k procesom
produkcije znanja v nominacijskih filmih in filmih za nacionalne regi-
stre, o katerih so pisali avtorji filmov ali ¢lani delovnih ekip. Po Banksu
(2001: 11-2) so to druzbeni konteksti filmske produkcije, ki podajo
$irSo podobo o vizualizaciji obravnavane dedi$¢ine. V vizualni antro-
pologiji se znanje ustvarja v dialogu med vizualnim raziskovalcem in
filmskimi subjekti, v produkecijo nominacijskih filmov pa so mo¢no
vpletene Unescove zahteve in vrednote, prav tako pa tudi pogledi de-
lovne skupine — njeni ¢lani pogosto nimajo izkusenj s filmsko produk-
cijo in se zatekajo v stereotipne pristope na Unescovem spleti§(:u aliv
prevladujoce televizijske forme.

Nominacijski filmi blizu vizualni etnografiji ve¢inoma upora-
bljajo sodelovalne pristope, vendar gre pri tem redko za enakovredne
kompetence, znanje, mo¢ in interese vseh akterjev (Ruby 1991: 56).
Vizualni raziskovalec med pripravo nominacijskega filma lahko sode-
lujoc¢e seznani s pristopi, metodami in etiko vizualne etnografije ter
zakonitostmi medija. Vizualni raziskovalci, preu¢evana skupnost in

149 To misel pa lahko tudi obrnemo: beseda »obred « se nanasa na mnozico obredov, foto-
grafija ali film pa v veliki meri definirata kulturni, druzbeni, prostorski in ¢asovni kon-
tekst konkretnega primera.
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delovna skupina skupaj odlodijo, kdo naj to skupnost v filmu zasto-
pa, kako naj jo predstavi in kako bo film strukturiran (primerjaj Ruby
1991: 56; Erlewein 2015: 33; van der Zeijden 2018: 49-54). Ce se
avtorji odlodijo za pristop ubesedenega ilustrativnega filma, je obliko-
vanje znanja v grobem dolo¢eno pred snemanjem, nosilcem dedis¢ine
paje pri izdelavi filma odmerjena mehka tvornost.

O prakti¢nih izkusnjah produkcije nominacijskih filmov smo
pisali avtorji ¢lankov v zbornikih o vizualizaciji nesnovne kulturne de-
dis¢ine (Valentindi¢ Furlan 2015d, 2018c¢). Delovne skupine so bile v
izdelavo filmov vklju¢ene v fazi naértovanja (predprodukcije), ki se je
redko nadaljevala s terenskimi snemanji (produkcijo), pogosteje pa kar
v montazi (postprodukciji), kar pomeni, da so razpoloZljive posnetke
reciklirali v nov film.

Na Slovaskem so tri filme o tradicionalni glasbi zmontirali iz
odlomkov starejsih filmov, v ¢etrtem o lutkarstvu pa so (skupaj s Cehi)
uporabili tudi dokumentarno festivalsko gradivo (Hamar in Volanskd
2015a: 67-70). Podobno so na Hrvaskem, zaradi so¢asne priprave ve-
¢jega Stevila (16) kandidatur v letu 2008, vedino nominacijskih filmov
o glasbi, plesu, letnih $egah in obrteh izdelali iz gradiva televizijskih
postaj (Hrovatin in Hrovatin 2015: 75-80). Oboji so se zanasali pred-
vsem na pristop ilustrativnih filmov in nosilcev dedis¢ine niso pritegni-
li v na¢rtovanje filmov. Mirela in Darije Hrovatin sta pisala tudi, kako
so devetminutni film ve¢nacionalne nominacije Sredozemska prehra-
na (Mediterranean Diet, Spletni vir 131) dopolnili z novo sekvenco o
tradicionalnem ribolovu (Hrovatin in Hrovatin 2015: 80). Leta 2010
so element vpisale Spanija, Gréija, Italija in Maroko (Bortolotto idr.
2020:75), leta 2013 pa so se pridruzili Ciper, Hrvaska in Portugalska.
Avtorja nista omenila strukture filma; sama ga vidim kot dolg turisti¢-
ni reklamni spot, ki niza izredno kratke posnetke izbranih obmocij,
virov Zivil, priprave jedi in njihovega uZivanja (primerjaj van Zanten
2012: 89; Unesco 2015a: 119. tocka). Tak pristop v varovalni paradi-
gmi ni ustrezen, ker dedis¢ine ne za¢utimo in nosilcev ne slisimo.

Tamara Nikoli¢ Peri¢ je z lokalno skupnostjo izdelala film
o Ekomuzeju batana in pristopu skupnostnega varovanja dedis¢ine
(Spletni vir 132) za vpis v Unescov Register programov, projektov in
dejavnosti za varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine. V filmu, nasta-
lem s participativno metodo in strategijami senzorne etnografije (Ni-
koli¢ Peri¢ 2015: 89-90), so uporabili stare fotografije, digitalizirane
zgodovinske zemljevide, novejse amaterske posnetke praznovanj, gra-
divo poklicnih televizijskih snemalcev, lokalno glasbeno izro¢ilo, izja-
ve lanov Ekomuzeja in tretjeosebni komentar (nav. delo: 91); skratka,
gre za brikolaz (Lévi-Strauss 2004: 28-30). Film zaradi nominacije
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elementa v Register dobrih praks poudarja metode varovanja nesnov-
ne dedi$¢ine v muzeju, ki je ribisko dedis¢ino revitaliziral skupaj z istr-
skim nare¢jem, petjem bitinade in lokalno gastronomijo (Nikoli¢ Pe-
ri¢ 2015: 91-2; Hrovatin in Hrovatin 2015: 80; Sre¢kovi¢ 2018: 87).

Albert van der Zeijden je o produkciji filma Mlinarjeva obrt
(Spletni vir 127) zapisal, da so o vizualizaciji razpravljali vsi ¢lani delov-
ne skupine, ki je vkljuevala zastopnike mlinarskih cehov, Ministrstva
za kulturo in Nizozemskega centra za nesnovno kulturno dedis¢ino ter
avtorja filma Josa Kuijera in Casparja Haspelsa. Sklenili so, naj film
obrt predstavi z zgodbami treh mlinarjev, ki so jih na podlagi zaupanja
izbrali ¢lani cehovskih organizacij. Film je nastal z deljeno avtoriteto,
kot soupravljana koprodukcija in skupno ustvarjanje, kar ga postavlja
v polje »dialoske dedi¢ine« (van der Zeijden 2018: 49-54). Dialo-
ski model zahteva eti¢ne odnose in spostovanje razli¢nih perspektiv
(Harrison 2013a: 9) ter bistveno okrepi tvorno udelezenost nosilcev
dedis¢ine v procesu odlo¢anja o vizualizaciji in varovanju dedi$¢ine
(nav. delo: 223-5). Ta filmska produkcija je pravzaprav vzoren primer
sodelovalnega filma. Clani delovne skupine in avtorji so film zasnovali
tako, da predstavi dedi$¢ino mlinarstva, ni pa se jim zdelo potrebno
prikazati ukrepov varovanja. Tudi sama zagovarjam stalis¢e, da je va-
rovanje obsirno predstavljeno v nominacijskem obrazcu, zato se film
lahko osredini izklju¢no na dedi$¢ino in nosilce.

Pri izkustvenih pristopih zivo ustvarjanje znanja poteka na te-
renu v izmenjavah med filmskimi subjekti in vizualnim antropologom,
kot je zapisala Manca Filak:

Vizualno etnografijo razumem kot eno izmed oblik raziskoval¢eve
navzocnosti, tudi ¢utne »ugnezdenosti« (Pink 2001; Lunadek Bru-
men 2018) v raziskovalnem procesu, ki znanje razume kot relacijsko,
torej kot posledico odnosa med antropologom oziroma raziskoval-
cem in protagonisti, a tudi kot posledico posebnosti samega razisko-
valnega procesa s kamero. Pogled skozi njen okular nam omogoca
uvid v konkretne in ¢utno zaznavne izraze prostora, ¢asa in interak-
cij, kakor tudi v raznovrstne plasti resnice, v kompleksnost socialnih
svetov in identitet. V metodoloskem smislu gre pri tem za neke vrste
reorganizacijo telesa (in perspektive), ki omogoca, da vidimo in gle-
damo na drugacen nadin, saj se svetu ne priblizujemo zgolj diskur-
zivno, tj. skozi jezik, razlage in posplosevanja (MacDougall 2006).
Opazujemo vsakdanje Zivljenje, ki se odvija pred nasimi oémi (in
zasloni) ter skufamo ujeti dolocen trenutek v njegovem vztrajanju.

(Filak 2019: 87)

Vizualna raziskava pri¢a tudi o ambivalentnostih in omejitvah
nasega razumevanja, saj med snemanjem ne razumemo prav vsega, kar
vidimo pred seboj. Vizualna etnografija v prvi vrsti nacin pridobivanja
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znanja na terenu, ki dopus¢a vrzeli v razumevanju, ker odpirajo nova
raziskovalna vprasanja (Filak 2019: 87-8)."° Raziskovanje s kamero
temelji na interakcijah med filmskimi subjekti in raziskovalko, pri ¢e-
mer je intersubjektivnost analiti¢na kategorija, v drugi fazi pa je lahko
usmerjeno v posredovanje tako ustvarjenega znanja s filmom (Filak
2019: 88). Dragoceno pa je tudi posredovanje zunanje refleksivnosti
(Henley 2004: 114) v ¢lanku, ki ponuja moznost dodatnih interpreta-
cij o posneti varovani in za$¢iteni dedi$¢ini.

Manca Filak je ob snemanju kulinari¢ne dedis¢ine v Beli Krajini
zaznala vecplasten odnos nosilk do predstavljanja svoje dedis¢ine pred
kamero; kamera je dodatno poudarila dihotomijo med vlogo dedis¢i-
ne v vsakdanjem Zivljenju in njenim predstavljanjem navzven (Filak
2019: 86). Njena filmska junakinja si je o¢itno vnaprej zamislila scena-
rij in pripravo znadilne belokranjske jedi prikazala z razlagami v pravil-
ni slovens¢ini in natanénim sledenjem receptu iz certifikata oziroma
brogure Drustva kmeckih Zena (nav. delo: 89). To jo je presenetilo, saj
je bila zanjo kot Belokranjko belokranjska pogaca jed, ki » ni nikoli na-
rejena po Sabloni, je torej bolj stvar nabora sestavin, ki jih ima$ v tistem
trenutku pri roki«, gostoljubje pa glavna gesta, ki jo s pripravo pogace
izrazi§ gostom (prav tam).

Pobuda za vpis Priprave belokranjskih poga¢ v slovenski regi-
ster je leta 2011 prisla iz Belokranjskega muzeja. Kakor je navedeno v
besedilu vpisa, je bila tedaj pogaca ze zailitena:

Od leta 2002 sta postopek priprave belokranjske pogace in upora-
ba oznacbe »tradicionalni ugled — belokranjska poga¢a« zas¢itena
s pravilnikom. Nosilci, ki Zelijo pripravljati in prodajati belokranjsko
pogaco pod tem imenom, morajo pridobiti certifikat. Ti proizvajalci
so zdruZzeni pod okriljem Dru$tva kmeckih zena Metlika, pobudnika
za§cite belokranjske pogace. Vletu 2010 je bila belokranjska pogaca v
Evropi prepoznana kot zajaméena tradicionalna posebnost. (Spletni
vir 133; primerjaj Pravilnik 2002)

Drustvo kmeckih zena Metlika je doslej edini evidentirani no-
silec te enote. Ekonomsko motivirani uradno certificirani proizvajalci
belokranjske pogace so iz vse Slovenije (Spletni vir 134; Zidov 2014:
156; Pukl in Jerin 2017: 153-4), Koordinator pa jih kljub moznim
pobudam ne bo vpisal med nosilce te enote v registru, ¢e ni razvi-
dna tudi geografska povezava z nesnovno dedis¢ino. Koordinator in

150 Kompleksne snemalne situacije lahko so¢asno ponujajo vrsto opazanj, ki jih ob sne-
manju, ko sledimo dogajanju, nimamo ¢asa raziskati, lahko pa to naredimo pozneje.
V $tudiji primera suhozidne gradnje obravnavam dvoje takih opaZanj in odgovora na
raziskovalni vprasanji.
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Ministrstvo za kulturo sta nezdruzljivost dedi$¢ine in certificiranja
dojela ob zavrnitvi vpisa elementa Tradicionalno izdelovanje kranjskibh
klobas na Reprezentativni seznam, kjer je bil argument Ocenjevalne-
ga telesa in Medvladnega odbora, da certificiranje in kodifikacija po-
stopka izdelave zamrzujeta dedis¢ino (Unesco 2015b: 37-8; primerjaj
Pravilnik 2008). S tem blokirata Zivost in razvoj dedi$¢ine, tj. moznost
njenega »nenchnega poustvarjanja kot odziv na okolje, naravo in
zgodovino« (Unesco 2003a: 2.1. ¢len). Koordinator in Ministrstvo
za kulturo pri vpisovanju enot v nacionalni register in v nominacijah
poudarjata predvsem druzbeno vlogo dedis¢ine.

Ker certificiranje belokranjske pogace izvaja prav Drustvo
kmeckih Zena Metlika, ki je tudi pripravilo recept (Spletni vir 134)
za njeno specifikacijo, oktobra 2004 potrjeno s strani Ministrstva za
kmetijstvo, gozdarstvo in prehrano RS (Spletni vir 135), so njegove
¢lanice tako zelo natan¢ne in uradne pri prikazovanju postopka peke.
Film Mance Filak (Priprava belokranjske pogace, 2018) torej v enaki
meri kot o kulinari¢ni dedi$¢ini v registru pri¢a tudi o medsebojnih
vplivih dedis¢injenja in certificiranja. Metlisko drustvo je v ambiva-
lentni vlogi, saj so bistvo dedis¢ine ve$¢ine in postopki, ki jih nosilci
scasoma spreminjajo (Unesco 2003a: 2.1. ¢len; 2011: 8), bistvo cer-
tificiranja pa je za$¢ita blagovne znamke z objektiviziranimi uradno
potrjenimi recepti in prav tako uradno potrjenimi izvajalci (primerjaj
Hafstein in Skrydstrup 2017: 50-1). Najvedja ironija je, da si Drustvo
kmeckih zena Metlika, ki bdi na receptom za certifikate, ve¢ let ni mo-
glo finan¢no privos¢iti lastnega certifikata (Zidov 2014: 156). »Pri
certificiranju gre lahko tudi za odtujitev lokalnega znanja in njegovo
izrabo v rokah tistih, ki imajo denar in vidijo v certificiranem izdel-
ku moznost zasluzka« (nav. delo: 155; primerjaj Hafstein 2015: 156;
Kirshenblatt-Gimblett 2006: 170).

Manca Filak navajanje recepta v mnozinski obliki (» najprej do-
damo sol, potem moko«) razlaga kot posledico predstavitev in delav-
nic, ki jih pripravljajo nosilke te dedis¢ine (Filak 2019: 90). Podobno
izkusnjo sem dozZivela tudi sama ob snemanju gradiva za film Izdelova-
nje papirnatih roz (2016), ko so ¢lanice Drustva rokodelcev Moravike
doline ves ¢as sproti komentirale svoje delo (pobudo je dala vodja po
petih minutah snemanja).”>' Raznovrstne delavnice so v Sloveniji eden

151 Del intersubjektivnosti te snemalne situacije (Crawford 1992: 68; MacDougall 1992:
39; 1998: 68-72) je bila moja prosnja, ali bi lahko utisali radio, da se bodo sli$ali zvoki
dela in zvo¢na podoba filma ne bo polna nenadnih preskokov med glasbami. Nasprotno
pa film Oglarjenje (2020) vkljucuje radijsko glasbo in poro¢ila, ki so jih poslusali oglarji,
tudi intra-diegetske rabe (primerjaj Henley 2010: 143).

228



najbolj razirjenih medijev ali zanrov za prenos znanja na mlajse gene-
racije in vse zainteresirane ljudi, zato mo¢no dolocajo novejse prakse
nosilcev dedis¢ine. Tako lahko ob snemanju namesto spontanega iz-
vajanja dobimo uprizoritev in razlago, kakrsni so izvajalci utrdili na

javnih nastopih (Filak 2019: 94).

Ce so protagonisti vajeni predstavljanja svojega znanja za razli¢ne
Sole, delavnice in lokalne televizije, tudi mi kot raziskovalci med
obiskom pridobimo podobno informacijo oziroma predstavitev.
Velikokrat se, kot se je to zgodilo v mojem primeru, na raziskovalce
(s kamero) gleda kot na posrednike za medije, morebiti televizijo ali
pa lokalne novice. Posledi¢no je tudi reakcija na snemanje odvisna
od pri¢akovanj, ki jih imajo ljudje do televizijskih reportaz. (Filak
2019: 91-2)

V kulinariki so zelo vplivne televizijske in spletne oddaje o ga-
stronomiji (na primer Spletni vir 15), ki so zadnja desetletja dobesedno
preplavile medijsko krajino in prav gotovo spadajo med prevladujoce te-
levizijske in spletne diskurze. Nosilkam dedi$¢ine, ki gostujejo v oddajah
(na primer Dobro jutro na Televiziji Slovenija), se obvezno sprotno ko-
mentiranje vsch postopkov zakorenini v spomin kot edini mogo¢ nadin
predstavljanja svoje dedis¢ine (Filak 2019: 92).

In kako se lahko pri terenskem snemanju izognemo vplivom
dominantnih medijskih formatov? Sama uporabljam predvsem dve
strategiji: Ze ob dogovarjanju za snemanje in tudi ob prihodu na kraj
snemanja poudarim, da snemam za muzej in za potrebe koordinaci-
je varstva nesnovne kulturne dedi$¢ine. Drugi¢ pa se, e je le mogode,
dogovorim za snemanje dedi$¢ine v kontekstu neke druzbene situacije
ali javnega dogodka, kjer je razvidna druzbena vloga te dedis¢ine, lju-
dje pa so zatopljeni v dogajanje. V t. i. intenzivni druzbenosti (Morin
1988: 102; MacDougall 1975: 113) so filmski subjekti sprosceni in
manj nastopajo za kamero.

Zavedanje o prisotnosti raziskovalca s kamero je pri snemanju Zivah-
nega pustovanja s $tevilnimi maskiranimi liki, ki se gibljejo po vasi in
komunicirajo z gledalci, veliko manjse kot pri snemanju ustvarjalke,
ki izdeluje drobne papirnate roze v zasebnosti svojega doma. V prvem
primeru bodo nosilci nesnovne kulturne dedis¢ine zaradi intenzivno-
sti dogajanja in javnega prostora raziskovalki s kamero posvecali pre-
cej manj pozornosti kot v drugem (de Heusch 1988: 148-9; Heider
2006: 87-91). (Valentingi¢ Furlan 2015c¢: 99)

Ob dogovarjanju za snemanje se najveckrat prilagodim ljudem,
njihovim dejavnostim in ¢asovni razpolozljivosti; vedje ekipe in zuna-
nji snemalci pa pogosto sami predlagajo datume snemanja in se ljudje
prilagajajo njim.
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Filmi v desetih minutah lahko predstavijo element nesnovne
kulturne dedi$¢ine, vendar je za celovit prikaz praks, znanja in ves¢in
nosilcev dedis¢ine, njihove ustvarjalnosti in identitet ter naravnega in
kulturnega okolja produktivneje naértovati daljsi etnografski film (Va-
lentin¢i¢ Furlan 2015¢: 99-100; Filak 2019: 94). Seveda tudi pri pro-
dukciji nominacijskih filmov lahko ¢rpamo iz izkusenj, metod in etike
vizualne etnografije (Lipp 2009, 2013; Kriznar 2010b, 2011; Erlewein
2014, 2015; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢, 2018b; Neyrinck in Janssens
2015; van der Zeijden 2018; Sousa 2018).

Produkcijo filmov o dedi$¢ini uvr§¢am med aplikativne pri-
stope vizualne antropologije (Valentinéi¢ Furlan 2015¢: 98-9) glede
na Sest kategorij, ki jih je postavilo Drustvo za vizualno antropologi-
jo pri Ameriski antropoloski zvezi (Society For Visual Anthropolo-
gy, American Anthropological Association): raziskovalno gradivo in
dokumentacija, namenjena analizi; etnografski mediji za prispevek k
teoreti¢nim razpravam; inovativne nove medijske oblike; mediji za
izbolj$anje ucenja; mediji za televizijsko predvajanje in druge obli-
ke mnozi¢ne komunikacije; aplikativni mediji, ki so s sodelovanjem
skupnosti, vlad ali podjetnikov izdelani v njihovo dobro (pozneje so
dodali $e pripravo filmskih festivalov in razstav etnografskih vizual-

nih medijev, SVA 2001).

Objave, ogledi in rabe nominacijskih filmov
ter avtorske in sorodne pravice

Po razpravi o prvih dveh obrazih znanja (kontingent znanja 0 nomini-
rani dedi$¢ini in film kot medij za njegov prenos) je potrebna Se analiza
druzbenih krogov, v katerih se razsirjajo znanje in merila veljavnosti v
filmskih produkcijah.

V Unescovi paradigmi je merila veljavnosti za filmske repre-
zentacije postavil Unesco s Konvencijo (Unesco 2003a), Operativnimi
direktivami (Unesco 2008/2018), navodili (Unesco 2022a) in pripo-
ro¢ili Aide-Mémoire (Unesco 2015a). Na Unescovem spletis¢u je opa-
zen mocan vpliv zgledov na govoru temeljecih filmov, ki v neskon¢nost
reproducirajo isti model kot kaca, ki se je ugriznila v lastni rep. Ceprav
Konvencija in navodila za izpolnjevanje obrazca nominacij poudarjajo
udelezbo nosilcev dedis¢ine, je ta v filmih redko razvidna, Unesco pa
jih vseeno sprejme in objavi (Sousa 2018: 25-6), kar pomeni, da last-
nih meril veljavnosti ne uveljavlja dosledno.

Druzbeni krogi nominacijskih filmov zajemajo nosilce dedisci-
ne, strokovnjake, avtorje filmov, uradnike drzavnih kulturnih politik,
Unescova telesa in najsir$o javnost. Doslej so vizualni antropologi in
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avtorji nominacijskih filmov zaznali pet razli¢nih obéinstev nomina-
cijskih filmov. Prvi gledalci so filmski subjekti (van Zanten 2012: 90)
in ¢lani delovne skupine, ki pripravlja nominacijo. Druga skupina so
¢lani Unescovega Ocenjevalnega telesa, ki presoja in vrednoti nomi-
nacijo (Hrovatin in Hrovatin 2015: 81; Sre¢kovi¢ 2018: 89). Tretje
ob¢instvo so udelezenci zasedanja Medvladnega odbora in tudi spletni
gledalci teh zasedanj (v prvih letih so ob potrditvi elementa pogosto
prikazali del filma), éetrto pa najir$a svetovna javnost, ki si lahko fil-
me ogleduje na Unescovem spletis¢u ali na spletni platformi YouTube
(Valentin¢i¢ Furlan 2015b: 18; Hamar in Volanska 2015a: 64; Sicard
2018: 72; Sreckovi¢ 2018: 89). Obstaja tudi peto obdinstvo, saj si je
Unesco zagotovil pravico, da nominacijske filme posreduje » tretjim
osebam«, na primer za potrebe razstav in v izobrazevalne namene (Si-
card 2018: 72).

Novembra 2023 smo v Slovenskem etnografskem muzeju pri-
dobili taksno izkusnjo ob gostovanju razstave Poljske jaslice iz Etno-
grafskega muzeja v Krakovu. Kustosinja, ki je usklajevala pripravo
razstave, je zelela prikazati film Tradicija jaslic v Krakovu (Nazivity
Scene (szopka) Tradition in Krakow, 2018, Spletni vir 136) z Unesco-
vega Reprezentativnega seznama. Pisali smo Unescu, ki nam je Se isti
dan dovolil uporabo video posnetka na razstavi z obvezno navedbo,
da avtorske pravice pripadajo Zgodovinskemu muzeju mesta Krakov
(Mathilde Crochet, EP, 5. 10. 2023).

V zvezi z recepcijo filmov je sodelavec Unescovega Oddelka
za nesnovno kulturno dedi$¢ino Hugues Sicard presenetil s podatki
o pomenu nominacijskih filmov, tako za strokovno kot za najsir$o
javnost. Njihov strokovnjak, ki je leta 2018 indeksiral 470 elemen-
tov na Unescovih seznamih nesnovne dedif¢ine, je porocal, da so
bili pri dolo¢anju klju¢nih pojmov najuporabnejsi vir informacij za
razumevanje vpisanih elementov filmi in ne besedila nominacijskih
obrazcev (Sicard 2018: 69-70). Na Unescovem kanalu YouTube si
je nominacijske filme o nesnovni dedi$¢ini (tj. desetina vseh obja-
vljenih Unescovih posnetkov) v povpredju ogledalo tridesetkrat ve¢
ljudi kot druge Unescove posnetke, kot so intervjuji, govori, zaseda-
nja Medvladnega odbora in promocijski video filmi Unescovih pro-
gramov (nav. delo: 70-1). O vidnosti teh filmov pri¢a izjemnih ve¢
kot 17 milijonov ogledov filma o ljudskih plesih skupnosti Kalbelia
v Radzastanu (Kalbelia Folk Songs and Dances of Rajasthan, Spletna
vira 137 in 138). Upravi¢eno je torej opozorilo na posebno vlogo, ki
jo imajo filmske reprezentacije kulturne dedis¢ine v ustvarjanju glo-
balnega kulturnega spomina o nesnovni dedis¢ini in njeni kulturni
raznovrstnosti (Lipp 2013: 146).
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V 21. stoletju spletne objave omogocajo horizontalno in zelo
egalitarno distribucijo filmov, ¢e seveda odmislimo digitalni razko-
rak — dejstvo, da nimajo vsi prebivalci sveta enakih moznosti dosto-
pa do svetovnega spleta. Nominacijski filmi elementov na Unescovih
seznamih so na Unescovem spletnem mestu prosto dostopni, kar je
na prvi pogled sorodno dostopnosti mnogih staroselskih in doma-
¢inskih medijev. Avtorji staroselskih medijev so se tako odlo¢ili sami,
nominacijski filmi pa so prosto dostopni zaradi Unescove zahteve po
prenosu pravic nanj in na tretje osebe, torej gre za iz sredi$¢a nadzo-
rovano distribucijo filmov, skladno s piramidno zasnovano Unesco-
vo varovalno paradigmo.

Unescova navodila za izpolnjevanje obrazca nominacije za vpis
na Reprezentativni seznam dolo¢ajo, da so na sezname nesnovne kul-
turne dedis¢ine lahko vpisani samo tisti elementi, katerih nominacijski
dosjeji vsebujejo izjave o prenosu pravic (angl. Grant of Rights) za foto-
grafije in filme na Unesco (Unesco 2022a: 18. to¢ka). Unescova izjava
o prenosu pravic za film je oblikovana enako kakor za fotografije:

1. Spodaj podpisani prenasam na Unesco neizklju¢ne
pravice za uporabo, objavljanje, reproduciranje, distribuiranje, prika-
zovanje, predvajanje ali dajanje na voljo javnosti v katerem koli jeziku
ali obliki in na kakr$en koli na¢in, vklju¢no z digitalnim, za naslednje
gradivo, v celoti ali delno. Te pravice podeljujem Unescu nepreklicno,
za neomejen Cas in za ves svet. 2. Na Unesco prenasam tudi neizkljué-
no pravico do podelitve dovoljenj tretjim osebam za uporabo gradiva,
v celoti ali delno, izklju¢no za nekomercialne uporabe za namene izo-
braZzevanja in obve$¢anja javnosti. (Obrazec ICH-07-video)'>

»Neizklju¢ni prenos upravic¢uje imetnika, da na dogovorjeni
nadin uporablja delo poleg avtorja ali drugih imetnikov« (ZASP-
-NPB11: 74. ¢len), prenos izklju¢nih pravic pa pomeni, da prejemnik
delo uporablja ob izklju¢itvi avtorjev. Avtorji in producenti nominacij-
skih filmov lahko torej skladno z Unescovo izjavo svoje filme Se naprej
nemoteno uporabljajo poleg Unesca in tretjih oseb.

Unesco ni natan¢neje zapisal, da gre za prenos materialnih av-
torskih pravic, zato med naro¢niki in avtorji filmov obcasno prihaja
do napadne interpretacije, da prenasajo tudi moralne avtorske pravice,
posledi¢no pa nekateri avtorji ne navedejo svojih imen v kon¢nih napi-
sih filma. Po drzavah je polje avtorskih pravic razli¢no urejeno; v Evro-
pi prevladuje model, ki lo¢i moralne in materialne avtorske pravice;

152 Glej obrazec ICH-07-video na Unescovi podstrani z obrazci (Spletni vir 62). O primer-
Jjivih izjavah za filme enot v slovenskem registru piSem v poglavju o sistemu varovanja
v Sloveniji.
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ta velja tudi v Sloveniji. Po slovenskem Zakonu o avtorski in sorodnib
pravicah (ZASP-NPB11) avtorji lahko prenesejo materialne avtorske
pravice in se odpovedo nadomestilu za uporabo avdiovizualnega dela,
ne morejo pa se odpovedati moralnim avtorskim pravicam (ZASP-
-NPB11: 69.-70. ¢len; Trampuz, Oman in Zupanéi¢ 1997: 253). V
Sloveniji moralna avtorska pravica priznanja avtorstva (navedba avtor-
stva filma) namre¢ ni prenosljiva, medtem ko je v ZdruZzenih drzavah
Amerike avtorstvo mogode prenesti na tretje osebe.

V navodilih za izpolnjevanje obrazca nominacije (Unesco
2022a) 25.-28. to¢ka doloéajo, kako v tabeli identificirati nominirani
element, zapisati naslov filma, jezik filma in leto nastanka ter navesti
avtorje ([ime avtorja], [leto produkcije]).”>* Vsak avtor filma izpolni
svoj obrazec in podpiSe dva izvoda. Podrobnejse branje 26. tocke pa
pokaze, da navodila napeljujejo na avtoritarno produkcijo »anoni-
mnih « filmov:

Predloziti je treba originalno podpisano izjavo o prenosu pravic. V
mnogih primerih je drzava predlagateljica lastnica pravic in v njenem
imenu izjavo podpiSe pooblas¢ena uradna oseba. V drugih primerih
lahko /.../ avtor video filma obdrZi pravice, drzava pa je dolzna zago-
toviti njegov podpis. Ce drzava predlozi vizualna gradiva razli¢nih
imetnikov pravic, je treba za vsak sklop gradiva pripraviti lo¢ene izja-
ve o prenosu pravic. (Unesco 2022a: 26. tocka)

To besedilo se je v navodilih za pripravo nominacij za vpis na
Reprezentativni seznam pojavilo leta 2012 in mu sledimo vse do da-
nes.”> Trdim, da sta 26. to¢ka v navodilih in izjava slabo formulirani
in zavajata avtorje filmov, uradnike in stroko, ki po drzavah sodelujejo
pri pripravi nominacij. Se ve, to navodilo niza kakovost nominacij-
skih filmov, ¢e naro¢niki v drzavah predlagateljicah izbirajo avtorje, ki
soglasajo z anonimnostjo. V avdiovizualni produkciji je ta sicer naj-
pogostejsa pri izdelavi reklamnih sporo¢il in glasbenih spotov, ni pa
je zaslediti v produkciji etnografskih in dokumentarnih filmov - na-
vedbe avtorjev in produkcijskih hi§ (raziskovalnih ustanov, muzejev,
javnih televizij, filmskih producentov) filmom dvigajo pomen in zago-
tavljajo kredibilnost. Tudi Unescova telesa so opozorila na neustrezne
zanre — v priporo¢ilih Aide-Mémoire beremo, da » $tevilni video filmi
ciljajo na turiste in/ali vsebujejo pripovedi, ki nimajo prave povezave

153 Glej tudi navodila za izpolnjevanje izjave ICH-07-Instructions (Spletni vir 62).

154 Ob pregledu arhiviranih obrazcev na Unescovem spleti$¢u (Spletni vir 115) sem ugoto-
vila, da je bila samo v obrazcu za nominacijo elementov leta 2009 navedena tudi mo-
inost licence Creative Commons (Spletni vir 139).
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z vsebino nominacij«, zato spodbujajo drzave, naj ve¢ pozornosti na-
menijo kakovosti video filmov, katerih namen je »kontekstualizacija
elementa in ne njegovo oglasevanje« (Unesco 2015a: 118. tocka).

Ob analizi 46 filmov o elementih nesnovne dedis¢ine, ki so bili
na Unescove sezname vpisani leta 2021, sem po podatkih, komu so na
spletni strani pod okvir¢kom za film pripisane avtorske pravice, ugo-
tovila, da pri 23 filmih znaku © sledijo ministrstva, nacionalna dedi-
$¢inska telesa ali nacionalni razvojni sklad, pri desetih filmih je pripi-
sano ime individualnih avtorjev, pri $estih je naveden muzej, institut
ali filmski sklad (producenti filma), pri treh profesionalne skupnosti
nosilcev (v enem primeru skupaj s televizijsko postajo) in pri enem na-
cionalna televizijska postaja. V polovici primerov si torej ministrstva
in nacionalne komisije, ki so naro¢niki filma, pripisujejo avtorske ozi-
roma producentske pravice; pri tem pa je velika neznanka, kako do-
bro poznajo procese filmske produkcije. V treh primerih ni podatka o
avtorjih ali producentih, s klikom na okvir¢ek za film pa se pod njim
izpiSe © Unesco.'>

Teznja k anonimnosti filmskih izdelkov s spodbujanjem pre-
nosa tudi moralnih, ne samo materialnih avtorskih pravic na uradne
ustanove drzave prijaviteljice ali na Unesco ima vzporednico v nace-
lu anonimnosti besedil v nominacijah; nominacijo nazadnje podpise
»uradnik, pooblas¢en s strani drzave pogodbenice« (Unesco 2022a:
4. to¢ka), vendar ne kot avtor. Zaradi skupinske priprave nominacije in
morebitne potrebe po naknadnem prilagajanju besedil avtorji v nomi-
nacijskem obrazcu niso navedeni. Gre torej za nekaksno kolektivizaci-
jo ali komunalizacijo znanja v anonimnih besedilih (Luki¢-Krstanovié
2012: 234; Hafstein 2014a: 40-1, 54-5; 2018b: 122). V Sloveniji

obrazec Pobuda za vpis v Register nesnovne kulturne dedistine navaja:

Besedila pobude za vpis v Register nesnovne kulturne dedi$¢ine niso
avtorska besedila. Koordinator varstva nesnovne kulturne dedi$¢ine
si pridrzuje pravico do preoblikovanja besedil za potrebe Registra ne-
snovne kulturne dedi$¢ine in postopkov varovanja nesnovne kultur-
ne dedis¢ine. (Koordinator 2022a: 1)

V enem primeru raziskovalka, ki je napisala pobudo, ni Zelela na-
pisati »anonimnega « besedilaza vpis. Ta besedila so anonimizirana,'®

155 Glej film o izdelavi glasbila dutar in glasbi (Dutar Making Crafismanship and Traditio-
nal Music Performing Art Combined with Singing, Spletni vir 140); enako pise tudi pod
objavo filma na YouTubu (Spletni vir 141).

156 V Sloveniji avtorji besedil svoje delo dokumentirajo v bibliografski sistem Cobiss pod
oznako Strokovni sestavek v slovarju, enciklopediji ali leksikonu.
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da lahko Koordinator in Ministrstvo za kulturo posegata vanje. V pr-
vih letih je anonimnost besedil zastopnike ministrstva nekajkrat zape-
ljala, da so posegli tudi v strokovne vidike. Pri enoti Plezarstvo (Spletni
vir 142) so na primer mimo sklepa koordinatorjeve Delovne skupine
predlagali, da je treba pripraviti ve¢ enot glede na pletarsko gradivo (8i-
bje, vitre, slamo, koruzno li¢je) in so vpis zavrnili. Odgovorni kustos, ki
je pripravil besedilo, je iz protesta prenchal sodelovati pri dejavnostih
Koordinatorja, enota pa je bila dobro leto pozneje vendarle vpisana v
Register z nespremenjenim besedilom.

V nasprotju z anonimnostjo besedil v slovenskem registru in v
nominacijah na Unescovih seznamih pa avtorje fotografij in filmov v
kontekstu varovalne paradigme $¢iti avtorska zakonodaja, v Sloveniji
Zakon o avtorski in sorodnib pravicah (ZASP-NPBI1).

Po moji oceni je vprasanje avtorskih in producentskih delezev
v Unescovi paradigmi podcenjeno in slabo urejeno: mnogi avtorji in
producenti filmov se ne zavedajo svojih pravic, Unesco pa jih tudi ni
ustrezno opredelil. Zdi se, da je Unesco izjavo o prenosu pravic za filme
lagodno (verjetno zaradi nepoznavanja filmske produkcije in avtorske-
ga prava) oblikoval po zgledu izjave za fotografije. Spodbujanje k ano-
nimnosti avtorstva filma (Unesco 2022a: 26. to¢ka) pomeni bistveno
manj dela in moznih zapletov za drzavo predlagateljico in Unesco, ven-
dar pa to obenem spreminja vrsto in kakovost filmske produkcije — ¢e
uradniki angazirajo avtorje reklamnih spotov in promocijskih filmov,
ki soglasajo z anonimnostjo, ti dedi$¢ino reklamirajo, namesto da bi
predstavili njene druzbene kontekste (Unesco 2015a: 118. to¢ka). Do-
daten razlog je morda praksa iz ¢asa Razglasitev mojstrovin ustne in
nesnovne dedis¢ine ¢lovestva, ki se je nadaljevala $e do leta 2011: prija-
vitelji so lahko posiljali dalj$e nezmontirano gradivo, ki ga je Unescov
sekretariat nato zmontiral v sodelovanju z internim avdiovizualnim
studiem (Sicard 2018: 61, op. 5). Vendar pa je Unescova tehni¢na eki-
pa tudi zmontirane filme lahko priredila in skrajsala za objavo na sple-
tni strani Unesca in platformi YouTube (Pietrobruno 2017: 8; Hugues
Sicard, EP, 27. 6. 2022). Unescovi montazerji so take posege najlazje
izvedli v »anonimnih« filmih brez navedbe avtorjev ali ¢e so pravice
pripadale ustanovi, odgovorni za varovanje v drzavi pogodbenici, ozi-
roma neposredno Unescu.

Slovenski strokovnjak za avtorsko pravo Jaka Repansek je leta
2017 v referatu Izzivi varstva avtorskih del v sklopu varovanja ne-
snovne kulturne dedi$¢ine na mednarodnem posvetu Vizualizacija
nesnovne kulturne dediscine (Spletni vir 143) povedal, da avtorske pra-
vice ponavadi urejajo pogodbe med avtorji, producenti in prejemni-
ki pravic, v katerih so opredeljeni avtorji in soavtorji dela, pravice in
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sorodne pravice,"” na katere prejemnike se te pravice (izklju¢no ali ne-
izklju¢no) prenasajo, vrste uporab (nekomercialna, neopredeljena) in
moznost pravice do prireditve (adaptacije) avtorskega dela. Pogodba
bi zahtevala tudi podpis odgovorne osebe na Unescu in vracanje pod-
pisanih izvodov avtorjem, kar bi omogoc¢ilo enakovrednejsa razmerja
med udelezenci, vendar pa je veliko vprasanje, ali bi Unesco sprejel tak
postopek. Druga resitev bi bila Izjava o prenosu materialnih avtorskih
in sorodnih pravic, ki bi ustrezneje opredelila pravice avtorjev filma in
filmskih producentov, ki imajo prav tako materialne avtorske pravice
za film.

157 Sorodne pravice obsegajo tudi pravice producentov do reproduciranja, distribuiranja,
javnega prikazovanja, dajanja na voljo javnosti in dajanja v najem svojih videogramov
(ZASP-NPB11: 134. ¢len).
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Identitete in identifikacije

Identitete posameznikov in skupin so pomembni vidiki etnografskih
in staroselskih filmov, sodelovalnih in skupnih produkcij (Ginsburg
1995a; Valentinéi¢ Furlan 2016), identifikacije pa so tesno povezane
tudi z dedid¢ino (Unesco 2003a: 2.1. ¢len; Kirshenblatt-Gimblett
2004; Smith 2006, 2015; Albert 2006; Lowenthal 2009; Wulf 2011;
Fikfak 2021: 19).

V tem poglavju upostevam teoretske poglede razli¢nih ved. Psi-
hologi, sociologi in zgodovinarji pretezno pisejo o identitetah v zaho-
dnih druzbah, medtem ko antropologi in etnologi raziskujejo identi-
tetne procese ruralnih in urbanih druzb vsega sveta, tudi identifikacije
etni¢nih in marginaliziranih skupin, ki intenzivno resujejo identitetne
krize, nastale zaradi vsiljenih kulturnih identifikacij.
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IDENTITETE IN IDENTIFIKACIJE V DRUZBOSLOVJU,
HUMANISTKIIN ANTROPOLOGI]JI

Zaenkrat ne vemo za nobeno ljudstvo, ki bi ne poznalo osebnih imen,
in za noben jezik ali kulturo, ki ne lo¢ita med »sabo« in »drugim«,
»nami« in »njimi« (Calhoun 1998: 9). Te opredelitve in razloce-
vanja so temelji identitet in identifikacij, ¢eprav sta se izraza pojavila
relativno pozno. Stane Juzni¢ (1993: 10-1) izvor besede »identiteta«
izpelje iz starogrskih besed idem (isti), identicus (eden in isti, istoveten)
in novogrskih identitas, identitatis. Med prve znanstvene publikacije
o identiteti kot analiti¢ni kategoriji spada delo Erika H. Eriksona o
identiteti in Zivljenjskem ciklusu (1980).

Rogers Brubaker in Frederick Cooper sta zapisala, da je beseda
v prakti¢ni javni diskurz v Zdruzenih drzavah Amerike vstopila v Sest-
desetih letih 20. stoletja, predvsem v druzbenih gibanjih, kot so Crna
mo¢ (angl. Black Power) (Brubaker in Cooper 2000: 2-5). Ksenija
Sabec in Mirt Komel sta tudi v Evropi tistega ¢asa zaznala razsirjanje
identitetnih opredelitev, povezanih z vprasanji spolne usmerjenosti,
etni¢ne (samo)opredelitve, ekoloskih in alternativnih gibanj (Sabec
in Komel 2014: 326-7).5® Izraz identiteta ali istovetnost se je torej
skoraj socasno uveljavil v izku$nji bliznji vsakdanji komunikaciji in v
izkusnji oddaljeni teoriji, od vsega za¢etka uporabe besede pa je tako
v strokovni literaturi kot med ljudmi poznana tudi sintagma »kriza
identitete«. Erikson (1980: 51-105) jo je uporabil v zvezi z razvojem
najstnikov in pretresi poklicnih identitet v ¢asu sprememb po drugi
svetovni vojni.

Identiteta je konstrukt modernega ¢asa (Bauman 1996: 18),
medtem ko se v postmodernem ¢asu o identitetah razpravlja v mno-
zini, kar poudarja $tevilne potenciale, ki jih posameznik ali skupnost
lahko razvijeta in smiselno uporabljata glede na vsakokratne okoli-
s¢ine (Chapman, McDonald in Tonkin 1989: 17). Identitete so stvar
prakticiranja, na¢ina zivljenja, izkustva (Barth 1969: 28) in se nenchno
spreminjajo, poustvarjajo, redefinirajo, zato so sodobne antropologija,
etnologija in sociologija opustile prejsnje esencialisti¢no pojmovanje
in se posvecajo predvsem procesom identifikacije ali istovetenja (Mur-
$i¢ 1997: 226; Jenkins 2004: 6). V ospredju je dinamicen pogled na

druzbeno konstrukcijo identitet:

158 Opirata se na britanske identitetne $tudije Birminghamske $ole kulturnih $tudij, v Slo-
veniji pa sledita raziskavam Centra za preucevanje kulture in religije Instituta za druz-
bene vede (Sabec in Komel 2014: 324-5, 329). Brubaker in Cooper (2000) navajata
predvsem ameriske avtorje.
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Kulturna identiteta je zadeva » postajanja « kot tudi » stanja«. Pripa-
da tako prihodnosti kot preteklosti. To ni nekaj, kar Ze obstaja in pre-
sega kraj, ¢as, zgodovino in kulturo. Kulturne identitete prihajajo od
nekod, imajo zgodovino. Toda kakor vse, kar je zgodovinsko, se tudi
one nenehno preobrazajo. Dale¢ od tega, da bi bile identitete ve¢no
utrjene v neki esencializirani preteklosti — podvrzene so nenehnemu
»delovanju« zgodovine, kulture in mo¢i. Dale¢ od tega, da bi teme-
ljile zgolj na »obnavljanju« preteklosti, ki ¢aka, da jo odkrijemo, in
ki bo potem zavarovala ob¢utek o nas samih do ve¢nosti; identitete
so imena, ki jih damo razli¢nim na¢inom, s katerimi nas v pripovedi o
preteklosti postavljajo drugi in s katerimi se postavljamo sami. (Hall
1990: 225)

Oblikovanje osebnih in skupnih identitet se za¢ne v zgodnji so-
cializaciji in je nelo¢ljivo povezano z jezikom: glas, ki otroku pove, kdo
je, prihaja od zunaj in pripada drugemu (Brumen 2000a: 74-5). Judy
Dunn je opazila, da se

dojencki rodijo nagnjeni k spoznavanju zvokov in prizorov, ki so
znatilne poteze ljudi. Posebej so pozorni na oblike in vzorce, ki so
podobni obrazom, in na zvoke, ki spadajo v frekven¢éno obmogje Zen-
skega cloveskega glasu. Dojencki se $e posebej hitro ucijo o drazljajih,
ki se spreminjajo na nacin, da so videti odvisni od njihovega lastnega
vedenja. (Dunn 1988: 1)

Po Petru Bergerju in Thomasu Luckmannu (1988) je, razvojno
gledano, prvi »pomembni drugi« (angl. significant other) v otroko-
vem Zivljenju najve¢krat mama. Po sami naravi primarne socializaci-
je je subjektivna identiteta zelo negotova, ker je odvisna od odnosov
posameznika s pomembnimi drugimi, ki otroku z interakcijami®>’
postavljajo ogledalo: te osebe lahko umrejo, odidejo ali se spremenijo
(nav. delo: 95, 123-4). Pomembni drugi so tisti, ki s povratnimi odzivi
(angl. feedback) ali z intersubjektivnim zrcaljenjem (Luckmann 1991:
802) vplivajo na oblikovanje posameznikovih identitet: poleg star$ev
in drugih druzinskih ¢lanov so to lahko prijatelji, sosedje, uéitelji, pro-
fesorji in pri verujo¢ih osebah tudi vidne figure razli¢nih religij.

Kako deluje vpliv pomembnih drugih na razvoj identifikacije,
sta razkrila Lenora Jacobson in Robert Rosenthal: z eksperimentom
sta dokazala, da so udenci vlozili precej ve¢ truda in postali mno-
go uspesnejsi, ko so jih ucitelji (na podlagi njunih prirejenih testov)

159 Po Ervingu Goffmanu (1978: 26) je interakcija »vzajemno vplivanje na dejavnosti po-
sameznikov, ki so v neposredni fizi¢ni blizini drug drugega«. Jaka Repi¢ (2002: 221) je
fizi¢ni blizini dodal $e ¢ustveno in mentalno, ki ju lahko s sodobnimi sredstvi komuni-
kacije vzdrzujemo tudi na daljavo.
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obravnavali kot nadpovpre¢no nadarjene (Rosenthal in Jacobson
1968). Lo¢ila bom imensko ali ozna¢evalno (angl. nominal) (Jenkins
2004: 76-7) ter prakti¢no ali dejansko (angl. actual)'® (Barth 1969:
29) identifikacijo. Dejanska identifikacija je tisto, kar oznalevalna
identifikacija s¢asoma prinese nosilcu v prakti¢nih izku$njah, zato pri
identifikaciji ne gre samo za poimenovanje, temve¢ tudi za spremembe,
ki jih nominalna identifikacija lahko povzrodi v Zivljenju posameznika
(Jenkins 2004: 22). V Solskem eksperimentu se je pokazalo, da so uéi-
telji zaradi novih oznak ve¢ vlagali v »nadarjene« ucence in od njih
tudi ve¢ zahtevali, po drugi strani pa so tudi ucenci prilagodili svoje
ravnanje, torej so prakti¢no identifikacijo skusali uskladiti z nominal-
no - prislo je do ponotranjenja ali internalizacije (nav. delo: 76-7).
Barth in Jenkins sta poudarila so¢asno prepletenost in razlo-
¢evanje identitetnih oznak in dejanskih identifikacij: enaka oznaka
pripadnosti lahko v realnem Zivljenju pomeni dokaj razli¢ne izkusnje
identitet in nasprotno, enako izkusnjo razli¢ni ljudje oznacijo z zelo
razli¢nimi imeni (Barth 1969: 29; Jenkins 2004: 22). Barth je poleg
tega locil samoidentifikacijo pripadnikov in kategorizacijo s strani
drugih, ki sta v dinami¢nih interakcijah (Barth 1969: 14). V $olskem
eksperimentu so najprej uditelji spremenili kategorizacijo udencey,
pri¢akovanja do njih in svoj vlozek vanje, to pa je posledi¢no tudi pri
ulencih povzrodilo revizijo nominalnih in prakti¢nih samoopedelitev.
Jenkins je samoidentifikacijo opredelil kot nenchno gibanje,
neskonéno notranje-zunanjo dialektiko spoznavanja sebe, ki poteka
vse zivljenje, saj posami¢ne identitete prilagajamo, spreminjamo in
tudi opu$¢amo. Ko se posameznik predstavi drugim, je ta predstavi-
tev lahko sprejeta in postane v oéeh drugih del njegove identitete ali
pa tudi ne, po drugi strani pa tudi sam odzive drugih vkljuéi v svoje
identitete ali pa ne (Jenkins 2004: 50), kakor velja za vsako sporocanje
(Hall 1980: 59). Oblikovanje samoidentifikacije torej v precej$nji meri
temelji na zrcaljenju — odzivih starSev, partnerjev, sorojencev, prijate-
ljev, sosolcev, kolegov, sodelavcev — in kako jih posameznik ponotra-
nji. Krog posameznikovih razmerij z drugimi in njihove znacilnosti
prispevajo k temu, kdo je, obenem pa tudi drugim povedo nekaj o
njem. Kadar so pogledi na identitete razli¢ni, najveckrat mo¢ in avto-
riteta odlo¢ata, ¢igavo mnenje bo obveljalo (Jenkins 2004: 50). Hall je

160 Jenkins (2004: 77) je v tem pomenu uporabil izraz virtual: ¢eprav je poznal pomen vir-
tualnosti v kibernetskem okolju, se je skliceval na zastarelo definicijo v slovarju Oxford
English Dictionary, da »virtualno« pomeni nekaj, kar obstaja v prakti¢ne namene in ne
samo v definiciji. Ker se je izraz v ratunalni$kem in spletnem okolju uveljavil v pomenu
posnemanja resni¢nega (Spletni vir 144), sledim Barthu (1969: 29).
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povzel, da identitete oblikujemo v razmerjih z drugimi, s tistim, kar mi
nismo, kar je torej konstitutivni element nasih identifikacij; pri tem pa
so neizogibne tudi igre mo¢i in izklju¢evanja (Hall 1996a: 4).

Posamezniki in skupine svoje identitete sporocajo drugim s kul-
turnimi znaki, simboli in praksami. Jezik je glavni medij, v katerem
osmisljamo stvari in predstavljamo svoje identitete, je pa tudi zakla-
dnica kulturnih vrednot. Kot reprezentativni sistem z znaki in simboli
omogoca medsebojni dialog in ustvarjanje kulture skupnega razume-
vanja (Hall 1997a: 1). Sporo¢evaléevo tvorjenje pomenov in prejemni-
kovo razbiranje sta oznacevalni praksi, jezik pa pri tem ne pripada niti
posiljatelju niti prejemniku, temve¢ kot skupni kulturni kod omogoca
komunikacijo (nav. delo: 10-1). Jezik je tudi osrednji medij druzbene
konstrukcije realnosti in prenosa teh realnosti (Luckmann 1991: 801).
Po druzbenih konstruktivistih z uporabo jezika vplivamo na ob¢ute-
nje, dozivljanje in preoblikovanje identitet (Nastran Ule 2000: 93), za-
radi dvosmernosti identitetnih procesov pa velja tudi nasprotno: nase
identitete vplivajo na preoblikovanje rabe jezika, kar je v Zivljenju raz-
vidno na primer z vplivi izbranega $tudija, poklica, zaposlitve in tudi
prostocasnih dejavnosti.

Chris Weedon je o vizualnih znakih in simbolih identitet zapi-
sala, da so med najprej opaznimi barva koze in spolne identitete, po-
sredovane s kulturnimi kodami telesa, obla¢enja in ravnanja (Weedon
2004: 7). Vendar so lahko iste kode uporabljene tudi za izzivanje in
razbijanje hegemonskih pomenov, na primer, ko si transspolne osebe
prisvojijo oznacevalce heteroseksualnosti ali neverne osebe uporablja-
jo verske simbole. Uniformne obleke in priceske zaznamujejo verske
identitete, na primer kr$¢anskih redovnic, menihov in duhovnikov,
ortodoksnih Judov, AmiSev, muslimanov, Sikhov in rastafarijancev;
druge vrste uniformiranost pa predstavljajo vizualne razseznosti sub-
kulturnih skupin, medtem ko si medijsko izpostavljene osebe lahko,
prav nasprotno, prizadevajo za nenchno spreminjanje svojih vizualnih
identitet (na primer David Bowie ali Maddona). Za samoidentifikaci-
jo lahko poleg obla¢il'® uporabimo tudi glasbo,'** hiso, avto, poklic,
hi$ne ljubljencke, hobije, svetovni nazor in podobno (Weedon 2004:
7). V postmodernem ¢asu so se razrahljali pomeni telesnih znakov,
simbolov in praks; v 21. stoletju pa se hitro spreminjata tudi politika

161 Osebni videz kot izbiro in komunikacijo je analizirala Janja Zagar Grgi¢ v doktorski
disertaciji (2011), o izrazanju identitet z obla¢ilno podobo folklornih skupin pa je pisal
Bojan Knific (2006, 2008, 2010a).

162 Fluidnost in kontrastnost identitet je na primeru glasbenih subkultur obravnaval Rajko
Mursié (1997).
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spola (vidno na primer pri uvedbi toaletnih prostorov brez oznake spo-
la) in politika opredeljevanja druzinskih razmerij. V nekaterih drzavah
so Sole priporo¢ile, da v dobro otrok istospolnih star$ev besedi mama
in o¢e nadomestijo s »star§ 1« in »star§ 2«, so jim pa drugi starsi in
otroci mo¢no nasprotovali.'®®

Oblikovanje identitet je torej dinamicen proces med nasprotni-
ma poloma: iskanjem podobnosti, istosti v sebi in z drugimi ter razlo-
¢evanjem in poudarjanjem druga¢nosti od drugih posameznikov in
skupin (Juzni¢ 1993: 101-2; Brumen 2000a: 72-3; Nastran Ule 2000:
3; Ashworth 2011: 23; Zagar 2013: 14). To velja tako za posameznike
kot tudi za skupine, le da pri skupinskih identifikacijah delujejo $e druge
dinamike. Skupinske identitete temeljijo na ponotranjenju posamezni-
kove pripadnosti skupini, torej njegovi samoidentifikaciji (Cohen 1985:
12-5). Posameznikove identitete so do neke mere zgrajene iz skupnih
identitet, na primer etni¢ne, ki je nominalna identifikacija s splo$nimi
znadilnostmi, medtem ko so vse enkratne posebnosti vseh posamezni-
kov te mnozice dejanske, prakti¢ne identifikacije (Jenkins 2004: 77).

V zvezi z nesnovno dedi$¢ino je pomembno, da so identitete
utelesene in se v otroka vpisujejo s praksami, vsakdanjimi izku$nja-
mi, opazovanjem, posnemanjem in mnenji bliznjih ter privedejo do
vrste razmeroma stabilnih miselnih in vedenjskih vzorcev in navad,
opredeljenih kot habitus (Zagar 2010: 16). Podobno kot identitete
je tudi habitus utelesen, povezuje individualno in skupno, deluje med
zavestnim in nezavednim ter tudi med premisljenim in avtomatskim
(Jenkins 2004: 20). Identifikacija brez uteleSenosti je nepredstavljiva:
¢lovesko telo izraza individualno kontinuiteto, kaze na skupinske po-
dobnosti oziroma razlo¢evanja in je zaslon uprizarjanja identifikacij.
V primarni socializaciji se so¢asno razvijajo kognicija in identifikaci-
je. Identitete, nastale v zgodnjem otrostvu z izkusnjami in udelezbo
v druzini, skupnosti in prijateljskem krogu, so identitete prvega reda:
sebstvo, humanost, spol in sorodstvo (nav. delo: 19). Identitete druge-
ga reda, na primer pripadnost narodu in drZavi, so pridobljene z vplivi
$ole, mnozi¢nih medijev in drZavnega aparata ter so Sibkejse od pri-
marnih (Mursi¢ 1997: 230). Prve so izkus$nji bliznje, druge pa izku$nji
oddaljene identitete.

Posameznikova (samo)identifikacija je vezana na njegove te-
lesne znadilnosti in prakse (spol, starost, spolne usmeritve),'** pripa-
dnost prostorom (dom, doma¢i kraj, drzava) in druzbenim skupinam

163 Glej novice o francoskih in avstralskih $olah (Spletna vira 145 in 146).
164 Arjana Savarin raziskuje bioloske in druzbene spole ter dvodusje pri severnoameriskih
staroselcih (2016).
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(druzina, sorodstvo, vaska skupnost, etnija), je pa tudi posledica izbir
(Studij, poklic, partner, zaposlitev, kraj bivanja) in odnosa do sveta
(svetovnonazorske, verske in politi¢ne identitete) (Zagar 2013).!1° V
postmodernem svetu sta se povecali prostorska in druzbena mobilnost
ter vpliv prostocasnih dejavnosti na identifikacije (nav. delo: 18). Post-
moderne identitete so ustvarjene predvsem ob sluzbi in prostem casu,
tudi ob ukvarjanju z dedi$¢ino, z novodobnimi religijami in potovanji,
zato jih je ve¢, so raznovrstne, vedplastne, fluidne in dogovorne, tudi
multikulturne in transnacionalne, posameznik pa jih izbira oziroma
jim daje prednost glede na okolis¢ine (Mursi¢ 1997: 231-3). Obenem
identitete ostajajo v nekaterih delih neozaves¢ene, tihe. Jezikovnih,
etni¢nih in kulturnih identitet se pogosto najbolj zavemo na potova-
njih v druga¢no kulturno okolje; ko pa se vratamo domoyv, lastno kul-
turo uzremo z novimi, svezimi o¢mi, z nekaj kulturnega relativizma.
Naslednji navidezni paradoks je, da tako osebne kot skupinske
identitete najveckrat osmisljamo za nazaj, retrogradno (Mursi¢ 1997:
227), ko se pa¢ pokaze potreba, dovolj mocen sprozilec ali prelomna
tocka (angl. turning point, Strauss 2007: 95). Na osebni ravni so di-
namiéni sprozilci tak$nih premislekov lahko povezani z Zivljenjskimi
prelomnicami, kot so poroka, smrt bliznjih ljudi, $tudij, zaposlitev,
upokojitev ali preselitev v drugo okolje. Migranti pogosto porocajo o
razpetosti lastnih identitet med izvirnim in novim okoljem (primerjaj
Hall 1987: 44; Eriksen 2012: 335):' mnogi se stalno zavedajo pred-
vsem svoje drugacnosti in se ne pocutijo zares sprejeti niti v novem
niti v prej$njem okolju, kar je lahko zanje precej bolece. Brubaker in
Cooper sta opozorila na ¢ustveni potencial identifikacij, tako na in-
dividualni ravni, ko se identificiramo z nekom ali ne¢im (idolom) ali
pa hoc¢emo biti druga¢ni od nekoga, na primer starsev ali sorojencev,
kot tudi na ravni skupine, kjer gre lahko za mo¢ne ¢ustvene dinamike,
v katere so vpletena pozitivna (ponos, veselje) in negativna Custva (so-
vratvo, prezir, strah) (Brubaker in Cooper 2000: 17-8).
Oblikovanje identitet se je v razli¢nih zgodovinskih obdobjih
precej razlikovalo: v preteklosti se je tradicionalna identiteta dokaj
stabilno prenasala iz generacije v generacijo, v sodobnih druzbah
pa so identitete pogosto zasnovane bolj racionalno (Giddens 1991:
187-9), &eprav $e vedno obstajajo skupine z vsiljenim modelom

165 Janja Zagar je posameznikove identitete sistemati¢no premislila ob pisanju koncepta
razstave Jaz, mi in drugi: Podobe mojega sveta (2009-2022), ko je primerjala teoreti¢ne
poglede in Zivljenjske prakse ljudi.

166 O dvojnih identifikacijah izseljencev so pisali Breda Cebulj - Sajko (1994, 1997, 1999,
2000, 2008), Kristina Toplak (2005), Jaka Repi¢ (2008, 2009), Dasa Koprivec (2013;
2016), Nadia Molek (2019) in drugi.
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izbire ter revni ljudje brez moznosti izbire Zivljenjskih stilov (nav.
delo: 5). Refleksivni projekt jaza se oblikuje tako, da skusa posame-
znik iz razdrobljenih opcij in mnozice posredovanih izkusenj zadr-
tati svojo kolikor toliko enovito individualno pot; ker pa so poten-
cialne moznosti sodobnih Zzivljenjskih slogov neskon¢ne, izbiranje v
mnogih zbuja ob¢utke nemodi.'”” V ¢asu brez velikih avtoritet posa-
meznik nenehno i$¢e ravnotezje med negotovostjo in zavezanostjo
necemu vedjemu, ob tem pa je podvrzen Se porabniski standardizaciji
in poblagovljenju (nav. delo: 5, 187-201).

Zygmunt Bauman je el $e korak dalje — trdil je, da so bile trdne
in stabilne identitete zaZelene v ¢asu moderne, identifikacije postmo-
derne dobe pa se odmikajo od stalnosti in i$¢ejo dinami¢nost. Ce je
bilo v modernizmu Zzivljenje kot romanje proti spopolnjeni identiteti,
so postmoderni ideali sprehajalec, potepuh, turist in igralec, ki si iden-
titete nadenejo in slecejo, kakor bi zamenjali obleko. Ce je bilo geslo
moderne stvaritev in so bile njen medij fotografije, posebej v druzin-
skem albumu, sta za postmoderno znacilna reciklaza in video kaseta,
ki jo je mogoce veckrat presneti (Bauman 1996: 18-31). V 21. stole-
tju je digitalni zapis povsem nematerialen, $e ve¢ — s posnetki se lahko
tako manipulira, da ni mogoce ve¢ z gotovostjo vedeti, ali so nastali
v realnem svetu ali so virtualni izdelek domisljije ali pa kombinacija
obojega (t. i. obogatena resni¢nost). Podobno je z identitetami, ¢e po-
mislimo na primer na spletno aplikacijo »second life« in avatarje. V
¢asu moderne so ljudje $e zaupali druzbenim ustanovam, avtoritetam
in tradicijam, v pozni moderni'® pa sta stalnici refleksija in dvom o
vseh avtoritetah — nadomestil jih je kar posameznik kot institucija. Po-
dedovane kulturne tradicije je zamenjal za nove, inovativne, fluidne in
fleksibilne (Nastran Ule 2000: 67, 72).

KULTURNE, ETNICNE IN SKUPINSKE IDENTITETE
IN IDENTIFIKACIJE

Kulturna identiteta je v naj$irSem smislu pojmovana kot sinteza vseh
identitet, ¢e kulturo razumemo kot nadin Zivljenja posameznikov in

167 Renata Salecl (2010) je »tiranijo izbire« brez prave izbire, tudi pri identitetah, oznacila
za temeljno znacilnost poznega kapitalizma.
168 Ule (2000) je uporabila izraz pozna moderna, Bauman pa postmoderna ali teko¢a mo-

derna (teko¢ine nobene oblike ne obdrZijo dolgo, ker se stalno prilagajajo podlagi, Ba-
uman 2002: 6).
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skupnosti (Juzni¢ 1993: 179). Juzni¢ je pri tem opozoril na pomen
poimenovanja identitet, vzdrzevanja ritualnih vezi in kohezijskih od-
nosov med ljudmi ter pripisovanja simboli¢nih pomenov v razli¢nih
oblikah naracije (nav. delo: 180). Pripadanje kulturi in skupini se iz-
raza z na¢inom Zivljenja, $egami in navadami, jezikom in uveljavljeni-
mi na¢ini komuniciranja, s kolektivnim spominom ter s pravicami in
obveznostmi na podlagi dogovorov, predpisov ali zakonov (nav. delo:
140). Identitete so na vseh ravneh povezane s prostori in teritorialno
razporeditvijo skupin (nav. delo: 146-7).

Nominalne identifikacije ali poimenovanje identitet (Jenkins
2004) so na ravni skupin, skupnosti in etnij Se bolj podvrzene dina-
miki in revizijam kakor na osebni ravni. V antropologiji so poznana
dvojna poimenovanja, notranja in zunanja, kar je posebej problematié—
no pri imenih, ki so jih staroselskim ljudstvom in etni¢nim manjsinam
vsilili kolonialisti. V pokolonialnem ¢asu staroselci, etnije in manjsine
ponovno uveljavljajo prvotna imena, kar podpirajo tudi antropologi
(Juzni¢ 1993: 198-204; Clifford 2013: 10). Na prakti¢ni ravni je po-
trebna obcutljivost za lastna poimenovanja v naslavljanju drugih in v
pisanju o staroselskih ljudstvih in etni¢nih manj$inah ter njihovi dedi-
§¢ini (Palai¢ 2022: 23).

Kulturne identitete so v veliki meri povezane z etni¢nimi. Pojem
»etni¢na skupina« oznac¢uje »druzbeno skupino, za katero je znacil-
na vrsta skupnih kulturnih pojavov, tako obicajev in navad, norm in
vrednot, simbolov in jezika, nacina zivljenja, skupnih tradicij, skupne
zgodovinske usode itd. « (Kremensek 1978: 13). To je skladno s pogle-
di v evropski etnologiji, ki je preucevala zlasti kulturo lastnih ljudstev,
medtem ko sta ameriska in britanska antropologija raziskovali kulturo
ljudstev po svetu in etni¢nih skupin v nacionalnih drzavah. Ameri¢ani
so sredi 20. stoletja razlo¢evanje po » rasnih « znacilnostih nadomesti-
li s pojmom »etni¢nost« (Repi¢ 2002: 212).

Sprva staticno pojmovanje etnij je pozneje zamenjalo dinamic-
no in interaktivno: etni¢nost se oblikuje Sele, ko pridejo skupine v stik
in ohranjajo predstavo, da so si med seboj kulturno razli¢ne — etni¢nost
v osnovi ni znacilnost skupin, ampak predvsem vidik razmerij med nji-
mi (Eriksen 1993: 11-2). Prelom v razumevanju identitet etni¢nih
skupin je prineslo delo o etni¢nih skupinah, lo¢nicah in druzbeni or-
ganizaciji kulturnih razlik (Ethnic Groups and Boundaries: The Social
Organization of Culture Difference, 1969), ki ga je uredil Fredrik Barth
in ga pozneje oznacil za enega prvih postmodernih konstruktivisti¢-
nih pogledov na kulturo v antropologiji (Barth 1994: 13). Zanimali so
ga procesi ustvarjanja in vzdrzevanja etni¢nih skupin, ki potekajo ob
etni¢nih lo¢nicah in prek njih (Barth 1969: 10). Te niso vedno fizi¢ne
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in prostorske, ker gre lahko za ve¢ plasti prebivalstva na istem obmo¢ju.
Ugotovil je, da ni enozna¢nega razmerja med etnijami in kulturnimi
podobnostmi oziroma razlikami: etni¢ne skupnosti nekatere kulturne
znacilnosti uporabljajo kot signale in simbole razlik, druge pa prepro-
sto prezrejo ali jih celo zanikajo (nav. delo: 14). Identifikacije nastajajo
na lo¢nicah skupnosti — o njih se v interakcijah pogajajo pripadniki
(angl. members) in avtsajderji (angl. outsiders).

V knjigi Sv. Peter in njegovi éasi: Socialni spomini, éasi in iden-
titete v istrski vasi Sv. Peter (2000a) so prikazane identifikacije Supe-
trcev glede na ozave$¢enost razloc¢evanja na lo¢nicah vaske skupnosti
in drzavnih mejah, ter ob zgodovinskih, druzbenih in politi¢nih pre-
lomnicah, kot so bile vojne, revolucije, razpadi drzav in formiranje
novih (Brumen 2000a; 1998). Prav s kontrastno identifikacijo na
lo¢nicah je mogoce pojasniti tudi, zakaj mnogi Slovenci v Italiji skrb-
no ohranjajo slovenski jezik, Sege in nose. Skupnosti in etnije svoje
identitete vedno ustvarjajo v razmerjih s pomembnim drugim, ki je
lahko mati¢ni narod, vedinsko prebivalstvo nekega prostora ali pa
uveljavljeno mednarodno telo (Friedman 1990: 321). Za trzaske Slo-
vence so pomembni drugi po eni strani italijanska ve¢ina, od katere
se zelijo lo¢iti z izbranimi znaki, in po drugi strani mati¢ni Slovenci,
ki pa jim veckrat o¢itajo premajhno skrb za slovens¢ino, obenem pa
prezrejo, da v Sloveniji ni ogroZena in se zaradi tega razvija drugace
kakor zunaj drzavnih me;j.

Barth (1969: 14) in Cohen (1985) sta razlotila pripadnike sku-
pnosti in avtsajderje, medtem ko je Jenkins (2004: 123) pripadnike
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opredelil kot insajderje (primerjaj Ashworth in Graham 2005: 151):

Ali je nekdo moj kolega /.../, je vedno odvisno od mojega gledis¢a.
Na lo¢nici, v sre¢anjih med »insajderji« in »avtsajderji« — kar je
spet relativno, vedno stvar zornega kota —, ko se zaénejo insajderji gle-
dati skoz notranje-zunanjo dialektiko kolektivne identifikacije, skozi
pripadnost, obstaja nenechno medsebojno delovanje podobnosti in
razli¢nosti. Kakor vse simbolne konstrukcije, sta tudi podobnost ali
razli¢nost zamisljeni, vendar pa posledice obeh niso namisljene. (Jen-
kins 2004: 123)

169 V slovens¢ini imamo za besedo »insdjder« razlago: »kdor je vklju¢en v kako skupnost
in dobro pozna razmere v njej« (Spletni vir 147); za »outsider« poleg $portne razlage
tudi »kdor ni vklju¢en v kako skupnost« in »obrobnez« (Spletni vir 148); in za »avt-
sajder« samo Se »obstranec«, »obrobnez« (Spletni vir 149). Izraz avtsajder upora-
bljam v nevtralnem pomenu, brez negativne konotacije, ker je skupin ogromno in nih¢e
ne more biti ¢lan vseh. Podobno nevtralno avtsajderje v antropologiji obravnava insaj-
dersko-avtsajderska debata ali emsko-etska paradigma (Pike 1967; Goodenough 1970;
Harris 1990; Headland 1990).
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Lo¢nice so prepustne, vendar kljub prehajanju ljudi vztrajajo, z
mnozico transakcij se ob njih ustvarja dinami¢no ravnovesje med no-
tranjo identifikacijo skupine in zunanjo kategorizacijo s strani drugih
(Barth 1969: 9-10, 38). Revizija identitet se zgodi samo v primerih,
ko te postanejo ocitno neresni¢ne ali pa za akterje povsem nekoristne
(Barth 1994: 30). Barth je opozoril, da je v etni¢nem diskurzu mo¢no
precenjena vloga dihotomnih kulturnih razlik med etnijami. Zgodbe
o globokih kulturnih razcepih med etni¢nimi skupinami ne opisujejo
dejanske razporeditve kulturnih elementov, ampak gre za ustanovne
mite, katerih namen je ohranjati druzbeno organizacijo razlik (Barth
1994: 30). Opredelil je tri ravni procesov, ki vplivajo na izku$nje in
oblikovanje etni¢nih identitet: mikro raven obsega posameznike, med-
osebne interakcije, dogodke in prizori$¢a ¢loveskega Zivljenja ter upra-
vljanje jaza v zapletenem kontekstu odnosov, zahtev, vrednot in idej
— te izkusnje tvorijo ¢lovekovo zavest o etni¢ni identiteti; na srednji
ravni potekajo procesi, ki ustvarjajo skupnost in skupine mobilizirajo
za razli¢ne cilje, kar je podroéje podjetnistva, vodenja in retorike — tu
pa nastajajo tudi stereotipi in etnocentrizmi; na makro ravni drzavnih
politik pa gre za ideologije, pravne ureditve in birokracijo, ki pravice
delijo po formalnih merilih — tu imamo opraviti z idejami nacionaliz-
ma, mogoca je tudi uporaba rezimske prisile (nav. delo: 20-1). Etni¢-
na identiteta postane pomembna v trenutku, ko njeni nosilci zadutijo,
daje ogrozena (Eriksen 2012: 338) ali pa jim to sugerirajo pomembni
drugi, na primer politiki.

Etnocentrizem in nacionalizem'” imata torej podobni vlogi pri
oblikovanju skupnih, etni¢nih in nacionalnih identitet. Njune korenine
izvirajo iz psiholoskega in evolucijskega nacela, da se lastni skupini pra-
viloma pripisujejo pozitivne lastnosti, pri drugih pa so pogosto prej opa-
zene slabosti, njihovim nevtralnim znacilnostim se morda pripise slab-
$alni ton, njihove pozitivne lastnosti pa so lahko tudi enostavno prezrte
(Zagar 2013: 14). Druzbe in kulture opredeljujeta izrazita ideoloskost
in pretiran poudarek na razlikah, ki jih pretvorijo v vrednostne ocene
manj$e humanosti drugih druzb (Juzni¢ 1987: 25-7). Prav nasprotno
pa je Lévi-Strauss (1971: 624-5) trdil, da je za ohranjanje lastne iden-
titete in vzdrZevanje kulturne raznolikosti potrebna neob¢utljivost za
vrednote drugih skupin in ljudstev ali celo njihovo zavracanje.

Narodi in etnije torej pretirano poudarjajo razlo¢evanje od dru-
gih in nadrtno pretiravajo z notranjo podobnostjo (Barth 1969; 1994)

170 V antropologiji je nacionalizem definiran kot ideologija, ki si prizadeva, da bi se kultur-
ne meje prekrivale s politi¢nimi in bi v drzavi Ziveli samo ljudje »iste vrste« (Gellner
1983; Eriksen 2012: 322).
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in enako velja tudi za manj$e skupnosti. Anthony Cohen je v knjigi o
simbolni konstrukciji skupnosti zavrnil nekaj mitov o enovitosti majh-
nih skupnosti. Skupnosti z neposrednimi stiki so prav tako komple-
ksne druzbe, organizirane ob lo¢nicah. Domnevna egalitarnost sku-
pnosti ne zrcali resni¢ne druzbene strukture, temve¢ je element njene
razlo¢evalne identitete. Mit o neizogibni skladnosti (konformnosti)
skupnosti temelji na predpostavkah, da druzbena struktura doloc¢a
ravnanje ljudi in da imajo podobne druzbe podobne vedenjske odzive
— Cohen je nasprotno trdil, da je podobnost ¢lanov zelo pogosto nava-
dna iluzija. Lo¢nice skupnosti so ve¢inoma bolj simbolne in mentalne
kot fizi¢ne ali geografske — skupnost pa jih rada predstavi kot ogrozene
od drugih, da lazje mobilizira svoje ¢lane za skupne cilje. Spremembe
strukturnih oblik etnije se ujemajo s simbolnim ustvarjanjem skupno-
sti z miti, rituali in ustvarjenimi tradicijami (Cohen 1985: 28-37).
V vsakem primeru resni¢nost skupnosti izvira iz prepric¢anja ¢lanov o
njeni enotnosti in vitalnosti (nav. delo: 118), ker ljudje skupnost sim-
bolno oblikujejo tako, da postane vir pomenov in referenca njihovih
identitet (Jenkins 2004: 93).

Cohen je simbolno konstrukcijo skupnosti razumel na ve¢ rav-
neh: obéutek skupne pripadnosti ustvarjajo fizi¢ni, vizualni ali mental-
ni simboli in rituali; tudi skupnost sama je simbolni konstruke, na ka-
terega se ljudje sklicujejo v besedah in dejanjih. Skupnost je ideoloska,
ker obenem pric¢a o stanju stvari in idealih, o podobnostih in razlikah,
o vkljuenosti in izklju¢enosti. Clanstvo v skupnosti pomeni podob-
no ob¢utenje skupnosti z drugimi ¢lani, za kar pa, presenetljivo, nista
potrebna niti soglasje o vrednotah niti enotnost ravnanja; zados¢a, da
¢lani verjamejo, da vrednote in simbole razumejo enako in po mozno-
sti drugace od drugih skupnosti (Cohen 1985: 14-7).

Benedict Anderson je v knjigi o zamisljenih skupnostih in na-
cionalizmu trdil podobno: zamisljene skupnosti niso samo narodi,
temve¢ tudi manjse skupnosti in pri tem sploh ni tako pomembno, ali
so pripisane lastnosti pristne ali lazne — pomemben je nacin, kako so
skupnosti zamisljene (Anderson 2007: 22-3). Nacionalna zavest in
nacionalizem sta kulturna artefakta konca 18. stoletja, ki uspesno na-
govarjata ¢ustva pripadnikov in omogocata izklju¢evanje drugih (nav.
delo: 20). Eric Hobsbawm je mite in iznajdene tradicije videl kot bi-
stvene gradnike identitetne politike, zgodovino kot surovino za etni¢-
ne, nacionalisti¢ne in fundamentalisti¢ne ideologije, dedi$¢ino pa kot
enega pomembnej$ih elementov v sluzbi teh ideologij, katere cilj je, da
narod zakoreninijo v junaski preteklosti (Hobsbawm 1983a: 1-14).

Podro¢je dedis¢ine obravnava tudi knjiga o krizarskih vojnah
dedis¢ine in potvorbah zgodovine. David Lowenthal je v njej pokazal
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mnozico primerov, kako so narodi in njihovi voditelji olepsevali, pri-
rejali, kopirali in ponarejali svoji zgodovino in dedi$¢ino za potrebe
narodnih ustanovnih mitov. Dedi$¢ina po vsem svetu zlahka dopusca
zgodovinske popactitve, ker so ponarejene zapuscine sestavni del sku-
pinskih identifikacij in izklju¢evanja drugih. Lowenthal je iskanje ide-
alne preteklosti primerjal z iskanjem zvona, ki bi zvenel popolno, pri
¢emer pa iskalci pozabijo, da prav vgrajene nepravilnosti zvona omogo-
&ijo, da ta razvije samo zanj znadilna sozvoéja (Lowenthal 2009: 132).
O nacelu veckulturnosti kot splosnem toku je zapisal, da manjsine pri-
dobivajo veljavo in prevzemajo zahodne modele poseganja po modi,
dedis¢ini in njenem trzenju, posledica pa je, da si dedis¢ine postajajo
podobne, trivialne in standardizirane (nav. delo: 84-6; primerjaj Wilk
1995: 110; Ferkov in Hlacer 2010: 199-200).

Te teorije na konkretnem primeru oblikovanja britanske naci-
onalne identitete osvetljuje Poro¢ilo Komisije o prihodnosti vecetni¢-
ne Britanije (2000). Podpisal ga je politolog indijskega rodu Bhikhu
Parekh, ki je na prelomu tisocletja vodil drzavno Komisijo za rasno
enakost. Uvodoma je zapisal, da ob¢utek narodne identitete temelji na
posplosevanju, poenostavljanju in selektivnem prikazovanju zapletene
zgodovine — ker je namen dominantne pripovedi ustvariti trajno na-
rodno monolitnost, je zgodovina prikazana tako, da vodi v zmagovito
enotnost (Parekh 2000: 16). Pri tem resni¢nost zgodovinskih dejstev
sploh ni pomembna, ker je cilj, da posamezniki osebne Zzivljenjske iz-
kusnje postavijo v $irSo nacionalno zgodbo in se poistijo s skupnostjo
(nav. delo: 17). Kulturni pomeni so vgrajeni v neformalne vidike kul-
turnega zivljenja, kot so vsakdanje navade in rituali, nezapisana druz-
bena pravila, nadini izrazanja moskosti in Zenskosti, posebnosti govora
in govorice telesa, ob¢utki za pokrajino in skupni spomini, $e zlasti pa
ponos na vojne zmage. Podobe in simboli imajo osrednjo vlogo pri
oblikovanju in ohranjanju ideje o Angliji kot zamisljeni skupnosti s
tem, da gradijo solidarnost, ki je prej ni bilo (nav. delo: 20). Ceprav SOV
drugi polovici 20. stoletja na zmanjsanje homogenosti Velike Britanije
vplivali razpad britanskega imperija in njeno nazadovanje kot svetovne
velesile, migracije, globalizacija in integracija z Evropo, so sledi impe-
rialne miselnosti zelo trdozive, prav tako pa tudi obéutenje belih Bri-
tancev, da so nadrejena rasa. Ti pogledi so se zakoreninili v vsakdanjem
zivljenju in popularni kulturi, opazni so v strahovih pred druga¢nostjo
in rasnih stereotipih (nav. delo: 25). Zato so avtorji poro¢ila sklenili,
da so za Britanijo $e vedno znadilni rasizem, druzbena, ekonomska, iz-
obrazevalna in kulturna neenakost, institucionalna diskriminacija in
sistemska razgradnja druzbene pravi¢nosti, ki ne bodo izginili brez de-
javne politi¢ne volje za ve¢kulturno Britanijo (nav. delo: 36).
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Parekh in kolegi so v porodilu razgalili nacela zamisljanja sku-
pnosti (Anderson 2007), iznajdbe tradicij (Hobsbawm 1983a) in pri-
rejanja zgodovine za graditev nacionalnih ustanovnih mitov (Barth
1994: 30; Lowenthal 2009). Pravzaprav ne preseneca, da so britanska
politika in mediji povsem ignorirali kritike rasizma in dominantne pri-
povedi britanskosti (Weedon 2004: 31).

STEREOTIPIL, ETNOCENTRIZEM, EVROCENTRIZEM
IN RASIZEM

Maria Lugones je etnocentrizem opredelila kot arogantno prepric¢anje,
da so lastna kultura in kulturni nacini boljsi od drugih kultur in kul-
turnih nadinov, pri ¢emer so druge kulture razvrednotene s sprejema-
njem stereotipov in nespostovanjem kulturne raznovrstnosti (Lugones
1990: 46; Juzni¢ 1987: 25-7; Barth 1994: 20~1; Zagar 2013: 14; pri-
merjaj tudi Lévi-Strauss 1971: 624-5).

Mnoge prodorne analize etnocentrizma in rasizma so prispevali
pokolonialni raziskovalci multiplih identitet, ki so sami dozivljali raz-
li¢ne -izme — pri tem so emske izku$nje povezali z akademskimi teo-
rijami (Janko Spreizer 2006: 255). Stuart Hall se je rodil na Jamajki,
$tudiral v Oxfordu in potem ostal v Angliji: »Ko razmisljam o lastnem
obc¢utku identitete, se zavedam, da je bil ta vedno odvisen od dejstva,
da sem migrant, priseljenec, in od razlikovanja od vseh vas drugih«
(Hall 1987: 44). V Angliji je prestal tudi » pomembno politi¢no Sola-
nje odkrivanja, da sem ‘¢rn'« (nav. delo: 45). Antropologi z ve¢ iden-
titetami imajo prav zaradi dejstva, da zaznavajo ali so ob¢utili etni¢no,
nacionalno, rasno, spolno ali razredno zatiranje, po drugi strani pa so
vpeti v zahodno druzbo, zahodni poklic in razmeroma privilegiran
druzbeni razred, nadvse pomembno vlogo pri oblikovanju avtenti¢ne
znanosti o ¢lovestvu, ki naj temelji na enakopravnosti in pravi¢nosti
(Harrison 1997b: 88-110).

Procese stereotipiziranja je dobro pojasnil Richard Dyer, ki je
zalel pri dejstvu, da v vsakdanjem Zivljenju razvr$¢anje v tipe omogoca
lazje in hitrej$e razumevanje in osmisljanje sveta. Druzbeni tip je vsaka
preprosta, zapomljiva in iroko sprejeta oznaka, v kateri je poudarjeno
samo nekaj znacilnosti, njihovo spreminjanje pa je kar se da omejeno
(Dyer 1977: 28). Stereotipiziranje se zaéne podobno kot tipiziranje,
potem pa Se bolj naturalizira in utrjuje razlike ter nazadnje uporabi
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strategijo »razcepa<,'’! ko sprejemljivo lo¢i od nesprejemljivega, vse
druga¢no pa izkljuéi (nav. delo: 30). Ce se s tipizacijo poenostavlja
zivljenje, se pri stereotipiziranju poenostavi pogled na osebe — fiksira
se jih enkrat za vselej, brez vsake moznosti razvoja; obenem se izlo¢i
vse, kar se ne sklada s pozitivno-negativno razdeljeno podobo (Hall
1997c: 258). Stereotipi esencializirajo ljudi, so rigidni in pomagajo
vzdrzevati druzbeni in simbolni red ter lo¢nice med ¢lani in neélani,
nami in drugimi, zamiéljeno skupnostjo in avtsajderji. Stereotipizira—
nje vedno deluje ob nesorazmerjih mo¢i, pri tem pa je druzbena mo¢
praviloma uperjena proti $ibkej$im posameznikom in skupinam (prav
tam). Za binarno nasprotje mi-oni je znatilna nasilna hierarhija vlada-
joce skupine, medtem ko mirno soZitje ni mogoce (Hall 1997c: 258).

Antonio Gramsci je z izrazom »kulturna hegemonija« opisal
izrazito prevlado nekaterih kulturnih oblik nad drugimi, pri ¢emer je
opazil $e, da podrejeni pogosto prevzamejo mnenja vladajocih, éeprav
si s tem Skodijo (Hall 1997¢: 259). Hegemonija je oblika mo¢i, po-
vezana z znanjem, je torej blizu konceptu »mod-znanje«: »ni obla-
stnega razmerja, ne da bi se korelativno vzpostavilo neko polje vedno-
sti, in ne vednosti, ki ne bi hkrati zahtevala in vzpostavljala oblastnih
razmerij (Foucault 2004: 35). Edward Said je z »orientalizmom«
opredelil stereotipno podobo Orienta kot ¢utnega, skrivnostnega in
neracionalnega, kar pa ne ustreza resni¢nim znacilnostim narodov Bli-
znjega vzhoda, in tudi diskurz, s katerim so Evropejci dokazovali, da
so vrednej$i od neevropskih narodov, zato so upravi¢eni do politi¢ne,
vojaske, ideoloske, kulturne, znanstvene in simbolne prevlade nad Ori-
entom (Said 1980: 9-15).

Chris Weedon se je vprasala, kako je mogoce presedi stereotipe,
etnocentrizem in evrocentrizem. Vsem ljudem, ki so izpostavljeni rasi-
sti¢nim, kolonialnim, seksisti¢nim in homofobnim razmerjem modi,
je priporotila ugovarjanje, prerekanje (angl. zalking back). Tako lahko
nasprotujejo negativnim opredelitvam svojih identitet, na novo napi-
$ejo svojo zgodovino, razi§¢ejo svoje identitete in morda ustvarijo nove
(Weedon 2004: 154). Bolj strukturiran upor z zavestnim nasprotova-
njem vsiljenim identitetam, pomenom in vrednotam omogoca pripo-
vedovanje zgodb, pisanje in snemanje avtobiografij in avtoetnografij
(nav. delo: 7). Avtobiografije so »bistvo samoidentitete v sodobnem
druzbenem Zivljenju« (Giddens 1991: 76). Pogosto gre za pisanje

171 Psihoanaliza nastanek stereotipov izpelje iz otrokove loditve od mame v ojdipski ra-
zvojni fazi, ki vodi v razcep subjekta v odrasli dobi (Lacan 1996). Delitev na dobro in
slabo se resuje na dva nacina: bodisi s ponotranjenjem nasprotij, bodisi s projekcijo ne-
gativnih ob¢utkov navzven, na druge (Hall 1997c: 237-8).
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proti (angl. writing back) ali snemanje proti (angl. shooting back)'*

kolonialnim pogledom in uveljavljenim medijskim pristopom oziro-
ma za upor obrobja proti sredi$¢em mo¢i (Prins 2004: 518; Ginsburg
1999). Filmske samoreprezentacije staroselcev (Ginsburg 1989, 1991,
1995a, 2016; Ruby 1991) ne upostevajo zahodnih kanonov in izziva-
jo trenutna razmerja mo¢i (Prins 2004: 518). Natisnjene in posnete
avtobiografije ustno zgodovino ali komunikativni spomin dvignejo v
kulturni spomin, ki ima precej vedji doseg in trajnejsi vpliv na druzbo
od ustnega izrodila (Assmann J. 1995: 126, 133). Avtoetnografije pri-
spevajo domac¢i antropologi (na primer Grounds 2007; Raheja 2007,
2010, 2014) in raziskovalci z izku$njami dveh kulturnih okolij (Said
1980; Hall 1987; Narayan 1993; Harrison 1997a, b; Parekh 2000).
Ob zavedanju, da razmerja druzbene mod¢i strukturirajo po-
lozaje subjektov in njihove oblike identitet, mnogi marginalizirani
privilegirano druzbeno veéino pozivajo, da se poudi o izku$njah, su-
bjektivnostih in identitetah pripadnikov manj$in in marginaliziranih
skupin. Glavni potezi v boju za preseganje rasizma in belske nadvlade
(angl. white supremacism), tj. miselnosti in ravnanj, ki temeljijo na
prepricanju o ve¢vrednosti belcev, sta ozavescanje druzbe o utrjenih
privilegijih in nezavednih pristranostih ter njihovo preseganje (We-

edon 2004: 15, 158).

IDENTIFIKACIJE STAROSELCEV IN STAROSELSKOST

Angleska beseda indigenous izvira iz latin$¢ine (lat. indigena) in pome-
ni »rojen ali izdelan v«, kar kaze na domadi izvor kot nasprotje zuna-
njemu, cksoti¢nemu. Izraz so dolgo uporabljali predvsem za avtohto-
ne rastlinske in Zivalske vrste, potem pa se je njegov pomen razsiril $e
na ljudstva, pri ¢emer je beseda za izrazit lokalizem postala oznaka za
globalne procese. Izraz »staroselska ljudstva« je bil prvi¢ uporabljen
v Konvenciji Lige narodov (Liga narodov 1920). Konvencija staro-
selskega in plemenskega prebivalstva (Mednarodna organizacija dela
1957; Zdruzeni narodi 1989) je skrb za blaginjo staroselcev dvignila
na mednarodno raven (Harrison 2013a: 30).

Identitetni procesi staroselcev povezujejo njihove predkoloni-
alne tradicije in splo$ne vzorce identitetnih politik v nacionalnih drza-
vah in nadnacionalnih strukturah (Clifford 2013: 13-4). Kulturni boj

172 Beseda shooting je v ameriski angle$¢ini uveljavljena v pomenu snemanje, ker pa je njen
prvotni pomen streljanje, (evropski) vizualni antropologi raje uporabljajo izraz filming.
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za identitete je boj za prevlado in druzbeno mo¢. Staroselska ljudstva
identitete dozivljajo kot nekaj, za kar se je treba boriti, kulturne pripo-
vedi kot sredstvo za preoblikovanje subjektivnosti in identitet, kultur-
ne prakse (nesnovno dedi$¢ino) pa kot moznost uvajanja novih oblik
tvornosti, ki pomagajo spodkopavati dominantne identitete (Weedon
2004: 158).

Transformacijski potenciali spremenjenih identifikacij starosel-
skih skupin so obravnavani v delu o identitetah in lo¢nicah (Cohen
2000b). Robert Paine je opisal, kako so nove samoopredelitve avstral-
skih staroselcev spremenile odnos potomcev » naseljencev« (angl. sez-
tlers) do njih (Paine 2000: 77). Beli evropski priseljenci so staroselce v
18. in 19. stoletju opredelili kot manjvredne Aboridzine in Sele spre-
menjeni druzbeno-politi¢ni konteksti proti koncu 20. stoletja so jim
omogod¢ili samoopredeljevanje. Koloniste so ozna(ili kot vsiljivce na
ozemljih, kjer so bili oni prvi (nav. delo: 77, 81; Cohen 2000a: 10).
Zastarelo kapitalisticno opredelitev »cetrti svet« za ljudstva, ki ne
prispevajo v skupno ekonomijo, ker Zivijo samooskrbno, so zamenjali
z empati¢no oznako » prvi narodi«'” (Paine 2000: 89-90). Cohen je
bitko za staroselskost interpretiral kot boj o tem, kdo identiteto potr-
juje in kaks$ne vrednosti ji pripise. Med kolonizacijo Avstralije so iden-
titeto in vlogo staroselcev opredelili beli evropski kolonialisti: defini-
rali so se kot kvalitativno druga¢ni od domacinov, s tem so upravicili
in si prilastili pravico do popolnega nadzora pri dodeljevanju pravic
in obveznosti sebi in njim. Sele proti koncu 20. stoletja so identitete
staroselcev na vseh celinah postale legitimne in je pri$lo do preseganja
zgodovinske asimetrije (Cohen 2000a: 10; Paine 2000: 77).

Cohen je opozoril, da je v humanisti¢ni in druzboslovni lite-
raturi identiteta preve¢ zlahka oznadena kot »izpogajana« (angl. 7e-
gotiated), ko gre za velike razlike v druzbeni mo¢i udelezenih skupin:
druzbeni polozZaj staroselskih ljudstev v ¢asu kolonialnih osvajanj in $e
dolgo potem enostavno ni omogocal, da bi se lahko pogajala o svojih
zahtevah, ker so jim kolonialisti odtegnili vse pravice in vso mo¢ (Co-
hen 2000a: 10). Ko so staroselci uspeli nadzorovati lastno identiteto,
so se lahko vloge zamenjale: prenehali so biti »kolonialni drugi« in so
prej$njo obrobnost spremenili v novo osrednjost. Ta pristop je omo-
gocil opolnomodenje druzbenih skupin, ki so prej uzivale malo mo¢i
glede lastne identitete; to pa je povzrocilo zmedo belcev, ki so morali
zaradi nove avtenti¢nosti staroselcev prilagoditi lastne identitete in

173 Multikulturalizem kot vladno politiko so prvi sprejeli v Kanadileta 1971, v Avstraliji pa
1973 (Harrison 2013a: 143). V Kanadi se je za »prve narode« opredelilo 636 ljudstev
(RCAP 1996).
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ravnanje (nav. delo: 10-1). Paine je nastel $tiri odnose vecinske av-
stralske druzbe do staroselcev: brezbrizni, sovrazni, pokroviteljski in
odnos sprejemanja (Paine 2000: 92). Za tretji odnos je znatilno, da
zelijo beli Avstralci biti mentorji staroselcem, v ¢etrtem pa odresitve
od birokratskih in materialisti¢nih pretiravanj sodobnega sveta i$¢ejo
v staroselskih praksah, na primer ko ob¢udujejo njihovo tradicionalno
slikarstvo, obenem pa ga tudi nekoliko regulirajo (nav. delo: 92-7).
Paine je priznal, da ni iz¢rpal vseh pogledov; sama opazam predvsem,
da noben odnos ni resni¢no enakovreden.

James Clifford je v knjigi o procesih oblikovanja staroselskosti
v 21. stoletju trdil, da so se staroselska ljudstva v zadnjih desetletjih
20. stoletja »pojavila iz slepe pege zgodovine«, ko so se v kaoti¢nih
druzbenih razmerah iz nevidnih kolonialnih drugih preoblikovala v
opazne akterje lokalnih, nacionalnih in svetovnih pobud. Potem, ko
so prezivela kolonialno zatiranje in prisilno asimilacijo, zdaj ozivlja-
jo svojo kulturno dedis¢ino, se ponovno povezujejo z izgubljenimi
ozemlji in na novo opredeljujejo svoje identitete (Clifford 2013: 13).
Identitetni procesi staroselcev so mesanica predkolonialnih in pred-
kapitalisti¢nih tradicij ter identitetnih politik v nacionalnih drzavah
in nadnacionalnih strukturah, zato ohranjajo transformativni poten-
cial (nav. delo: 13-4). Boj staroselcev in druzbenih manjsin za civilne
pravice je z dekolonizacijo'”* in globalizacijo prispeval k spremenjenim
razmerjem modi v svetu — k razsredis¢enju Zahoda (nav. delo: 2).

Vzporednice staroselskim identitetnim procesom lahko najde-
mo tudi v slovenskem okolju, na primer v novejsih jezikovnih, dedi-
$¢inskih in identitetnih procesih potomcev juznih Tirolcev iz okolice
Innichena (San Candido, Pustertal/Val Pusteria, Italija) na meji med
Primorsko in Gorenjsko. Oglejski patriarh Bertold Andeski je skupino
kolonistov v prvi polovici 13. stoletja naselil na juzne obronke Rodice
in Crne prsti v zgornjem delu Baske grape (Marusi¢ 1972; Valentinéi¢
Furlan 2015¢), freisinski skof Emiho pa pol stoletja pozneje na nepo-
seljeno obmodje zgornje Selske doline (Markelj 2011, 2015,2019). Po
ved stoletjih se njihovi potomci v Baski grapi danes pocutijo Slovence s
tirolskimi koreninami, medtem ko so v Sorici in vaseh pod Ratitovcem
identitetni in dedi$¢inski procesi zaradi polpretekle zgodovine precej
zapletenejsi. Med drugo svetovno vojno so nemski okupatorji potom-
ce Tirolcev v Sorici in Danjah zaradi tirolskega nare¢ja obravnavali kot

174 Luka Culiberg (2022: 48) je dekolonizacijo opredelil kot »nacin misljenja o svetu, ki
kolonializem, imperij in rasizem jemlje za svoje empiri¢ne in diskurzivne predmete pro-
ucevanja,« ter »te pojave ponovno umesti v razmislek kot klju¢ne oblikovalne sile so-
dobnega sveta«.
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Nemce. Nekateri med njimi so se s tem poistili, drugi so se pridruzili
partizanom, tretji pa so vsaki vojski dali, kar je zahtevala. Po vojni je
socialisti¢na oblast z obtozbo kolaboracije postrelila odrasle moske v
Spodnjih Danjah, mnoge druzine pa za ve¢ let prisilno izselila v Avstri-
jo. Selev21. stoletju, v samostojni Sloveniji in zdruzeni Evropi, si je lo-
kalna skupnost upala odprto pisati o povojnih pobojih in izselitvah ter
zalela ponovno sestavljati in ozivljati tirolsko nare¢je (Gasser 2015).
Tirolske jezikovne otoke v Sloveniji so najprej raziskovali Av-
strijci (von Czoernig 1876; Lessiak 1905; Lessiak in Kranzmayer
1944; Kranzmayer in Lessiak 1983) in $ele v zadnjem desetletju tudi
sami potomci Tirolcev v Sloveniji (Kejzar 2013; Markelj, Jensterle in
Hoffman 2020). Leta 2022 je Koordinator varstva nesnovne kulturne
dedi$¢ine prejel pobudo, da se soriski nare¢ni govor vpise v Register
nesnovne kulturne dedis¢ine, in jo potrdil (Soriski govor, 2023, Sple-
tni vir 150). Avtorji pobude kot soriski govor razumejo samo ostanke
tirolskega narecja,'” ki ga zdaj naértno rekonstruirajo. V svojih priza-
devanjih pravzaprav uporabljajo enake pristope kot staroselci, ki so se
v iskanju lastnih identitet in dedi$¢in pogosto na neki nadin vrnili na
izhodis¢no pozicijo in skusali svoje vire oziviti v sedanjosti.

IDENTITETE V FILMSKI PRODUKCI]JI
IN OB OGLEDU FILMOV

Produkcijo filmov bom v tem razdelku analizirala kot proces ustvarja-
nja identitet, v katerem sta samoidentifikacija filmskih subjektov in ka-
tegorizacija s strani filmskih avtorjev (Barth 1969: 14; Hall 1980: 59;
Jenkins 2004: 123; Jackson 2013: 18) v razli¢nih razmerjih, ki so se v
¢asu spreminjala. Prvi etnografski filmi so bili zunanji pogledi na Dru-
ge, mnogi antropologi pa so s filmi implicitno nagovarjali predvsem
antropoloske kolege (MacDougall 1998: 91); pogosto so se z etskim
komentarjem postavili nad filmske junake (nav. delo: 84). Ob ponov-
nem premisleku izhodi$¢ in metod vizualne etnografije v $estdesetih in
sedemdesetih letih 20. stoletja, kar ne bi bilo mogo¢e brez izuma zvoé-
ne kamere, so vizualni antropologi filmske subjekte pritegnili v ena-

kovrednej$e sodelovanje (Ginsburg 1995a: 261). Prvi gledalci filmov

175 V le nekaj kilometrov oddaljeni Baski grapi so tirolsko nare¢je ve¢inoma opustili do
prve svetovne vojne in se med vojnama iz upora proti fasisti¢cnemu poitalijancevanju ze
opredeljevali kot Slovenci. Franc Torkar zbira besede in stavke v slovar Stara grantar-
ska-rutarska gauarica (Spletni vir 151).
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so tedaj postali filmski junaki in njihove skupnosti (Rouch 1975: 98;
MacDougall 1998: 91), kar je MacDougall (1992: 32) opisal kot poni-
znost avtorjev do sveta filmskih subjektov. Kljub temu je Ruby ocenil,
da »v antropoloskem filmu nikoli ne gledamo sveta z o¢mi domaci-
na, lahko pa smo sre¢ni, da gledamo domacina z oémi antropologa«
(Ruby 1982: 130; Kriznar 1996: 93).

Ce so etnografski filmi v veliki meri pogledi avtsajderjev, pa so
staroselski mediji ter filmi subjektov in lokalnih skupnosti predvsem
nacin samoopredeljevanja kulturnih identitet in druzbenih vprasanj v
skupini ali skupnosti, lahko pa komunicirajo tudi navzven (Ginsburg
1995a: 256; primerjaj Graham 2009: 193-6). Ruby je pravico do sa-
mopredstavitev poistil s » pravico do nadzora nad svojo kulturno iden-
titeto v svetovnem prostoru« (Ruby 1991: 51). Henley (2020: 205) je
etnografske filme interpretiral kot biografije in staroselske kot avtobi-
ografije obravnavane skupnosti ali njenih predstavnikov, pri ¢emer sta
obe perspektivi hkrati privilegirani in samo delni. Ginsburg (1995b:
73-4) je zato poudarila »ucinek paralakse«, ko dve perspektivi izrise-
ta natanénej$o podobo kulture. Staroselski filmi spodbijajo zmoznost
etnografskih filmov, da obravnavajo relevantna staroselska vprasanja in
identitete, ki lahko precijo in obenem izzivajo razlike med insajderji in
avtsajderji (Lempert 2012: 23).

Participativni video ve¢inoma prikazuje poglede insajderjev na
lastno kulturo, produkcijo pa usmerjajo avtsajderji, ki so lahko zainte-
resirani tudi za $iro distribucijo. V sodelovalnih filmskih produkcijah
se insajderji in avtsajderji dogovarjajo o vsebini, vodilnih pogledih in
naslovnikih filmov.

Ce je v pisanju mogoce zelo preprosto prikriti identiteto dolo-
cene osebe, skupnosti ali vasi, je v etnografskem filmu poudarjena indi-
vidualizacija filmskih subjektov v govoru in sliki: obrazi in jezik razkri-
vajo identiteto oseb in skupnosti ter gledalcem omogocajo psiholosko
identifikacijo z njimi; ta ¢ustveni naboj filma pa okrepi druzbeno in-
terakeijo in tvornost filma (MacDougall 2006: 55). Vse navedeno se-
veda velja tudi za staroselske filme, participativni video in sodelovalne
produkcije.

Oblikovanje in posredovanje identitet v staroselskih medijih in
etnografskih filmih je obravnavala Faye Ginsburg (1995a) v ¢lanku o
posredovanju kulture in identitet v etnografskih in staroselskih filmih.
Ve¢ prostora je sicer namenila staroselskim medijem, vendar pa je mo-
goce $tevilna nacela prenesti tudi na etnografske filme in sodelovalne
produkgije, zlasti ¢e jih povezemo s skupnim imenovalcem odnosnega
filma, ki poudarja eti¢na razmerja med avtorji in filmskimi subjekti

(Ginsburg 2018: 39, 42). Staroselski in etnografski filmi ne glede na
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glavno temo prikazujejo tudi kulturne identitete skupin ali skupnosti
in procese njihovega oblikovanja, vklju¢no z vsemi nedoslednostmi
in protislovji sodobnega Zivljenja (Ginsburg 1995a: 266). Kulturne
identitete so produkcijski procesi, ki se oblikujejo v razli¢nih reprezen-
tacijah in v kontekstu danih razmerij mo¢i (Hall 1990: 222), torej v
razmerju z dominantnimi kulturami (Ginsburg 1995a: 260).

Staroselski mediji in etnografski filmi » sporocajo nekaj o druz-
beni in skupni identiteti z namenom, da posredujejo prek razpok v
prostoru, ¢asu, znanju in predsodkih« ter tako omogocajo »spozna-
vanje med skupinama, ki ju lo¢ijo prostor in druzbene prakse« (Gins-
burg 1995a: 265). Staroselci s filmi potrjujejo in ohranjajo staroselske
identitete: dokumentirajo krivice in zahtevajo od$kodnine, snemajo
znanje stare$in o tradicionalni prehrani in zdravljenju, dramatizirajo
mite in s pomodjo pri¢evalcev poustvarijo travmati¢ne dogodke, ki so
unidili njihov prvotni nadin Zivljenja (nav. delo: 265-6). Staroselski
mediji so ugovor strukturam oblasti, ki so iztirile njihovo resni¢nost
(Ginsburg 2016; primerjaj Weedon 2004: 154), obenem pa ustno
zgodovino ali komunikativni spomin spremenijo v trajnejsi kulturni
spomin (Assmann J. 1995: 126, 133). Tudi filmi subjektov in lokalnih
skupnosti ter sodelovalne produkcije komunikativni spomin objekti-
vizirajo kot kulturni spomin in so sredstvo za ustvarjanje in slavljenje
skupnostnih identifikacij.

Avstralske staroselske medije so leta 1995 ponekod upravljali
staroselci, ki so Ziveli na podezelju in imeli malo stikov z dominantno
kulturo, drugod pa urbani staroselci, ki so bili razpeti med svojo in do-
minantno kulturo, vendar se niso zeleli asimilirati (Ginsburg 1995a:
267-80). Razli¢ne so bile tudi organizacijske oblike in produkcijski
modeli staroselskih medijev: staroselska satelitska televizija WMA
Yuendumu, povezana z Nacionalnim filmskim in zvo¢nih arhivom,
je skrbela predvsem za ohranjanje jezikov warlpiri, izobrazevanje in
graditev skupnosti (nav. delo: 269, 278), medtem ko je komercialno
naravnana satelitska televizija Imparja, v lasti staroselcev, pokrivala po-
lovico Avstralije s komplementarnima vsebinama — oddajami prepo-
znavne evro-avstralske usmerjenosti v angleskem jeziku in programom
znadilnih staroselskih pristopov in jezikov (nav. delo: 277-80). Ce je
prva nagovarjala predvsem etni¢no in lokalno ob¢instvo, je bila druga
usmerjena na obe skupini in na kulturni pretok med belimi in starosel-
skimi gledalci (prav tam). Leta 2007 so se sorodne televizije zdruzile
v Nacionalno staroselsko televizijo Avstralije in naslednje leto skupaj
z zdruzenji Kanade, Aoteoroe (Nove Zelandije) in Tajvana ustanovile
Svetovno staroselsko televizijsko mrezo (Ginsburg 2016), s tem pa bi-
stveno povecale medijski pretok med staroselskimi skupnostmi.
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Staroselski mediji in $e posebej film samozavestno ozivljajo iden-
titete staroselskih skupnosti — kulturne identitete poustvarjajo in jim
obenem dodajajo novosti — elemente iz dominantne druzbe. Povezo-
vanje sestavin manj$inske in prevladujoce kulture je razumeti kot znak
hibridnosti identifikacij (Ginsburg 1995a: 283). V etni¢nih avtobio-
grafijah vsaka generacija etni¢ne identitete preoblikuje in na novo in-
terpretira, pri ¢emer se sklicuje na povezave s preteklostjo, usmerjena pa
je v prihodnost (Fischer 1986: 195-6). Tudi Hall je v ¢lanku o novejsi
karibski kinematografiji in kulturnih identitetah diaspore nove oblike
filmskih reprezentacij opredelil za ve¢ kot golo razkrivanje tistega, kar
so potlacile kolonialne izku$nje — gre za ustvarjanje novih identitet, ki
temeljijo na novem pripovedovanju o preteklosti (Hall 1990: 224).

Vel avtorjev je opozorilo na sinkreti¢no in eklekti¢no dinamiko
v estetikah staroselcev in diaspor tretjega sveta. Postmodernisti¢na hi-
bridnost je opazna v video spotih staroselskih country in rock skupin,
ki so eklekti¢ni brikolazi elementov iz lastne in prevladujocée kulture
ter se kot kulturne inovacije borijo proti kulturnemu zamrzovanju in
krozijo tudi v dominantni kulturi (Ginsburg 1995a: 283). Podobno
si temnopolti avtorji diaspore v Veliki Britaniji prisvajajo elemente iz
vodilnih pripovedi prevladujoce kulture in jih kreolizirajo tako, da iz-
branim znakom odvzamejo pomen ali jim dodelijo novega. Hibridiza-
cija in njena subverzivnost sta najocitnej$i na ravni jezika, kjer » ¢rna«
angle§¢ina izziva jezikovno prevlado angles¢ine kot jezika vodilnega
diskurza tako, da besede pregiba in naglasa po svoje ter jim pripisuje
nove pomene (Mercer 1988: 57).

V slovenskem prostoru je jezikovni vihar povzrodil Vojnoviéev
roman Cefurji raus! (2008): nekatere bralce in slaviste je motila fu-
zin$¢ina — mesanica bo$njaskega jezika, ljubljanskega slenga, tujk in
kletvic z vseh vetrov. Drugi vrhunec je bil, ko je avtor prejel nagrado
PreSernovega sklada (glej na primer Stabej 2010). Pri tem opozarjam
na razli¢na izhodis¢a ved: del slavistov raziskuje jezik sam po sebi in
tudi rabe, pri ¢emer se nekateri dojemajo kot varuhi » ¢iste « slovens¢i-
ne, etnologi in antropologi pa raziskujejo predvsem tvornost govorcev,
piscev, pisateljev — zanima jih, kaj spremenjene rabe jezika povedo o
kulturi in identitetah uporabnikov.

Ce je jezik privilegiran medij za osmisljanje in reprezentiranje
identitet (Hall 1997a: 1), ne preseneca, da etnografski filmi in starosel-
ski mediji temeljijo na domacih jezikih in da diaspore subverzivno hi-
bridizirajo dominantne jezike. Jezik in govor sta zelo pomembni sesta-
vini etnografskih filmov v obliki izjav, Zivljenjskih zgodb, pravljic, pe-
smi, ljudskih modrosti in rekov ter mo¢na identifikacijska elementa v
filmu predstavljene kulture. Hkrati povezujeta in lo¢ujeta: povezujeta,
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ker omogocata medkulturno razumevanje, lo¢ujeta pa, ker ob ogledu
filma govor gledalca hitro postavi med insajderje ali avtsajderje, ki izjav
ne razumejo brez prevodov in podnapisov. Avtorji filmov so povezo-
valci, prevajalci in posredniki, ki omogoc¢ajo komunikacijo in ustvarja-
jo kulturo skupnega razumevanja (Hall 1997a: 1, 10-1).

Poleg skupnih kulturnih in druzbenih identitet film prikazuje
tudi identitete posameznikov v sliki in zvoku, pomembni oznalevalci
so tudi podatki v napisih, naslovu in koné¢nih napisih. Ko se avtor od-
lo¢a, da bo posnel film o druzbeni tematiki ali dedi$¢inskem elementu,
sicer kot referenéni okvir uposteva abstrahirane, iz potentia (Sahlins
1985: 153) kulturne identitete, snema pa konkretne, iz presentia (prav
tam) kulturne identitete. Vedno se pojavijo vprasanja, kateri dogo-
dek in katero skupnost izbrati ter na koga iz skupnosti se osrediniti
pri snemanju. Filmske produkcije so v novej$em ¢asu dialoski procesi
od na¢rtovanja naprej, ko avtorji in skupnosti skupaj razmisljajo, kdo
najbolje pooseblja izbrano tematiko, uziva $iroko zaupanje skupnosti
in bo dobro funkcioniral pred kamero — torej deloval spros¢eno, na-
ravno, avtenti¢no, prepricljivo in kredibilno. Nekatere osebe zaradi
treme pred kamero delujejo togo in nenaravno, druge pa v navzo¢nosti
kamere za¢nejo pozirati in igrati neko vlogo (Heider 2006: 91; Morin
1956: 46). Zaradi tega vizualni antropologi piSejo o pomenu dobre
izbire filmskih junakov, tudi zasedbe vlog (angl. casting) (Temaner in
Quinn 1975: 61; Kriznar 1996: 111; Piault C. 2006: 363). Prakse re-

prezentacije vklju¢ujejo tudi polozaj izrekanja, s katerega oseba govori:

eprav govorimo /.../ o sebi in iz lastnih izkugenj, kljub temu govore-
¢a oseba in subjeke, o katerem ta govori, nikoli nista povsem identi¢-
na, nikoli ne zavzemata natan¢no istega polozaja. Identiteta ni tako
pregledna ali neproblemati¢na, kakor mislimo. (Hall 1990: 222; pri-
merjaj Barthes 1977: 142)

Nastopajoci si pred kamero nadenejo dostojanstveno masko z
obveznim nasmehom (Morin 1956: 46).

Vizualna raziskava ali dogovarjanje za snemanje etnografskega
filma je lahko povod za premislek izbrane skupnosti in potencialnih
filmskih subjektov o lastnih identitetah. Ob tem pridobijo nove po-
glede na pomene in tudi razvoj svojih kulturnih identitet. Med ¢lani
skupnosti lahko pride do pogajanja, kako naj bo skupnost predstavlje-
na, kako bo njena dedi$¢ina prikazana: nekatere poteze lahko olepsajo,
druge oznacijo za manj pomembne, morda nekatere kulturne identite-
te poudarijo v $kodo drugih. Skratka, izbrane skupnosti svoje kulturne
identitete gradijo za filmsko reprezentacijo in z njo oziroma v njej, te
reprezentacije pa pozneje delujejo na dejavnosti in identitete nosilcev
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dedis¢ine (Hall 1990: 222; Erlewein 2014: 252-3). Filmski subjekti
poleg skupnih kulturnih identitet, ki jih utelesajo, obenem oblikujejo
$e osebne vidike svojega nastopa pred kamero — osebne identitete na
vsebinski in vizualni ravni (Valentinéi¢ Furlan 2016: 108).

Snemanje in prikazovanje filma lahko prinese soocenje razli¢-
nih pogledov in frakcij neke skupnosti, morda ponos, morda pa tudi
razocaranje in jezo, ¢e se skupnost ali nekateri njeni predstavniki za-
znavajo drugace, kakor so prikazani v filmu. Na to lahko vpliva proces
produkcije filma, ki je dialosko usklajevanje med samoidentifikacijami
filmskih subjektov in zunanjo, avtorjevo kategorizacijo (Barth 1969:
14; Hall 1980: 59; Jenkins 2004: 123; Jackson 2013: 18). Ali avtor
filma nameni dovolj pozornosti pri¢akovanjem filmskih subjektov in
njihovem samoopredeljevanju? Si prizadeva, da bi se priblizal njihove-
mu emskemu stali$¢u ali vehementno zavzame etsko pozicijo? Morda
ni zaznal nasprotij med filmskimi subjekti? Je manifestno raven skusal
priblizati idealizirani latentni, iz potentia, v $kodo prikrojevanja dejan-
skega stanja? Ali pa so, prav nasprotno, veliki odmiki dejanskih okoli-
$¢in od splosne podobe in potentia $kodovali razumevanju kulturnega
pojava? Prikazovanje filma filmskim subjektom in skupnosti je med
drugim namenjeno tudi temu, da je $e mogoce izlo¢iti kak obcutljiv
posnetek, izjavo ali sekvenco, morda prilagoditi kak poudarek filma in
ga tako priblizati samozaznavanju kulturnih identitet pri filmskih su-
bjektih in skupnosti, preden je film posredovan javnosti (Heider 2006:
119; Kriznar 1996: 101-2; Wolffram 2020: 200-1).

Filmska komunikacija zaradi vpetosti gledalcev v razli¢ne situ-
acije osebnih, druzbenih in kulturnih identifikacij ni enozna¢na, zato
vsak gledalec film dozivi nekoliko subjektivno. Dejansko ga véasih ne-
kaj v filmu nagovori, navdusi, prizadene ali razburi in mu da misliti
ne samo o kulturnih, druzbenih in osebnih identitetah prikazane sku-
pnosti ali o avtorjevem nacinu konstrukcije znanja in identitet, temve¢
tudi o skupnih ali osebnih identitetah. Film morda nagovori $e neo-
zavescene poteze, zelje ali strahove ter s tem postane nekaksen svetil-
nik za prihodnje osebne in kulturne identifikacije, dejanja in projekte.
In navsezadnje se druzbena vloga filma v ¢asu spreminja: vsak film je
prikaz trenutnih kulturnih identitet skupnosti in posameznikov, ki po
nekaj letih ali desetletjih zastari, po dalj$em obdobju pa lahko postane
zelo pomemben dokument preteklega ¢asa z mo¢no dokumentarno,
identifikacijsko in ¢ustveno vrednostjo za skupnost.

Filmi rekonstrukcije iz serije Clovek: U¢ni program Asena Ba-
likcija ob nastanku v $estdesetih letih 20. stoletja niso bili v§e¢ mladim
Netsilikom na severu Kanade, ki so Zeleli Ziveti moderno, po velikih
druzbenih in materialnih spremembah pa so dragocen zapis njihove
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zgodovine (Balikci 1975: 199; Henley 2020: 121-2). Ob digitalnem
vracanju filmov, ki jih je leta 1936 na Grenlandiji posnela danska
ustvarjalka Jette Bang, je bil takole opisan sprejem pri inuitskih gledal-
cih v grenlandskih muzejih: posnetke tradicionalnega Zivljenja (lova
in ribolova) so sprejeli z velikim zanimanjem in ponosom, posnetki
vsiljene ribiske industrije in rudarstva pa so zbudili razli¢na ¢ustva —
od jeze, Zalosti in sramu do sprijaznjenosti in tudi pozitivnih ob¢utkov
dolo¢ene skupine ljudi, ki je travme skupinsko ali individualno prede-
lala v terapevtskih procesih (Jorgensen 2017: 162-225).

Ena najvedjih mod¢i etnografskih in staroselskih filmov je dej-
stvo, da lahko jasno in Zivo izriSejo identitete filmskih subjektov in
skupnosti (MacDougall 2006: 55; primerjaj Ginsburg 1995a: 256;
Valentin¢i¢ Furlan 2016: 108), tako kulturne in druzbene kot tudi
povsem osebne. V primeru potrebe po varovanju identitete in inte-
gritete filmskih subjektov, zaradi ob¢utljivosti zaupnih podatkov, je
morda za predstavitev celo bolje izbrati drug medij. Posnetke sicer
lahko anonimiziramo z zatemnitvijo, zameglitvijo ali prekrivanjem
dela slike, tudi z na¢inom snemanja in spreminjanjem frekvence gla-
su, uporabiti je mogode tudi nevtralne posnetke, animacije ali igrane
prizore. Avtorji ta sredstva uporabljajo pri obravnavi mladoletnih
subjektov in druzbeno obcutljivih tem, kot so nasilje, mamila, zlo-
rabe ali bolezni, povezane s stigmatizacijo, pa tudi v primeru, ko bi
lahko filmski protagonisti imeli tezave z oblastjo ali mafijo (Prosser,
Clark in Wiles 2008; Wiles idr. 2010; Cox idr. 2014: 7-10). Vizual-
ni antropologi se upravi¢eno spra$ujejo, ali se s tem ne izgubi bistvo
filma (Prosser, Clark in Wiles 2008: 15; Wiles idr. 2010: 10; Cox idr.
2014: 10; Valentin¢i¢ Furlan 2016: 109).

Pri filmski produkciji o nesnovni kulturni dedi$¢ini so ljudje pra-
viloma ponosni tako na skupno dedis¢ino in kulturno identiteto kot tudi
na osebno vlogo pri tem, zato ni potrebe po varovanju njihovih identitet,
oziroma bi bilo to celo v nasprotju z njihovimi Zeljami (primerjaj Une-
sco 2015a: 118. tocka). Vendar pa v dolo¢enih primerih prevlada argu-
ment varnosti — Medvladni odbor je na zasedanju v Maroku decembra
2022 sklenil, da pri dveh elementih z udelezbo Afganistana (Spletna vira
152 in 153) na spletni strani ne bo prikazoval filmov, da bi zas¢itil ¢lane
skupnosti pred morebitnim preganjanjem s strani talibanskega rezima
(Unesco 2022c: 6, 16. to¢ka; Luba Volansk4, EP, 5. 1. 2023).

V tujini je bolj kakor v Sloveniji razirjena praksa podpisova-
nja izjav obvei¢enega soglasja'’® (angl. informed consent) (Ruby 2000:

176 V Slovenskem etnografskem muzeju smo jih pripravili ob snemanju pripovedi za
Galerijo pripovedovalcev, ki je nastajala v letih 2010-2020 (Valentin¢i¢ Furlan 2016,
2018d, 2021a).
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137), da se strinjajo s snemanjem, predvideno objavo in navajanjem
njihovih osebnih podatkov; izjavo filmski subjekti podpisejo potem,
ko so okolis¢ine in cilji filmske produkcije primerno pojasnjeni in ko
so upostevane njihove morebitne Zelje po varovanju zasebnosti (Pros-
ser, Clark in Wiles 2008; Wiles idr. 2010; Cox idr. 2014). Pri tem se
vizualni antropologi zavedamo vrste pasti — filmski subjekti izjave pod-
piSejo pred snemanjem, ko $e ne vedo, kako bo videti njihov posnetek,
kako bo vkljuéen v film, kaksen bo ta film, komu bo prikazan oziroma
kje dostopen ter kako ga bodo sprejeli gledalci (Heider 2006: 110-2;
primerjaj Gross, Katz in Ruby 1988; Shankar 2020: 210). Izjave ob-
ves¢enega soglasja lahko razumemo tudi kot birokratski vzvod, ki ga
ustanove in producenti uporabijo predvsem za lastno za$¢ito pred mo-
rebitnimi tozbami (Wolffram 2020: 196). Unesco taksnih izjav film-
skih subjektov ne predvideva.

Etnografski film in sodelovalne produkcije ostajajo blizu izku-
$nji (Devereaux 1995: 72; Henley 2004: 112-3), kadar avtor neposre-
dno dokumentira kulturne identitete in doZivljanje filmskih subjektov
v izkustvenem filmu. Ce pa se mu ne posredi ustvariti dovolj kom-
pleksnega srecanja s svojimi subjekti, gre za pristop dale¢ od izkusnje
in ilustrativni film. Izku$nji oddaljeni filmi pogosto filmske subjekte
objektivizirajo in v¢asih tudi anonimizirajo — ¢e ne navajajo imen
glavnih protagonistov, e dodatno pa na primer, ¢e avtor snema samo
roke, ki prikazujejo ves¢ine, in sploh ne pokaze cele osebe (Valentindi¢
Furlan 2021a: 125-6). V zvezi s filmi o nesnovni kulturni dedi$¢ini v
Unescovi varovalni paradigmi se zadnja leta mnoZijo pozivi, naj prika-
zujejo izkusnje in emske poglede nosilcev dedis¢ine.

IDENTITETE IN DEDISCINA,
IDENTIFIKACIJE IN DEDISCINJENJE

Na dedis¢ino lahko gledamo tudi kot na medij kulturnih identifikacij
(Kirshenblatt-Gimblett 2004) — Marie-Theres Albert celo trdi, da je
ena glavnih funkcij vseh vrst kulturne dedi$¢ine prav zgraditev in vzdr-
zevanje identitet (Albert 2006; primerjaj Nas 2002; Wulf 2011: 79,
84; Jezernik 2010a: 12-3; Fikfak 2021: 19). Po Unescovi definiciji si
skupnosti, skupine in posamezniki s praksami, predstavitvami, izrazi,
znanji, ve$¢inami, ki jih imajo za del svoje kulturne dedi$¢ine, »zago-
tavljajo obcutek identitete in povezanosti s prej$njimi generacijami«
(Unesco 2003a: 2.1. ¢len). »Unescovi protokoli so dedis¢ino ustolidili
kot glavno jedro skupne identitete in samospostovanja« (Lowenthal
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2009: 5). Unesco in Lowenthal pojem identiteta uporabljata v ednini,
vendar bom v nadaljevanju pokazala, da so tudi pri dedi$¢injenju iden-
titete in identifikacije kompleksne, dinami¢ne in tudi ambivalentne.

Opozorjeno je bilo na nasprotujoce silnice identitet: po eni
strani oznacujejo tisto, kar nekoga dela enkratnega, druga¢nega od
drugih, po drugi pa tisto, kar ga dela enakega, podobnega drugim. Ce
to povezemo z dedi$¢ino, pri nosilcih individualnega znanja pride do
izraza prvo nacelo — v Sloveniji zna na primer glede na Register ne-
snovne dedi$¢ine pipe izdelovati (Piparstvo, Spletni vir 154) samo en
nosilec, zato je njegovo znanje redko, skoraj enkratno (ker mora imeti
zagotovljeno nasledstvo). Nacelo povezovanja zaznamo pri elementih,
kjer so nosilci tesno povezane skupine, na primer v tradicionalnih pu-
stovanjih, kot je Cerkljanska laufarija (Spletni vir 155). Pri zelo razsir-
jeni dedi$¢ini, na primer Peka potic (Spletni vir 107), je nosilcev toliko,
da se sploh ne poznajo; gre za zamisljeno skupnost, posledi¢no pa no-
silci v registru niso evidentirani. Vsako ukvarjanje z dedis¢ino je med
drugim tudi izraz kulturnih identitet, obenem pa v vsakem posame-
zniku soobstajajo tako individualne kot skupinske identitete: krajevne,
lokalne, regionalne in nacionalne. Procesi oblikovanja, prepletanja in
pogajanja o identitetah niso nikoli (do)koncani niti pri posamezniku
niti pri skupinah (Ashworth 2011: 23).

Dedis¢ino za svojo kulturno identifikacijo uporabljajo posame-
zniki in skupine kot oznadevalko pripadnosti skupinam ali skupno-
stim na lokalni, regionalni, nacionalni, kontinentalni in globalni ravni
(Ashworth 2011: 28-30). To jih isto¢asno lo¢uje od drugih skupin,
sosednjega kraja, druge regije, tuje drzave ali druge celine z druga¢nimi
kulturnimi identitetami. Pomen je tisto, kar daje ob¢utek identitete —
kdo smo in kam pripadamo -, zato je povezan z vprasanji, kako kultu-
ro in kulturno dedi$¢ino uporabljati za oznacevanje identitete v skupi-
ni in za vzdrzevanje razlik med skupinami (Hall 1997a: 3). Upostevati
je treba pojem lo¢nic med skupnostmi (Barth 1969: 14) ter notranje-
zunanjo dialektiko kolektivnih identifikacij in relativnost perspektiv
(Jenkins 2004: 123).

Vrednost dedis¢inskim dejavnostim pripisejo ljudje, ki nanje
gledajo s celim nizom le¢, kot so nacionalnost, vera, etni¢nost, razred,
bogastvo, spol, osebna zgodovina, in e s tisto nenavadno le¢o, imeno-
vano insajderstvo (angl. insideness) (Graham in Howard 2008: 2). Biti
insajder neke dedi$¢ine pomeni pripadati skupni kulturni identiteti.
Veliko $tevilo dejanskih in potencialnih udelezencev ali akterjev po-
sami¢ne dedi$¢ine na vseh ravneh, tudi na nadnacionalni, pomeni, da
ni preprostega binarnega razmerja med insajderji in avtsajderji, obla-
stniki in uporniki, $e posebej ker so dedis¢ine osredinjene na potrebe
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sedanjosti in zato odprte nenehnim revizijam in spremembam; te pa so
obenem tudi potencialni viri druzbenih konfliktov (nav. delo: 2-3). Z
drugimi besedami, ob¢utka pripadnosti neki dedi$¢ini in s tem kultur-
nim identitetam nimajo samo nosilci te dedis¢ine, lahko se jim ¢utijo
pripadni tudi njeni uporabniki, simpatizerji, podporniki, promotorji,
raziskovalci, uradniki, ki so udelezeni v procesih njenega varovanja in
vpisovanja na sezname, ter ljudje, ki jo Zelijo trziti.

Gregory Ashworth in Brian Graham sta za svetovno dedis¢i-
no in dedis¢inske lokacije analizirala obcutenje kraja pri insajderjih
(domacinih) in avtsajderjih (turistih, popotnikih, obiskovalcih), ko
sta dokazovala, da oznaka »obmo¢je dedis¢ine« za vedno spreme-
ni znacaj lokacije, ki »tako postane monumentalna in zgodovinska s
potencialnimi posledicami za obcutek kraja insajderjev in avtsajder-
jev« (Ashworth in Graham 2005: 151). Neko sveti$¢e je na primer za
domatine predvsem sveti kraj, medtem ko turisti z mnoZi¢nimi pri-
hodi, hitrimi ogledi, fotografiranjem in nakupi spominkov njegovo
sveto ozradje spreminjajo v profano. Ob tem gre upostevati Se vimesne
skupine: v komercializaciji dedi$¢inskega kraja so prav tako udelezeni
domadi ponudniki hrane, pijace, spominkov, prevozov in prenodis¢,
domadi ali zunanji turisti¢ni vodi¢i in agencije ter lokalna, regionalna
ali drzavna politika, ki upravlja dedis¢insko lokacijo.

Delitev na insajderje in avtsajderje razsirjam tudi na nesnovno
dedis¢ino, pri kateri so lo¢nice med skupinami lahko precej rahlejse
in bolj premakljive: posameznik, druzina, skupina ljudi, skupnost so
lahko udelezeni v vrsti razli¢nih dedis¢inskih dejavnosti, na primer
v zborovskem petju, gledaliski skupini, pri izdelovanju rodovnikov,
v tradicionalnem pustovanju, praznovanju bozZic¢a in v $olskih delav-
nicah izdelave gregorckov. Vsako od teh dejavnosti izvajajo bolj ali
manj povezane »mi skupine« (Elwert 1995; Habinc 2012; Zagar
2013: 14; Erlewein 2014: 50-51) in mnogi posamezniki so udeleZeni
v ve¢ takih skupinah. Pogosto so oblikovane po generacijskem klju-
¢u: dejavnosti otrok na primer potekajo v vrtcih in Solskih krozkih,
tradicionalna pustovanja pripravljajo fantovske skupnosti, drustva
pa pogosto zdruzujejo razliéne generacije ljudi, ki skrbijo za prenos
znanja in kulturnih identitet."” Clani teh skupin pri svojih dejavno-
stih najveckrat ne ¢utijo nobenih lo¢nic, v dolo¢enih situacijah pa jih
vendarle. V katerih primerih ljudje ozavestijo lo¢nico med insajderji

177 Za slovenske razmere je bilo ugotovljeno, da v drustvih prevladujejo mladi (Studentje)
in starej$i od 50 let, ki so se jim sprostile druzinske obveznosti; upokojenci se zbirajo v
$tudijskih krozkih in na univerzah za tretje Zivljenjsko obdobje (Fakin Bajec 2020a: 93;
Lic¢en, Findestein in Fakin Bajec 2017).
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in avtsajderji nekega dedis¢inskega elementa oziroma lo¢nico med
sorodnima elementoma?

Pobudo za vpis Ves¢ine klekljanja idrijske ¢ipke v slovenski re-
gister je septembra 2012 poslal Mestni muzej Idrija ter kot obmogje
nastel kraje v ob¢inah Idrija, Cerkno, Ziri in Zelezniki. Delovna sku-
pina Koordinatorja je vpisala enoto Klekljanje idrijske cipke (Spletni
vir 156). Naslednje leto so pobudo Klekljanje slovenske ¢ipke poslali
iz Loskega muzeja Skoﬁa Loka in Muzeja in galerij mesta Ljubljane, ki
so se glede imena sklicevali na histori¢no delitev iz ¢asa, ko je bila Pri-
morska priklju¢ena Kraljevini Italiji. Raziskava razsirjenosti klekljanja
je pokazala, da so poleg drustev v Zireh in Zeleznikih dejavna tevil-
na drustva v osrednji Sloveniji, na Koroskem in drugod, kakor pise v
vpisu Klekljanje slovenske cipke (Spletni vir 157)."7% Ob pripravi nomi-
nacije Klekljanje cipk v Sloveniji (Spletni vir 57) na Unescov Repre-
zentativni seznam so drustva in strokovna telesa iz Idrije in Cerknega
oziroma Zirov, Zeleznikov in Skofje Loke vztrajno poudarjala razlike
med znadilnostmi izdelkov obeh obmodij — simbola razlikovanja sta
postali vzoréni predlogi ozki oziroma $iroki ris. Primorke in Gorenjke
so pri tem branile lo¢nico, ki se je v 20. stoletju ustvarila med sosednji-
ma kulturnima identitetama. Ker je idrijska ¢ipka priznana in uspe$na
blagovna znamka, kar so v nominaciji previdno zamol¢ali, so nekate-
re Primorke, ne pa vse, opredelitev naslova nominacije kot Klekljanje
cipk v Sloveniji (Klekljanje 2018) ¢utile kot nazadovanje in odmik od
dosezenega. Pogledi na dedi$¢ino, povezani z osebnimi, lokalnimi, re-
gionalnimi in nacionalnimi identitetami, se namre¢ lahko razlikujejo
(Ashworth 2011: 28-31).

Ob pripravi nominacije za vpis na Unescov Reprezentativni
seznam smo poudarjali predvsem skupne druzbene in kulturne vloge
klekljanja, medtem ko je razlikovanje tehnik za Unescovo varovalno
paradigmo manj pomembno. Potrebno je bilo obsezno usklajevanje,
da je besedilo v nominacijskem obrazcu zadostilo Zeljam posameznic,
drustev in strokovnih ustanov, ki so sodelovale pri pripravi, ter zah-
tevam Unesca. To pravzaprav potrjuje Hafsteinovo tezo o obveznem
poenotenju glasov in uveljavljanju skupne partiture v heterogenih sku-
pnostih v varovalni paradigmi (Hafstein 2014a: 51; 2018b: 119) in
Fosterjevo, da Unesco nosilcem dedis¢ine vsili oddaljeni pogled (Fo-
ster 2015: 89) oziroma prevlado globalne interpretacije nad lokalnimi
(Tauschek 2012a: 8,13; 2015: 301). Dejstvo je, da je lazje izvesti vpis v
nacionalni register in pripraviti nominacijo za vpis na Unescov seznam,

178 Obe enoti sta bili leta 2016 razgla$eni za Zivo mojstrovino drzavnega pomena (Spletni
vir 158).
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¢e imajo skupnosti kolikor toliko enotne poglede na svojo dedis¢ino in
¢e obstaja povezovalna oseba, drustvo, ustanova, neka gonilna sila.

V katerih primerih lahko zaznamo lo¢nico med insajderji in
avtsajderji neke dedi$¢ine? V Sloveniji je lo¢nico med insajderji (no-
silci dedis¢ine) in avtsajderji (vsemi drugimi akterji) uveljavil Koordi-
nator: pri tem ni $lo za notranjo lo¢nico na podlagi samoidentifikacije
nosilcev, marvec za zunanjo kategorizacijo odgovorne ustanove. Zuna-
nja kategorizacija lahko vpliva tudi na notranjo identifikacijo skupin
in skupnosti (Barth 1969: 9-14, 38; primerjaj tudi sloviti Solski eks-
periment v Rosenthal in Jacobson 1968). Slovenski nosilci dedis¢ine
so ocitno sprejeli Koordinatorjevo lo¢evanje uradnih nosilcev in vseh
drugih kategorij akterjev dedi$¢ine.

Lo¢nica med insajderji — nosilci neuradne dedi$¢ine, ki ob-
vladajo prakti¢ne veséine, in avstajderji — uporabniki, radovednezi
in turisti, je opazna pri brazilskem ritualu candomblé. 1zvajalci rituala
prestanejo daljse obdobje zahtevnih iniciacij, zato skupnosti ritualnih
mojstrov svoje znanje skrbno varujejo pred neposvecéenimi. Lo¢nica
med skupinama je razvidna tudi pri pravici do reprezentiranja ritua-
la: avtsajderjem in turistom je strogo prepovedano snemati te obrede;
de tega ne spostujejo, jim lahko unicijo kamero, fotoaparat ali telefon
(van de Port 2006: 450). Uradna filmska reprezentacija obreda v lokal-
nem muzeju po scenariju priznane izvajalke obredov ostaja na simbol-
ni in abstrakeni ravni — ne pokaZe na primer, da v ritualu prelijejo kri
darovanih zivali (nav. delo: 448-53). Gre torej za olepsan in higienizi-
ran prikaz tradicije. Van de Portu se je zdel film dolgocasen, potem pa
je odkril, da obrede vendarle tudi snemajo - izvajalci rituala namre¢ za
lastne potrebe narodijo snemanje svojih dejavnosti. Eden od lokalnih
snemalcev je van de Portu ponudil kopije video posnetkov treh razli¢-
nih obredov. Snemalci imajo torej poseben druzbeni status (primerjaj
Turner 1991, 1992) in dostop do candombléja, ki ga nekateri trzijo
dvojno (van de Port 2006: 452-3).

Lo¢nice med nosilci dedis¢ine in drugimi skupinami so lahko
tudi prepustnejse kljub Zeljam nosilcev dedis¢ine po vegji pregledno-
sti. Héléne Giguere je identificirala »legitimne« in »nelegitimne«
dedi¢e tradicionalnega sicilskega lutkovnega gledalis¢a Opera dei
pupi (Spletni vir 159) ter » &iste« in »neéiste« prakse. Tradicionalni
lutkarji trdijo, da amaterski izvajalci, ki okraj$ane in vsebinsko osiro-
masene predstave z vnaprej posnetimi dialogi igrajo za turiste, s tem
degradirajo lutkarsko tradicijo (Giguére 2014: 306-8). »Legitimni«
lutkarji iz Palerma in Catanie so v dvojni vlogi: po eni strani so dedici
tradicije lutkovnega gledalis¢a, po drugi strani pa skusajo kot umetni-
ski podjetniki prezivljati svoje druzine (nav. delo: 310). V Unescovem
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priznanju so videli priloznost za dvig svoje avtoritete in ugleda, vendar
jih je neprijetno presenetil majhen vpliv in nemoznost ukrepanja pro-
ti mnozici »nelegitimnih« izvajalcev po sicilskih mestih (nav. delo:
306). Tradicionalni lutkarji se zaradi nasprotij med vodilnima druZi-
nama $e niso povezali v drustvo ali zvezo, sicilska kulturna politika
pa finan¢no ne podpira zivih predstav lutkovnega gledalis¢a, ampak
muzeje lutkarstva z multimedijskimi predstavitvami (nav. delo: 310).
Umetniska svoboda in demokratizacija kulturnih praks postavljata
eti¢na vprasanja o statusu nesnovne kulturne dedi$¢ine in ohranjeval-
cev tradicije (nav. delo: 309), vendar Unescova varovalna paradigma
ne §iti pred nelojalnimi tekmeci in izmali¢enimi izvedbami.

Dedis¢ino lahko razumemo kot diskurzivno prakso, ki naro-
dom omogoca, da pocasi gradijo kolektivni druzbeni spomin, izbrane
dosezke pa povezejo v »nacionalno zgodbo«, temelj narodne identi-
tete (Hall 1999). V slovenskem okolju je bila kulturna dedis¢ina v kon-
tekstu etni¢nih in nacionalnih identitet obravnavana v delu Kulturna
dedistina in identiteta (Jezernik 2010b). Avtorji niso pisali o nesnovni
dedis¢ini, saj je v tistih letih Sele prihajala v zavest slovenske stroke in
znanosti. V kontekstu nacionalnih vpra$anj v Istri jo je analizirala Ka-
tja Hrobat Virloget (2014, 2021). Zakon o varstvu kulturne dedistine
(ZVKD-12008), ki obravnava vse vrste kulturne dedis¢ine, je oprede-
lil pripadnost dedis¢ine narodnostim, etnijam in skupnostim:

Dedis¢ina so dobrine, podedovane iz preteklosti, ki jih Slovenke in
Slovenci, pripadnice in pripadniki italijanske in madZzarske narodne
skupnosti in romske skupnosti, ter drugi drzavljanke in drzavljani
Republike Slovenije opredeljujejo kot odsev in izraz svojih vrednot,
identitet, verskih in drugih prepri¢anj, znanj in tradicij (ZVKD-1:
1b. ¢len).

V slovenski Register nesnovne kulturne dedis¢ine je bilo de-
cembra 2024 vpisane najve¢ dedis¢ine Slovencev (120 enot od sku-
pnol23), ter elementi hrvaske in italijanske manjsine ter skupnosti, ki
ohranja lokalne ostanke tirolskega nare¢ja: to so Govori ob Cabranki in
zgornji Kolpi (Spletni vir 160; vpisan tudi v hrvaski Register nesnovne
dedi$¢ine, Spletni vir 161; Smole 2016), Istrskobeneski govori v sloven-
ski Istri (Spletni vir 162) in Soriski govor (Spletni vir 150)."7” Ce bomo

179 Po vpisu Soriskega govora je Drustvo Kocevarjev staroselcev poslalo pobudo za vpis ko-
¢evarscine, vendar je Delovna skupina Koordinatorja ni potrdila, ker v Sloveniji ni za-
gotovljen prenos jezika na mlajse generacije (Arhiv KVNKD 2023: 4; primerjaj Moric
2010). Drustvo je k pripravi pobude med drugim spodbudil tudi Javni razpis za izbor
kulturnih projektov programa, namenjenega pripadnikom nemsko govorece etni¢ne
skupine v Republiki Sloveniji (Spletni vir 163).
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zeleli priti do pobud za vpis romske dedi$¢ine, bo potrebno med Romi
promovirati nesnovno dedi$¢ino in jih spodbuditi k sodelovanju.

Ceprav je Koordinator prejel nekaj pobud (Majenca v Dolini
pri Trstu, Ziljsko $tehvanje ter Slovenska hi$na in ledinska imena na
avstrijskem Koroskem) slovenskih manjsin iz sosednjih drzav za vpis v
slovenski register, dedi$¢ina slovenskih skupnosti zunaj drzavnih mej
vanj ne more biti vpisana. Konvencija dolo¢a varovanje na ozemljih
drzav pogodbenic in Zakon o ratifikaciji Konvencije o varovanju ne-
snovne kulturne dediscine (MKVNKD) velja samo za prostor slovenske
drzave. Slovenska ledinska in hisna imena (Spletni vir 164; Piko-Rustia
2012, 2018, 2019a) in Ziljski Zegen in ziljska nosa (Spletni vir 165, Pi-
ko-Rustia 2019b) sta bila vpisana na avstrijski seznam nesnovne kul-
turne dedi$¢ine leta 2010 oziroma 2018, Borovo gostiivanje porabskih
Slovencev (Spletni vir 166) pa je bilo leta 2015 vpisano v madzarski re-
gister nesnovne kulturne dedi$¢ine. Slovenci v Italiji doslej v italijanske
registre $e niso vpisali nobenega elementa svoje nesnovne dedis¢ine.

Unescova Konvencija z ozemeljsko organiziranostjo varovanja
po drzavah in zakonodaje drzav pogodbenic dolocajo insajderje va-
rovalne paradigme v posami¢ni drzavi (narode, etni¢ne in staroselske
skupnosti, tuje narodne manj$ine) in avtsajderje (mati¢ne narodne
manjsine v sosednjih drzavah). Lo¢nica so meddrzavne meje in tudi
v tem primeru gre za zunanjo kategorizacijo odgovornega telesa, ki pa
lahko vpliva na samoopredelitve nosilcev dedis¢ine.

Je tudi ob posami¢nem elementu dedi$¢ine mogoce opaziti
lo¢nice med narodi, etnijami ali religijami ali pa napetosti med nji-
mi? Konvencija poudarja ¢lovekove pravice in zahteva medsebojno
spostovanje skupnosti, skupin in posameznikov (Unesco 2003a: 1.,
2.1. &en), vendar je v nominacijah za vpis na Unescove sezname zelo
preprosto prikriti manj zelene vidike, ker Unescovo Ocenjevalno telo
nominirane dedi$¢inske elemente spozna samo po reprezentacijah v
treh medijih.

Belgijski Karneval v Aalstu (Spletni vir 167) je v daljSem obdo-
bju upodabljal skupino Judov s krivimi nosovi in razli¢ne nacisti¢ne
stereotipe. Tako posamezniki kot Belgijska liga proti antisemitizmu so
se veckrat pritozili zaradi antisemitskih sporo¢il, noréevanja iz Judov
in razsirjanja negativnih stereotipov (Roth 2019). Pritozbe niso bile
uspesne — organizatorji karnevala niso Zeleli izlo¢iti te skupine likov,
¢e$ da se samo zabavajo in nikomur ne Zelijo ni¢ slabega. Novinar ju-
dovskih korenin Rudi Roth je zato sestavil poro¢ilo in ga prek nacio-
nalnega zastopnika Belgije naslovil na Unesco, ki je prejel tudi mnoge
peticije Lige proti antisemitizmu. Unescov sekretariat je marca 2019
ob spremljanju elementov, vpisanih na sezname Konvencije, preucil
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okolid¢ine (Unesco 2019). Na 14. zasedanju Medvladnega odbora v
Bogoti decembra 2019 so sprejeli sklep, da karneval umaknejo z Re-
prezentativnega seznama (Spletni vir 168). Unesco je pustil dostop do
opisa elementa in sklepa ter v opozorilo drugim podobnim primerom
zapisal, da » obsoja vse oblike diskriminacije, vklju¢no z rasizmom, an-
tisemitizmom, islamofobijo in ksenofobijo« (nav. vir: 5. to¢ka).

Unesco univerzalne ¢lovekove pravice postavlja nad ohranjanje
tradicij in kulturni relativizem — Konvencija poudarja, da se nanasa
samo na »dedis¢ino, ki je skladna z obstoje¢imi mednarodnimi in-
strumenti za ¢lovekove pravice« (Unesco 2003a: 2.1. ¢len). V pream-
buli navaja Splosno deklaracijo o lovekovih pravicah (Zdruzeni naro-
di 1948) in pakta o ¢lovekovih pravicah kot univerzalnem konceptu
(Zdruzeni narodi 1966a, 1966b). Karneval v Aalstu je primer izrazito
disonantne dedi¢ine, ko se precej velika skupina me$¢anov zabava na
racun etni¢ne in verske manjsine. Na ravni skupnosti potekajo procesi
ustvarjanja skupnosti in mobiliziranje skupin za razli¢ne cilje (Barth
1994: 20-1), na primer za skupno izvajanje dedis¢ine ali pa za krepitev
stereotipov in rasizma; oboje se lahko tudi prepleta.

Podoben primer je tudi na Nizozemskem: pomemben lik v tra-
dicionalnih Miklavzevih praznovanjih (Spletni vir 169) je Crni Peter
(niz. Zwarte Piet), ki ga upodabljajo beli igralci s pobarvanim obra-
zom; lik je razdelil mnenja nizozemske druzbe in medijev (van der Ze-
ijden 2014; van de Port in Meyer 2018: 10). Pripadnike temnopoltih
diaspor iz nekdanjih nizozemskih kolonij Surinam in Antili spominja
na zgodovino suZenjstva in sluzabnistva; menijo, da ta lik v druzbi e
vedno utrjuje negativne stereotipe, zato se ze ve¢ desetletij borijo pro-
ti njegovi navzoc¢nosti na Miklavzevih praznovanjih (van der Zeijden
2014: 350; o zgodovini Crnega Petra glej Spletni vir 170). Miklavzeva
drustva ignorirajo njihova mnenja in se sklicujejo na tradicijo, ki mora
ostati »taka, kot je« — ¢e prej ni bila ob¢utljiva za rasna vprasanja, naj
bo tako tudi naprej (van der Zeijden 2014: 354).

Danes se je splo$no znizala strpnost do druzbenih izklju¢evan;j
in rasizma, nosilci obravnavanih tradicij pa imajo izrazito konserva-
tivna stali$¢a (Smith 2015: 459-60). Ce torej glede na ti izkusnji sa-
mokriti¢no pogledamo na slovenske $ege, bi lahko Romi zahtevali, da
se iz slovenskih pustovanj izlo¢ijo liki tatinskih » Ciganov«." Ve¢ina
druzb je imela svoje Druge, ki jim je pripisovala negativne lastnosti,

180 Glej na primer vlogo lika v filmu Skoromatija (2016); primerjaj pustno skupino Dor-
navski cigani (Spletni vir 171). Romska skupnost v Predanovcih se ni strinjala, da na
borovem gostiivanju leta 2002 nastopajo pustni liki ciganov kot tsti, ki kradejo (Zidov
2018b: 142).
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da je bila sama videti bolj$a; nekateri ljudje pa pri teh delitvah $e kar
vztrajajo. Na neskladnost dedis¢ine in neenaka razmerja mo¢i opozar-
jajo skupine, manjsine in staroselci, ki so stereotipizirani in postavljeni
v podrejen polozZaj; raziskovalci pa osvetljujejo druzbene neenakosti
ter jih pomagajo ozaves¢ati in premagovati.

Dedis¢inske disonance in procesi druzbenega izklju¢evanja
so pogosti predvsem v druzbah s kompleksnimi oblikami kulturne
raznovrstnosti. Mnoge skupine dedis¢ino uporabljajo kot obliko
odpora proti oblastnim diskurzom in oznalevalec staroselskosti v
multikulturnih druzbah (Graham in Howard 2008: 3). Kulturna
dedis¢ina je pri novih samoopredeljevanjih obrobnih in staroselskih
skupin obenem vir identitet in medij za njihovo izrazanje (Kirshen-
blatt-Gimblett 2004). Zahodni kanoni avtoriziranega dedi$¢inskega
diskurza so staroselsko dedi$¢ino pogosto opredelili kot » prazgodo-
vino« in »arheoloske podatke«, v drugi polovici prej$njega stole-
tja pa se je zacel staroselski odpor, v katerem so staroselci zahtevali
vracanje ¢loveskih ostankov in materialne dedi$¢ine, vrnitev zemlje,
suverenost in pravi¢nost (Smith 2006: 277-9). Zavrnili so zahodni
model mrtve dedis¢ine in poudarjajo Zivost svoje nesnovne dedis¢i-
ne (Harrison 2013a: 130, 2013b).
delovanju med staroselskim ljudstvom Alutiiti in muzejskimi kustosi
z antropolosko izobrazbo. Zgodbe, pesmi, hrana, plesi, predmeti in
kraji staroselcem omogocajo ponovno povezovanje s tradicionalnim
znanjem in zasidranje identitet po lastni izbiri namesto vsiljenih. Izraz
»zasidranje« je uporabljen, ker je bilo pri razseljenih Alutiitih, odre-
zanih od pripadnosti skupini, potrebno utrjevanje identitet (Clifford
2004: 28; primerjaj Cohen 2000a: 10). Kulturni procesi, kot so ube-
sedenje in predstavljanje identitet, spodbujajo staroselsko solidarnost,
aktivizem in javno druzbeno-politi¢no delovanje (Clifford 2004: 22).
Sodobni Alutiiti z dedi$¢ino kljubujejo kolonialni zgodovini, se ozira-
jo v preteklost in gledajo v prihodnost, skratka, gre za njihov kulturni
preporod (nav. delo: 25, 28).

Na Grenlandiji z dvema plastema prebivalstva, staroselskimi
Inuiti in priseljenimi Danci (po kolonizaciji leta 1721), sta bili opaze-
ni dve identitetni strategiji: lokalni muzeji so z ve¢glasnimi in veépla-
stnimi participativnimi razstavami in programi obiskovalcem ponujali
siroke moznosti identifikacije, medtem ko je Narodni muzej Gren-
landije v Nuuku na stalni razstavi $e vedno poudarjal predmoderne
inuitske tradicije in gradil enotno identifikacijo brez stika s sodobno-
stjo, obenem pa se je leta 2008 lotil raziskovanja nesnovne kulturne
dedi$¢ine (Jorgensen 2017: 119-22). Danska je leta 2021 na Unescov
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Reprezentativni seznam vpisala enoto Inuitski plesi z bobni in petjem
(Spletni vir 172) ter skupaj s Finsko, Islandijo, Norvesko in Svedsko
Tradicije nordijskih ¢olnov (Spletni vir 173).

V Konvenciji so staroselci omenjeni samo v uvodni preambuli:

» skupnosti, $e zlasti staroselske skupnosti, /.../ imajo pomembno vlo-
go pri ustvarjanju, varovanju, vzdrzevanju in poustvarjanju nesnovne
kulturne dedi$¢ine« (Unesco 2003a: uvodna preambula). Med pripra-
vo besedila Konvencije so na medvladnih zasedanjih veliko razpravljali
tako o staroselski dedi$¢ini kot o jezikih: nekatere drzave so odlo¢no
podpirale vklju¢itev obojega, druge pa so temu ostro nasprotovale
(Blake 2014: 300-3). Rezultat je, da staroselska dedis¢ina in pravice
niso zajete v nobenem ¢lenu, jezik pa je minimalno omenjen kot »izra-
zno sredstvo nesnovne kulturne dedis¢ine« (Unesco 2003a: 2.2. ¢len),
eprav je Unesco veckrat obravnaval ogrozene staroselske jezike (Ai-
kawa 2001; Unesco 2003b; Moseley 2010; Filipovi¢ in Piitz 2016). V
Unescovi varovalni paradigmi za staroselsko dedis¢ino najbolje skrbijo
v juznoameriskih in tihomorskih drzavah (Blake 2014: 300). Stevilne
velike drzave z mo¢nimi staroselskimi skupnostmi, kot so Zdruzene
drzave Amerike, Kanada in Avstralija, spoh niso ratificirale Konvenci-
Jje. Na drugi strani pa ¢lanki v Routledgovemu priro¢niku o nesnovni
kulturni dedis¢ini (Stefano in Davis 2017) dokazujejo, da se ukvarja-
nje z neuradno nesnovno dedi$¢ino zivahno razvija tudi v navedenih
drzavah in Veliki Britaniji.

Hall je postavil izredno pomembno vprasanje: namre¢, kdo je
poklican, da predstavlja kulture in dedis¢ine drugih, ter zagovarjal sta-
lis¢e, da je treba v vsako reprezentacijo etni¢ne ali nacionalne dedis¢ine
tvorno vkljuditi obravnavano skupnost vse od zamisli in naértovanja
naprej (Hall 1999; primerjaj Ruby 1991: 51; 1995: 78; Loizos 1993:
192 za film; Smith 2012: 534; Harrison 2013b: 3; Ashley in Stone
2023 za dedi$¢ino). Ce naj se dedis¢inski viri vzdrzujejo tudi v priho-
dnosti, je nujno spostovati skupnostne prakse, vrednote in tradicional-
ne sisteme upravljanja ter njihove izvajalce, navedene vsebine in akterje
pa upostevati v predstavitvah, politi¢nih dokumentih in naértih upra-
vljanja (Smith in Akagawa 2009: xiii).
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Sistem varovanja nesnovne

dedis¢ine v Sloveniji

Postavljanje sistema varovanja v Sloveniji razvojno prikazem z rastjo
znanja in ve§¢in, pri ¢emer je poudarjeno empiri¢no preskusanje kon-
ceptov, metod, teorij in dobrih praks. Z izkustvenim uéenjem se pri-
dobiva prakti¢no in kognitivno znanje z nizi opazovanj, posnemanja,
preskusanj, sprotnih vrednotenj ter iskanja alternativnih pristopov in
izboljsav (Lave in Wenger 1991: 29-41).

OBLIKOVANJE SISTEMA VAROVANJA V SLOVENI]JI

Nesnovna kulturna dedi$¢ina je postala resni¢na, ko je bila opredeljena
kot taks$na, ustvarjanje znanja o njej pa je vkljucevalo etnoloske, fol-
kloristi¢ne, zgodovinske, umetnostne, jezikoslovne in druge raziskave

Sistem varovanja nesnovne dedi$¢ine
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(Kuutma 2009: 7-8). »Kulturna dedis¢ina izhaja iz procesov selek-
cije in identifikacije, ki so subtilno povezani z akademskimi interesi,
vendar se uveljavijo na pobudo vlade, ki postavlja uradne predpise in
posege« (nav. delo: 8). Potem ko so pretezno anonimni tvorci pod
okriljem Unesca nesnovno kulturno dedis¢ino utemeljili na teoreti¢ni,
deklarativni in normativni ravni s Konvencijo (Unesco 2003a; Opera-
tivne direktive so sledile leta 2008), so drzave pogodbenice poskrbele
za nacionalne normativne in operativne ravni: ustvarile so zakonske
okvire, dolotile glavno politi¢no telo, ustanovile ali pooblastile ustre-
zna strokovna telesa ter sprejele protokole varovanja in vpisovanja v
registre na svojem ozemlju. Kako je instrumentalizacija varovanja ne-
snovne dedi$¢ine potekala v Sloveniji?'®!

Leta 2006 je Ministrstvo za kulturo objavilo javni razpis za

vy

ciljni raziskovalni projekt Register nesnovne kulturne dediscine kot del
enotnega registra kulturne dedistine za potrebe organizacije sistema va-
rovanja v Sloveniji. Za izvajalca projekta je bil izbran Institut za sloven-
sko narodopisje ZRC SAZU, »ki ima v Sloveniji najdalj$o tradicijo
raziskovanja ljudske kulture, $e posebej duhovne, in Stevilne zbirke
podatkov o nesnovni dedi$¢ini« (Kriznar 2008: 2). Projektna skupina
16 etnologov in kulturnih antropologov iz petih znanstvenih in stro-
kovnih ustanov je pod vodstvom Naska Kriznarja pripravila temeljne
smernice za postavitev registra nesnovne dedis¢ine (Kriznar 2012b:
135; Pece 2014: 20). Ministrstvo za kulturo je Ze z imenom razpisa
in pozneje z zakonodajo (ZVKD-1) usmerjalo v obveznost enotnega
registra nepremicne, premicne in nesnovne dediséine.

Za postavitev registra, metod in tehnologije je projektna skupi-
na med oktobrom 2006 in oktobrom 2008 preucila normativne okvire
(Unesco 20032; MKVNKD; ZVKD-1), Unescove popise zivih moj-
strovin in zakladov ¢lovestva ter sisteme popisovanja ustne in nesnov-
ne dedid¢ine v 13 drzavah (Kriznar 2008: 9-20). Zive zaklade &love-
Stva (angl. Living Human Treasures) je Japonska ustanovila leta 1950,
Koreja leta 1964, sledili pa so jima $e Filipini, Tajska, Romunija, Fran-
cija, Ceska in Bolgarija (nav. delo: 6; za Bolgarijo glej Ivanova 2012).
Mnoge druge drzave so izkusnje pridobile ob pripravi kandidatur na
Unescov program Razglasitev mojstrovin ustne in nesnovne dedi$¢ine
¢lovestva (2001, 2003 in 2005) z dvema kategorijama: »ustni in ne-
snovni izrazi« ter »kulturni prostori«. Program je drzave spodbujal,
da so ustanovile telesa za varovanje in nacrtovale nacionalne popise,

181 Prvo publikacijo o nesnovni dedis¢ini (Preseren in Gorenc 2005) je izdal Zavod za var-
stvo kulturne dedi$¢ine Slovenije, za pregled ustvarjanja sistema varovanja glej Kriznar
2008 in Zidov 2011.
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Unescu pa je omogocal preverjanje pristopov, opredelitev dejavnikov
ogrozanja dedi$¢ine in iskanje ustreznih nadinov varovanja (Unesco
2000; Sicard 2018: 60).

Projektna skupina je ugotovila, da je vsaka drzava ustvarila svoj
sistem, prilagojen razmeram in potrebam, vec¢inoma pa so za usklaje—
vanje varovanja na podlagi ustrezne zakonodaje pooblastile katero od
javnih ustanov (Belgija, Bolgarija, Ceska) ali pa ustanovile novo (Av-
strija, Francija, Hrvaska, Kanada); pogosto njihovo delo dopolnjuje
$e Siroka mreza neplacanih strokovnjakov v drugih strokovnih telesih
(Kriznar 2008: 20; 2012b: 139).15

Prav tako je skupina predvidela, da Unescovega sistema varo-
vanja, kakor je zasnovan v Konvenciji (Unesco 2003a), ne bo mogoce
mehansko prenesti v Slovenijo, in sicer zaradi kulturnih razlik »med
razmerami na podrodju nesnovne kulture v tretjem svetu in razmerami
v razvitem svetu« (Kriznar 2008: 22; 2012b: 143). Ocenila je, da kon-
vencija poudarja prenos znanja z ustnim izro¢ilom, medtem ko so pri nas
modernizirani tako tradicionalni nac¢ini produkcije kakor prenos zna-
nja, in sicer s sodobnimi organizacijskimi prijemi, tehni¢nimi sredstvi
in mediji, kot so spletne strani, reklamni prospekti, posetnice ali nastopi
nalokalnih radijskih in televizijskih postajah (Kriznar 2008: 22; 2012b:
144). Da bi lahko Unescovo sistematizacijo prilagodila sestavi slovenske
nesnovne kulturne dedi$¢ine, je projektna skupina na podlagi terenskih
raziskovalnih izkusenj in strokovne literature ustvarila za¢asni seznam
nesnovne dedii¢ine s 315 enotami kulturnih prvin (Pe¢e 2014: 20),
kar je bil »preizkusni laboratorij«, kako idealno strokovno zasnovati
register (Kriznar 2008: 23; Pee 2014: 20). Ker je delala po literaturi,
se je tudi zavedala, da etnologija duhovne (dodajam, da tudi druzbene)
razseznosti ljudske kulture raziskuje ne glede na njihovo zivost, medtem
ko je v register lahko vpisana samo dedi§¢ina, ki zivi, se razvija, prena-
$a, je javno dostopna, dokumentirana in pripravljena za vpis v register v
skladu s Konvencijo in Zakonom o varstvu kulturne dedistine (ZVKD-1)
(Kriznar 2008: 25). Majhnost Slovenije se je kazala kot »prednost pri
preucevanju nesnovne dedi§¢ine in pri vzpostavitvi preglednega sistema
za njeno upravljanje« (Kriznar 2008: 23; 2012b: 146).

Projektna skupina je torej predlagala sistematizacijo nesnov-
ne dedi$¢ine, prilagojeno znalaju slovenske nesnovne dedis¢ine in

182 Pritegnil jih je kanadski primer Univerze Laval, ker so po lastnem sistemu evidentirali
422 elementov frankofonske etnoloske dedis¢ine (Kriznar 2008: 15-6; 2012b: 141-2;
Turgeon 2004, 2014; Pocius 2014: 87; Spletna vira 174 in 175). Leta 2024 Kanada $e ni
ratificirala Konvencije z neprepri¢ljivim izgovorom, da bi popis nesnovne dedis¢ine pr-
vih narodov krsil njihovo pravico do ohranjanja skrivnih tradicij (Pocius 2014: 83-4).
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uveljavljenemu strokovnemu izrazju: ustno izrodilo in ljudsko slo-
vstvo; uprizoritev ali predstavitev; Sega ali navada; znanje o okolju; go-
spodarsko znanje; kulturni prostor (Kriznar 2008: 25; 2012b: 146). V
Unescovi konvenciji ni samostojne teme »kulturni prostor« inkersov
slovenskem zakonu o ratifikaciji konvencije (MKVNKD) zvrsti uskla-
jene s konvencijo, tudi v slovenskem sistemu varovanja te samostojne
zvrsti ne najdemo. Pravilnik o seznamih zvrsti dediscine in varstvenih
usmeritvah je leta 2010 Unescovih pet kategorij dejansko priblizal slo-
venskim praksam: »ustna izro¢ila in izrazi, vklju¢no z jezikom kot iz-
raznim sredstvom nesnovne kulturne dedi$¢ine« kot »ustno izroéilo
in ljudsko slovstvo«; »uprizoritvene umetnosti« kot »uprizoritve in
predstavitve«; »druzbene prakse, rituali in praznovanja« kot »Sege
in navade«; » znanje in prakse o naravi in svetu« kot » znanja o na-
ravi in okolju«; »tradicionalne rokodelske ves¢ine« kot »gospodar-
ska znanja in ve$¢ine« ter dodal $iroko kategorijo » razno« (Pravilnik
2010: 7. ¢len), kamor je mogoce uvrstiti tudi »kulturni prostor«.'®
Projektna skupina je iz Zakona o varstvu kulturne dediséine
(ZVKD-1) povzela, da vpis v Register nesnovne kulturne dedis¢ine
lahko predlagajo Zavodi za kulturno dedi$¢ino, javna sluzba muzejev,
drzavni muzeji, sluzba za premi¢no dedis¢ino in muzeje, Koordinator
varstva zive dedis¢ine (ZVKD-1: 84., 86.,91.-93., 98. ¢len) ter nosilci
dedis¢ine, nevladne organizacije, upravljalci Zive dedi$¢ine in lokalne
skupnosti (Kriznar 2008: 28; 2012b: 148). Po Pravilniku o registru
kulturne dedis¢ine (Pravilnik 2009: 7. ¢len, 4. to¢ka) pobudo za vpis
v Register lahko odda kdor koli, vpis v Register pa na podlagi pobude
ali po lastni presoji predlaga Koordinator. Zaradi posebnosti nesnovne
dedis¢ine, ki ne obstaja brez subjektov dedis¢ine, je potrebno njihovo
strinjanje z raziskavo, evidentiranjem, dokumentiranjem, dostopno-
stjo in javno predstavitvijo njihove dedi¢inske dejavnosti (Kriznar
2008: 27; 2012b: 148). Nosilcem se mora omogo¢iti dejavno vlogo
pri ustanavljanju dokumentacijskih centrov posami¢nih enot nesnov-
ne dedis¢ine in tudi ustrezno izobrazevanje, za kar je treba predvideti
sredstva (Kriznar 2008: 30; 2012b: 151). S tem je projektna skupina
na podlagi raziskovalnih izkusenj subjektom dedis¢ine, lokalnim sku-
pnostim in dru$tvom dala vedji pomen kakor Unescova konvencija.
Elaborat se je glede varstvenih naértov skliceval na 2. ¢len Kon-
vencije, ki ga je povzel tudi zakon o ratifikaciji konvencije. Vendar pa
je Ministrstvo za kulturo skoraj istocasno sprejelo tudi novi Zakon o

183 Na Unescove sezname je decembra 2024 vpisanih 21 elementov s to besedno zvezo; od
tega jo ima v naslovu 10 vpisov iz ¢asa razglasanja mojstrovin ustne in nesnovne dedi-
$¢ine (Spletni vir 176).
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varstvu kulturne dedistine (ZVKD-1 2008), v katerem je varovanje ne-
snovne dedis¢ine postavilo po zgledu sistema varstva nepremic¢ne de-
dis¢ine z nadzorom od zgoraj navzdol: poleg vpisa v register je namre¢
predvidelo dodatno stopnjo — odloke o razglasitvi mojstrovin Zive kul-
turne dedi$¢ine, z rezimom varstva dedi$¢ine in kulturnih prostorov
(Kovadec Nagli¢ 2012: 16-7). Slovenski etnologi od zacetka naspro-
tujejo odlokom in varstvenim rezimom, ker gre za zamrzovanje in hie-
rarhizacijo dedi$¢ine ter oddaljevanje od Unescove konvencije, in tudi,
ker Zelijo okrepiti pomen in mo¢ nosilcev dedis¢ine (Kriznar 2008:
31-2;2012b: 13-4; Zidov 2014: 156-7; 2018: 51, 56).

Projektna skupina je predlagala, da Koordinator ustanovi De-
lovno skupino, sestavljeno iz zastopnikov Zavoda za varstvo kultur-
ne dedis¢ine Slovenije, drzavnega etnoloskega muzeja, pokrajinskih
muzejev, raziskovalnih institutov, nevladnih organizacij in Mini-
strstva za kulturo, ki po zakonu upravlja z registrom. Koordinator
strokovnjake povabi glede na strokovno oziroma disciplinarno in po-
krajinsko nacelo, delovna skupina pa se sestaja dva- do trikrat letno
in presoja prispele predloge. Potem Koordinator ali predlagani stro-
kovnjaki pripravijo predlog besedila za vpis, potrdi pa ga Ministrstvo
za kulturo (Kriznar 2008: 29). Clani projektne skupine so opozorili,
daje vplivno obmod¢je nesnovne dedis¢ine lahko precej ve¢je kot sam
fizi¢ni prostor dejavnosti (Kirshenblatt-Gimblett 2004), zato so pre-
dlagali, naj bo partner pri varovanju zive dedi$¢ine tudi Ministrstvo
za okolje in prostor (Kriznar 2008: 31; 2012b: 151). V praksi so Mi-
nistrstvo za okolje in prostor pa tudi druga ministrstva povabljena k
obravnavam dolo¢enih elementov.'$4

Projektna skupina je obravnavala tudi vprasanje dedis¢ine slo-
venskih etni¢nih manjsin v sosednjih drzavah. V Evropski skupnosti
so stiki med mati¢no drzavo in manj$inami zunaj njenega ozemlja
zelo zivahni, pretok ljudi, znanja in idej pa povecan, vendar Unesco
sistem varovanja izvaja prek zakonodaje drzav pogodbenic, ki velja
samo na ozemlju posami¢ne drzave. Ker nesnovna dedis¢ina Sloven-
cev zunaj drzavnih mej ne more biti vpisana v slovenski register, je
predlagala evidentiranje na posebnem seznamu nesnovne dedisi-
ne. Pri tem se je sklicevala na priporocilo Unescovih Operativnib
direktiv, da driave pogodbenice izmenjujejo dokumentacijo v zvezi
z nesnovno kulturno dedi$¢ino, razsirjeno v ve¢ drzavah (Unesco
2008/2018: 87. toc¢ka), da je na voljo nosilcem dedi$éine, strokov-
njakom in raziskovalnim ustanovam (Kriznar 2008: 31; 2012b: 152;

184 Glej primera suhozidne gradnje v 6. poglavju in tradicij reje lipicancev v poglavju o zna-
nju in identitetah v slovenskih nominacijskih filmih.
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primerjaj Munda Hirnok 2012). Seznam ni zazivel, ker zanj ni ustre-
znih mednarodnih pravnih okvirov.

Slovenija je po sprejetju zakona o ratifikaciji konvencije
(MKVNKD 2008) za izvajanje nalog pri usklajevanja varstva nesnovne
dedis¢ine pooblastila imenovano ustanovo, delovanje Koordinatorja
pa podpirajo tudi druge javne sluzbe na podro¢ju dedis¢ine (ZVKD-
1: 98. ¢en; Kriznar 2008: 29-30). Leta 2008 je bil na razpisu za de-
lovno podroéje Koordinatorja izbran Institut za slovensko narodopisje
ZRC SAZU, njegov predstavnik je bil Nasko Kriznar (Pe¢e 2014: 21).
Koordinator je novembra 2010 v atriju Znanstvenoraziskovalnega
centra SAZU v Ljubljani za promocijo nesnovne dedis¢ine pripravil
javno predstavitev Ziva kulturna dedistina se predstavi,' izel je kata-
log z enakim naslovom (Kriznar 2010a), postavljena je bila tudi sple-
tna stran Ziva kulturna dediséina Slovenije (Spletni vir 177). Na njej so
dostopni dokumenti Seznam zvrsti in podzvrsti NKD, Merila za vpis
v Register nesnovne kulturne dediscine, Pravilnik o delovanju Delovne
skupine Koordinatorja varstva nesnovne kulturne dedistine in Prijavni
obrazec za posredovanje predlogov za vpis elementov (Kriznar 2010a:
10). Katalog zive dedis¢ine (Spletni vir 178; primerjaj Kriznar 2010a)
je vseboval kratke opise dvajsetih enot s fotografijami in filmi; tedaj so
bile potrjene za vpis, niso pa $e bila spisana besedila vpisa, v register je
bil vpisan samo Skofjeloski pasijon (2008).

V Institutu za slovensko narodopisje ZRC SAZU takrat regi-
stra niso razumeli kot konénega cilja, temve¢ predvsem kot orodje za
promocijo nesnovne kulturne dedi$¢ine in afirmativnega odnosa do
dedis¢ine (Pece 2014: 21; Kriznar 2002b: 135). Ob tem so se tudi re-
tori¢no vprasali, ali je mogode postaviti sistem dolo¢anja skupne dedi-
$¢ine, ne da bi hkrati ustvarili »vtis, da obstaja kdor koli, ki ima nad
njo oblast« (Pe¢e 2014: 21, primerjaj Hafstein 2009: 108).

Do upravljanja nesnovne dedi$¢ine z vrha navzdol so bili kri-
tiéni tudi nekateri kustosi v Slovenskem etnografskem muzeju, ko je
taleta 2011 po sklepu Ministrstva za kulturo prevzel vlogo Koordina-
torja. Ministrstvo je pozneje Slovenski etnografski muzej kot Koordi-
natorja zapisalo celo v Zakon o spremembah in dopolnitvah zakona o
varstvu kulturne dedis¢ine (ZVKD-1D 2016: 18. ¢len), v katerem je bil
pridevnik »Ziva« dedi$¢ina zamenjan z »nesnovna«. Naloge Koor-
dinatorja kot drzavne javne sluzbe opredeljuje 98. ¢len zakona o spre-
membah in dopolnitvah:

185 Z Institutom za slovensko narodopisje ZRC SAZU sta sodelovala $e Slovensko etnolo-
$ko drustvo in Slovenska nacionalna komisija za Unesco.
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1. identificira, dokumentira, preucuje, vrednoti in interpretira ne-
snovno dedis¢ino; 2. usklajuje in samostojno predlaga vpis nesnovne
dedi$¢ine v register; 3. svetuje nosilcem nesnovne dedi$¢ine glede
njenega celostnega ohranjanja; 4. pripravlja predloge za razglasitev
nesnovne dedis¢ine posebnega pomena; 5. usklajuje delo muzejev in
zavoda v zvezi z ohranjanjem nesnovne dedis¢ine in kulturnih pro-
storov, povezanih z njo; 6. opravlja druge naloge v zvezi z nesnovno
dedis¢ino po naro¢ilu ministrstva (ZVKD-1D: 98. ¢len).

Slovenski etnografski muzej je v veliki meri izhajal iz temeljev, ki
jih je za varovanje nesnovne dedi$¢ine in oblikovanje registra pripravil
Institut za slovensko narodopisje ZRC SAZU, uvedel pa je tudi nekaj
novosti. Posodobil je nekatere dokumente'®® in postavil novo spletno
stran (Spletni vir 9; Jerin 2014), poleg vpisovanja dedi$¢ine je uvedel
tudi evidentiranje nosilcev, s ¢imer jim je bila priznana pomembne;j-
$a vloga v dedis¢injenju. Vloge nosilcev dedis¢ine pri prepoznavanju,
dokumentiranju, ohranjanju, posredovanju in vpisovanju nesnovne
kulturne dedi$¢ine je prvi raz¢lenil Nasko Kriznar (2008: 28-31) pri
pripravi teoreti¢nih in metodoloskih osnov za postavitev slovenskega
sistema varovanja.

Nosilec je tista Ziva oseba ali skupina, ki je odgovorna za izvajanje
ali vodenje neke dejavnosti na podro¢ju kulturne dedis¢ine, /.../ ki
obvlada neko od prednikov prejeto tradicionalno ved¢ino, ki siste-
mati¢no skrbi, da se znanje ohranja in nadaljuje ter se izobrazuje o
posedovani dedi§¢ini. Ni¢ ni narobe, ¢e to znanje tudi prodaja oz. se
z njim prezivlja. Seveda so nekatere vrste dedis¢ine, ki jih ne moremo
pripisati enemu samemu nosilcu. Kdo je npr. nosilec znanja o izdela-
vi tradicionalnih jedi, kot so gibanica, $truklji, kranjska klobasa itd.?
/.../ Prav gotovo pa lahko za nosilca imenujemo tistega, ki zna igrati
na nek inStrument, ki ga zna izdelati in ki izdeluje tradicionalne pred-
mete, kot so npr. lonéeni izdelki, skodle, korantove kape itd. Nosilci
so lahko posamezniki ali skupine, npr. druseva. To je zlasti znacilno za
prvine s podrodja $eg. Pri borovem gostiivanju sodeluje cela vas. Vsi so
enako zasluzni za potek in obstoj Sege, ¢eprav je v ozadju vedno nek
posameznik, ki povezuje ljudi, ali pa dru$tvo s svojo infrastrukturo.
(Kriznar 2012b: 154)

Kriznar je med pravice nosilca razglasene dedi$¢ine nastel, »da
vidno oznadi svoj izdelek, manifestacijo ali oglas z oznako, ki potr-
juje razglasitev dedi$¢ine; da je njegovo ime objavljeno v javnih pu-
blikacijah Ministrstva za kulturo; in da se njegov naziv uposteva pri

186 Prvi Koordinator je pripravil Prijavni obrazec, drugi ga je leta 2016 preimenoval v Po-
buda za vpis v Register nesnovne kulturne dedis¢ine; prijavo so namre¢ nekateri nosilci
razumeli kot zagotovilo vpisa.
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dodeljevanju drzavne finanéne pomoci« (Kriznar 2008: 30; 2012b:
152), med obveznosti pa, da ves¢ine posreduje naslednikom in sode-
luje z raziskovalci dediS¢ine ter da uradne oznake uporablja samo za
razglaSene manifestacije in ne razvrednoti prejetega naziva (prav tam).

Ob pregledovanju prispelih prijav za vpis v register in obravna-
vah na sestankih Delovne skupine drugega Koordinatorja se je pona-
vljala dilema, ali varujemo pojav ali nosilce (Zidov 2011: 289). Naza-
dnje je prevladalo mnenje, da v Register nesnovne kulturne dedis¢ine
vpiSemo pojav in tudi nosilce, razen pri enotah s $tevilnimi nosilci, kot
so nare¢ni govori in priprava tradicionalnih jedi. »Kolegi iz drugih
drzav Jugovzhodne Evrope slovenski sistem smatrajo za zelo dobro
zastavljen: element je prvenstven, nosilci pa sekundarni, vendar vse-
eno izpostavljeni, to pa zahteva tesne in redne stike s tereni, ne samo
ob vpisu, ampak tudi v naslednjih letih« (Pukl in Jerin 2017: 151-2).
Dobra stran dvojnega pristopa je, da uposteva tudi naknadno oddane
pobude za evidentiranje nosilcev dedis¢ine. Druge drzave ve¢inoma
vpisujejo elemente ali nosilce dedis¢ine (Pukl in Jerin 2018: 6).

Drugi Koordinator je v sodelovanju z Ministrstvom za kulturo
sprejel tudi nekatere prilagoditve, ki se nanasajo na znanje, kot je po-
udarek imena elementa na dejavnostih in ne na izdelkih ali nosilcih,
ter zdruzevanje sorodnih enot v enoten vpis. Kako so te dopolnitve
vidne v praksi, je mogoce ponazoriti s primerjavo enot v katalogu na
spletni strani Ziva kulturna dedi$¢ina (Spletni vir 178; primerjaj Kri-
znar 2010a) s stanjem Registra nesnovne kulturne dedi$¢ine decembra
2024 (Spletna vira 7 in 10), ko je bilo vpisanih 16 od 20 enot. Enote
Skofjeloski pasijon (2008), Borovo gostiivanje (2012) in Govori ob Ca-
branki in zgornji Kolpi (2015) so vpisane z nespremenjenimi naslovi.
Pri $estih enotah (Cerkljanski laufarji, Oraci iz Okica, Ljubenske potice,
Adlésicka pisanica, Mohant, Prleska gibanica) je bil v imenu dedis¢i-
ne poudarek z lika ali izdelka premaknjen na dejavnost: Cerkljanska
laufarija (2012), Obhodi pustnib oratev (2012), Izdelovanje ljuben-
skib potic (2012), Izdelovanje belokranjskibh pisanic (2012), Priprava
bohinjskega mohanta (2013), Priprava prleskih gibanic (2013). Enoti
Drezniski pust in Ravenski pustovi sta zdruzeni v Drezniski in Ravenski
pust (2012) z dvema nosilcema, ker je Delovna skupina Koordinatorja
presodila, da uporabljata skoraj enake like in strukturo Sege (primerjaj
Sega 2003; Zych 2003; Volari¢ 2008); stroka se je tako odlo¢ila brez
posvetovanja z nosilci. Vedstopenjska planinska pasa je vsebinsko razsir-
jena na Planinsko paso in predelavo mleka (2020). Stiri enote smo po
razpravi na sestankih Delovne skupine Koordinatorja poimenovali do-
volj splosno, da opisejo sorodne dejavnosti in da so mogodi vpisi nosil-
cev z ozemlja celotne Slovenije: Ciljanje pirbov v Mirnu > Velikonocne
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igre s pirhi (2012); Pihalni orkester Kapéle > Godbenistvo (2013; evi-
dentiranih je devet nosilcev); Lonéarstvo gteﬁm Zelko > Tradicionalno
lonéarstvo (2014; evidentiranih je 3est nosilcev); Slamokrovstvo Anton
Golnar > Slamokrovstvo (2020; evidentirana sta dva nosilca). Stiri eno-
te doslej (Se) niso vpisane v register: Bistrske skuorke, Gradovi kralja
Matjaza, Izdelava lesenih cevi in Kacarsko izrocilo o trocanu.

Prva vpisa v register (Skofjeloski pasijon, Cerkljanska laufarija)
Se nista imela dodatnega opisa nosilcev (pri pasijonu sta bila nosilca
evidentirana leta 2018); od tretje enote naprej pa so ze dodani (Borovo
gostivanje ima enega nosilca, Obhodi pustnib oracev paleta 2012 enega,
leta 2021 pa tri). Decembra 2024 je imela enota nesnovne dediséine v
povpredju evidentirane vsaj tri nosilce (123 enot; 374 nosilcev).

V Slovenskem etnografskem muzeju kot Koordinatorju varstva
nesnovne kulturne dedis¢ine je za usklajevanje delovnih nalog zapo-
slena ena oseba, kustosinja Oddelka za nesnovno kulturno dedi$¢ino,
druge kustosinje se s tem ukvarjajo ob rednih nalogah v svojih kusto-
diatih. Na Ministrstvu za kulturo nobena oseba ni odgovorna samo za
podro¢je nesnovne dedis¢ine.

Postopek vpisa elementa v register nesnovne kulturne dedi$cine

Register nesnovne kulturne dedi$¢ine je Ziv, saj se kontinuirano dopol-
njuje in $iri. Vpis elementa v register nesnovne dedis¢ine poteka v dveh
korakih: prvi je pobuda za vpis, ki jo obravnava in potrdi ali zavrne
Delovna skupina Koordinatorja (Spletni vir 179), drugi pa je predlog
besedila vpisa, ki ga pripravi Koordinator v sodelovanju z nosilci in
strokovnjaki za posami¢na podro¢ja nesnovne dedis¢ine, potrdi pa ga
Ministrstvo za kulturo.

Pobude so Koordinatorju poslali nosilci dedi$¢ine, lokalne sku-
pnosti, lokalne uprave, drustva, zveze, nevladne organizacije, muzeji
in raziskovalne ustanove, od leta 2022 pa jih oddajo elektronsko na
Portal Moja eDedis¢ina Ministrstva za kulturo (Spletni vir 180). V pr-
vih letih, ko sta se koncept nesnovne kulturne dedi$¢ine in slovenski
sistem varovanja Sele uveljavljala v zavesti slovenske druzbe, so najve¢
pobud prispevali strokovnjaki v muzejih in na institutih, potem pa so
zaleli nosilci dedi$¢ine (posamezniki, drustva) in drugi lokalni akeerji
(krajevne in mestne skupnosti, lokalne razvojne agencije, rokodelski
centri) dejavno pisati pobude za vpis novih elementov in evidentiranje
dodatnih nosilcev. Danes se razmerje med pobudami nosilcev, stro-
kovnjakov in politike mo¢no nagiba v korist nosilcev.

Koordinator je pogosto prejel ve¢ pobud za vpis sorodnih
elementov, ki jih je zdruzil v eno enoto, na primer za vpis obhodov
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kurentov ali korantov. Obhodi kurentov so bili leta 2012 vpisani s pe-
timi nosilci, leta 2024 pa je pri elementu evidentiranih 21 nosilcev
(Spletni vir 74). Leta 2015 je bila enota razglasena za zivo mojstrovi-
no drzavnega pomena (Spletni vir 75) in dve leti pozneje vpisana na
Unescov Reprezentativni seznam (Spletni vir 56). Besedilo nominacije
navaja vsaj 30 drustev kurentov (Obhodi 2017: 2).

Delovno skupino Koordinatorja, ki presoja primernost predla-
ganih elementov dedi$¢ine za vpis v register, poleg kustosinj SEM se-
stavljajo zastopniki regionalnih muzejev, Oddelka za etnologijo in kul-
turno antropologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani, Institu-
ta za slovensko narodopisje ZRC SAZU in Glasbenonarodopisnega
instituta ZRC SAZU, Zavoda za varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije,
Ministrstva za kulturo in Slovenske nacionalne komisije za Unesco
(Spletni vir 179). Skupina torej strokovno pokriva tematsko pestrost
dedis¢ine in njeno geografsko razporeditev po Sloveniji. Poda mne-
nja o ustreznosti predlaganih enot in se pri tem sklicuje na Konvencijo
in Merila za vpis v Register nesnovne kulturne dedis¢tine (Koordinator
2021a), ki jih je pripravil prvi Koordinator, drugi pa jih dopolnjuje.’®’

Ko drzave pogodbenice postavijo sistem varovanja na svojih
ozemljih, razli¢no opredeljujejo merila za vpis elementov v drzavne
registre. Unescova konvencija meril sploh ne definira, zato je to tudi
izziv za drzave pogodbenice (Hafstein 2009: 93, 108; primerjaj Zidov
2018a: 48;2019: 14). Belgijski strokovnjaki in politiki so jih na primer
v veliki meri oblikovali po Unescovih merilih za vpis na Reprezentativ-
ni seznam (Neyrinck in Janssens 2019: 4). Slovenska Merila za vpis v
Register nesnovne kulturne dediséine, posebej prvih Sest tock, se sklicu-
jejo na opredelitev nesnovne dedis¢ine v konvenciji (Unesco 2003a: 2.
¢len), slovensko zakonodajo (MKVNKD; ZVKD-1; ZVKD-1D) in
pravilnike (Pravilnik 2010):

1. Sodi v eno od zvrsti nesnovne kulturne dedi$¢ine, kot jih definirata
Unescova Konvencija o varovanju nesnovne kulturne dedistine (2003)
in Pravilnik o seznamih zvrsti dedis¢ine in varstvenibh usmeritvah. 2.
Je pomemben del Zivljenja na obmodju Republike Slovenije, njenih
regij in lokalnih skupnosti. 3. Predstavlja pomemben vir za razumeva-
nje zgodovinskih procesov, pojavov ter njihove povezanosti s sedanjo
kulturo. 4. Predstavlja izrazit dosezek ustvarjalnosti ali dragoceno
prispeva h kulturni raznolikosti. 5. Je v skladu z eti¢nimi naceli. 6.
Dedis¢ina je s strani prebivalcev prepoznana kot skupna dediséi-
na, trajno pomembna za lokalno skupnost ali regijo. (Koordinator
2021a: 1.-6. tocka)

187 Za merila prvega Koordinatorja glej Spletni vir 177, merila drugega Koordinatorja so
med dokumenti na Spletnem viru 9; tu so navedena dopolnjena merila iz leta 2021 s 15
to¢kami.
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Koordinator je velik poudarek na samoprepoznavanju dedisci-
ne s strani skupnosti, skupin in posameznikov (Unesco 2003a: 2.1.
¢len; Koordinator 2021a: 6. to¢ka) skladno z Unescovo definicijo va-
rovanja in ukrepov (Unesco 2003a: 2.3., 13c., 13d. ¢len) uravnotezil z
zahtevo, da je dedi$¢ina »s strani stroke prepoznana, dokumentirana
ali preucena ter utemeljena kot pomembna sestavina kulture, ki izpri-
¢uje zivljenjski slog lokalnega okolja /.../ in predstavlja povezavo med
sodobnostjo in preteklostjo« (Koordinator 2021a: 7. to¢ka).

Merilo o zahtevanem trajanju tradicije dedis¢ine kot pogoju za
vpis v register nima podlage v Konvenciji ali Operativnib direktivah.
Prvi Koordinator je dolo¢il ve¢ desetletij trajnega ali ob¢asnega izvaja-
nja, drugi pa 50 let, razen pri obnovitvah dedi$¢ine po daljsih prekini-
tvah, o katerih presoja Delovna skupina Koordinatorja (Koordinator
2021a: 8. tocka). Tudi hrvaski kolegi zahtevajo za vpis v register pol
stoletja Zivljenjske dobe dedi$¢ine, v Avstriji pa celo nekoliko daljsi ¢as
treh generacij (Zidov 2014: 154). Drugi Koordinator je dodal deveto
merilo: pogoj za evidentiranje nosilcev v Registru nesnovne kulturne
dedis¢ine je, da se tudi posamezni nosilec nesnovne dedi$¢ine z de-
dis¢insko dejavnostjo, v skupnosti zZivo pol stoletja, ukvarja najmanj
deset let (Koordinator 2021a: 9. tocka). Naslednji to¢ki nosilce dedi-
$¢ine obvezujeta k sledenju tradicionalnim na¢inom izdelave in skrbi
za posredovanje znanj in ves¢in naslednikom (Koordinator 2021a: 10.
in 11. to¢ka). Drugi Koordinator je dodal $e zahtevo, da se dedis¢ina
izvaja »v primarnem ¢asu in prostoru« (Koordinator 2021a: 12. to¢-
ka). Zadnja tri merila opredeljujejo, da je dedis¢ina, predlozena za vpis
v register, javno dostopna in predstavljana, da njeni nosilci sodelujejo s
strokovnjaki pri preu¢evanju, dokumentiranju in predstavljanju dedi-
$¢ine ter da pobuda za vpis vsebuje zahtevano dokumentacijo (Koordi-
nator 2021a: 13.-15. to¢ka).

Kot ¢lanica Delovne skupine Koordinatorja sem opazila, da
smo vpis predlaganih elementov v register najveckrat zavrnili, ker de-
dis¢ina v skupnosti ni bila Ziva vsaj 50 let ali se nosilci z njo niso ukvar-
jali vsaj desetletje (8. in 9. merilo), ker ni bil zagotovljen prenos zna-
nja in ves¢in (11. merilo) ali ker se dedi$¢ina izvaja na folkloriziranih
prireditvah (12. merilo), torej zunaj izvirnega okolja, kjer je kulturni
fenomen vsakdanja praksa, in z druga¢nimi rabami in nameni.

Slovenska etnologija in antropologija v neodvisni znanstveni
vlogi lahko nevtralno opazujeta folklorizacijo kot prilagoditev tradi-
cije skozi ¢as (Habinc 2012: 192) in jo analizirata z emskimi pogledi
(Poljak Isteni¢ 2008: 88; 2013: 146), pri varovanju nesnovne dediséi-
ne pa smo do folklorizacije in festivalizacije dedis¢ine zelo zadrzani.
Unesco je do decembra 2024 na svoje sezname sprejel 192 elementov,
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katerih opisi vsebujejo besedo festival, pri 32 elementih pa je tudi se-
stavni del imena (Spletni vir 181). Delovna skupina Koordinatorja do
decembra 2024 za vpis v register ni potrdila nobenega festivala ali fol-
klorizirane turisti¢ne prireditve.

Naceloma v register ne vpisujemo enot, kjer gre za o¢itno folklorizaci-
jo dedis¢ine, ki nima ve¢ primarne, $e¢ manj pa obredne funkcije; to je
na primer dedi$¢ina na turisti¢nih prireditvah. Skusamo se tudi izo-
gibati predstavitvam elementov dedis¢ine, ki so iztrgani iz konteksta,
¢asa in prostora. (Zidov 2014: 154)

Januarja 2020 je Turisti¢no drustvo Bohinj poslalo pobudo za
vpis prireditve Kravji bal v Bohinju v Register nesnovne kulturne dedi-
$¢ine. Pri tem so se prijavitelji sklicevali na zametke tradicije praznova-
nja konca visokogorske pasne sezone med obema svetovnima vojnama,
ko so v gostilni pri Tomazevcu v bohinjski Ceénjici poznali jesensko
druzenje gospodarjev in majerjev; po letu 1925 so se jim pridruzili
tudi turisti¢ni delavci za praznovanje konca turisti¢ne sezone (Habinc
2013a: 86). Turisti¢no drustvo Bohinj » tradicionalni« Kravji bal pri-
reja od leta 1954, turistom pa predstavijo folklorne nastope ve¢inoma
domacih kulturnih drustev, izdelke domace in umetne obrti in lokalno
kulinariko. Odgovorni predstavnik organizatorjev je leta 2013 priznal,
da gre v prvi vrsti za turistino prireditev in je tradicija sekundarna
(nav. delo: 85-9). Po terenskem ogledu prireditve predstavnic koordi-
natorja je Delovna skupina oktobra 2022 sklenila, da »Pobuda Kravji
bal ni primerna za vpis v Register, saj gre za turisti¢no prireditev, pri
kateri lokalna skupnost uprizori prigon Zivine s planin v namen prika-
za nekdanjih praks za obiskovalce prireditve« (Arhiv KVNKD 2022:
2; primerjaj Zidov 2015: 209).

Za Delovno skupino Koordinatorja so odlo¢ilna vprasanja, za
tradicijo ¢esa gre, kdo so njeni nosilci, komu je prireditev namenjena in
predvsem, kaksna je vloga nosilcev dedi$¢ine — ¢e niso sami organiza-
torji, jim lahko drugi odvzamejo nadzor nad njihovo dedi$¢ino. Izrazi-
to turisti¢ne prireditve in festivali so predvsem ekonomske in politi¢ne
rabe dedi$¢ine (Bendix 2009: 265; Habinc 2013a). Zanimivo je, da je
Niko Kuret Ze v Sestdesetih letih 20. stoletja zaznal potrebo po varstvu
»nasega ljudskega Zivljenja, kakor imamo varstvo nasih spomenikov v
najdirfem pomenu besede« (Kuret 1962: 1; Slavec Gradisnik 2008b:
45), ker je menil, da je bolje, da se tradicija ohrani v folklorizirani obli-
ki kot pa sploh ne (Ingrid Slavec Gradis$nik). Na neki natin je predvi-
del varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine in strokovnjakom pripisal
$e ve¢je pristojnosti, kakor jih ima Delovna skupina Koordinatorja.
Ta presoja, katere pobude ustrezajo merilom, da postanejo uradna

284



nesnovna dedi$¢ina v registru, ne deluje pa kot dedis¢inska policija, ki
bi po vpisu izvajalcem dajala navodila, kako naj izvajajo svoje Sege in
ves¢ine (Pukl in Jerin 2017: 154).

Drugi izrazit primer folklorizacije so folklorizirani plesi v izved-
bi folklornih skupin. V register je kot edina od slovenskih folklornih
skupin vpisana Metliska folklorna skupina Ivan Navratil, kot nosilka
enote Vuzemski plesi in igre v Metliki (2013, Spletni vir 182). Za ura-
dno priznano dedis¢ino veljajo nastopi v srednjeveskem jedru Metlike
na velikonoé¢ni ponedeljek, ne pa odrski nastopi skupine drugod (Zi-
dov 2014: 154; primerjaj Knific 2010b: 130; Kunej 2010: 145; 2017:
132-6; Sorsak 2011; Pisk 2023: 87-93).

Med razlogi za zavrnitev pobude za vpis v drzavni register je
bilo tudi napa¢no razumevanje koncepta nesnovne dedis¢ine. Me-
stna ob¢ina Maribor je kot Zivo dedis¢ino Zelela vpisati najstarejso
trto (in v drugem poskusu vescine in $ege, povezane z njenim ne-
govanjem in pridelavo vina, ki pa na njihovo razocaranje $e ne do-
segajo zahtevanih 50 let). Zmeda v razumevanju nosilcev dedi$¢ine
in regionalnih upravnih teles, kaj pomeni Ziva kulturna dedi$¢ina
(tudi Zivali in rastline?), je bila eden od argumentov Koordinatorja,
ki je ve¢krat od Ministrstva za kulturo zahteval, da prevod v zakonu
(ZVKD-12008) pribliza Konvenciji (Zidov 2014: 152-3), kar je pri-
nesel Zakon o spremembab in dopolnitvah Zakona o varstvu kulturne
dedistine (ZVKD-1D 2016).

Delovna skupina v nekaterih primerih predlaga prilagoditev,
zozitev ali raz$iritev teme in imena elementa v pobudi, pogosto pa
tudi uposteva vegje Stevilo nosilcev dedi$¢ine. Predlog vpisa je druga
faza, ki jo izvajajo ¢lani Delovne skupine, drugi muzejski kustosi in
raziskovalci, specializirani za raznovrstne elemente dedi$¢ine, na pri-
mer folkloristi, etnomuzikologi, etnokoreologi, slavisti, dialektologi,
v dolo¢enih primerih pa tudi interdisciplinarne skupine. Besedila
predlogov so v osnovi pisana po enotni shemi s primerljivimi podatki
in primerljive dolZine.

Strokovnjaki v sodelovanju z nosilci predlog vpisa napisejo tako,
da ustreza opredelitvam in zahtevam konvencije (Unesco 2003a), slo-
venske zakonodaje (MKVNKD; ZVKD-1) in drugim dokumentom
slovenskega sistema varovanja (Koordinator 2021a, 2021b; Pravilnik
2009,2010). Ministrstvo za kulturo predloge pregleda z vsebinskega in
formalnega vidika: strukturo in usklajenost opisa, klasifikacijo enote,
usklajenost tipoloskih in drugih gesel (datacija, strokovna podrogja);
dolo¢i tudi geo-lokacijske podatke (Ksenija Kovacec Nagli¢). Po jezi-
kovnem pregledu besedila enoto vpiSejo v Register nesnovne kulturne
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dedis¢ine (Ksenija Kova¢ec Nagli¢),'®® Koordinator pa jo doda na svoji
spletni strani v razdelku Prikazi enot, vpisanih v register (Spletni vir
10). Obe se priblizata aparatu ali dispozitivu (Foucault 1980; Rabinov
2003: 49-50; Agamben 2009: 14; Harrison 2013a: 35).

Kako udelezbo nosilcev dedis¢ine razumemo v Sloveniji? Mi-
nistrstvo za kulturo je kot Koordinatorja varstva nesnovne kulturne
dedi$¢ine pooblastilo dve strokovni etnoloski ustanovi: Institut za
slovensko narodopisje ZRC SAZU in potem Slovenski etnografski
muzej. Etnologi in kulturni antropologi smo ves¢i participativnih
metod, zato spodbujamo dejavno sodelovanje nosilcev pri postopkih
varovanja in vpisovanja v register. Poleg 6. toc¢ke v merilih za vpis, ki
nosilcem priznava primat v prepoznavanju dedis¢ine, je v 14. tocki
opredeljeno sodelovanje nosilcev ves¢in in znanja pri preudevanju,
dokumentiranju in predstavljanju dedis¢ine (Koordinator 2021a).
Za sistem slovenskega varovanja je pomembno tudi dejstvo, da je
Koordinator varstva nesnovne kulturne dedi$¢ine samostojno telo in
ima podporo interdisciplinarne Delovne skupine, medtem ko so v
nekaterih drugih drzavah, na primer na Hrvaskem, etnologi in kul-
turni antropologi zaposleni neposredno na Ministrstvu za kulturo,
zaradi ¢esar so bolj podvrzeni politi¢nim zahtevam, pri¢akovanjem
in prizadevanjem za ugled drzave (Schreiber 2017: 448-50). Tako je
minister za kulturo leta 2008 z vrha navzdol naro¢il pripravo 16 kan-
didatur na Unescov Reprezentativni seznam v enem letu (Hrovatin
in Hrovatin 2015: 76).

Pomembno je tudi, kaj nosilci dedis¢ine pric¢akujejo od vpisa
v Register nesnovne kulturne dedi$¢ine. Ribniski suhorobarji so pri-
¢akovali, da bo vpis vir informacij o postopkih izdelave in orodjih; da
bo njihova dedi$¢ina ustrezno evidentirana in ohranjena za prihodnje
rodove; da bo vpis omogocal javno dostopen prikaz suhorobarstva z
besedilom, fotografijami in filmom; ter da bo povecal prodajo njiho-
vih izdelkov v turisti¢ne namene (Lovsin 2014: 52).

Vpisi v nacionalni register pospesujejo razsirjanje informacij o
dedis¢ini in zagotavljajo ustrezne evidence ter prikaz z besedilom, fo-
tografijami in pogosto tudi s filmom. Sami po sebi pa ne povecujejo
trznega potenciala izdelkov, ker to tudi ni njihov namen."’ Za zivost
dedis¢ine in posredovanje naslednjim rodovom v praksi najbolje

188 Do leta 2023 v Seznam registriranih enot nesnovne dedis¢ine (Spletni vir 8), potem v
Register nesnovne kulturne dedi$¢ine (Spletni vir 7).
189 Na sre¢anju Delovne skupine Koordinatorja je Jelka Psajd iz Pomurskega muzeja Mur-

ska Sobota porocdala o podobnih pri¢akovanjih prekmurskih nosilcev o pove¢anem
povprasevanju po remenkah, ki pa so na njihovo razo¢aranje ostala neizpolnjena.
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skrbijo nosilci in lokalne skupnosti (primerjaj Tauschek 2015: 292;
Spaniéek 2019: 217, 223; Jerin 2020: 175).

Nominiranje dedi$¢ine na unescov reprezentativni seznam

V nasprotju z vpisovanjem dedi$¢ine v nacionalne registre, pri ¢emer
Unesco drzavam pusca precej svobode, kako oblikujejo registre, me-
rila in postopke vpisovanja, pa je format znanja o dedi$¢ini v nomina-
cijskem obrazcu natan¢no dolocen s strukturo in dolzino besedil ter
formaliziranim protokolom in ¢asovnico oddaje dosjeja na Unescov
sckretariat (glej na primer Unesco 2022a: 1. to¢ka in Timetable na
5. strani).

Slovenija je doslej oddala osem nominacij za vpis na Reprezen-
tativni seznam in nobene za vpis na Urgentni seznam ali v Register
dobrih praks, prav tako $e ni uporabila novih obrazcev zmanj$anje
Stevila nosilcev iz leta 2023 (Inscription on a reduced basis, Spletni vir
62). Ena ali ve¢ drzav namre¢ lahko zahteva, da se vpis na Reprezen-
tativni ali Urgentni seznam razsiri na nove skupnosti, skupine in po-
sameznike na nacionalni ali mednarodni ravni; prav tako je mogoce
v vpisu zmanjsati $tevilo nosilcev ali spremeniti ukrepe varovanja. S
spremembami se morajo strinjati skupnosti, skupine in ustanove, ki
so soglasale s predlozitvijo prvotnega dosjeja, in predlagani novi no-
silci oziroma tisti, ki so predlagani za izbris iz vpisa (Unesco 2022b:
35-6).1%°

Priprava nominacijskega dosjeja za vpis elementa na Unescov
Reprezentativni seznam zahteva dobro usklajeno delovanje nosilcey,
skupnosti, Ministrstva za kulturo, Koordinatorja in drugih strokov-
nih ustanov. Pobudnik in nosilec priprave nominacije je praviloma
skupnost, potem pa se oblikuje interdisciplinarna delovna skupina
nosilcev, strokovnjakov in uradnikov (Ksenija Kovacec Nagli¢). Kot
je razvidno iz Unescovih navodil za izpolnjevanje obrazca nominacije
(Unesco 2022a: 3., 4. tocka), najve¢jo odgovornost prevzame drzava
pogodbenica, ki nominacijo uradno odda Unescovemu sekretariatu v
Parizu. Ko je predlog pripravljen, Ministrstvo za kulturo medresorsko
uskladi vladno gradivo in Vlada Republike Slovenije da soglasje k vlo-
zitvi nominacije za vpis na seznam ter pooblasti podpisnika vloge - tj.
ponavadi stalni predstavnik Republike Slovenije pri Unescu —, da no-
minacijo osebno preda Sekretariatu Konvencije o varovanju nesnovne
kulturne dedi¢ine v Parizu (Ksenija Kova¢ec Nagli¢).

190 Slovenija se je strinjala s pripravo dosjeja za povecanje $tevila drzav, ki jim je skupna de-
di$¢ina suhozidne gradnje (glej naslednje poglavje).
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Za pripravo uspe$ne nominacije je potrebno dobro poznavanje
Konvencije, Operativnih direktiv, aktualnih navodil in porocil Ocenje-
valnega telesa (Unesco 2011a, 2014, 2015a, 2022c). Zastopnice Ko-
ordinatorja in ministrstva prejeti osnutek iz lokalnega okolja oziroma
skupni osnutek vsebinsko usmerjajo in dopolnijo tako, da ustreza petim
merilom za vpis na Reprezentativni seznam (R.1 — R.5): element pred-
stavlja nesnovno dedis¢ino v skladu s konvencijo; vpis bo prispeval k pre-
poznavnosti dedis¢ine, pripomogel h kulturni raznovrstnosti in pri¢al o
¢lovekovi ustvarjalnosti; sprejeti so ustrezni varstveni ukrepi; nosilci so
sodelovali pri pripravi nominacije in soglasajo z njo; element je vklju¢en
v popis drzave pogodbenice (Unesco 2008/2018: 5-6; 2022b: 31).

Ker je prva slovenska nominacija, S'/eoﬁelosvlei pasijon, potrebo-
vala dopolnitev (Unesco 2014: 58; Zidov 2018a: 53), sta zastopnici
Koordinatorja preu¢ili navedene dokumente ter se leta 2014 udelezili
zasedanja Medvladnega odbora v Parizu. Na podlagi pridobljenih iz-
kusenj sta usmerjali dopolnitev dosjeja o pasijonu in delo za naslednjo
nominacijo, Obhode kurentov. Osnutek so pripravili v Znanstvenoraz-
iskovalnem sredi$¢u Bistra Ptuj, delovna skupina pa ga je vsebinsko
priredila in dopolnila tako, da je besedilo odgovarjalo na vprasanja v
nominacijskem obrazcu ter ustrezalo Unescovim smernicam in vre-
dnotam. S tem je nominaciji Door-to-Door Rounds of Kurenti bistveno
povecala moznosti za vpis na Reprezentativni seznam (Spletni vir 56).
Dosje je bil na 12. zasedanju Medvladnega odbora na oktoku Jeju v
Juzni Koreji pohvaljen kot vzorno pripravljen (Unesco 2017a: 154, 4.
tocka; 2017b: 6, 21. tocka).

Poleg upostevanja normativnih virov in upravnih postopkov k
uspesnosti nominacije prispeva $e analiza dobrih primerov nominacij
(Unesco 2015a: 22. tocka). Seznanjenost z nac¢inom obravnave posa-
mic¢nih predlogov na zasedanjih Medvladnega odbora in razprave, ki
se sprozajo ob tem, pomagajo razumeti Unescove vrednote (Unesco
2003a: 1., 2.1. ¢len; 2008/2018: 192.-197. tocka; 2022b: 143-5).
Dinami¢no pogajanje udeleZencev na zasedanju pa lahko razkrije tudi
zaveznistva in naprotovanja med drzavami pogodbenicami (Zidov

2018a:53;2019: 17).

VIZUALNA DOKUMENTACIJA NESNOVNE
KULTURNE DEDISCINE

Za razumevanje temeljev vizualne dokumentacije nesnovne dedi$¢ine
v Sloveniji je pomembno poznati razvoj vizualne etnografije. Zacetki
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etnografskega filma segajo v leto 1956, ko so v produkciji Instituta za
slovensko narodopisje SAZU nastali Lavfarji v Cerknem in $e drugi
nemi filmski zapisi (Kriznar 1995: 88; o predzgodovini etnografskega
filma v Sloveniji glej Kriznar 1996), kar se je ujemalo s $ir$imi priza-
devanji Mednarodnega odbora za etnografski film (Kriznar 1995: 71;
primerjaj De Heusch 1988, 2007). Institucionalizacija se je zacela leta
1983, ko je bil pri Znanstvenoraziskovalnem centru SAZU ustano-
vljen Avdiovizualni laboratorij, prvi slovenski profesionalni oddelek
za to podrodje. Ceprav je Kriznar poznal mednarodne tokove vizual-
ne antropologije, je vizualne raziskave v skladu z usmeritvami in ime-
nom Instituta za slovensko narodopisje izvajal predvsem v slovenskem
etni¢nem prostoru (Lunacek 2015: 101).

V Slovenji etnografsko raziskovanje in snemanje nista bila
usmerjena v »eksoti¢ne Druge«, kakor je bilo znacilno za zahodno
Evropo in Zdruzene drzave Amerike;'"! niti v ¢asu gibanja neuvrs¢eno-
sti ne (Lunadek 2015: 101). Pa vendar je Boris Kuhar v Afriki posnel
serijo potopisnih oddaj S kamero po svetu v produkciji Televizije Lju-
bljana (1966-1971) in gradivo za film Ljudje ob reki Ubangi (1976)
v produkciji Slovenskega etnografskega muzeja (Valentin¢i¢ Furlan
2019). Zaradi tega imamo slovenski etnologi in vizualni antropologi,
podobno kot jugovzhodno- in vzhodnoevropski, najve¢ izkusenj s sne-
manjem in predstavljanjem domace kulture (Kriznar 2001, 2007).'
Refleksivni obrat vizualne etnografije v Sloveniji ni temeljil na po-
novnem premisleku o konstrukeiji oddaljenega Drugega,'”® temve¢ na
izkusnjah posebnosti grajenja znanja v filmu (Kriznar 2002b, 2005:
339), ki temelji na sre¢anju med vizualnim antropologom in filmskimi
subjekti (MacDougall 1975: 119; 1998: 86; Rouch 1975: 99; Kriznar
1996, 2003a: 7, 8; 2005: 339; Banks 2001: 45), ne glede na to, kateri
kulturi pripadajo (Lunac¢ek 2015: 102).

Slovenska vizualna etnografija od zadnjih desetletij 20. stoletja
ve¢inoma temelji na povezovanju opazovalne in participativne metode
(Kriznar 1996: 113; primerjaj MacDougall 1998: 86; Postma 2012
39-40; Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 32; Hoenigman 2022: 218). Se ve-
dno najpogosteje snemamo $ege in delovne postopke v rokodelstvu
in kmetijstvu (primerjaj filmografijo Naska Kriznarja v Peée 2015),

191 T. i. antropologija doma (angl. anthropology at home) je sicer razvita tudi v ZDA (Me-
sserschmidt 1981), Veliki Britaniji (Brumen 2000b: 125-9) in drugod (Jackson 1987).

192 Med izjemami sta kontinuirano raziskovanje in snemanje Sarah Lunacek v Afriki in
Darje Hoenigman na Papui Novi Gvineji (Lunacek 2015; Hoenigman 2022).

193 Na Hrvaskem so retrogradno kmete prepoznali kot (notranje) Druge v filmih Milova-
na Gavazzija (Bukov¢an v Borjan idr. 2013: 35-7; Bukov¢an in Gotthardi-Pavlovsky
2023: 69).
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podobno kot je ze leta 1959 prevlado obrednih tematik in tehnoloskih
postopkov zaznal Edgar Morin v referatu na seminarju Mednarodnega
odbora za etnografski film v Perugii (de Heusch 1988: 124, 130; Kri-
znar 1995: 77; 1996: 102).

Unescovi kategoriji »tradicionalne rokodelske ves¢ine« in
»druzbene prakse, rituali in praznovanja« (Unesco 2003a: 2.2. ¢len;
MKVNKD: 2.2. ¢len), ki sta slovenskemu kulturnemu okolju pribliza-
ni kot »gospodarska znanja in ve§¢ine « ter »$ege in navade« (Pravil-
nik 2010: 7. &len), sta najstevilneje zastopani zvrsti v slovenskem Regi-
stru nesnovne kulturne dedi$¢ine. Statistika vpisov v register (Spletna
vira 7 in 10) decembra 2024 razkrije naslednjo razporeditev 123 enot
v pet kategorij: gospodarska znanja in ve$¢ine (49 enot); Sege in nava-
de (37 enot); uprizoritve in predstavitve (16 enot); znanja o naravi in
okolju (11 enot); ustno izrotilo in ljudsko slovstvo (10 enot). Seveda
pa so delovni postopki razvidni tudi pri enotah drugih kategorij; zgle-
da sta, na primer, izdelava pisanic med Segami in suhozidna gradnja v
kategoriji znanja o naravi in okolju.

Institut za slovensko narodopisje ZRC SAZU je kot prvi Koor-
dinator varstva nesnovne dedi$¢ine (2009-2010) poudarjal in spod-
bujal vizualizacijo dedi$¢ine:

Med nasim vodenjem projekta je bila ob prijavi nesnovne kulturne
dedis¢ine na Unescov Reprezentativni seznam nesnovne kulturne de-
dis¢ine ¢lovestva obvezna multimedijska priloga. To se nam je zdelo
uporabno tudi za nase okolje, ker avdiovizualni element lahko poka-
ze multivariantnost fenomena ali pojava in ker lahko pri prezentaciji
namesto zgolj verbalnih informacij posreduje ve¢senzorno izkusnjo.
(Pede 2014: 20-1)

Nasko Kriznar je leta 2010 na mednarodnem festivalu Dze-
vi etnografskega filma v Slovenskem etnografskem muzeju (Kriznar
2010b: 10) predstavil Sest filmov o nesnovni dedis¢ini. V Avdiovi-
zualnem laboratoriju ZRC SAZU so jih zasnovali kot posebno serijo
predstavitvenih filmov, pri tem pa so nekatere zmontirali iz arhivskih
posnetkov, drugi pa so bili rezultat novih terenskih snemanj. Kriznar
je tedaj ugotavljal, da obliko in dolzino filmov narekujejo znacilnosti
predstavitvenih filmov in tudi spletnih objav (Kriznar 2010b), ki tedaj
$e niso omogocale predvajanja daljsih filmov, zato je kompleksne Sege
in delovne postopke razdelil na faze in jih prikazal v ve¢ kratkih filmih.
Enoto Slamokrovstvo Anton Golnar sta na primer vizualizirali Pripra-
va slame (2010) in Pokrivanje strehe (2010) (Spletni vir 183), pri eno-
ti Cerkljanski laufarji pa so objavili arhivski film Lavfarji v Cerknem
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(1956) (Spletni vir 184).”* Pluralni koncept z raznovrstnimi pogledi
je blizje izhodid¢em vizualne antropologije (Clifford 1986: 15) kakor
Unescov vzorec z enim reprezentativnim filmom na nominacijo. V va-
rovalni paradigmi s stalnim dopolnjevanjem vpisov na vse tri sezname
je omejitev na en film pravzaprav skoraj edina resitev.

V naslednji fazi je Kriznar preucil filme na Unescovem Repre-
zentativnem seznamu nesnovne kulturne dedii¢ine &lovestva in na
Dnevih etnografskega filma 2011 pripravil okroglo mizo Vizualna pro-
dukcija nesnovne kulturne dedis¢ine (Kriznar 2011: 50-1). V uvodnem
diskusijskem prispevku je polemiziral o slogu video filmov na Unesco-
vem spleti$¢u, ker so narejeni v maniri promocijskih filmov in televi-
zijskih reportaz s tretjeosebnim komentarjem in dodano glasbo. Kot
alternativo je predstavil filme po metodah vizualne etnografije, ki smo
jih drugi udelezenci okrogle mize (makedonski etnolog in vizualni an-
tropolog Vladimir Bocey, italijanski sociolog in filmar Michele Trenti-
ni, $panski vizualni antropolog Roger Canals in avtorica) potrdili kot
kakovostno prakso za predstavitve nesnovne kulturne dedis¢ine.'”

Kriznar je Unescov angazma primerjal z vizualnimi projekti,
usmerjenimi v zbirke filmskih zapisov o naravnem okolju, kulturnih
elementih in ¢lovekovih dejavnostih, kakr$na sta na primer Arhiv pla-
neta (Les archives de la planéte, 1908-1931) Alberta Kahna, franco-
skega bankirja, ki je financiral raziskave in snemanja po vsem svetu
(Werner 2015; Spletni vir 185), ali Filmska enciklopedija (Encyclopa-
edia Cinematographica, 1952—-1992) nemskega Instituta za znanstveni
film iz Gottingena' (Spletni vir 186). Te filmske zbirke ob nastanku
zaradi zahtevnosti filmske tehnologije niso bile dostopne javnosti, pa
tudi danes politika ustanov ne omogoc¢a prostega dostopa; nasprotno
pa imajo filmi za drzavne registre ali Reprezentativni seznam izjemno
prakti¢no funkcijo in Siroko distribucijo, ki jo v 21. stoletju omogocajo
objave na svetovnem spletu (Kriznar 2011: 50-1) in obvezno podpiso-
vanje izjav o prenosu avtorskih pravic.

Slovenska vizualna produkcija o nesnovni kulturni dedi$¢ini
torej po eni strani kaze na vsebinsko in metodolosko kontinuiteto z
vizualno etnografijo prej$njih obdobij in po drugi na spoznavanje

194 Filmi niso ve¢ dostopni, ker svetovni splet od leta 2020 ne podpira predvajanja video
filmov v Flash formatu. V vizualni produkciji se formati menjajo vsakih nekaj let, kar je
velik izziv tako za arhiviranje gradiva in izdelkov kot tudi za spletne objave filmov.

195 Kriznar je pri¢akoval plodnej$o razpravo, vendar razpravljavci nismo dovolj dobro po-
znali znadilnosti in omejitev Unescove varovalne paradigme, da bilahko prispevali teh-
tna mnenja.

196 Institut so leta 2011 ukinili in filmsko zbirko prenesli v Nems$ko narodno knjiznico zna-

nosti in tehnologije (Technische Informationsbibliothek) v Hannover.
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prednosti in omejitev aplikativne vizualizacije nesnovne dedis¢ine.
Slovenska usmerjenost v dokumentiranje in predstavljanje domace
kulture in dedi$¢ine daje dobra izhodi$¢a za vizualizacijo nesnovne de-
dis¢ine v okviru Unescove paradigme.

Vizualizacija nesnovne dedi$¢ine v delovanju
drugega koordinatorja

Slovenski etnografski muzej je kot novi Koordinator v prvem letu z
Ministrstvom za kulturo na temeljih, ki jih je pripravil prvi Koordina-
tor, intenzivno nacrtoval sistem dokumentiranja in postopke vpisova-
nja v register ter razliéne dokumente in obrazce, nove vpise in filme pa
smo pripravili leta 2012. S kolegicami smo se odlo¢ile za neodvisen na-
¢in dela - terenskih raziskav nismo opravljale skupaj, ker sledim idealu
vizualne antropologije »ekipe enega ¢loveka« (Mead 1975: 7; Rouch
1975: 87-8, 91), da ¢im manj vplivam na dogajanje in se kar najbolj
priblizam dedi$¢ini v pristnem kontekstu. Ve¢ja snemalna skupina pri
nosilcih dediS¢ine povecuje moznost treme in nastopanja za kamero
oziroma uprizarjanja dedis¢ine. V vizualni antropologiji s konceptom
pristnosti opredeljujejo avtenticne situacije nasproti zreziranim ali re-
konstruiranim (Loizos 1993: 14; Hockings 1988: 214-5).

Pri produkciji filmov sem prva leta preskusala razli¢ne pristo-
pe ter pri tem upoétevala usmeritve prvega Koordinatorja in nekatere
zahteve Ministrstva za kulturo. To je ob postavljanju nacionalnega re-
gistra dolo¢ilo nacelo ene same filmske reprezentacije vpisanega ele-
menta, kar je povzelo po Unescovemu sistemu filmske vizualizacije ob
nominacijah za vpis na sezname (Unesco 2022a: 16. to¢ka). Isto¢asno
pa je v nasprotju z Unescovim navodilom (Unesco 2022a: 23. toc¢ka)
predvidelo krajse, do petminutne filme, ¢emur sem sicer skusala slediti,
vendar se to po prvih poskusih ni pokazalo kot produktivno.

V nadaljevanju predstavljam produkcijo filmov o pustnih
Segah,"” v $tudiji primera suhozidne gradnje pa analiziram nastajanje
znanja v filmu o delovnih postopkih.

Po zgledu prvega Koordinatorja in zaradi omejitve dolzine fil-
ma sem se pri prvem filmu osredinila na najmanjsi del, ki je bistvo pu-
stnih obhodov. Ceprav sem z opazovalno metodo spremljala skupino
kurentov skoraj ves dan, sem film Obhodi kurentov (2012)"*® zmontira-
la tako, da je viden obisk kurentov pri dveh hisah v Spuhlji. Pri montazi

197 Pustne Sege v registru spremljajo tudi filmi Nene Zidov in Urha Vrenjaka.
198 Film si je od leta 2013 ogledalo 51.522 gledalcev. Zanimanje javnosti se je povecalo de-
cembra 2017, ko so bili Obhodi kurentov uvrsteni na Unescov Reprezentativni seznam.
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sem v gradivu izbrala posnetke srecanja pri tistih hisah, kjer sem naj-
celoviteje posnela znadilno dramaturgijo dogodka: prihod kurentov k
hisi, pozdrav in voi¢ila, ples z gospodinjo, ki razdeli robcke, kurenti jih
privezejo na jezevke; sledijo pogostitev (kurenti v tem delu snamejo
nali¢ja), druzenje in klepet, dokler vodilni kurent z nara$¢ajo¢im zvo-
kom zvoncev ne za¢ne klicati k odhodu; kurenti si nadenejo nali¢ja, za-
krozijo po dvori$¢u in potem sprevod v enakomernem ritmu zvoncev
odide proti naslednji hisi. Pokazala sem sre¢anji pri dveh hisah in s tem
nakazala ponavljanje vzorca.

Leta 2012 smo v register najprej vpisali Sest enot pustne dedis¢i-
ne, ki jih je za vpis potrdila Ze Delovna skupina prvega Koordinatorja.
Za prednostno dokumentiranje sem poskrbela tudi zaradi prilozno-
stne razstave Pustna dedistina Slovenije (Pukl, Valentindi¢ Furlan in
Zidov 2012: 258-60), ki je med 22. marcem in 6. majem 2012 spre-
mljala potujoco razstavo Pust, kralj Evrope 2. Slovenski etnografski
muzej je namre¢ med letoma 2010 in 2012 sodeloval v mednarodnem
raziskovalnem projektu Pust, kralj Evrope 2 (Carnival King of Euro-
pe 2; Spletni vir 187)." Eden od rezultatov terenskih raziskav je bila
zbirka filmov o evropski pustni dedif¢ini (glavni avtor Michele Tren-
tini), drugi zborniki in dve knjigi (Kezich 2015, 2019), tretji pa raz-
stava z enakim naslovom, ki je iz Italije potovala v etnografske muzeje
partnerskih drzav. Predstavljala je osem pustovanj v osmih sodelujo-
¢ih drzavah, priloznostna slovenska razstava pa Cerkljansko laufarijo,
Borovo gostiivanje, Obhode pustnih oracey, Skoromatijo, Obhode
kurentov ter Drezniski in Ravenski pust s po dvema pustnima likoma,
kratkimi besedili in kolaZzem etnografskih filmov.

Dan po odprtju obeh razstav sem pripravila okroglo mizo Vi-
zualne raziskave pusta, ki je bila usmerjena v izmenjavo izku$enj in
spoznanj treh projektov. Nasko Kriznar in Miha Pece sta predstavila
filmske strategije mednarodnega raziskovalnega projekta Ermofolk -
Obranjange in pospesevanje etnoloske kulturne dediséine v Srednji Evro-
pi (Spletni vir 188) in bistveno daljSo tradicijo raziskovanja pusta v
Institutu za slovensko narodopisje ZRC SAZU. Giovanni Kezich in
Michele Trentini sta osvetlila filmsko produkcijo pri evropskem pro-
jektu Carnival King of Europe (Spletni vir 187), sama pa prve filme
v produkciji Slovenskega etnografskega muzeja za register nesnovne
dedis¢ine.

199 Vodil ga je italijanski antropolog Giovanni Kezich, direktor Muzeja $eg in tradicij
prebivalcev Trentina (Museo degli Usi e Costumi della Gente Trentina, San Michele
all'Adige; od decembra 2022 Museo Etnographico Trentino San Michele, METS); so-
delovali smo etnografski muzeji osmih drzav.
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Projekcije filmov projekta Pust, kraj Evrope (s slovenskimi pod-
napisi; Spletni vir 189) so e utrdile pomen vizualne dokumentacije
pustne dedis¢ine (Pukl, Valentin¢i¢ Furlan in Zidov 2012: 259-60).
Predmeti, fotografije in besedila gledalcem posredujejo samo precej
stati¢ne podobe pustne dedif¢ine, film pa omogoca razumevanje pote-
ka Sege, vloge udelezenih pustnih figur in tudi odzivov vas¢anov. Eno
od vzporednih spoznanj okrogle mize in ogleda filmov je bilo opaza-
nje, da smo slovenski etnologi in vizualni antropologi zaradi razprav na
Etnovideo maratonih in Dnevib etnografskib filmov ve$éi razpravljanja
o oblikovanju znanja v filmih (o metodah snemanja, procesih filmske
montaze, povratnih sporo¢ilih filmskih subjektov, eti¢nih izzivih),
medtem ko sta italijanska kolega podala precej splosne uvide v svoje
delo, filme pa sta oznacila kot dokumentarne in ne etnografske. S ¢a-
sovne razdalje lahko projekt Pust, kralj Evrope opredelim kot tretji ve-
liki filmski projeke (po Arhivu planeta in Filmski enciklopediji), ki je
javno dostopen ter tematsko, metodolosko in vizualno precej enotnejsi
od vizualizacije nesnovne dedis¢ine na Unescovem spletiscu.

Na podlagi pogovorov ob okrogli mizi, Trentinijevih opazoval-
nih filmov (v dolzini od 7-22 minut) in pogovora z Mihom Pe¢etom
sem pozneje ocenila, da Unescovo navodilo o do 10 minut dolgih fil-
mih omogoca celovitej$o predstavitev dedis¢ine od omejitve ministr-
stva na pet minut, ki pogosto okrni sporo¢ilnost filma in razvrednoti
terensko delo. Za snemanje in montazo je ze tako ali tako znatilno na-
Zelo selektivnosti (Marshall 1993: 72; Kriznar 1996: 95-105; Carta
2015: 4), pri filmih o dedi$¢ini v registru pa bi $lo za osip informacij
zaradi arbitrarnih zahtev uradnikov. Vsekakor snemalne in montazne
pristope narekujeta tudi tematika in druzbeni kontekst preuc¢evane si-
tuacije (MacDougall 1998; Husmann in Postma 2008: 13): hrusiske
skoromatije, na primer, ne bi mogla prikazati tako shemati¢no kakor
obhodov kurentov, ker gre za Sego z mnoZico likov in vzporednim do-
gajanjem na obmodju razlozene vasi. Nekateri liki v pustnem sprevodu
komunicirajo z va$¢ani, obiskovalci, fotografi in snemalci.

Zaradi Unescovega poudarka na druzbenih vlogah dedis¢ine
(Unesco 2022a: 16. totka; 2015a: 118., 119. tocka) sem ob snemanju
gradiva za film Skoromatija (2016)*® nosilca prapora zaprosila za ko-
mentar o $egi in njenem pomenu za vasko skupnost. Tako sem nacin
snemanja iz odzivnega (opazovalna metoda) premaknila proti interak-
tivnemu prijemu (participativni metodi) (Rouch 1975; MacDougall
1975, 1982, 2006: 4). V montazi sem skusala prikazati dramaturgijo

200 Prvo razli¢ico sem zmontirala leta 2012, leta 2016 sem dodelala strukturo filma in zvoé-
no podobo.
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dogajanja pri nekaj izbranih hisah in premikanje sprevoda po precej
obseznem in razgibanem terenu, skupaj z znadilnimi liki in njihovimi
vlogami. Posebnost skoromatije je, da dva poberina in skoromat hise
obiskujejo neodvisno od glavne skupine (Fikfak 2003b), zato sem pri
snemanju ve¢inoma sledila glavnemu sprevodu in nekajkrat vmes poi-
skala poberina in skoromata.

Soglasam, da je na podobi-in-sekvenci utemeljeno etnograf-
sko znanje zasnovano drugace kot na besedi-in-stavku temelje¢e misli
(MacDougall 1998: 63; Husmann in Postma 2008: 11), zato sem se
pri snemanju vedno najbolj opirala na dogajanje v preucevani skupno-
sti in manj na opise elementa v registru. V obrazcu je bil zame najpo-
membnejs$i podatek, kdo so nosilci dedis¢ine, da sem se lahko z njimi
dogovorila za snemanje. Opis dedi$¢ine v registru je posplosen in pred-
stavlja podobo dedi$¢ine iz porentia (Sahlins 1985: 153; Heider 2006:
102), posnetki pa so vedno konkretni, vezani na dolo¢en kraj-¢as in na
izbrano skupino; poleg tega pa neposredno nagovarjajo ¢ute in lahko
prenesejo izkusnje drugih ljudi. Shema besedila o $koromatiji (Spletni
vir 190) je, podobno kakor velja za vsa besedila enot nesnovne dedi-
$¢ine v registru, strukturirana v ve¢ rubrik, medtem ko v filmu lahko
v istem kadru ali sekvenci so¢asno vidimo $koromate, njihova dejanja,
komunikacijo z vas¢ani ter kulturno in naravno okolje; na ravni zvoka
sli$imo ljudj, ki jih vidimo v kadru, in tudi tiste, ki jih ne vidimo (pri-
merjaj MacDougall 1978: 420). Film kulturne, druzbene in prostorske
identitete pustne dedis¢ine izrise v sliki, zvoku in z napisi.

Naslednji film Cerkljanska laufarija (2012, 2016) zgo$éeno
prikazuje sprevod laufarjev skozi Cerkno do Cigunce, kjer najdejo le-
seno kladivo, ki pozneje postane smrtonosno orodje, v drugem delu
pa sodni proces proti rogatemu Pustu, njegovo obsodbo in usmrtitev
(Leskovec 2003). Na pustni torek sem z opazovalno metodo posnela
dobri dve uri gradiva — dogajanje je mo¢no ritualizirano in liki, razen
ta starega in oseb na sodniji, ne govorijo. V montazi je bil izziv, kako
v 10 minutah prikazati vse faze celodnevnega obreda do sklepne
kapcinarske, s katero pustni liki Zalujejo za Pustom. Zatekla sem se k
najbolj$emu viru, prvemu nememu filmu Lavfarji v Cerknem (1956)
in njegovi strukturi z vmesnimi napisi, ki pojasnjujejo dogajanje, zato
je ta film tudi poklon Kuretovemu. Uro dolgo pustno sodbo sem v ne-
kaj minut zgostila tako, da je razumljiv potek sodnega procesa z ritua-
liziranimi govori sodnika, toznika, odvetnika in pisarja, poleg tega pa
tudi narava obtozb — Pust je namre¢ kriv prav za vse slabo in ¢udno v
preteklem letu. Bistvena razlika med montazo nemih oziroma zvoc-
nih posnetkov sodbe je, da so v nemem filmu lahko uporabili relativ-
no kratke kadre, pri montazi zvo¢nih posnetkov pa so kadri nekoliko
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daljsi, da sem lahko sestavila dialosko sekvenco, ki razkriva razmerja
med protagonisti sodne obravnave: sodnikom, toznikom, advokatom
- zagovornikom, pisarjem in obtozenim Pustom.

Ce se oprem na razlo¢ek med notranjo pripovedjo filma (vse-
bino) in zunanjo pripovedjo ali druzbenim kontekstom filmske pro-
dukcije (Banks 2001: 11-2), je na strukeuriranje tega filma vplival
Kuretov film oziroma $ir$i druzbeni kontekst slovenske vizualne
etnografije; gre torej za navzkrizno sklicevanje ali intertekstualnost
(Hartley 2004: 126). Ob montazi filma nisem pomislila, da bi v
kon¢nih napisih dodala to referenco, razkrila sem jo ob prikazovanju
filma 1. oktobra 2022 v Kulturnem domu v Stari Fuzini v Bohinju.
Vendar pa je moja zgodba s filmskimi reprezentacijami laufarije dalj-
$a, ker je prej nastal $e en film. Ko je bil muzej partner v projektu
Pust, kralj Evrope 2, smo leta 2011 izvedeli, da bo skupna razstava
prikazovala po eno pustovanje v vsaki drzavi, ki naj pripravi besedilo,
fotografije ter maski in opravi dveh znadilnih pustnih likov. Avtorici
razstave Nena Zidov in Adela Pukl sta izbrali laufarijo in me spra-
vili v zadrego, ker do odprtja razstave v Italiji novembra 2011 filma
ni bilo mogoce posneti; resitev sem videla v primerjalnem filmu, ki
predstavi razlike v Segi leta 1956 (iz Kuretovega filma) in leta 2005
oziroma 2009 (prvi¢ je Nena Zidov posnela nedeljsko pustovanje,
Stiri leta pozneje pa torkovo dogajanje). Primerjalni film Cerkljanski
laufarji (2011)*" je spremljal razstavo Pust, kralj Evrope 2, ni pa bil
primeren za prikazovanje elementa v registru, zato sem posnela novo
gradivo za nov film.

Pri snemanju in montazi filmov dajem prednost strokovnim vi-
dikom - kako se priblizati avtenti¢ni situaciji (primerjaj Rouch 1975:
95-7; Henley 2004: 107; 2010: 130) - pred umetniskimi pristopi, zato
so moji filmi asketski (Husmann in Postma 2008: 13), brez dodane glas-
be ali zvo¢nih komentarjev, ki kot dodatne pomenske plasti prekrijejo
posnetke dogajanja »tam in tedaj«. Pri montaZi treh pustnih filmov
sem sledila kronologiji dogodkov (Husmann in Postma 2008: 36, 38),
vendar pa je omejitev dolZine na 5—10 minut omogo¢ila le zelo zgoscen
prikaz in ne nujno ¢asovne in prostorske integritete dogodka. Pri mon-
tazi sekvenc sem pazila na kontinuiteto v sliki in zvoku (Heider 2006:
98; van Zanten 2012: 89; Unesco 2015a: 119. to¢ka). Kronoloski potek

201 Med filmi iz produkcije SEM je bil ta preveden v najvec jezikov in prikazan na najvec
prizoris¢ih: komentarje v mednapisih sem pripravila v kombinaciji slovenskega in an-
gleskega jezika, za gostovanje skupne razstave v Italiji in Spaniji pa $e v kombinacijah
angleskega in italijanskega oziroma $panskega jezika. Z razstavo je potoval $e v Make-
donijo, Bolgarijo, Romunijo, na Hrvagko in Poljsko.
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dogodkov je postal glavni transportni mehanizem filmov; pri filmu o
$koromatiji sem uporabila $e princip vzporedne montaze, pri laufariji
pa dialosko montazo sodnega procesa. Obravnavani filmi o pustovanjih
so po konstrukciji znanja filmi odkrivanja (MacDougall 1978: 413) ali
izkustveni filmi (Crawford 1992: 75; 1996).

Ker so filmi o nesnovni dedi§¢ini v registru dolgi samo 10
minut, ve¢inoma ni potrebe po obsirnej$ih ve¢dnevnih snemanjih,
pomembnejsa sta selekeija in redukeija (Marshall 1993: 72; Kriznar
1996: 95-105; Heider 2006: 86; Carta 2015: 4). V fazi nalrtovanja
(predprodukcije) se odlo¢am, katero od skupin nosilcev bom posnela,
kdaj in kako; med snemanjem (produkcijo) se zvrsti cela vrsta drobnih
odloitev, kaj posneti in ¢esa ne, koga poudariti; tretja velika selekeija
in redukcija podatkov pa potekata v montazi (postprodukciji), da se
iz¢isti bistvo dogodka in s strukturo filma nakaze struktura dogodka,
kakor sem ga zaznala med snemanjem.

Pri snemanju enot v registru se raje osredinim na etnografski
prikaz konkretnega dogodka, na primer pustovanja, delovnega po-
stopka, dedis¢inske delavnice, kakor da bi posnela ve¢ skupin in zmon-
tirala kolaz — to bi bilo vizualno posplosevanje, vendar film ni medjj
posplosevanja (MacDougall 1998: 75). Njegova najve¢ja moc je rav-
no v neposredni dokumentaciji sre¢anja z izbrano skupino in njihovo
kulturo (MacDougall 1975: 119; 1998: 86; Rouch 1975: 99; Kriznar
1996;2003: 7, 8; 2005: 339). Pomembne se mi zdijo izkustvena poto-
pitev v $ego (Grimshaw in Ravetz 2005), osredinjenost na empiri¢no
v dedi&¢ini in zavezanost ¢utnemu dozivljanju (Carta 2015: 8; Filak
2019: 87). Dedis¢ine ne prikazujem z veliko ali vodilno pripovedjo,
eprav sem zaznala, da nekateri gledalci, ki poznajo predvsem estetiko
televizijskih dokumentarcey, vije vrednotijo narativni dokumentarec,
zgrajen ob zgodbi, z dodanimi razlagami in glasbo.

Ze prvi Koordinator je na spletni strani Ziva kulturna dedis¢ina
Slovenije (Spletni vir 177) objavil tudi filme drugih producentov, na
primer regionalnih muzejev, nosilcev dedis¢ine ali lokalnih snemalcev,
in to prakso nadaljujem tudi sama. Pregledam filmsko produkcijo (ne-
kateri predlagatelji jo Ze navedejo v pobudi za vpis elementa, drugace
je potrebna raziskava) in v primeru kakovostih filmov zaprosim avtorje
in producente za pisno dovoljenje, da njihov film uporabimo kot zna-
¢ilnivideo prikaz elementa v registru. Ko dajem prednost filmom, ki so
jih izdelali nosilci dedi$¢ine ali lokalne skupnosti, podpiram njihovo
tvornost in njihove poglede na dedi$¢ino, torej tudi procese njihove sa-
moindentifikacije in avtoetnografije. Pri teh filmih ne nasprotujem do-
dani glasbi ali umetniskim posebnostim — dobra zgleda sta dokumen-
tarna filma Priprava poprtnikov (2014) Zavoda za kulturo in turizem
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Parnas iz Velikih La3¢ in Izdelava idrijskibh #likrofov (2018) Friendly
Production in Idrijsko-Cerkljanske razvojne agencije d.o.o.

Zaradi spoStovanja integritete avtorskih del in Zakona o avtor-
ski in sorodnib pravicah (ZASP-NPBI11) sem se odlo¢ila, da bomo fil-
me drugih producentov in tudi starej$e filme nase produkcije, ki ustre-
zajo osnovnim izhodi$¢em filmov o dedi$¢ini, objavili v polni dolZini,
¢e avtorji in producenti soglasajo z objavo filma v kontekstu registra.>*>
Spletne objave omogocajo subjektivno ali selektivno pregledovanje fil-
mov — vsak jih lahko gleda v skladu s svojimi interesi in razpolozljivim
¢asom (Valentinéi¢ Furlan 2021a: 141).

Na spletni strani Koordinatorja varstva nesnovne kulturne de-
dis¢ine spodbujam komplementarnost ali dopolnjevanje besedil in
filmov: kratko besedilo opise enoto nesnovne kulturne dedis¢ine in
nosilce, film pa jih prikaze (Valentindi¢ Furlan 2015¢: 105). Pogoj za
dostopnost filmov o enotah dedis¢ine, vpisanih v register, na spletni
strani Koordinatorja in uporabo v kontekstu slovenskega sistema varo-
vanja je podpis izjave o prenosu pravic na Ministrstvo za kulturo in Ko-
ordinatorja. Pri dveh enotah smo ugnezdili film, objavljen na Unescovi

spletni strani (Klekljanje cipk v Sloveniji, Spletni vir 57).

Avtorske pravice in izjave o njihovem prenosu

Pravna sluzba Ministrstva za kulturo je delno po Unescovem zgledu
in delno mimo njega pripravila obrazec za prenos avtorskih pravic za
filme, ki spremljajo elemente v Registru nesnovne kulturne dedi$¢ine
(Arhiv KEF 2011). V obrazec za filme sem vklju¢ila tudi producente
filmov ter dodala, da avtorji in producenti pravice prenasajo tudi na
Koordinatorja (Arhiv KEF 2013c), kar je ministrstvo sprejelo. Pri ko-
ordinaciji varstva nesnovne kulturne dedi$¢ine torej avtorji in produ-
centi filmov podpisejo izjavo, da prenasajo na »Republiko Slovenijo,
Ministrstvo za kulturo kot upravljavca Registra nesnovne kulturne de-
diS¢ine, in na Koordinatorja varstva nesnovne kulturne dedis¢ine vse
materialne avtorske pravice brez ¢asovnih in krajevnih omejitev«. V
izjavi je zapisano tudi, da »je prenos materialnih pravic neizklju¢ni«
in da »prejemniki pravic lahko te pravice prena$ajo naprej na tretje
osebe« (Arhiv KEF 2011, 2013d).

Prav zadnji stavek je najbolj problematic¢en, ker v nasprotju z
Unescovo izjavo (Grant of Rights) ne opredeljuje, da se dovoljenje na-
nasa na nekomercialne uporabe. Ker sem ob pridobivanju dovoljenj za

202 Za plodno razpravo, da dolZina filma ne more biti merilo pri predstavitvah nesnovne
dedis¢ine, se zahvaljujem Mihu Pecetu.
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filme zunanjih producentov tr¢ila na ponavljajoce se zadrzke osvesce-
nih avtorjev in producentov,*” da bi s podpisom taksne izjave v svojo
skodo na Ministrstvo za kulturo prenesli prevelik obseg pravic, sem
ministrstvu predlagala, da se v izjavi po Unescovem vzoru natanéne-
je opredeli uporaba na nekomercialno: »Prenos materialnih pravic iz
prej$njega odstavka je neizkljuéni, brez ¢asovnih in krajevnih omejitev
ter velja zgolj za nekomercialne uporabe za namene izobrazevanja in
obve$¢anja javnosti« (EP, 22. 11. 2018). Tedanja vodja Direktorata za
dedis¢ino je odgovorila, da za ministrstvo to ni sprejemljivo zaradi 8.
Clena Pravilnika o registru kulturne dediscine, da morajo biti karakeeri-
sti¢ni prikazi » prosti vseh materialnih avtorskih pravic brez ¢asovnih
in prostorskih omejitev« (Pravilnik 2009: 8. ¢len) (Ksenija Kovadec
Nagli(:, EP, 24.11.2018).

Ker so se podobne situacije ponavljale,
stanku Koordinatorja varstva nesnovne kulturne dedis¢ine, 19. okto-
bra 2020, sklenili, da Zelimo kot muzej v javnem interesu omogo¢iti
dostopnost filmov za izobrazevalne namene in informiranje javnosti.
Vv primeru, da avtorji in producenti ne pristanejo na uradno izjavo mi-
nistrstva, pripravimo izjavo Koordinatorja z dodatkom o nekomerci-
alnih rabah. Predlog te izjave sem poslala v pregled strokovnjaku za
avtorske pravice Mihu Trampuzu, ki je svetoval nekaj prilagoditev,
predvsem, da izpustimo stavek o moznosti prenosa pravic na tretje ose-
be (EP, 23. 10. 2020). Doslej smo izjavo Koordinatorja (Arhiv KEF
2020e) pripravili za tri filme od 49 filmoyv, ki so objavljeni ob elemen-
tih na spletni strani Koordinatorja.

V zvezi z avtorskimi pravicami in izjavami o njihovem prenosu
se kot predstavnica Koordinatorja identificiram blizje vizualni antro-
pologiji in avtorskemu pravu, ker izjava Ministrstva za kulturo posega
v pravice avtorjev in producentov. Kot urednica zbirke filmov o ne-
snovni dedis¢ini v Kustodiatu za etnografski film in usklajevalka vizua-
lizacije nesnovne kulturne dedis¢ine s filmom se namre¢ z njimi dogo-
varjam in pogajam, jim pojasnjujem pomen pravnega izrazja v obraz-
cu, pripravljam izjave o prenosu avtorskih pravic in ob tem spodbujam

204 smo na internem se-

203 Leta 2016 je izjavo zavrnil regionalni muzej, leta 2017 pa pravna sluzba Televizije Slove-
nija avtorjem ni dovolila podpisati izjave za slovenski film o kljekljanju ¢ipk, ker bi sta-
vek »prejemniki pravic lahko te pravice prenasajo na tretje osebe« omogocil prodajo
filma konkuren¢nim televizijam.

204 Avtor, ki deluje pod okriljem Zavoda za uveljavljanje pravic avtorjev, izvajalcev in pro-
ducentov avdiovizualnih del Slovenije (AIPA), je zapisal: »Vsekakor mi je v interesu, da
se film objavi in podpi$em izjavo v primeru, da se izvzame moznost predelave, reprodu-
ciranja, distribuiranja in prenosa pravic na tretje osebe ter opredli uporabo v nekomer-
cialne potrebe« (EP, 1. 10. 2020).
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kolikor toliko enoten nacin navajanja avtorskih delezev.** Poleg naste-
tih vlog imam pri Koordinatorju vsaj $e dve: najve¢ filmov o elementih
v registru je nastalo v nasi produkciji ali koprodukciji in pri mnogih
sem (so)avtorica. Sem torej tudi zagovornica ustrezne rabe filmov iz
produkcije Slovenskega etnografskega muzeja. Vseeno pa podpisujem
izjave ministrstva za filme, katerih avtorica ali soavtorica sem.

205 Polje avtorskih pravic sem spoznala v ¢asu dela v Sluzbi za dokumentacijo in arhiviranje
na Televiziji Slovenija; v Slovenskem etnografskem muzeju za javna predvajanja filmov
zunanje produkcije pridobimo potrebna dovoljenja avtorjev in producentov.

300



Suhozidna gradnja:

Studija primera

Suhozidno gradnjo obravnavam kot zbir zivih in nezivih akterjev
(Deleuze in Guattari 1980; Harrison 2013a), ki poudarja druzbeno
kompleksnost kolektivitet — zbir je fluiden, entitete so izmenljive,
tvornost pa je porazdeljena med akterji in aktanti. Akterji so nosilci
dedi$¢ine, predstavnice strokovnih ustanov, udelezenci delavnic in
¢lani delovne skupine za vpis v register in pripravo ve¢nacionalne no-
minacije; aktanti so kamen kot naravni gradbeni material, suhozidni
objekti, naravno in kulturno okolje, delovna orodja; znanje, prakse
in vlozeno delo; publikacije, filmi, tematske poti in spletne strani;
zivali in drevesa, ki vplivajo na graditev in podiranje zidov, ter vreme
in letni ¢asi, ki vplivajo na razgradnjo, obnovo in delavnice; navseza-
dnje pa tudi evropski projekti, ki spodbujajo revitalizacijo dedis¢i-
ne, ter Unescova varovalna paradigma, ki je po vsem svetu sprozila
procese dediS¢injenja — vse to je povezano v strukturo ve¢smernih
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odnosov. Suhozidna gradnja povezuje skupnosti prakse v Istri in na
Krasu ter drugod po Evropi (Lave in Wenger 1991: 98) in Unescovo
epistemsko skupnost (Jacobs 2017), v kateri je udelezena tudi aplika-
tivna strokovna skupnost, ki prevaja med diskurzi ter pre¢i napetost
med deklarativnostjo in Zivimi praksami.

V vseh fazah so v sredi$¢u pozornosti oblikovanje znanja in ve-
$¢in v teh procesih, mediji za njihovo posredovanje in druzbeni krogi,
v katerih potekata nastajanje in prenasanje znanja, ter razmerja moci.
Upostevam tudi analiti¢no delitev na prakti¢no in kognitivno znanje.
Dedis¢inske procese povezujem s predstavljenimi teoreti¢nimi izhodi-
$¢i in ugotavljam, ali suhozidna gradnja ustreza opazanjem teoretikov
o procesih dedi$¢injenja, identitetnih procesih in procesih medijskega
predstavljanja dedi$¢ine, oziroma ali se odmika od njih in zakaj.

SUHOZIDNA GRADNJA KOT KULTURNA
ALISKUPNOSTNA PRAKSA

Ves¢ine so skupek stalis¢, Custvenih potez, kognitivnih in telesnih stra-
tegij ter nadini, kako se odnosi vtisnejo v spomin; prakse neke osebe
oblikujejo tudi njene poglede na svet, saj se identitete in kulture repro-
ducirajo v naravnem in kulturnem okolju vsakdanjih praks (Grasseni
2008: 168). »Samo z udelezbo v ves¢ini jo lahko zaznamo in cenimo,
$amo s pozornim opazovanjem in mimeti¢nim ponavljanjem pa se ve-
s¢ine lahko pravilno nau¢imo« (nav. delo: 164). Te misli so izhodis¢e
za predstavitev suhozidne gradnje v zivljenjih petih sogovornikov, no-
silcev nesnovne kulturne dedi$¢ine, ki jih najprej kratko predstavljam.

Rudi Bak se je rodil v Ljubljani leta 1940 in se leta 1947 z ma-
terjo vrnil v Skoﬂje na Krasu, od koder je bil doma njegov pokojni oce.
V ¢asu zaposlitve v lokalnem rudniku in na Jugoslovanskih Zeleznicah
(1960-1990) se je ukvarjal tudi s kmetijstvom in zidarstvom: najprej
je pridobival znanje v skupinah gradbincev, nato pa je sam zgradil hiso
za svojo druzino in $e dve za druzini dveh héera. S suhozidno gradnjo
se je srecal kot mlad pastir, udil se je od drugih pastirjev in starejsih lju-
di, posebej neporocenega strica. Okoli leta 2000 so s skupino vas¢anov
popravili nekaj podrtih suhih zidov v Skofljah, ker so ogrozali varnost
ljudi, pa tudi zaradi urejenosti vaskega okolja (Rudi Bak; Spletni vir 2).

Zdravko Skrlj, rojen leta 1948 v Skofljah, se je iz$olal za meha-
nika in bil od leta 1968 do upokojitve zaposlen v ve¢ podjetjih v Sezani
in Divadi. S suhozidno gradnjo se je seznanil v otrostvu, ko je ocetu
pomagal Cistiti kamne s travnikov in vzdrzevati mejne zidove okrog
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parcel. Udil se je od oceta in s preskusanjem. Po letu 1974 so vascani
kupili traktorje, zato so razsirili kolovoze in odstranili suhe zidove, da
so lahko z mehanizacijo obdelovali njive in travnike. Posledi¢no so se v
okolici Skofelj suhi zidovi ohranili predvsem na bolj oddaljenih parce-
lah in senoZetih (Zdravko Skrlj; Spletni vir 2).

Boris Cok se je rodil leta 1951 v Bazovici, ki je bila tedaj del
Svobodnega trzaskega ozemlja, ko pa je cona A leta 1954 pripadla
Italiji, se je druzina preselila na dedovo domacijo v Lokev. Kon¢al je
trgovsko $olo in od leta 1973 do upokojitve leta 2012 delal kot po-
slovodja in v turizmu. Ljubiteljsko raziskuje ustno in krajevno zgo-
dovino ter krasko kulturno krajino. Leta 2009 je pridobil licenco za
lokalnega turisti¢nega vodnika po Krasu in Brkinih, naslednje leto
paje pripravil tri tematske poti. Kot otrok se je naucil graditi suhe zi-
dove in zaveti$¢a za pastirje, t. i. hiske, v devetdesetih letih prej$njega
stoletja pa je suhozidne gradnje zacel popravljati (Boris Cok; Spletni
vir 2; Cok 2014a, 2014b).

Mitja Kobal, rojen leta 1963 v Sempetru pri Novi Gorici, je bil
10 let zaposlen kot orodjar, nato pa se je zaradi povprasevanja v bli-
znji Iraliji prekvalificiral za zidarja. Leta 2002 sta z zeno kupila parcelo
v Braniku, obdano s suhimi zidovi v precej slabem stanju. Z ocetom
sta tedaj popravljala zidove kot samouka in iz navdusenja zgradila e
pastirsko hisko. Kobal izdeluje tudi kamnite posode, pladnje in vaze;
pri Obrtni zbornici Slovenije je pridobil certifikat za izdelke domace
in umetnostne obrti. Zadnja leta suhozidno gradnjo vkljuuje tudi v
zidarsko ponudbo (Mitja Kobal; Spletni vir 2).

Dejan Zadravec se je leta 1957 rodil v Kopru, diplomiral na
Ekonomski fakulteti in se potem preselil v Pude v istrskem zaledju. So-
deloval je pri postavitvi istrske pastirske hise, kaZete, v Pokrajinskem
muzeju Koper ter pri organizaciji in izvedbi ve¢ izobrazevalnih in
prakti¢nih delavnic o suhozidni gradnji. Je ustanovitelj in predsednik
Drustva za ohranjanje tradicionalnih gradbenih in obrtniskih znanj
slovenske Istre Jugna (2013).2% Sodeloval je pri ¢ezmejnih projektih
REVITAS I in REVITAS II ter pri postavljanju Nacionalne poklicne
kvalifikacije suhozidar, suhozidarka pri Centru za poklicno usposa-
bljanje Republike Slovenije (Dejan Zadravec; Spletni vir 2).

Bak, Skrlj in Cok so se suhozidne gradnje ucili kot otroci, Ko-
bal in Zadravec pa v obdobju poklicne prekvalifikacije. Kaksne so bile
posebnosti u¢nih procesov pri prvih treh in kaksne pri zadnjih dveh
sogovornikih?

206 V istrskem naredju jugna pomeni vasko zbiralis¢e pod lipo ali ob vodnem viru.
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Utcenje suhozidne gradnje kot skupnostne prakse

Rudi Bak je v filmu o suhozidni gradnji takole pojasnil svoje izkusnje
in splo$ni odnos do suhozidne gradnje po drugi svetovni vojni:

Kar se tice zidarije, to delam Ze od 1960-ega leta. Ko smo kot otroci
pasli krave, smo tudi popravljali suhe zidove na parcelah in smo ka-
mencke vrgli gor. Tako so nas nau¢ili starsi: »Poberi kamen, daj ga na
zid. Bo travnik zadovoljen®” in $e zid bo popravljen, da ga bo lepo
videti.« Nekaj veselja pa mora$ imeti do tega dela. Ce nimas veselja,
ni ni¢, kot pri vsakem delu. (Rudi Bak, Suhozidna gradnja, 2016)

Bak je na natan¢nejse vprasanje o metodah in uéiteljih povedal,
da so malo poskusali sami, nekaj pa so jim pokazali stari zidarji, ki so
$e gradili hise s kamnom. Poudili so jih, kako naj kamne zlagajo v suhi
zid: kamen naj vedno visi nekoliko proti notranjosti, ne sme lezati rav-
no ali viseti navzven. Kamna tudi ni treba lomiti ali oblikovati, lahko
ga uporabijo tak$nega, kot je, vendar ga je treba dobro podloziti z gra-
mozom. Bak se je pozneje udil sam z Vvajo in z opazovanjem prostora in
kamna (Rudi Bak).

Zdravko Skrlj je povedal, da mu oce ni imel ¢asa pokazati teh-
nik, razlozil pa mu je pomen suhih zidov.

Ce zna$ zidat in zlagat drva, potem lahko tudi kamen zlaga$. Malo
mora$ pazit, zid mora imeti malo nagiba, da se ne podira, kamenje
mora biti povezano. Pri nas ni tako visokih zidov, najve¢ do enega
metra, da Zivina ni $la ¢ez zid. /.../ Tukaj drugega, bolj kvalitetnega
kamenja ni bilo. Suhi zidovi so nastali, ker so ljudje ¢istili travnike in
njive. Je pravil moj oée, da je stari o¢e pono¢i pri luni kopal kamenje,
da so lahko izboljsali njive, ker je bilo podnevi prevroce. Po pripove-
dovanju starejsih so to kamenje zlagali v groblje ali zidove, najve¢ v
mejne zidove med parcelami razli¢nih lastnikov. (Zdravko Skrlj)

Skrlj je poudaril, da je bil na obmoéju vasi Skoflje vedno pro-
blem pomanjkanje surovin.

Boris Cok je pri $estih letih in pol zadel pasti krave in ena od
pastirskih zapovedi iz ust starih star$ev je bila: »Ko gres po kolovozu,
poberes kamen in ga polozi$ na zid, ne glede na to, ¢igav je.« Prva na-
loga pastirjev, ko so prisli na pasnike, je bil pregled zidov. Tehniko je
obvladal pri osmih letih. Suhe zidove so na njihovi kmetiji vzdrzevali
doleta 1969 (takrat je imel 18 let), ko so prodali vse krave. Ko jih je kot
srednjesolec Se pasel, je iz kamnov gradil gradove, hiske in bunkerje,

207 Bak je v izjavi poosebil travnik; primerjaj izraze »lice kamna« in »lice zidu« v Skrljevi
in Cokovi izjavi.
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kakor bi zlagal lego kocke. Znanje o suhih zidovih je prejel od pastirjev
in starej$e generacije. Ker izvira iz kamnoseske druzine, sta o¢e in ded
po oletovi strani znala ravnati s kamnom in sta ga poutila tudi, kam in
kako je treba kamen udariti (Boris Cok).

Veasih je pozimi, ¢e ni bilo snega, oce rekel kak$no nedeljo zjutraj:
»Pojdimo pogledat malo nase parcele«. Spotoma je rekel: »Poglej,
tu se je podrlo, saj ves, kako se to zida? « »Ja.« »No, da te vidim «. Pa
sem zacel zlagati kamenje. »Prav, prav, ja, lepo si zloZil. « Kamen ne
sme sketljat, e sketlja, ni fiksen, ga je treba podloziti na razli¢ne nadi-
ne; ko ga primes, se ne sme premikat. Vimes na sredino si dal drobiz
in zmerom si poiskal enega, saj so bili Ze tam, da je imel eno lice, da je
bil vsaj malo raven; ni bilo pa nujno, da si zid pozidal lepo poravnano
na obeh straneh. Razlika je bila, da so bili gmajniski, pasniski zidovi
bolj grobo zidani, ker so razbili ogromne skale in so te kamne znosili
na mejo, zato so bili zidovi tudi meja in so gledali samo, da so imeli
neko lice. Pri vrtnih ali poljskih zidovih blizje vasi pa so kamne Ze
obdelovali, to je bilo Ze bolj zanimivo. Je pa tehnika pasniskih zidov
veliko bolj zahtevna, da dobis pravo lice in ima zid obliko; v njih so
vedje fuge, zato si moral zapolniti te praznine in vstaviti manj$e ka-
mne. /.../ Zidovom, ki so bili bolj figurativni z lepso obliko - da se je
pokazalo, da si dober gospodar — so naredili kapo iz velikih $irokih
kamnov ¢ez celo $irino zidu — vr$nikov. To so bili vehunski zidovi, ker
kapa ni pus¢ala vode in voda ni odpirala zidov. Tudi ¢e je take zidove
preskakovala srnjad ali ¢lovek, je kapa zdrzala. Pri drugih zidovih pa
je lahko odpadel robni kamen, ¢e je bila slaba vezava, in te smo najvec
popravljali. (Boris Cok)

Iz Cokove pripovedi je razvidno, da so suhe zidove uporabljali
tudi za urejanje Zivljenjskega okolja v vaseh, na primer zidove okoli
hi$ in vrtov. Najvedji izziv je bil zgraditi pastirsko hisko, ker je bilo
treba tezko kamenje dvigovati visoko — pastirji so jo lahko zgradili
Sele, ko so zrasli in se okrepili, pri 15. ali 16. letih. Kot otroci so se
nau¢ili izdelovati miniaturne hiske — pedi, v katerih so pekli krompir,
koruzo, repo in v¢asih tudi polhe. Bistveno je bilo, da so se pri tem
naudili razmerij za graditev hiske. Ko so opustili paso krav, so se trav-
niki in pasniki zaceli bliskovito zara$¢ati. Ob prehodu na ogrevanje
in kuhanje na plin, premog ali olje, niso ve¢ redno ¢istili grmovja
in dreves v mejnih zidovih, korenine so se razrasle in zrusile zido-
ve, kar je privedlo do katastrofalnega stanja. Ko je Cokova druzina
v sedemdesetih letih 20. stoletja zgradila novo hi$o in potem ure-
dila $e okolico, sta z o¢etom uporabljala beton, ker je bil dostopen
in so ga uporabljali vsi — moto va$¢anov je bil »cement, cement, kaj
bos delal po starem, kaj se bo§ matral«. Cok je v 90. letih pocasi
spremenil mnenje in se zacel zavedati, da so suhi zidovi dedis¢ina, ki
temelji na delu prednikov. Po ocetovi smrti se je raje odpovedal teku
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in kolesarjenju ter zacel popravljati zidove na pasnikih, prav tako jih
je prenovil tudi na parceli okoli hise.

V skladu z Barthovo definicijo tradicije znanja so se trije sogo-
vorniki nau¢ili, kako »razlagati svet in delovati v njem« (Barth 2002:
1, 3) od drugih pastirjev, starSev, strica, starih star$ev in starejsih ljudi.
Prejeli so informacije o kamnih in vrstah suhih zidov, skupaj z nazori
o naravnem in druzbenem svetu, ter predvsem zglede v skupnih ute-
leSenih praksah. Mediji za prenos znanja in ve§¢in suhozidne gradnje
so bile vsakdanje pastirske delovne rutine in igra, izkustveno ucenje
pa je bilo kombinacija opazovanja, posnemanja, preskusanja in ustno
predanih navodil in sporo¢il. Taksni prenosi prakti¢nega znanja v
vsakdanjem Zivljenju so » situacijsko ucenje« in »legitimna periferna
udelezba«, v kateri novinec od preprostih nalog pocasi napreduje k
vse zahtevnejsim, dokler jih s¢asoma sam ne posreduje naprej, mlajsim
(Lave in Wenger 1991: 29-41).

Pastirji so ves¢ine in tehnike osvojili v mesanici delovnih ob-
veznosti in igre.”*® Kot otroci so se ob graditvi preprostih pedi naudili
pravilnih razmerij in graditve strehe s previsevanjem kamnov, kot ve¢ji
najstniki pa so znanje uporabili za gradnjo hisk. Vsakdanje prakse in
igra utelesajo prakti¢no znanje in utrjujejo habitus. Ce izjavo Borisa
Coka, da ima suhozidno gradnjo »v genih, smo bili kamnoseska dru-
zina, to je intuicija«, interpretiramo s konceptom habitusa, je njegovo
znanje rezultat zgodnje vzgoje — socializacije in enkulturacije, ki sta
oblikovali njegov habitus; ta pa ga $e po desetletjih podpira pri repro-
dukciji znanja in ve$¢in. Vendar so sogovorniki v zrelejsih letih lastno
tvornost pokazali tudi z opazovanjem znacilnosti kamnov, zidov, nji-
hovih struktur in okoli$kega prostora ter s samostojnim preverjanjem
in preskusanjem. Habitus praks predhodnikov ne reproducira slepo,
temve¢ v novih okolis¢inah iznajde nove nadine za opravljanje starih
funkcij (Bourdieu 2002: 9, op. 4; Li¢en 2012: 15), zato ljudje prakse
prilagajajo novim potrebam in funkcijam, s¢asoma pa jim lahko pripi-
$ejo tudi nove pomene.

Pomemben prenosnik znanja je ustno izro¢ilo, tesno povezano
z izkustvenim znanjem. Ustno izrodilo je mogode razlotiti v kogni-
tivno znanje o suhozidni gradnji in ljudsko druzbeno znanje, v prete-
klosti oznaceno kot ljudske modrosti. Samo Boris Cok je opisal, kako

208 Kako mo¢an medij za izkustveno u¢enje ve$¢in in vrednot je igra, je Cristina Grasseni
dojela, ko je raziskovala prakse Zivinorejcev v dolini Taleggio. Med igro so otroci posne-
mali dejavnosti otetov s pomocjo plasti¢nih kravic, pomanj$anih modelov zmagovalk
na tekmovanjih (Grasseni 2007c: 64). Slo je za vzgojo pozornosti v skupnosti prakse
(Grasseni 2007b: 7, 2008: 151, 2009: 168).
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je od oceta prejel tudi eksplicitno kognitivno znanje o vrstah kamna,
sestavnih delih zidov in gradbenih tehnikah, vklju¢no s sporo¢ilom o
kakovosti suhih zidov s kapo iz vr$nikov, ter celo u¢ne ure popravljanja
zidov. Njegova o¢e in ded sta prakti¢no in kognitivno znanje o kamnu,
tipih, tehnikah in funkcijah zidov pridobila kot kamnoseka na Trza-
$kem, zato ima danes obsezen besedni zaklad, povezan s suhozidno
gradnjo, medtem ko drugi sogovorniki uporabljajo manjsi zbir besed,
kar je znadilno za tiho ali implicitno znanje (Polanyi 1962, 2022).

Prenos tihega znanja, v katerem prevladuje predrefleksivna di-
menzija, zahteva osebne stike, zaupanje do znalca in razmeroma trajne
stike (Polanyi 1962: 55-6, 2022), ki so znatilni za skupnosti prakse in
druzbene prakse (Li¢en 2012: 13-4). Skupnost prakse dolocajo dol-
gotrajni odnosi med osebami, dejavnostmi in svetom, kar je bistveno
za ohranjanje in prenos znanja, moznosti za ucenje pa so odvisne od
druZzbene strukture, razmerij mo¢i in pogojev veljavnosti znanja (Lave
in Wenger 1991: 98). Za razumevanje kulturnih praks in tudi nesnov-
ne dedi$¢ine je torej pomembno, da je skupnost prakse prostovoljna
skupina ljudi, ki v vsakdanji praksi razvija in prenasa uteleseno in tiho
znanje, obenem pa razvije tudi obcutek pripadnosti in identifikacije
(Li¢en 2012: 13).

Ustno izro¢ilo prenasa tudi druzbeno znanje in vrednote sku-
pnosti. Vsi trije sogovorniki so iz napotkov in zgodb starSev, stricev
ali starih starSev izvedeli o pomenu suhozidne gradnje za urejanje Zi-
vljenjskega in kmeckega okolja (Rudi Bak) ter o eksistenéni nujnosti
sodelovanja vas¢anov in solidarnosti v skupnosti (Boris Cok). Taksno
znanje je v preteklosti ljudi na podezelju usmerjalo v strategije, ki so
omogocale prezivetje skupnosti. KraSevci so se vse do desetletij po
drugi svetovni vojni prezivljali predvsem z Zivinorejo, poljedelstvom,
vinogradnis$tvom in sadjarstvom. Sporo¢ila star$ev in starih star$ev so
bila pogosto prepojena s ¢ustvi in spomini, da bi otroke pritegnili k
nadaljevanju uveljavljenih praks; na primer zgodba, kako je stari oce
Zdravka Skrlja ponodi pri polni luni kopal kamenje.

Boris Cok je sredi devetdesetih let 20. stoletja, nekaj desetletij
potem, ko so ves¢ine suhozidne gradnje na Krasu skoraj popolnoma
opustili, spremenil svoj odnos in suhe zidove zacel prepoznavati kot
dedis¢ino prednikov. Prilagodil je tudi svoje ravnanje: $portne de-
javnosti je zamenjal za popravljanje zidov na zapusc¢enih pasnikih in
okoli domace hi$e — s tem pa je oZivljal preteklo kulturno prakso in
jo pocasi prevrednotil v dedi$¢ino. Povedal je, da je bilo obnavljanje
zidov najprej pretezno individualno pocetje, o skupnosti pa je zacel
razmiSljati ob izdaji koledarja s fotografijami pastirskih hisk, zato
se zdi leto 2003 prelomno za njegovo delovanje. Tradicija postane
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dedis¢ina, ko se ne prenasa ve¢ v vsakdanjem Zivljenju in se njena
raba odmakne druzbeno-zgodovinskemu kontekstu (Kockel 2007:
20; Slavec Gradisnik 2014: 9).

Druzbeni krog, ki je v veliki meri dolo¢al nacin Zivljenja treh
sogovornikov v mladosti, je bila skupnost prakse, ki se je v precejsnji
meri ujemala z vasko skupnostjo Skofelj oziroma Lokve. Rojeni so bili
med letoma 1940 in 1951, suhozidne gradnje pa so se u¢ili in jo prak-
ticirali v desetletjih po drugi svetovni vojni. Ve$¢ine suhozidne gradnje
so bile tedaj ve¢inoma razsirjene med moskimi, ¢eprav so dekleta po-
magala pri lazjih delih popravljanja zidov (Rudi Bak; Zdravko Skrlj;
Boris Cok).

Kako so naravne in materialne okolis¢ine vplivale na znanje in
ves¢ine suhozidne gradnje na Krasu? Kraski teren je bil poln kamenja,
ki so ga prebivalci odstranili, da so pridobili in izboljsali travnike, po-
lja in pasnike ter razmejili parcele. Do sredine 20. stoletja so najboljsi
kamen uporabljali za graditev his, manj kakovostnega pa so zlagali v
gomile (groblje), suhe zidove, hiske in druge izdelke (Boris Cok). Ce-
prav sta vasi Skoﬂje in Lokev oddaljeni le $est kilometrov zra¢ne ¢rte,
so sogovorniki opazili krajevne znacilnosti kamna in naravne krajine
ter prilagajanje tehnik in izdelkov koli¢ini in kakovosti kamna. V Sko-
fljah je kamna v primerjavi z osrednjo krasko planoto veliko manj, zato
so suhe zidove zasipali z mesanico gramoza in zemlje, ki veze kamnite
strukture (Rudi Bak). V vasi in okolici se spominjajo samo treh majh-
nih hisk (Zdravko Skrlj), medtem ko je na obmod¢ju Lokve obilo ka-
mna, zato se je lahko razvila mo¢na tradicija pastirskih hisk. Po drugi
svetovni vojni je bilo na $irfem obmo¢ju veé kot sto hidk (Boris Cok),
zato ne preseneda, da si Cok tako vneto prizadeva ohranjati ves¢ine in
tudi kamnite izdelke.

Kako so na suhozidno gradnjo vplivala razmerja mo¢i in zuna-
nji sistemi znanja? Po drugi svetovni vojni je jugoslovanska socialisti¢-
na oblast z na¢rtno industrializacijo, urbanizacijo in modernizacijo Zi-
vljenja spodbujala povojno obnovo, napredek in druzbeno-ekonomski
razvoj. V Casu socializma je bil odnos do lokalne preteklosti in tradicij
prednikov pogosto odklonilen — opuséali so lokalne stavbne sloge in
tehnike ter unic¢evali kmecke elemente in predmete (Fakin Bajec 2007:
53). Slo je za negativen odnos do tradicij in dedi¢ine (Bogataj 1992:
15). Veliko ljudi s podezelja se je izselilo ali zaposlilo, kmetijstvo pa
je postalo dopolnilna dejavnost. Modernizacija se je uveljavila tudi v
kmetijstvu: da so omogo¢ili dostop traktorjev in delovnih strojev, so
okoli Skofelj podrli skoraj vse suhe zidove v polmeru enega kilometra
(Zdravko Sktlj). Z opus¢anjem pase je pasnike in travnike zaraslo gr-
movje in suhozidne gradnje so propadale. Krasevci so hise raje gradili
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z opeko in malto, za zidove okoli hi§ pa so uporabljali beton, kar je
zahtevalo manj truda in ¢asa, predvsem pa je bilo znak sodobnosti in
statusa, da si lastniki to lahko privoitijo (Boris Cok). Suhozidna gra-
dnja je postala simbol zaostalosti, preteklih ¢asov, revé¢ine in garanja,
zato je bila marginalizirana (Fakin Bajec 2011: 213) — mocan je bil
pritisk druzbe, da tradicionalne gradbene materiale in tehnike zame-
njajo s sodobnej$imi.

Vse na svetu je v stanju toka, nihanja, in ¢e trenutni polozaj tra-
dicije znanja zanese predale¢ proti eni skrajnosti, se prej ali slej za¢ne
obracati proti nasprotnemu polu (Barth 2002: 8). Nacelo velja tudi za
odnos do suhozidne gradnje, ki se je v Sloveniji za¢el spreminjati v 90.
letih prej$njega stoletja, kar je potekalo socasno s slovensko osamosvo-
jitvijo in odmikom od socializma.

Samoiniciativno u¢enje suhozidne gradnje v odraslosti

Mitja Kobal in Dejan Zadravec sta se suhozidne gradnje ucila v pre-
cej drugacnih okoli$¢inah kot prvi trije sogovorniki. Kobal, najmlajsi
med sogovorniki suhograditelji, se je zaradi ¢ezmejnega povpraseva-
nja iz orodjarja prekvalificiral v zidarja, na parceli v Braniku pa sta se
z o¢etom mizarjem lotila prenove suhih zidov kot popolna za¢etnika

(Mitja Kobal).

Tako sva z o¢etom zadela te zidove po lastni pameti obnavljat in po-
pravljati in sva kot samouka prisla do spoznanja, kako je treba kamen
postaviti, da bo pocakal naslednje generacije. Oée je malo prebiral
knjige, samo s teorijo nisva prisla dale¢ in sem rekel: »Tata, vrzi pro¢
te knjige, bova skusala na terenu realizirati. « In tako sva zacela in hi-
tro ugotovila, kako je treba postaviti zid in razumela tudi teorijo zida-
nja; tako sva $la po posestvu in pocasi obnovila vse te zidove. Potem
je oce priSel na idejo, ker je bilo dosti govora o pastirskih hiskah, da
bi poskusila izvesti streho. Ko sva obvladala zidove in $karpe, sva v
vogalu naredila hisko, ki $e stoji. (Mitja Kobal)

Kobalova sta torej ugotovila, da kognitivno in teoreti¢no znanje
v knjigah ne omogoc¢a ucenja gradbene ves¢ine. Ob razdiranju starih
zidov sta analizirala, kako so zgrajeni, in nato preskusala, kako zlagati
kamne, da so zidovi stabilni. Tako sta postala samouska graditelja na
obrobju visokega krasa. Mitja Kobal priznava, da mu je zidarsko znanje
dalo nekaj podlage za suhozidno gradnjo.

Dejan Zadravec, po izobrazbi diplomirani ekonomist, je po
letih zaposlitve v zunanji trgovini potreboval spremembo, da bi se
izognil nenehnemu stresu. Najprej je uredil nasad zeli$¢, nato pa se
je navdusil nad kamnom in suhozidno gradnjo. Leta 1988 se mu je
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ponudila priloznost, da odpelje skupino $tudentov nabirat zelis¢a na
hrvaske otoke.

Najeli smo veliko hiSo od domatina in je rekel: »No, namesto naje-
mnine mi pa lahko popravite valobran, ste sami mo¢ni fantje.« Pa
smo ga naredili in ta valobran $e vedno stoji. Zivel sem ve¢ ali manj
vedno v Istri, tako hrvaski kot slovenski, in od doma¢inov sem se na-
ucil, kako se kamen zlaga, na kaj je treba paziti, da je stati¢no stabilen.
Starejsi gospod me je naudil, kako se kamen udari, da prav po¢i. Jaz
sem se z enim kamnom trudil $e pa $e, da sem ga prav razbil, drugace
je Sel po svoje, kot recejo domacini. No, in potem mi je pokazal za-
konitosti, kako to naredis; ko ti to preide v kri, je itak vse enostavno.
(Dejan Zadravec)

Zadravec opozarja na razlike v suhozidni gradnji v Istri in na
Krasu. Na Krasu ve¢inoma gradijo iz surovega kamna, v Istri, kjer pre-
vladujejo fli§ ali sedimentne kamnine, pa uporabljajo veliko obdela-
nega kamna. Na Krasu so pastirske hiske ve¢inoma majhne, v Istri pa
so kazete ve¢je, da lahko v njih prenocijo pastir in drobnica. Strehe
kraskih hisk so zgrajene z metodo korbelinga — kroznega previsevanja
kamnov ali skrilavcey, istrske kazete pa so kvadratne oblike in pokrite s
plos¢atimi kamni na hrastovih tramovih. Ko so v Istri o¢istili polja, so
do sredine 20. stoletja najboljsi kamen odpeljali v vas, saj ni bilo dru-
gega materiala za graditev hi in hlevov. V slovenski Istri in na Krasu je
vsaj 30 % his $e vedno suhozidnih gradenj, mnoge pa danes propadajo.
Zadravec obnavlja objekte in gradi nove: zadrzevalne in prostostojece
zidove, kamnita zaveti$¢a za ljudi in drobnico, hise, tlake, stresne ven-
ce, stopnice, kamine, ognjisca, kale in kamnito pohistvo, kot so mize
in klopi.

Vplive naravnih in materialnih znadilnosti razli¢nih predelov
Krasa in Istre na suhozidno gradnjo lahko interpretiramo kot tvornost
nezivih aktantov v zbiru suhozidne gradnje. Ljudje so se naravnim da-
nostim kamna in pokrajine v preteklosti prilagajali iz eksistencialne
nuje, danes pa iz prepricanja, spostovanja tradicije in prizadevanja za
ekoloska in trajnostna nacela.

Kobal in Zadravec sta se gradnje suhih zidov naucila predvsem z
vajo in eksperimentiranjem. Kobal je v veliki meri samouski suhozidni
graditelj, Zadravec pa je v Sloveniji in na Hrvaskem nasel tudi nefor-
malne individualne ucitelje. V nasprotju s prvimi tremi sogovorniki
se njuno ucenje ni zacelo z igro in zgodbami o svetu, prepojenimi z
ob¢utki, ¢ustvi, spomini in sporo¢ili prednikov. Slo je za vseZivljenjsko
udenje in uéenje po svobodni izbiri (Falk, Dierking in Adams 2006:
324-6; Ingold 2018; Licen, Findestein in Fakin Bajec 2017; Fakin
Bajec 2020a: 93). Za Kobala je bil druzbeni krog ucenja prakse oce,
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vendar ni $lo za vertikalni prenos znanja, ker sta bila oba zac¢etnika. Po
opredelitvi, da je nesnovna dedi$¢ina samo tista, ki se prenasa v sku-
pnih praksah, vse druge oblike pa so ponovna iznajdba (Duvelle 2010:
7), sta ponovno iznasla kulturno prakso. Kobal se je pozneje udelezil
tudi delavnic in akcij prenove Partnerstva za ohranitev in popularizaci-
jo kraske suhozidne gradnje in svoje znanje priblizal dedi$¢ini.

Zadravec se je suhozidne gradnje zacel uditi v 90. letih 20. sto-
letja, Kobal pa v 21. stoletju, ko je druzba prevrednotila tradicionalne
gradbene materiale in ve$¢ine. V tem ¢asu je vrednost dedis¢ine in ro-
kodelstva v svetu rasla (Lowenthal 2009: 5; Li¢en, Tomsi¢ in Planinc
2012:75; Harrison 2013a: 79, 227), obenem pa se je druzba retradici-
onalizirala (Boissevain 1992; Nikocevi¢ 2012: 17). Suhozidna gradnja
je ze nekoliko manj podpirala kmetijske dejavnosti in razmejevanje
parcel, okrepile pa so se funkcije v ohranjanju Zzivljenjskega okolja v
vaseh, oblikovanju kulturne krajine in ozivljanju tradicij prednikov.

Lahko pri Kobalu in Zadravcu sploh govorimo o habitusu? Da,
ker dovolj veliko $tevilo ponovitev ustvarja habitus. Kobal je omenil,
dajes prakso dobil »en tak ob¢utek «, Zadravec pa je uporabil besedno
zvezo »ko ti to pride v kri, je itak vse enostavno «. Oboje razumem kot
sinonima za habitus in oba sogovornika sta pokazala veliko tvornosti
priindividualnem pridobivanju in uporabljanju ves¢in — habitus se fle-
ksibilno prilagaja novim okolis¢inam, potrebam in vrednotam. Njuna
habitusa se razlikujeta od habitusa treh starejsih kraskih mentorjev, in
sicer prav zaradi njunega dvotirnega delovanja: po eni strani sta del de-
dis¢inske skupnosti, ko sodelujeta na prostovoljnih delavnicah ali jih
organizirata, po drugi strani pa suhozidno gradnjo trzno vklju¢ujeta v
svojo poklicno ponudbo in strategije prezivljanja.

Gre v njunih primerih za dedi$¢ino ? Kobal sodeluje na pro bono
skupnih akcijah prenove in delavnicah Partnerstva za ohranitev in
popularizacijo kraske suhozidne gradnje, Zadravec pa na delavnicah
v organizaciji Drustva za ohranjanje tradicionalnih gradbenih in obr-
tniskih znanj slovenske Istre Jugna, ki ga je tudi ustanovil. Vklju¢ena
sta bila v revitalizacijska projekta in sta nosilca dedi$¢ine v Registru
nesnovne kulturne dedi¢ine.

REVITALIZACIJA SUHOZIDNE GRADNJE —
DEDISCINJENJE IN MEDIJSKE PREDSTAVITVE

Preporod suhozidne gradnje se je v Sloveniji zatel po osamosvo-

jitvi, kar je bil tudi odziv na njeno marginalizacijo v prej$njem
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druzbenopoliti¢nim sistemu, obenem pa se je ¢asovno ujel z vzpo-
nom pozornosti na dedis¢ino (Lowenthal 2009; Dicks 2003; Har-
rison 2013a). Prav tako je bilo obujeno zanimanje za tradicionalno
rokodelstvo, ki ga je v evropskih drzavah pokopala evfori¢na indu-
strializacija v 60. in 70. letih prej$njega stoletja (Licen, Tomsi¢ in
Planinc 2012: 75). Suhozidno gradnjo so na Krasu zaleli ozivljati
po priblizno 30-letni prekinitvi, v Istri pa po skoraj 50-letni. Ugodna
okolis¢ina je bila, da so starejsi ljudje Se ohranili uteleseno znanje in
ve$¢ine, medtem ko so se jih mlajsi udili na novo, vsi pa so premago-
vali negativno druzbeno mnenje o kamnu kot simbolu revi¢ine in
garanja (Fakin Bajec 2011: 213).

Kako je prislo do te spremembe v odnosu do suhozidnih gra-
denj in posledi¢no tudi v praksah na Krasu in v Istri? Najprej so svoja
stali$¢a in dejavnosti zaleli spreminjati posamezniki (Boris Cok je
zatel obnavljati suhozidne gradnje), vaske skupnosti (v Skofljah so
leta 2000 popravili nekaj zidov) in dedi¢inske ustanove (Park Sko-
cjanske jame je leta 2003 zalel s pomladanskimi popravili zidov)
(Darja Kranjc; Belingar in Kranjc 2019: 78). Raziskovalke s tega ob-
modja in arhitekti ljubljanske Fakultete za arhitekturo so zaceli sku-
paj z nosilci znanja raziskovati in dokumentirati suhozidne gradnje,
tehnike in ve$¢ine.

Prispevek angaZiranega posameznika z metuljevim u¢inkom

Boris Cok je z izdajo koledarja Pastirske hiske (2003) sprozil zanimiv
niz realnih in medijskih dogodkov. Fotografije in besedilo o pastirskem
delu, igrah in zavetis¢ih v okolici Lokve so v lokalnem krogu zbudile
veliko nostalgije, ki je pljusnila do Ljubljane in Trsta:

Ta stari so rekli, da je bila to mast za dugo, za njihove spomine, sem
jim moral koledar podpisat, solzne o¢i so imeli, to je bila ena nostal-
gija. To je tudi meni dalo nov zagon. /.../ Moj prijatelj Jadran Sterle
je priSel na idejo, da bi posnel film o pastirskih hiskah.?* Tako se je
zadel moj odnos do tega, ¢ustven, ker sem se zmeraj spominjal, kako
sta moj o¢e in moj ded 28 dni kosila na roke eno tako ogrado. Ne-
predstavljivo bi se mi zdelo, da bi vse to zapustili, vse njuno garanje,
to bi se mi zdel krut odnos do nasih prednikov, da smo tako pozabili.

(Boris Cok)

V dokumentarnem filmu je Cok predstavil postopek postavlja-
nja hiske, med strokovnimi sogovorniki pa je ta arhitekturni izdelek

209 Gre za dokumentarni film Pastirske hiske na Krasu (2009) v produkciji Televizije
Slovenija.
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komentiral Borut Juvanec z ljubljanske Fakultete za arhitekturo (Ju-
vanec 1996, 2015). Dve leti pozneje sta Juvanec in Domen Zupanti¢
organizirala arhitekturni projekt Subi zid Kras 2011 z ve¢ interdisci-
plinarnimi delavnicami o suhozidni gradnji (Zupan¢i¢ 2012). Eni od
teh delavnic se je pridruzil $kotski mojster suhozidne gradnje Norman
Haddow,*'* ki je en mesec sodeloval s Cokom in drugimi graditelji pri
prenavljanju in novogradnji hisk na obmo¢ju Lokve. Haddow je kra-
Skega nacrtovalca vrrov Boruta Benedej¢i¢a navdusil, da je leta 2012 za

hortikulturno razstavo Chelsea Flower Show?!!

v Londonu pripravil
Pepino zgodbo (Spletna vira 193 in 194), ki predstavlja kraski pasnik
z znadilno vegetacijo, suhimi zidovi in hisko; vse sta zgradila Cok in
njegov prijatelj Vojko Razem iz Bazovice (Boris Cok). Osvojili so eno
od medalj in priznanje je odmevalo v slovenskih in trzaskih medijih.
Cok meni, da sta bila ta dogodek in pozitivno medijsko pokritje pre-
lomna, ker sta pomagala KraSevcem uvideti potenciale in modernost
suhozidnih gradenj v sodobnem svetu.

V strokovni in znanstveni literaturi je veckrat izprican pomen
zunanjega, tujega in Se posebej mednarodnega priznanja znadilnim
kvalitetam kulturnih elementov v procesih dedis¢injenja. Valdimar
Hafstein je navedel $panskega pisatelja Goytisola: »Tuj pogled je tisti,
ki mestom vrada lepoto in integriteto« (Hafstein 2012: 511; 2015:
293; 2018b: 94). Utinek tujega pogleda je na Krasu ze prej imel po-
membno vlogo. Jasna Fakin Bajec je v knjigi Procesi ustvarjanja kul-
turne dedistine: Krasevci med tradicijo in izzivi sodobne dyuzbe (2011)
zapisala, da so domatini krasko arhitekturo in kulturno krajino pre-
vrednotili v 90. letih prej$njega stoletja, potem ko so priseljenci iz
osrednje Slovenije vztrajno spos$tovali in ohranjali estetske in kulturne
vrednote tradicionalnih hi$ in kamna kot gradbenega materiala, kar
je bilo v ¢asu Jugoslavije zanemarjeno (Fakin Bajec 2011: 210-5).
»[K]amen v sodobnem svetu ne predstavlja ve¢ revicine, temveé je
pomemben identifikacijski znak, ki omogoca imaginarno ob¢utenje
pripadnosti kolektivni kraski identiteti« (nav. delo: 213).

Identifikacije vedno potekajo ob in ¢ez lo¢nico med insajderji
in avtsajderji. Kulturna identiteta je nenehno iskanje ravnovesja med

210 Leta 2010 je na konferenci angleskega ZdruZenja suhozidne gradnje (Dry Stone Wall-
ing Association, Spletni vir 191) v Cumbriji poslusal Juvané¢eno predstavitev hisk in ga
prosil, da ga poveze s kak$nim praktitkom v Sloveniji, ki bi ga lahko naucil te ves¢ine.
Pred dvesto leti so bili namre¢ tako grajeni britanski ¢ebelnjaki, pozneje pa je $la vesci-
na v pozabo (Spletni vir 192).

211 Mednarodna razstava je znacilen primer, kako zaradi globalizacije in homogenizacije
sveta razli¢ne organizacije odgovore i$¢ejo v posebnostih in svezini lokalnih dedi$¢in,
ki pa jih organizirajo po enotnih nacelih, kar je primer » globalnih sistemov skupne raz-
like« (Wilk 1995: 110).
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lastnimi pogledi na skupnost in dedi$¢ino ter pogledi drugih ljudi —
zunanjimi, tujimi, strokovnimi in turisti¢nimi pogledi, ki nastavljajo
ogledalo. Razmerje med insajderji in avtsajderji je ponavadi veépla-
stno. Ljudje iz mest so kupili kraske hi$e kot druge domove na mirnem
podezelju z neokrnjeno naravo. Tam so si lahko privos¢ili negovanje
estetike in nostalgi¢nih spominov na idili¢no preteklost, medtem ko so
domactini svojo edino hi$o potrebovali za funkcionalen sodoben nacin
vsakdanjega zivljenja (Fakin Bajec 2011: 127, 212). Poleg tega gre tudi
zavprasanje, kdo si lahko finan¢no privo$¢i obnovo stare hise in ohrani
tradicionalne elemente — avtorica nikakor ni prisla do jasnega odgovo-
ra, koliko ceneje je na Krasu zgraditi novo hiso (Fakin Bajec 2011: 85).
Podobne teznje so poznane tudi drugod — japonske podezelske hise
kupujejo ljudje iz mest in jih stilizirajo v brezéasno tradicijo in vir na-
cionalne zavesti, obenem pa so tudi njihov statusni simbol (Brumann
2014: 177).

Zelo pomemben zunanji pogled prihaja s strani razli¢nih strok:
etnologije, antropologije, arhitekture, zgodovine, arheologije, geologi-
je, biologije in podobno. Boris Cok je ¢util potrebo, da bi odgovorne
ustanove priznale in podpirale varovanje pastirskih hisk, zato je no-
vembra 2009 na Ministrstvo za kulturo in Zavod za varstvo kulturne
dedis¢ine Slovenije v Novi Gorici poslal pobudo za njihov vpis v re-
gister nepremi¢ne kulturne dedis¢ine (Arhiv KEF 2015: 8); zavedal
se je pomena strokovne potrditve poobla$¢enih ustanov (primerjaj
Mursi¢ 2005: 35; Hafstein 2018b: 80). Podobno so vas¢ani Rodika
zaleli ceniti svojo Ze uni¢eno kamnito dedi$¢ino, potem ko jo je zacela
raziskovati Katja Hrobat Virloget; zbudilo se je tudi zanimanje za va-
$ko zgodovino in ustno izroéilo (Hrobat Virloget 2019: 34). Domadi-
ni pogosto prav zunanje priznanje strokovnjakov in turistov dojemajo
kot potrditev, da imajo vredno in avtenti¢no kulturo oziroma enkra-
tno dedis¢ino (Brumann 2014: 181).

Boris Cok je leta 2010 pripravil dve tematski poti o pastir-
skih hiskah v okolici Lokve,*'* ustvaril je blog o hiskah (Spletni vir
197) in spletno stran Moj Kras (Spletni vir 198). Povedal je, da ve-
dno izbere tiste medije in oblike predstavitev, za katere meni, da so
najprimernejsi za $irjenje znanja in navdusenja (Boris Cok). Ponosen
je na kulturno krajino, ki so jo ustvarili predniki in jo tvorno poma-
ga ohranjati za zanamce. O sebi pravi, da je povezovalec med stro-
kovnjaki in ljudmi, kar ¢uti kot svoje poslanstvo. Nagovarja razli¢ne

212 Pot pastirskih hi$ic — Vzhod (Spletni vir 195) in Pot pastirskih hisic — Zahod (Spletni
vir 196) nimata aparata, ki bi ustvaril samostojni dedis¢inski lokaciji, za njun ogled je
potrebno Cokovo vodstvo, kar je ekoloski pristop (Roskar 2007).
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druZbene, poklicne, strokovne in tudi znanstvene kroge, pri tem pa
se sproti u¢i meril veljavnosti za posredovanje znanja v zanj novih
medijih in druzbenih krogih.

Cok je z razsirjanjem sporotila o pomembnosti suhozidne gra-
dnje in $e posebej hisk angaziral vedno ve¢ prijateljev in nagovarjal
vse $irsi krog ljudi. Skupna prizadevanja so v nadaljevanju prek Zzivih
stikov, javnih medijev v Sezani, Kopru, Ljubljani in Trstu ter spletnih
orodij dosegla tiso¢e naslovnikov, bralcev, poslusalcev in televizijskih
gledalcev. To je bila zanj potrditev pomena suhozidne gradnje in hisk
na krajevni, regionalni, nacionalni in mednarodni ravni, koristila pa je
tudi njegovemu nadaljnjemu povezovanju in mrezenju. Boris Cok kot
karizmati¢ni posameznik (Belingar in Kranjc 2019: 78) z veliko po-
vezavami zna navdusevati druge v skupnosti in mo¢no vpliva na spre-
minjanje miselnosti. Pri tem se$tevek majhnih dejanj lahko pripelje v
velike premike, kar nekateri oznacijo kot » metuljev u¢inek« (Podjed
2011: 71; Eriksen 2012: 348). Na pozitivno druzbeno klimo pa je v
istih letih vplivala tudi revitalizacija ves¢in suhozidne gradnje, ki je bila
skupno delo nosilcev ves¢in in stroke.

Revitalizacija v ¢ezmejnih evropskih projektih

K revitalizaciji utelesenih ves¢in in kognitivnega znanja suhozidne gra-
dnje v Istri in na Krasu so mo¢no prispevali ¢ezmejni projekti REVI-
TAS (2009-2012, 2013-2015) in Ziva krajina Krasa (2012-2015).
Njihove dejavne akterke so bile tri raziskovalke, moje sogovornice.

Darja Kranjc se je posvetila aplikativni etnologiji, predvsem
ohranjanju kulturne dedi$¢ine na Krasu. V Javnem zavodu Park Sko-
cjanske jame, Slovenija, je zaposlena od leta 2006, prej je tri leta z njimi
sodelovala projektno. Rekonstrukcijo suhih zidov je spoznala v parku,
ko je leta 2003 njen sodelavec Crtomir Peéar povabil Skofeljce, da se
pridruzijo vzdrzevanju suhih zidov na obmo¢ju parka. Med letoma
2012 in 2015 je v ¢ezmejnem projekeu Ziva krajina Krasa raziskovala
»zid na suho« in usklajevala ozivljanje ves¢in suhozidne gradnje. Bila
je tudi pobudnica vpisa suhozidne gradnje v slovenski register (2016)
in sopotnica skupne nominacije osmih drzav na Reprezentativni se-
znam (Darja Kranjc; Kranjc 2013, 2014b).

Eda Belingar je od leta 1987 zaposlena v Zavodu za varstvo
kulturne dedis¢ine Slovenije, Obmo¢na enota Nova Gorica. Pri pro-
jektu Ziva krajina Krasa se je posvetila materialnim in prostorskim
vidikom suhozidnih gradenj in nesnovnim razseznostim — zgodbam
in spominom ljudi. Evidentirala in dokumentirala je suho zidane kon-
strukcije na Krasu (Belingar 2014, 2015). Sodelovala je pri vpisovanju
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suhozidne gradnje v slovenski register (2016) ter na strani Sloveni-
je koordinirala in sodelovala pri pripravi ve¢nacionalne nominacije
osmih drzav za vpis suhozidne gradnje na Unescov Reprezentativni
seznam (Eda Belingar).

Krasevci ob prijavi projekta Ziva krajina Krasa na Interregov
razpis $e niso vedeli za istrski projekt, kar kaze na so¢asnost druzbenih
silnic in pobud na obeh primorskih obmo¢jih.

Eda Ben¢i¢ Mohar je v letih 1988-2023 delovala v Zavodu
za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije, Obmoc¢na enota Piran — od-
govorna je bila za stavbe, naselja in kulturno krajino istrskega zaled-
ja. Poznavanja tradicionalnih gradbenih tehnik in materialov se je
naudila od zavodskih kolegov, gradbenih mojstrov, iz literature in z
udelezbo na delavnicah. Med letoma 2009 in 2012 je v ¢ezmejnem
projektu REVITAS I — Revitalizacija istrskega podezelja in turizma
na istrskem podezelju sodelovala pri revitalizaciji istrske suhogradnje,
pozneje pa pri njenem vpisu v slovenski register in pri pripravi sku-
pne nominacije na Unescov Reprezentativni seznam (Eda Bendi¢
Mohar; Benéi¢ Mohar 2013).

V projektni dokumentaciji, poro¢ilih in ¢lankih so v Istri upora-
bljali izraz »suhogradnja«, na Krasu pa »zid na suho«, »suhi zid«;
pisali so tudi o kulturni dedi$¢ini, medtem ko pridevnika ziva ali ne-
snovna ne zasledimo vse do leta 2016, ko so zaceli pripravljati vpis v
slovenski Register nesnovne kulturne dedi$¢ine in ve¢nacionalno no-
minacijo za vpis na Unescov Reprezentativni seznam.

Zavod za varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije, obmo¢na enota
Piran, je bil partner ¢ezmejnega projekta Revitalizacija istrskega pode-
Zelja in turizma na istrskem podezelju, REVITAS I, v katerem je sodelo-
valo deset ustanov, skupnosti in upravnih enot iz slovenske in hrvaske
Istre.*"* Cilji so bili ustvariti model revitalizacije notranjosti Istre, ki bi
tako postala poznan ¢ezmejni turisti¢ni cilj, razviti istrsko identite-
to na temelju skupne zgodovine in kulturne dedis¢ine ter ozavescati
domacine o vrednosti in enkratnosti istrske notranjosti (Spletna vira
199 in 200). Konservatorka Eda Ben¢i¢ Mohar je v projeke vstopila,
da bi dokumentirala nepremi¢no podezelsko dedis¢ino, jo populari-
zirala in pripravila priro¢nik za njeno obnovo. Zagovarjala je stalisce,
naj turisticna ponudba v zaledju Istre temelji na ohranjeni nepremic¢ni

213 REVITAS (2009-2012, Spletni vir 199). Vodilni partner je bila Mestna ob¢ina Koper,
partnerji Zavod za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije, ob¢ini Izola in Piran, Istrska
Zupanija, Turisti¢na skupnost Istrske Zupanije, Ob¢ina Svetvin¢enat ter mesta Pore¢,
Buzet in Vodnjan (Ben¢i¢ Mohar 2013: 174). Pri projektu REVITAS II (2013-2015,
Spletni vir 200) je sodeloval Dejan Zadravec.
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dedi¢ini, predvsem anonimni dedi§¢ini,*'* kot so naselja, domadije,
individualne stavbe in kulturna krajina s suhogradnjami. Anonimna
dedi$¢ina vsebuje bogato pric¢evanje o prebivalstvu, tako o nasih pred-
nikih kot o nas samih, vendar je najbolj spregledan in propadajo¢ del
nepremi¢ne dedis¢ine (Eda Benti¢ Mohar).

Projekt Revitas nam je ponudil priloznost, da prikazemo kulturno
dedis¢ino kot potencialno nosilko krajevnega razvoja, predvsem
kakovostnega turizma. To spoznanje bo morda druzbo in drzavo
le spodbudilo k njenemu aktivnemu varovanju. Ponudila se nam je
tudi priloznost, da obudimo Ze skoraj v celoti zamrlo znanje kamnite
suhogradnje. Za ciljno publiko smo si v prvi vrsti postavili domace
prebivalce, projektante in izvajalce obnove/gradnje pa tudi lokalne
skupnosti (Ben¢i¢ Mohar 2013: 174).

V slovenskem delu Istre so se osredinili na prenovo kamnitih
podpornih in mejnih zidov, mestna ob¢ina Koper pa je v nacrt projeke
REVITAS II uvrstila odkup in zadnjo fazo obnove Brzanove domacije
v Smokvici (Eda Ben¢i¢ Mohar; Dejan Zadravec). Zavod za varstvo
kulturne dedis¢ine Slovenije je leta 2012 izdal knjigo Revitalizaci-
Jja kulturne dedistine istrskega podezelja (Zupanci¢ in Bendi¢ Mohar
2012), raziskovalno nalogo Razvoj modela revitalizacije istrskega po-
detelja (Drempeti¢, Zupanti¢ in Benti¢ Mohar 2012) in dvojezi¢ni
Prirocnik za subogradnjo (Orbanié, Zupandi¢ in Bendi¢ Mohar 2012).
Zadnjega dopolnjuje izobrazevalni film Subogradnja (2011), ki pred-
stavlja vse faze postopka graditve samostojecega suhega zida na istrski
nacin. Dejan Zadravec je ustanovil Drustvo za ohranjanje tradicio-
nalnih gradbenih in obrtniskih znanj slovenske Istre Jugna (2013), ki
zdruzuje 30 zainteresiranih posameznikov, Vinko Zupanti¢ pa Tra-
ven, Zavod za ohranjanje kulturne dedis¢ine in razvoj podezelja (2013,
Spletna vira 201 in 202). Pripravili so ve¢ delavnic suhozidne gradnje,
na katerih so obnavljali zidove in zgradbe v slabem stanju. Ekonomist
Vinko Zupanci¢ je v projektu dokazal, da so istrske suhozidne gradnje,
¢e so pravilno izdelane, trajnejse in cenejSe od betonskih (Zupanti¢
in Ben¢i¢ Mohar 2012: 61-74; Orbani¢, Zupandi¢ in Benci¢ Mohar
2012: 28-9; Benci¢ Mohar 2013: 175).

Ohranjanje kulturne dedis¢ine istrskega podezelja je lahko
uspesno le v $irdi razvojni perspektivi, podprti z drzavno nacionalno
strategijo vzdrinega razvoja podezelja z ucinkovitim nadzorom nad

214 Arhitekti opredelitev uporabljajo kot nasprotje arhitekturi priznanih arhitektov, sino-
nimi pa so $e ljudska, vernakularna in nerodovniska arhitektura. Tradicionalna in naj-
bolj razsirjena arhitektura na svetu jih je zacela zanimati posebej v ¢asu vzpona nesnov-
ne dedi$¢ine (Tomsi¢ Cerkez 2014: 122).
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kulturno dedis¢ino in posegi v prostor ter s finan¢no podporo za la-
stnike in investitorje. Uvesti bi bilo treba licence za usposobljene iz-
vajalce obnove kulturne dedis¢ine, drzava pa bi morala pomagati pri
reSevanju zapletenega lastnisko-pravnega stanja, ki resno ovira razvoj
podezelja v Istri (Ben¢i¢ Mohar 2013: 175-6).

Projekt Ziva krajina Krasa: Raziskovalni in izobraZevalni pro-
Jekt na podrodju prepoznavanja in valorvizacije cezmejne dedistine in
okolja (2012-2015)" je bil usmerjen v prepoznavanje, ovrednotenje
in promocijo skupne kulturne dedis¢ine slovensko-italijanske krajine
Krasa z vidika kulturno, druzbeno in okoljsko vzdrznega razvoja. Uni-
verza na Primorskem je raziskovala simbolne, mitske in zgodovinske
razseznosti kraske krajine,”'¢ Park Skocjanske jame in Zavod za varstvo
kulturne dedis¢ine Slovenije, Obmo¢na enota Nova Gorica, pa sta pre-
ucevala suhozidno gradnjo.

Darja Kranjc*” se je projektu pridruzila v imenu Parka Sko-
cjanske jame, da bi v skupno revitalizacijo znanja in ve$¢in povezali
razpr$ene pobude razli¢nih akterjev suhozidne gradnje na obmodju
slovenskega in italijanskega Krasa. Javni zavod zakonsko ni pristojen za
varstvo kulturne dedis¢ine na celotnem Krasu, temveé le v treh vaseh
nad sistemom Skocjanskih jam v ob¢ini Divaca, na vplivnhem obmo-
&ju, ki obsega poredje Reke, pa skrbi za kakovost voda. V Unescovem
programu Clovek in biosfera (angl. Man and the Biosphere Program-
me, MAB, Spletni vir 204) obenem koordinira udelezenske pristo-
pe k trajnostnemu razvoju biosfernega obmocja Kras, ki zajema dele
ob¢in Ilirska Bistrica, Postojna, Divaca in Hrpelje Kozina. Ob vpisu
leta 2004 v program MAB je Unescov sekretariat ocenil, da bi bilo
smiselno obmodje razsiriti na ves ¢ezmejni Kras. Park je zato Zelel s
Partnerstvom za ohranitev in popularizacijo kraske suhozidne gradnje
postaviti osnovo za delo z ljudmi po vsem Krasu, ki naj bi bila temelj
za §iritev biosfernega obmogja. Tedaj je bilo zZe prepozno, ker so se kra-
ski zupani odlo¢ili za oblikovanje geoparka (Darja Kranjc; Belingar in

215 Vodilna partnerica Univerza na Primorskem, partnerji Park Skocjanske jame, Zavod za
varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije, Nadzornik za zgodovinsko, umetnisko in etnoan-
tropolosko dedis¢ino Furlanije Julijske krajine (it. Soprintendente per i beni storici, ar-
tistici ed etnoantropologici del Friuli Venezia Giulia), Pokrajina Trst in Ob¢ina Devin
Nabrezina (Spletni vir 203).

216 Med rezultati so bili knjigi Nesnovna krajina Krasa (Hrobat Virloget in Kavreci¢ 2015)
in Kulturna krajina in okolje Krasa: O rabi naravnih virov v novem veku (Panjek 2015) ter
idejni zasnovi mitskih parkov v Gropadi (Italija) in Rodiku (Slovenija) (Hrobat Virlo-
get 2019).

217 Ze prej je posnela delovni akciji (2009, 2011) in zmontirala film Vzdrzevanje in gradnja
suhib zidov (2012). Sistemati¢no je popisala suhe zidove v Skocjanu, Matavunu in Be-
tanji, analizirala njihov nastanek, funkcije in tipologijo ter preucila pravne podlage za
njihovo ohranjanje (Kranjc 2013).
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Kranjc 2019). Park Skocjanske jame kot upravljalec Unescove lokacije
in obmo¢ja spodbuja ohranjanje tradicionalnega znanja in obnovo su-
hih zidov na Krasu (Darja Kranjc v filmu Subozidna gradnja; Debevec
in Kranjc 2016).

Eda Belingar se kot konservatorka posveca evidentiranju, vre-
dnotenju in dokumentiranju stavbne dedis¢ine ter pripravi kulturno-
varstvenih aktov v primeru gradbenih posegov na objektih ali obmo-
&jih, ki so varovana kot nepremic¢na kulturna dedis¢ina. Kot odgovorna
konservatorka sodeluje pri obnovi pomembnejsih objektov nepremi¢-
ne kulturne dedi$¢ine, kakor dolocajo Zakon o varstvu kulturne dedi-
s¢ine (ZVKD-1 2008), gradbeni zakoni in Zakon o splosnem uprav-
nem postopkun (ZUP 1999) (Eda Belingar). Za varovanje suhozidnih
gradenj je pomembno, da se po Zakonu o varstvu kulturne dedistine
(ZVKD-1: 132. ¢len) v zavarovani kulturni krajini varujejo »znacilna
raba zemlji$¢, parcelacija, znadilna vegetacija, prostorske dominante,
odnos med poselitvijo in odprtim prostorom, kraji spomina in znacil-
na topografska imena« (Belingar 2015: 714). Ob raziskavi suhozidne
gradnje jo je presenetilo, koliko je na Krasu ohranjenih zidov, hisk in
tudi bolj dovrsenih zadev, kot so ceste, poti in mostovi (Eda Belingar).

V projektu so za dobro strokovno podlago fenomen raziskali
in dokumentirali z vidika geologije, arheologije, zgodovine, etnologije,
arhitekture, biologije, metod in tehnik suhozidne gradnje, pedagogike,
varstva naravne in kulturne dedi$¢ine (Darja Kranjc). Park Skocjanske
jame je izdal interdisciplinarni zbornik Zid na subo: Zbornik strokovnih
spisov o kraskem subem zidu (Kranjc 2014b) in tridelni Prirocnik kraske
suhozidne gradnje (Belingar 2014) z zepnima knjizicama Vzdrzevanje
in gradnja prostostojecih in podpornib kraskih subib zidov (Cok 2014a)
ter VedrZevanje in gradnja hisk (Cok 2014b). Z zavodom EKOmeter
so na podlagi ve¢ sre¢anj in delavnice pripravili dokument [zobrazeval-
ni program na podrolju subozidnib konstrukcij (Erhart 2014).

Krasevce na obeh straneh meje so izobrazevali z organizacijo
delavnic za razli¢ne skupine: Karin Lavin je vodila delavnico Celostno
dozivljanje pokrajine s ciliem usvajanja kraskega subega zidu kot vredno-
te za prediolske otroke, Boris Cok delavnice Spoznavanje osnov gradnje
za osnovnosolske otroke, avtorji elaboratov in nosilci znanja suhozi-
dne gradnje pa (3tiriurno) teoreti¢no in (18-urno) prakti¢no usposa-
bljanje za odrasle ljubitelje (Darja Kranjc, EP, 23. 2. 2024). Park je po
koncu projekta februarja 2015 ustanovil prostovoljno in nepridobitno
zdruzenje Partnerstvo za ohranitev in popularizacijo kraske suhozidne
gradnje z desetimi znanstvenoraziskovalnimi in izobrazevalnimi usta-
novami, tremi ob¢inami, tremi obmo¢nimi organi upravljanja, dvema
arhitekturnima birojema, civilnim zdruZenjem in 13 posamezniki z
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obeh strani meje kot ustanovnimi ¢lani (Partnerstvo 2015a). Delova-
nje so organizirali v §tirih delovnih skupinah: za raziskave in razvoj, za
izobrazevanje in usposabljanje, za prostorsko upravljanje ter za infor-
miranje in ozave$¢anje javnosti (nav. delo: 15-6; Belingar in Kranjc
2019: 81-3). Po kulturnovarstveni in naravovarstveni zakonodaji so
suhi zidovi in ve§¢ine potrebni za

zagotavljanje varstva kulturne krajine, dedi$¢ine in spomenikov, mo-
zai¢nosti pokrajine, Zivljenjskih prostorov in s tem biodiverzitete,
posredno tudi za preprecevanje onesnazenja z neavtohtonimi ka-
mninami. Zunaj zakonskih okvirov pa jih potrebujemo za ohranja-
nje kakovosti bivalnega okolja, spostovanja in zdravega stika z lastno
identiteto, s skupnostjo, prednamci, z naravo itd. (Belingar in Kranjc
2019: 80)

Na podlagi analize oblikovanja kulturne krajine z obdelovanjem
zemlje, vegetacije in kamna je bilo ugotovljeno, da identiteta pokrajine
izraza kulturo njenih prebivalcev (Belingar 2015: 715). Ljudje pokra-
jine oblikujejo, predelujejo, si jih prilas¢ajo in se z njimi borijo, ob tem
pa oblikujejo tako svoje identitete kot identitete pokrajine (Bender
1993: 1-3). V poeti¢nem opisu razmerja med Krasom in Kradevci je
Boris Cok lo¢il zunanjo kategorizacijo in samoopredelitve:

Nasi predniki so preoblikovali to na$o pokrajino v kulturno krajino.
Kras brez vsch teh zidov, kolovozov, Skarp, grobeljc, hisk, vinogradoyv,
njivic, nasadoyv, starih gozdickov s hrasti in skal ne bi bl isti Kras. Ko
nekdo pomisli na Kras: »teran, priut, burja«, jaz pravim, »ne, ne,
ne, najprej je kulturna krajina, ki so jo tako lepo oblikovali, da niso
prizadeli narave, so jo samo malo olepoti¢ili, da so izboljsali Zivljenj-
ske razmere«. (Boris Cok)

Glavni cilji obeh ¢ezmejnih projektov so bili podobni: revi-
talizacija kulturne tradicije in kulturne krajine v perspektivi trajno-
stnega razvoja in turizma ter ozave$¢anje domacinov, strokovnjakov
in upravnih teles. V obeh projektih so poudarjali interdisciplinarno
raziskovanje, skupno ¢ezmejno izobrazevanje, kulturno izmenjavo,
popularizacijo suhozidne gradnje in strokovno usmerjanje ljudi, ki
zelijo pridobiti znanja in ve$¢ine. Pokazalo se je, da je jedro vei¢ine
suhozidne gradnje v Istri in na Krasu podobno kljub regionalnim raz-
likam v naravnih znacilnostih kamna in temu prilagojenih tehnikah
gradnje (Eda Ben¢i¢ Mohar; Darja Kranjc; Eda Belingar; Boris Cok).
Med funkcijami suhih zidov ostajajo rabe v kmetijstvu (reja drobnice
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in goveda, poljedelstvo, oljkarstvo,*'® vinogradnistvo), bolj kot v pre-
teklosti sta poudarjeni urejenost bivalnega okolja in kulturne kraji-
ne, nova funkcija pa so turisti¢ni nameni (Eda Ben¢i¢ Mohar; Darja
Kranjc; Eda Belingar; Boris Cok; Dejan Zadravec).

Raziskovalke so se ob oZivljanju suhozidnih gradenj naucile
gradbenih ves¢in in tehnik (Eda Ben¢i¢ Mohar; Darja Kranjc; Eda Be-
lingar), podobno kakor je Cristina Grasseni (2004: 16-7, 28) svojo
pozornost izurila na enak nacin, kot poteka vajenistvo pri ¢lanih sku-
pnosti prakse, ter pri tem spoznala njihove vrednostne in estetske kode,
kar je oznacila kot usposobljeno gledanje. Eda Belingar je ugotovila, da
je kot konservatorka z znanji prakti¢nih ve$¢in postala kompetentnejsa
sogovornica zidarjev in drugih poklicev, ki sodelujejo pri obnavljanju
zadlitene stavbne dedis¢ine.

Ko ¢lovek pride v stik s kraskimi nosilci znanja o suhozidni gradnji,
neizogibno zac¢uti njihovo veliko veselje do gradnje » na suho« in na-
lezljiv miselni izziv, ki jim ga to delo pravzaprav predstavlja. Zacuti pa
tudi njihovo Zeljo pokazati svoje ves¢ine, znanje in » trike« zaintere-
siranemu gledalcu, ki skoraj brez izjeme kmalu postane sograditel;.
Tega segmenta kraske kulturne dedis¢ine se namre¢ nalezes. (Kranjc
2014a: 6)

Darja Kranjc se je v opisu pribliza Barthovi opredelitvi znanja
kot ob¢utkov, stali$¢, informacij, uteleSenih ve$éin, taksonomij in poj-
mov, torej vseh nadinov razumevanja, ki jih uporabljamo za obliko-
vanje svoje dozivete resni¢nosti. Custva in navduéenje SO pomembni
motivatorji (Smith 2006: 57; Hafstein 2018b: 106; van de Port in Me-
yer 2018: 23; Falk, Dierking in Adams 2006: 323-36). Kranjc je upo-
rabila etski, strokovni izraz »nosilci znanja«, medtem ko si Krasevci
re¢ejo »mentorji« (Rudi Bak; Zdravko Skrlj; Boris Cok), tudi » maj-
stri« (Rudi Bak), Kobal in Zadravec pa uporabljata izraz » mojster«.
Ob natan¢nem pregledu transkripcije njihovih izjav sem ugotovila, da
sploh niso uporabili izraza »nosilec dedis¢ine«, uporabljale pa so ga
Darja Kranjc in predstavnici Koordinatorja in ministrstva; Se ena po-
trditev, da gre za etsko oznako slovenskih strokovnjakov in uradnikov.

Glede na Barthove poglede na obikovanje znanja, oblike re-
prezentacij in medije za distribucijo ter druzbene skupine*” so bili v

218 Neki novodobni kmet je olj¢ne terase zaradi lazjega dostopa mehanizacije predelal v
brezine, vendar mu je pozneje neurje odneslo polovico oljk in zemlje; pri tem je $lo za
nepoznavanje naravnih zakonitosti in nespostovanje znanja prednikov o trajnostni ob-
delavi zemlje (Dejan Zadravec).

219 V opisih projektov je opredeljena »ciljna publika«, vendar v resnici ne vemo, ali je
predvideno obéinstvo dejansko prebralo knjigo ali si ogledalo film, niti ali jih je
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projektih REVITAS in Ziva krajina Krasa korpusi kognitivnega zna-
nja posredovani javnosti v strokovnih zbornikih, razvojnih $tudijah in
dvojezi¢nih priro¢nikih. Istrski zbornik in $tudija sta namenjena stro-
kovnjakom, projektantom, izvajalcem restavratorskih del in upravnim
strukturam (Benci¢ Mohar 2013: 174-5) ter bodo¢im udelezencem
Nacionalne poklicne kvalifikacije (Dejan Zadravec). Kraski interdisci-
plinarni zbornik nagovarja stroko in udeleZence neformalnega izobra-
zevalnega sistema v okviru Partnerstva (Darja Kranjc). Priro¢niki in
poucni film so vodilo domacinom, ki Zelijo obnoviti suhozidne objek-
te ali zgraditi nove, njihovo Zivo dopolnilo pa so delavnice suhozidne
gradnje in akcije prenove, ki $irijo prakti¢no izkustveno znanje, pove-
¢ujejo zeljo domacinov po obnovi suhozidnih gradenj in s tem sezna-
njajo lokalne organe upravljanja (Benti¢ Mohar 2013: 174-5; Darja
Kranjc; Eda Beligar).

Avtorji zbornikov in priro¢nikov so zbrali razpolozljivo znanje
razli¢nih strokovnjakov in praktikov ter utelesene ves¢ine in tiho zna-
nje prevedli v eksplicitno obliko tako, da so jih artikulirali, sistematizi-
rali in specificirali (primerjaj Li¢en 2012: 14), poleg tega pa so jih tudi
vizualizirali z risbami, fotografijami in filmom, ki prikazujejo orodja,
metode, tehnike in faze dela. Pri ubesedenju in objektivizaciji taksne-
ga znanja ni pri$lo do reinterpretacije znanja, vrednot in identitet, ker
so raziskovalke in nosilci ve$¢in priro¢nike in delavnice pripravljali v
tesnem sodelovanju. Eda Ben¢i¢ Mohar, Darja Kranjc in Eda Belin-
gar so se z opazovanjem in udelezbo v dejavnosti mimeti¢no naucile
utelesenih ve$¢in skupnosti prakse, kar je olajsalo opise tihega znanja
(primerjaj Schiuble 2016: 1).

Med evidentiranimi nosilci dedi$¢ine v Registru nesnovne
kulturne dedi$¢ine je Boris Cok znanje, pridobljeno v mladosti, naj-
lazje oblikoval v predstavitve za koledar, film, priro¢nike, predavanja,
tematske poti in spletne medije. To dokazuje njegovo sposobnost
ustvarjanja znanja in tudi simbolno mo¢, da znanje in poglede na
svet posreduje drugim (primerjaj Webb, Schirato in Danaher 2002:
95). Poleg dedis¢ine hisk promovira tudi staroverstvo ali naravover-
stvo (Cok 2012).22° Raziskovalke blizu izkusnji so omogotile, da Co-
kovo poznavanje preteklih praks in verovanj ni ostalo podrejeni dis-
kurz: njegove knjige in ¢lanke so objavili Zalozba ZRC (Cok 2012),

uporabil $e kdo od zunaj. Nasprotno pa izvedbeni dogodki z Zivo komunikacijo, kot so
predavanja, predstavitve knjig in filmov, delavnice in akcije obnove, omogocajo inte-
rakcije in spremljanje odzivov ljudi.

220 Glej obred posvetitve hiske v filmu Selitev kamnite hiske na Medvejku (primerjaj Cok
2014b: 14). Drugi nosilci dedi$¢ine in raziskovalke tega obreda ne poznajo (Rudi Bak;
Darja Kranjc).
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Park Skocjanske jame (Cok 2014a, 2014b) in Zalozba Univerze na
Primorskem (Cok 2015).

Skupna produkcija zbornikov, priro¢nikov, akeij prenov in
delavnic dokazuje, da znanje nenchno krozi — od nosilcev znanja in
ves¢in do raziskovalk in od obojih z razli¢nimi mediji po eni strani
nazaj v lokalne skupnosti in po drugi med strokovnjake in $iro jav-
nost (primerjaj Tschofen 2012: 29, 31; Brumann 2012: 12; Hafstein
2018a: 134).

Iz primerjave z razpolozljivimi viri in literaturo je razvidno, da
se ves¢ine suhozidne gradnje niso bistveno spremenile — zaenkrat ne
obstaja moznost strojne ali robotske izdelave suhozidnih gradenj, ki
bi olajsala, pospesila ali avtomatizirala delovne postopke. Opazovanje,
posnemanje, preskuSanje in ustna navodila (ali predavanje vecer pred
akcijo prenove) so metode predajanja znanja, ki ostajajo podobne kot
v preteklosti. Tako v Istri kot na Krasu je ena temeljnih zapovedi vseh
obnov in revitalizacij obvezna uporaba lokalnega kamna in tradicio-
nalnih tehnik gradnje.

Mediji prenosa ves¢in in kognitivnega znanja ali dedis¢inski
zanri pa so korenito posodobljeni z delavnicami in akcijami prenove,
ki jih dopolnjujejo knjige, priro¢niki in filmi. Ce pogledamo Sirse, so
v prakti¢no delo na Krasu in v Istri uvedli nekaj sodobnega orodja (na
primer motorno zago), posodobljena so oblacila, malice, zas¢itna opre-
ma, prevozna in komunikacijska sredstva (objave na spletnih stranch
in druzbenih medijih, telefonska komunikacija, elektronska posta).
»Naj vas ne zavede govor o ohranjanju: vsa dedi$¢ina je sprememba«
(Hafstein 2012: 502). Na obeh obmogjih so za dolgotrajno razsirjanje
znanja nastale nove druzbene organizacije. V Istri so ustanovili dru-
$tvo Jugna in zavod Traven, na Krasu pa Partnerstvo za ohranitev in
popularizacijo kraske suhozidne gradnje. Ohranjanje dedis¢ine or-
ganizira skupnosti s kombinacijo druzbenih ustanov in dedi$¢inskih
zanrov (Hafstein 2018b: 95-9, 155, 120): akcije obnove in delavnice
spodbujajo druzbeno povezovanje in suhozidno gradnjo promovirajo
kot vrednoto.

Jasna Fakin Bajec je opozorila na vplive ¢ezmejnih razvojnih
projektov, ki jih financira Evropska skupnost: ponavadi so usmerjeni
v ohranjanje kulturne dedi$¢ine, druzbeno kohezijo, medgeneracij-
sko sodelovanje in trajnostni razvoj. Prijavitelji za pridobitev sredstev
posvojijo besedis¢e iz razpisa, ta diskurz pa posledi¢no vpliva na je-
zik skupnosti in njihove predstave o dedi$¢ini (Fakin Bajec 2011: 87;
primerjaj Cerinsek 2024: 168-78). Razpisi torej z dominantnim dis-
kurzom (Smith 2006: 4-5) vplivajo na ustvarjanje znanja in besedi-
$¢e ljudi, ki poleg tega razpisnim pogojem prilagodijo tudi dejavnosti:
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program ¢ezmejnega sodelovanja Slovenija-Hrvaska je na primer iz-
recno usmerjal v trajnostni turizem.

Razpisi Evropske skupnosti so po eni strani mo¢no povezani z
Unescovo dedis¢insko paradigmo in vrednotami, obenem pa, prese-
netljivo, Interregovi razpisi za leta 2007-2013 in 2014-2020 sploh
Se niso vsebovali sintagme nesnovna kulturna dedis¢ina (Spletni viri
205-7). Tako so avtorji publikacij in filmov o suhozidni gradnji pi-
sali predvsem o kulturni in naravni dedis¢ini, pridevnik nesnovna pa
so v projektu Ziva krajina Krasa uporabljali v povezavi s simbolnimi
in mitskimi vidiki kraske krajine v zborniku Nesnovna krajina Krasa
(Hrobat Virloget in Kavre¢i¢ 2015).

Delavnice in akcije obnove kot sodobna medija za prenos veséin

V praksi se vse bolj kaze, da so delavnice zelo znadilen in verjetno naj-
bolj razsirjen medij za posredovanje prakti¢nih ves¢in skupnostnih
praks in nesnovne dedis¢ine. V Istri delavnice razumejo kot najboljsi
nadin prenosa prakti¢nega znanja na ljudi brez lastnih izkusenj. Vabila
objavljajo na spleti$¢ih mestih ob¢in Koper, Izola in Piran.

Sploh ni problem, koliko kdo zna: komur koli pokazes, zelo hitro
pade noter in ni potrebno dosti, da za¢ne pravilno delati. Za odrasle
najprej naredimo predavanje, na kaj je treba paziti, povemo o var-
nosti pri delu — ker kamen je tezak in se lahko hitro zgodi nesre¢a
— in osnovne karakteristike zidu ali ¢esar koli, kar bomo popravljali.
Potem smo pa itak stalno zraven in spremljamo, kako delajo; sproti
jih u¢imo na napakah in popravljamo. Lani smo organizirali delav-
nico za osnovno$olce v Gradis¢u, letos jo bomo tudi v vrtcu: pri-
pravljamo komplet kamenckov zanje, da ga potem zlagajo pravilno.
(Dejan Zadravec)

Povprasevanje ljudi, kako popraviti suhe zidove, je veliko. Na
delavnice pridejo tisti, ki jih zanima dedi$¢ina: pogosto so se iste osebe
udelezile ve¢ delavnic, organizatorji so jim $li nekajkrat tudi pomagat
domov pri popravilu njihovih suhih zidov. S spodbujanjem otrok v vrt-
cih in osnovnih Solah ti spoznajo, da so suhi zidovi nasa dedis¢ina in jo
je vredno ohranjati, poleg tega pa otroci navdusenje $irijo tudi na svoje
star$e (Dejan Zadravec). V piranskem Zavodu za varstvo kulturne de-
dis¢ine je konservatorka obravnavala nekaj formalnih vlog za obnovo
suhih zidov, predvsem na kmetijskih povr$inah, Se ve¢ ljudi pa se je
zanimalo za tak$no delo. Med viri njihovih informacij o suhogradnji
so bili priro¢nik, udelezba na delavnicah in ustne informacije drugih
udelezencev. Vse to je pripomoglo, da je suhogradnja v Istri pozitivno
sprejeta (Eda Benti¢ Mohar).
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Partnerstvo za ohranitev in popularizacijo kraske suhozidne
gradnje je takole zapisalo prakti¢ne cilje:

Suhe kraske zidove se v prvi vrsti vzdrzuje, ohranja in gradi skladno
z izrodilom, tj. z namenom zamejevanja kmetijskih in drugih povr-
$in ter se jih tako ohranja v njihovi izvorni funkciji, ki je nelo¢ljivo
povezana z naravovarstveno funkcijo. Zaradi posebne vrednosti ali
estetske vloge se jih vzdrzuje, ohranja in gradi na javnih prostorih
ali ozjih zavarovanih obmodjih. Poleg tega se jim i$¢e in dolo¢a nove
vloge v prostoru s ciljem izkori$¢anja prednosti tradicionalne kraske
suhozidne gradnje. Tako se jih gradi z namenom preprecevanja $ir-
jenja pozarov ob znanih povzrotiteljih, protihrupnih ograj ob pro-
metnicah, podpornih zidov, ograditve vodnih virov, ... (Partnerstvo
2015b: VIII).

Poleg prakti¢nih funkcij suhih zidov torej Krasevci poudarjajo
tudi urejenost in polepsanje Zivljenjskega okolja. Teznja po estetizaciji
zivljenja, umetnosti in medijev se je povecala proti koncu 20. stoletja
(Baudrillard 1999 v Strehovec 1999: 371), kar je znadilno tudi za dedi-
$¢ino (Hewison 1987: 83; Walsh 1992: 136; Smith 2006: 4; Herzfeld
2007: 210; Hafstein 2015: 155). Dokument Organizacija in izvedba
akcij obnov suhih zidov in hisk poudarja pomen znanja in znalcev:

Temelj partnerstva so nosilci znanj tehnike suhozidne gradnje, ki Ze-
lijo ta znanja prenesti na druge. So mentorji nasih akcij obnov suhih
zidov in/ali hi$k. Brez njih na$ega gibanja ni. Nasi mentorji so ljudje z
bogatimi Zivljenjskimi izku$njami, Zive zakladnice lokalnega znanja,
in kot taki vredni vsega spostovanja s strani KraSevcev. (Partnerstvo

2019a: 1)

Program prakti¢nih akcij obnove suhih zidov je dvodelen: vecer
pred akcijo eden od mentorjev predstavi tipologijo kraskih suhozidov
in tehnike suhozidne gradnje, naslednji dan pa se lotijo prakti¢nega
udenja z ve¢ mentorji (norma je eden na pet do sedem udelezencev).
Mentor ze prej pregleda lokacijo in predlaga, kateri zid ali hisko je naj-
primerneje obnoviti, prav tako svetuje pri pripravi orodja — krampov,
lopat, kladiv, ro¢nih zag, vinogradniskih $karij, veder in samokolnic
(Partnerstvo 2019a: 1-2). Akcije obnove so intenzivni prakti¢ni tecaji
s teoreti¢nim uvodom, za katere udelezenci porabijo priblizno 8-10
ur. Mentorji se letno udelezijo 10-15 akcij obnove in delavnic, vecino-
ma spomladi in jeseni, tudi pozimi, ¢e ni snega; poleti pa je prevroce za
tako delo (Boris Cok).

Partnerstvo akcije prenove pripravlja za lokalno prebivalstvo,
popularizacijske delavnice pa prilagodijo ciljnim skupinam, na primer
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otrokom*' in pedagogom®* v vrtcih in osnovnih $olah, profesorjem in
dijakom v srednjih $olah, odraslim prebivalcem, upokojencem, poleg
tega pa tudi Studentom in strokovnjakom s podro¢ij arhitekture, grad-
benistva, krajinske arhitekture, restavratorstva, etnologije, arheologije,
zgodovine, kmetijstva, gozdarstva in biologije z obmod¢ja cele Slovenije
in s Trzaskega (Partnerstvo 2015b: xx—xxi). Oktobra 2019 je toliko
vasi izrazilo Zeljo po organizaciji akcij prenove, da mentorji preprosto
niso mogli ugoditi zahtevam (Boris Cok) - to je bila posledica pove-
¢anega zanimanja po vpisu suhozidne gradnje na Unescov Reprezen-
tativni seznam.

Habitus je vednost o druzbi, vpisana v prakso in telo, praksa
pa je krozni dejavnik socializacije (Mursi¢ 2006: 52), kar pomeni, da
ljudje ve$¢ine najpogosteje posredujejo drugim na podoben nacin, ka-
kor so jih pridobili. Tudi mentorji ves¢ine in znanje suhozidne gradnje
posredujejo podobno, kakor so se jih naudili. Bak je na delavnici Sole
prenove oktobra 2016 ves¢ine po mojih opazanjih posredoval mehko
— pomembno mu je bilo dobro sodelovanje v skupini (Rudi Bak) in
tudi druzabni vidiki (Darja Kranjc). Kobal je ciljno usmerjen v obli-
kovanje stabilnih in estetskih rokodelskih izdelkov — najraje podre cel
zid in ga zgradi tehni¢no dovrieno (Mitja Kobal; Darja Kranjc), kar je
predlagal tudi na zatetku delavnice, ki sem jo snemala oktobra 2016.
Do promocijskih delavnic je kriti¢en, ker se lahko zgodi, da udeleZzenci
kamne poloZijo slabo in potem zid ni stabilen: »Ce nekdo pride tja in
bi rad poizkusil, mu jaz ne morem re¢i za vsako stvar, da je narobe.«
Ker svoje znanje suhozidne gradnje vkljucuje v poklicno zidarsko po-
nudbo, bi ga zanimalo voditi tudi nekoliko daljse tecaje za poklicno
raven. Ce je bila za Baka znatilna predvsem mehka tvornost s stabilno
reprodukcijo tradicije (Ortner 2006: 134), gre pri Kobalu in Zadraveu
za kombinacijo mehke in trde tvornosti: po eni strani ohranjata tradi-
cijo z uporabo lokalnih gradiv in tehnik, po drugi strani pa uvajata nov
poklic (Ortner 2006: 134-6). »Zame je suhozidna gradnja tradicija in
korak naprej« (Mitja Kobal).

V Partnerstvu so pri izbiri mentorjev najpomembnej$a merila
znanje, veselje do dela in Zelja po posredovanju znanja. Dobro je, ¢e
imajo posamezniki podlago iz otrostva, po drugi strani pa v zadnjem

221 Otrokom je namenjena tudi ilustrirana pravljica Nonotov zid (Volari¢ 2021). Izdal jo
je Park Skocjanske jame s podporo Razpisa JPR-NKD Ministrstva za kulturo (Lavin
2021b; Spletni vir 108).

222 Poleg tega je pri Delovni skupini za informiranje in ozave$¢anje javnosti v $olskih letih
2015/16 in 2021/22 potekalo tudi izobrazevanje o metodah poucevanja dedis¢ine za
kraske uditelje in vzgojitelje z obeh strani meje pod vodstvom akademske slikarke Ka-
rin Lavin (Lavin 2016, 2021a).
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¢asu sodelujejo s posamezniki generacije srednjih let, ki so se izobra-
zevali na delavnicah ali samoizobrazevali in zelo izpopolnili tehnike.
Njihovi izdelki so tako kakovostni, da jih preprosto ne morejo pre-
zreti kot mentorje in nosilce znanja, ¢e so jih le pripravljeni posre-
dovati $e drugim (Darja Kranjc). O¢itno so tudi v skupnosti prakse,
ki neguje druzbene in tihe vei¢ine (Lave in Wenger 1991), razli¢ni
pristopi k predajanju ves¢in suhozidne gradnje. To je dobro, saj si
lahko udelezenci delavnice izberejo delo ob mentorju, ki je bodisi
bolj usmerjen v druzbene ali v tehni¢ne vidike suhozidne gradnje, ali
pa se ucijo od obojih, kar pa¢ ustreza njihovim interesom, motivom
in na¢inom ucenja.

Oktobra 2016 sem ob snemanju Sole prenove v Skocjanu ozi-
roma Matavunu posnela tudi nekaj izjav udelezencev delavnice. Ude-
lezenca iz Krope je zanimala predvsem primerjava ves¢in in tehnik na
Krasu in na Gorenjskem. Etnologinja z ljubljanskega Zavoda za var-
stvo kulturne dedi$¢ine bo to znanje uporabila kot strokovno podlago
v dialogih z izvajalci prenov stavbne dedis¢ine. Brata s Krasa, ki nista
zelela dati izjave pred kamero, prakti¢no znanje Ze uporabljata za ob-
novo zidov na domacih parcelah. Organizatorji in mentorji delavnice
dojemajo predvsem kot neformalno obliko prakti¢nega uc¢enja suho-
zidne gradnje, obenem pa priznavajo, da udelezenci prihajajo z razli¢-
nimi motivi: poleg tistih, ki nameravajo ve$¢ine uporabiti v zasebne
ali poklicne namene, se Zelijo nekateri povezati s tradicijami prostora,
drugi bi radi zacudili, ali jim je suhozidna gradnja vse¢, tretji delavni-
ce jemljejo kot rekreacijo na svezem zraku, cetrti se Zelijo sprostiti od
vsakdanje rutine, eden od motivov pa je morda tudi tradicionalna jota
s klobaso (Mitja Kobal; Darja Kranjc).”* Udelezenci delavnice se torej
lahko v enaki meri kot u¢enju novih ve$¢in ali »znanega neznanega«
posvecajo zavestni ali nezavedni krepitvi svojih ¢ustvenih in intelektu-
alnih predstav o sebi, svoji druzbeni in kulturni pripadnosti, vrednot,
stali$¢ in identitet ali potrjevanju svojega izbora »znanega znanega«
(Smith 2015: 478-9; Zizek 2006).

Prav zaradi kompleksnosti motivacij udelezencev je pomemb-
no, da so mentorji naklonjeni kamnu in suhozidni gradnji. » Ze takrat
sem dobil eno tako veselje« (Rudi Bak). »Zgleda, da je to v genih, lju-
bezen do kamna. Stari ljudje so rekli: kamen ali vzljubis ali ga zavrzes «
(Boris Cok). V besedah mentorjev je zaznati ljubezen do kamna, vese-
lje do dela, spostovanje do prednikov, odgovornost do mladih rodov,

223 Organizatorji Sole prenove so toplo malico za vse udelezence omogo¢ili v bliznji gostil-
ni. Za malico pri akcijah prenove na Krasu poskrbijo organizatorji, ve¢inoma krajevne
skupnosti (Partnerstvo 2019a: 3).
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strah pred izgubo dedi$¢ine in tudi ponos, da lahko prispevajo k ohra-
njanju skupne dedi$¢ine (primerjaj Tolia-Kelly, Waterton in Watson
2017a: 4; Smith 2006: 57; Hafstein 2018b: 106; van de Port in Meyer
2018: 23). Navdusenje in vnema za suhozidno gradnjo sta dragoceni
sestavini mentorjevih praks, ki jih posreduje skupaj z informacijami in
ve$¢inami, s tem pa udelezence motivira za uéenje.

Akcije prenove in delavnice so tudi sredstvo delovanja na svet,
saj izkusnja in znanje ostanejo v ljudeh, rezultati pa so vidni v pokrajini
kot dolgotrajni udinek, kar je spodbudno za udelezence, mentorje in
organizatorje. Ce v 12 letih pomnozimo $tevilo ljudi na eni delavnici
in $tevilo akcij in delavnic na Krasu in v Istri, se je osnov ves¢ine doslej
(na)utilo vsaj 5000 ljudi, skupaj pa so obnovili ve¢ kot pet kilometrov
suhih zidov in 60 hisk, dve pa so zgradili na novo (Boris Cok). Vendar
paje bilo v Istri in na Krasu v stoletjih zgrajeno kilometre in kilometre
zidov, zato je neutemeljeno pri¢akovati, da bodo vsi obnovljeni v de-
setih letih — to je enostavno nemogoce in zato dajejo prednost obnovi
zidov v bivalnem okolju (Dejan Zadravec).

V tradicionalni suhozidni gradnji sta se tiho in uteleseno zna-
nje prenasala izkustveno in situacijsko (Lave in Wenger 1991; Li-
¢en 2012), ob revitalizaciji pa so jih etnologinje in nosilci dedis¢ine
objektivizirali v eksplicitno, kognitivno znanje v publikacijah, ves¢ine
pa posredujejo izkustveno na delavnicah in akcijah obnove. Prej$nje
ustno izrodilo zdaj nadomes¢a predavanje zvecer pred akcijo prenove
ali uvod v delavnico (Boris Cok; Dejan Zadravec; Darja Kranjc; Eda
Belingar). Bistveni razliki v predajanju ve§¢in sta ¢asovna razseznost in
strukturiranost znanj: ¢e so v preteklosti otroci opazovali in posnemali
znalce v daljSem ¢asu vsakdanjega Zivljenja, merjeno v letih, danes de-
lavnica traja priblizno osem ur. Sodobni ¢lovek ima v temelju drugacen
odnos do na¢rtovanja svojih dejavnosti in si Zeli zgos¢enega, strukturi-
ranega znanja, ki vodi v dober izkoristek ¢asa (Darja Kranjc). Vendar
uéenje suhozidne gradnje ni naklonjeno bliznjicam: »Morda je sreca,
da potrebujes ogromno vaje, da dejansko obvladas ves¢ino. Kakor koli
obrnes, $e vedno potrebuje$ opazovanje in ta mesan pristop. S tem, da
ti nekdo razlozi, $e ne znas, je treba Se veliko vaje, prakse, izkusen;j«
(Darja Kranjc). Opazna je tudi razlika med pristopom starejsih men-
torjev, ki delajo zlozno in jim je pomembno razpoloZenje v skupini,
in tistimi, ki so zaradi poklica motivirani, da na dan naredijo ¢im ve,
saj to poveca moznosti, da bodo stranke naro¢ile izdelavo suhih zidov
(Mitja Kobal).

Kako razli¢ni so druzbeni krogi v tradicionalni oziroma sodob-
ni suhozidni gradnji? Tradicionalno so se na Krasu znanje in ve$¢ine
prenasale v druzini in vaski skupnosti (Rudi Bak; Zdravko Skrlj; Boris

328



Cok; Darja Kranjc), kot horizontalna izmenjava med moskimi in tudi
kot vertikalna s starej$ih na mlajse. V projektih revitalizacije so razvili
delavnice za lokalne skupnosti in specifi¢éne kroge uporabnikov v vrt-
cih, osnovnih, srednjih in visjih Solah ter na Univerzi za tretje Zivljenj-
sko obdobje; na Krasu pa e akcije prenove, ki so namenjene predvsem
krajevnim skupnostim. Udelezijo se jih ze oblikovane skupine (vaska
skupnost, u¢enci, dijaki, Studentje, upokojenci), delavnic z odprtim
razpisom pa heterogene. Delavnice Vodijo moski mentorji, pri orga-
nizaciji, koordinaciji in izvedbi pa sodelujejo tudi Zenske. Partnerstvo
doslej za mentorje $e ni izbralo zensk,”** od julija 2024 pa je Irina Jez
evidentirana nosilka suhozidne gradnje v registru. Udelezenci delavnic
so moski in Zenske; delavnic z odprtim razpisom se poleg Istranov in
Krasevcev udeleZijo tudi posamezniki od drugod iz Slovenije in s Trza-
$kega (Rudi Bak; Mitja Kobal; Dejan Zadravec; Darja Kranjc).

Oba projekta revitalizacije sta zajela celotni obmog¢ji in zaradi
zahtev razpisov Evropske skupnosti tudi ¢ezmejni skupnosti (nad-
drzavna oblika); tak$no sodelovanje se v Istri po koncu projekta for-
malno ni nadaljevalo, na Krasu pa ga Partnerstvo $e vedno intenzivno
neguje. Znacilnost mednarodnih projektov je omejen ¢as trajanja, zato
so tako na Krasu kakor v Istri razmisljali, kako bi poskrbeli za ustrezna
telesa ter formalizirane in uradno priznane prenose znanja, ki bi omo-
gotili poklicno prezivljanje in podjetni$tvo domadinov (Darja Kranjc;
Dejan Zadravec). Zadravec se je ze leta 2020 pretezno prezivljal z jav-
nimi naro¢ili za obnove suhozidnih gradenj obmorskih istrskih mest,
Kobal pa ves¢ine vklju¢uje v poklicno ponudbo zidarskih del na Go-
rikem (na obeh straneh meje) in na Krasu. Poklic suhozidarja je ne-
dvomno trzno zanimiv, je pa tezasko delo in cena ni dosegljiva vsem
naro¢nikom, ker ni mogoce zares kakovostno zgraditi veliko zidu na
dan (Mitja Kobal). Izjava dobro ponazarja pretvorbo iz utelesenega
kulturnega kapitala (ves¢ine) v objektivizirano stanje (suhi zid) in
menjalni tedaj v ekonomski in finan¢ni kapital (placilo) — univerzalni
ckvivalent in merilo vseh ekvivalenc je namre¢ prav vlozen delovni ¢as
(Bourdieu 2005: 105-6).

Promocija suhozidne gradnje v ¢asopisih, televizijskih in ra-
dijskih oddajah, na spletnih straneh in v druzbenih medijih je po-
skrbela, da je zelo splosno znanje o tej dedis¢ini poznano tudi v $irsi
druzbi (primerjaj Koch 2013: 176; Lipp 2013: 146). Povecano zave-
danje o suhozidni gradnji je povzro¢ilo, da tudi domacini, ki niso no-
silci dedi$¢ine, bolj skrbijo za obnavljanje zidov na svojih kmetijskih

224 Na Krasu imajo dve dejavni suhozidarki, ena je z italijanskega dela (Boris Cok).

Suhozidna gradnja:

329 Studija primera



zemljis¢ih, na primer razmejitvenih zidov med parcelami, podpor-
nih zidov, tudi na terasah vinogradov in oljé¢nikov (Dejan Zadravec;
Boris Cok). Povratni u¢inek dedi¢injenja je torej, da tudi habitus v
kulturnih praksah spet bolj zivi. Habitualne kulture in metakultur-
ne dedi$¢ine ni ve¢ mogoce lo¢iti v dva razli¢na modusa (Tschofen
2012: 29; primerjaj Grasseni 2008: 165; 2017: 164; Tauschek 2011:
56). Obnova podpornih in razmejitvenih zidov na kmetijskih povr-
$inah ostaja predvsem odgovornost lastnikov zemljis¢, medtem ko so
krajevne skupnosti najbolj motivirane za urejenost vasi in ohranjanje
skupne dedi$¢ine v najblizji okolici, pri tem pa skoraj obvezno med
argumenti navedejo tudi turisti¢ni obisk (Eda Ben¢i¢ Mohar; Darja
Kranjc; Boris Cok; Dejan Zadravec).

Suhozidna gradnja je sestavni del kraskih biotopov ter predstavlja
edinstveno dodano vrednost in prepoznavnost izdelkom in stori-
tvam v kmetijstvu, obrti in zlasti turizmu, omogoc¢a prezivetje lokal-
nih znanj in z njimi povezanih poklicev (zidarjev, kamnarjev). Brez
kraskih suhih zidov postane kraska krajina podobna netetim drugim
obmo¢jem na svetu. Izgubi svojo »duso« in s tem med drugim tudi
pravi razvojni potencial in privla¢nost, tako za obiskovalce, kot za do-
matine. (Partnerstvo 2019b: 2)

Avtorji z »duSo« (ang. aura, Benjamin 1998: 151, 154) opre-
delijo enkratnost domace krajine, ki sodi k samoopredelitvam Krasev-
cev navzven. Gre za glokalizacijo tradicij, ko lokalna skupnost poudari
identifikacijske simbole, s katerimi Zeli svoje obmo¢je postaviti na sve-
tovni turisti¢ni zemljevid (Robertson 1995: 35). Taks$na prizadevanja
je mogoce pojasniti z udomadevanjem raznovrstnosti oziroma »eno-
tnostjo v raznovrstnosti« (Di Giovine 2011: 71) ali pa kot del »glo-
balnih sistemov skupne razlike « (Wilk 1995: 110).

Tradicija je vrednota in sredstvo politike identitete ter strategija
za krepitev ob¢utka pripadnosti in doseganje zelo razli¢nih ciljev (Po-
ljak Isteni¢ 2012: 77), kot sta pospesevanje razvoja lokalnega okolja in
turizem, v katerih tradicija pridobiva nove oblike in funkcije, pogosto
kot folklorizem (nav. delo: 83). Na Krasu suhozidno gradnjo promovi-
rajo kot vrednoto, kot sestavni del identitete kraskega prostora in sku-
pnosti ter kot nadin spodbujanja turizma. Zidove in hiske (ve¢inoma)
obnavljajo z lokalnim prebivalstvom, pri tem uporabljajo lokalni ka-
men in tehnike gradnje, folklorizmu se pribliza le graditev novih hisk.
Te zaradi spremenjenega nacina zivljenja niso ve¢ v prvotni funkciji va-
rovanja pastirjev pred dezjem, vetrom in naravnimi silami, novo Zivlje-
nje (Kirshenblatt-Gimblett 1998: 151) pa so dobile kot dedis¢ina, ki

sluzi tudi turisti¢cnim namenom, na primer pri tematskih poteh Borisa
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Coka (Spletna vira 195 in 196). Z emskega gledis¢a lokalne skupnosti
lahko na folklorizacijo gledamo kot na proces ustvarjanja ne¢esa no-
vega, ko ljudje pretekle tradicije prenasajo v sodobnost in rabo prila-
gajajo novim potrebam (Kirshenblatt-Gimblett 1995; Poljak Isteni¢
2008: 88).

Na podlagi pogovorov s sogovorniki, terenskih opazanj, stro-
kovnih ¢lankov, filmov in medijskih objav ocenjujem, da so nosilci
dedis¢ine, raziskovalke, nosilne skupnosti in simpatizerji suhozidne
gradnje zelo uspesno sodelovali pri njenem ozivljanju. Ceprav je §lo do
leta 2016 za neuradno dedi$¢ino, so Ze tvorili » dedi$¢insko skupnost«
ljudi, ki cenijo kulturno dedis¢ino in jo Zelijo ohranjati za prihodnje
generacije (Svet Evrope 2005: 2b. ¢len). Seveda je ta skupnost vpeta
v $irSe druzbeno okolje in mnogi starejsi ljudje ter gradbena podjetja
in projektanti $e vedno verjamejo, da je graditi z betonom ceneje in
hitreje (Dejan Zadravec). Nekatera cestna (Partnerstvo 2018: 1) in ele-
kerodistribucijska podjetja ter Zavod za gozdove Slovenije ob delov-
nih posegih suhe zidove unidijo in jih ne popravijo (Boris Cok). Tudi
dedis¢inska skupnost suhozidne gradnje na robovih dozivlja trenja in
disonantne poglede, kakor na splosno velja za vso dedis¢ino, ¢e se jile
dovolj priblizamo (Tunbridge in Ashworth 1996: 21; Smith 2006: 80;
Ashworth 2011: 28-31; Harrison 2013a: 192—-4).

Izobrazevalni moduli in nacionalna poklicna kvalifikacija

Poleg neformalnih nadinov posredovanja ves¢in suhozidne gradnje
v obliki organiziranega in rahlo strukturiranega u¢enja (Li¢en 2012:
11) so na Krasu in v Istri Zeleli poskrbeti tudi za formaliziran in ura-
dno priznan prenos znanja suhozidne gradnje z ustreznimi dokazili.
Vecletna prizadevanja so se zacela pred uradnim dedi$¢injenjem in
potem nekaj let potekala vzporedno z njim, vsebinsko pa precej ne-
odvisno od njega.

Park Skocjanske jame se je kot partner projekta Ziva krajina
Krasa ie leta 2013 pri Centru Republike Slovenije za poklicno izo-
brazevanje zanimal za oblikovanje nacionalne poklicne kvalifikacije za
suhozidarje, vendar so pozneje med snovanjem izobrazevalnega pro-
grama glede na kompetence nosilcev prakti¢nega znanja premislek in
dejavnosti usmerili v neformalne prenose ves¢in na mlajse generacije
(Darja Kranjc). Na Krasu so se posvetili izobrazevanjem v Soli prenove:
Suhozidna gradnja in popularizacijskim delavnicam Partnerstva, sode-
lovali pa so tudi z VisokoSolskim sredi$¢em Sezana in s trzasko gradbe-
no Solo Edilmaster kot ¢lanskima organizacijama. Na njihovo pobudo
naj bi modula za izobrazevanje izvedencev kraske suhozidne gradnje
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izvajalo Visokosolsko sredis¢e Sezana, kjer imajo Center za kamen in
so registrirani za izvajanje izobrazevalnih dejavnosti (Darja Kranjc).
Junija 2021 so izvedli modul za praktike (Spletni viri 208-10), vendar
teoreti¢ni del po mnenju Darje Kranjc ni sledil vsebinam, zapisanim v
Izobratevalnem programu na podroju subozidnib konstrukcij (Erhart
2014); izboljsali naj bi ga v naslednjih letih (Darja Kranjc, EP, 21. 6.
2022). Novembra 2021 so v Zivem muzeju Krasa v Sezani postavili
poligon kraske suhozidne gradnje s tremi gomilami kamenja, ki omo-
gocajo izvedbo delavnic in prakti¢nih usposabljanj suhozidne gradnje
zarazli¢ne skupine (zaposlene v gradbenih podjetjih, $tudente arhitek-
ture in gradbenistva, dijake, u¢ence), kulturne programe in strokovna
sre¢anja za razvoj dedis¢ine suhozidne gradnje (Lavin 2021b).

Prizadevanja za uveljavitev standardizirane nacionalne po-
klicne kvalifikacije so potem nadaljevali v Istri, predvsem drustvo
Jugna in zavod Traven. Centru za poklicno izobrazevanje so najprej
postregli z izratuni o stro$kovni u¢inkovitosti in trajnosti suhih zi-
dov (Zupand¢i¢ in Ben¢i¢ Mohar 2012: 61-74; Orbani¢, Zupandi¢ in
Benc¢i¢ Mohar 2012: 28-9; Ben¢i¢ Mohar 2013: 175). Povezali so se
z nacionalnim izpitnim centrom, ustanovili komisijo za preverjanje
in potrjevanje nacionalne poklicne kvalifikacije ter dolo¢ili svetoval-
ce in podjetje, ki izvaja kvalifikacije (Dejan Zadravec). K shemi so
povabili krasko Partnerstvo, etnologinji z Zavoda za varstvo kultur-
ne dediS¢ine Slovenije in arhitekta Boruta Juvanca. Zadravec je na
pobudo Drzavnega izpitnega centra opravil izpit za svetovalca, usta-
novil Suhi zid, Zavod za izobraZevanje in ohranjanje tradicionalnih
gradbenih in obrtniskih znanj (2019), ter od Mestne ob¢ine Koper
najel prostor na Brzanovi domaciji v Smokvici. Tam si kandidati lah-
ko ogledajo razli¢ne vrste suhozidnih gradenj in na vadi$¢u svoje ve-
$¢ine predstavijo s ciljem, da doseZejo standarde iz kataloga znanj in
strokovnih standardov za suhozidarja. Aprila 2020 so uradno usta-
novili nacionalno poklicno kvalifikacijo (Spletni viri 211-3); prvih
pet kandidatov je licence pridobilo leta 2022, v naslednjih dveh le-
tih pa Se deset (Dejan Zadravec). Investitorji lahko zdaj za obnove
suhozidnih elementov najamejo usposobljene in potrjene izvajalce
(Dejan Zadravec; Eda Ben¢i¢ Mohar; Eda Belingar).

Nacionalne poklicne kvalifikacije so mednarodno priznane, se-
zanska potrdila o prakti¢nih usposabljanjih suhozidne gradnje pa ve-
ljajo samo v Sloveniji (Dejan Zadravec). Do konca leta 2024 sta dva la-
stnika certifikatov nacionalne poklicne kvalifikacije evidentirana med
nosilci suhozidne gradnje (Simon Zadravec in Irina Jez).

Objektivacija kulturnega kapitala v obliki poklicnih kvalifika-
cij je »druzbena alkimija« (Bourdieu 2005: 100, 102), odvisna od
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kulturnih polj, ki so v hierarhi¢ni interakeiji. Drzavne ustanove ustvar-
jajo polja mo¢i ali metapolja, ki vplivajo na prakse podrejenih polj in
dolo¢ajo merila vrednotenja (Webb, Schirato in Danaher 2002: xii).
Mo¢ drzavnih ustanov so nosilci suhozidne gradnje doZiveli na dolgi
poti od zamisli do uresnicitve in izvajanja nacionalne poklicne kvali-
fikacije. Druga vrsta druzbene alkimije pa kulturne prakse institucio-
nalizira v uradno dedi$¢ino v drzavah pogodbenicah in v drugem ko-
raku morda e v dedi$¢ino ¢lovestva na Unescovih seznamih. Po gornji
analogiji je mo¢ Unesca, ki ureja igro in merila vrednotenja v drzavah
pogodbenicah, te pa na svojih ozemljih, meta-metapolje. Kako sta
druzbena alkimija (Bourdieu 2005) ali metakulturna produkcija (Kir-
shenblatt-Gimblett 2006) suhozidne gradnje potekali v Sloveniji in ob
pripravi ve¢nacionalne evropske nominacije?

SUHOZIDNA GRADNJA KOT URADNA DEDISCINA

Suhozidna gradnja je bila v dobrih dveh letih vpisana v Register ne-
snovne kulturne dedis¢ine (Spletni vir 2) in na Unescov Reprezenta-
tivni seznam (Spletni vir 58), potem ko je Darja Kranjc leta 2015 od
projekenih partnerjev in hrvaske zadruge Dragodid (Spletni vir 214)
izvedela, da je v pripravi ve¢nacionalna nominacija (Eda Belingar;
Darja Kranjc), ki so se ji Krasevci Zeleli priklju¢iti. Uvajam Se zadnji
dve sogovornici, predstavnici Koordinatorja in Ministrstva za kulturo,
ki sta sodelovali pri uradnem dedis¢injenju.

Kustosinja Oddelka za nesnovno kulturno dedis¢ino v Sloven-
skem etnografskem muzeju je edina zaposlena oseba v tem oddelku, ki
usklajuje naloge Koordinatorja varstva nesnovne kulturne dedis¢ine.
Preutila je Konvencijo, nacionalni zakonodajni okvir in sistem varo-
vanja, ki ga je postavil prvi Koordinator, Institut za slovensko naro-
dopisje ZRC SAZU. Dedi$¢ino in njene nosilce spoznava na terenu,
da dokumentira njihove dejavnosti. Skrbi tudi za vsebine na spletis¢u
Koordinatorja (Spletni vir 9).

Ksenija Kovacec Nagli¢ je od leta 1995 zaposlena na Ministr-
stvu za kulturo v Informacijsko-dokumentacijskem centru za dedis¢i-
no, ki upravlja registra nepremic¢ne (Spletni vir 6) in nesnovne dedis¢i-
ne (Spletni vir 7). Poklicno se je z nesnovno kulturno dedi$¢ino srecala
leta 2008, ko je bil sprejet Zakon o ratifikaciji Konvencije o varovanju
nesnovne kulturne dedistine (MKVNKD), s katerim je bila v slovensko
zakonodajo prenesena Unescova Konvencija. Dejavno je sodelovala
pri oblikovanju Registra nesnovne kulturne dedi$¢ine in postopkov
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vpisovanja v register in razglasanja za dedis¢ino posebnega pomena.
Je ¢lanica Delovne skupine Koordinatorja (Ksenija Kovacec Naglic).

Vpis suhozidne gradnje v Register nesnovne kulturne dedis¢ine

Darja Kranjc in Eda Belingar sta izpolnjen prijavni obrazec za vpis kra-
ske suhozidne gradnje (Arhiv KEF 2015) septembra 2015 posredovali
Koordinatorju (Darja Kranjc). Novembra 2015 je Delovna skupina
Koordinatorja potrdila, da element ustreza merilom za vpis v register,
in priporod¢ila vklju¢itev istrske suhozidne gradnje v enoten vpis. Ce-
prav je Zavod za varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije zaradi specifik
kamna in tehnik gradnje predlagal loceni enoti, so na sestanku Mini-
strstva za kulturo, Koordinatorja in predstavnic ZVKD aprila 2016
sklenili, da se vpiSe ena enota z imenom Subozidna gradnja (Arhiv
KEF 2016h). Podobno kakor pri vpisu in nominaciji klekljanja ¢ipk,
so na Krasu in v Istri zaznavali predvsem posebnosti, medtem ko sta
Koordinator in ministrstvo usmerjala v zdruzevanje sorodnih ve$¢in
in tradicij na slovenskem ozemlju.

V predlogu ali pobudi za vpis v slovenski register nosilci in stro-
kovnjaki opredelijo dedis¢ino in evidentirajo nosilce. Darja Kranjc in
Eda Belingar v predlogu Se nista uporabili izraza Ziva ali nesnovna de-
diS¢ina, pisali sta o kraski suhozidni gradnji ali zidu na suho (Arhiv
KEF 2015), torej sta ohranjali bliznjo izku$njo. Dedi$¢ina je najveckrat
povezana z izku$nji bliznjimi identitetami prvega reda, ki se oblikujejo
v druzini, skupnosti in prijateljskem krogu. Ko Koordinator zdruzuje
pobude ve¢ skupnosti ali obmocij v enoten vpis v register in ko usklaju-
je pripravo nominacij za vpis na Reprezentativni seznam, pa dedi$¢ino
implicitno povezuje z identitetami drugega reda, pridobljenimi v Soli,
mnozi¢nih medijih in ob stikih z drzavnim aparatom (Mursi¢ 1997:
230), te pa so izkusnji oddaljene. Pri nosilcih dedis¢ine lahko ob tem
prihaja do napetosti med identitetami obeh redov, saj regionalna »is-
trska suhogradnja« in »kraska gradnja na suho« postaneta podmno-
zici nevtralne suhozidne gradnje, ki se nanasa na drzavno raven.

Eda Belingar je pripravila besedilo vpisa, Darja Kranjc je v sodelo-
vanju z nosilci pripravila predstavitve $tirih kraskih nosilcev, Eda Benci¢
Mobhar pa je dodala znacilnosti istrske suhozidne gradnje in predstavitvi
dveh nosilcev iz Istre. Pisanje predloga za vpis v Register nesnovne kul-
turne dedi$¢ine je bil precejen izziv, ker na Zavodih za varstvo kulturne
dedis¢ine pripravljajo popolnoma druga¢ne predloge za vpis v Register
nepremi¢ne kulturne dedi$¢ine: ukvarjajo se z varovanimi objekti in ob-
modji, ne pa z ve$¢inami in dejavnostmi ljudi, zato so pripravo besedila
usmerjale predstavnice Koordinatorja (Eda Belingar).
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Subozidna gradnja (Spletni vir 2) je bila v register uradno vpisa-
na maja 2016 s $tirimi nosilci dedi$¢ine (Boris Cok, Rudi Bak, Dejan
Zadravec in Sergij Pal¢i¢). Predlagale so jih etnologinje z obmodij, kjer
so v projektih ozivljanja dedi$¢ine z njimi Ze dolgo sodelovale, opise
njihovih dejavnosti so pripravile skupaj z njimi. Po vpisu v register Eda
Belingar ni ve¢ razmisljala o novih nosilcih, Eda Ben¢i¢ Mohar je sicer
imela v mislih nekaj kandidatov, ki pa niso Zzeleli postati evidentirani
nosilci. Darja Kranjc je leta 2018 pripravila pobude za evidentiranje
Stirih posameznikov s Krasa (Dusan Okorn, Ivan Pavlin, Mitja Kobal
in Zdravko Skrlj), Istrani pa leta 2024 za Simona Zadravca in Irino Jez.
V slovenski register niso mogli vpisati nosilcev s stalnim bivali$¢em v
Italiji, dejavnih v ¢ezmejnem Partnerstvu za ohranitev in popularizaci-
jo kraske suhozidne gradnje. Krasko Partnerstvo povezuje in druzbeno
aktivira enotno skupnost prakse na obeh stranch meje, vendar je Kon-
vencija za lo¢nico pri vpisih v drZavne registre postavila drzavno mejo.

Analiza znanja v besedilu vpisa pokaze, da kot zvrst dedis¢ine
navaja »znanja o naravi in okolju«, kot podzvrst pa »znanja o pro-
storu, rokodelska in obrtnitka znanja« (Spletni vir 2). Suhozidna
gradnja je opredeljena kot »ves¢ina zidanja brez uporabe veziva, pri
kateri z odbiranjem razpolozljivega lokalnega kamna, pridobljenega s
¢is¢enjem in urejanjem zemljis¢, ter ob razumevanju skladnje nastaja-
jo razli¢ni tipi trdnih kamnitih objektov« (prav tam). Po opredelitvi
skupnih znacilnostih so poudarjene krajevne posebnosti kamna in
njim prilagojene gradbene tehnike Krasa in Istre ter povzete funkcije
zidov: »ogradni, pasniski, vinogradniski, mejni, kolovozni, podporni,
protivetrni, protipozarni« (prav tam) in zgradb: » $karpe, zavetja pred
burjo, opore za trte, groblje, obzidani izviri, kali, vodnjaki, cisterne,
ledenice, peskolovi, apnenice, poti, mostovi, Zelezniski nasipi, pecke,
okopi, hiske, svinjaki, stopnice, zidovi proti poZarom in burji ob Zele-
zniskih progah« (prav tam). V preteklosti so suhozidno gradnjo po-
znali » tudiv nekaterih drugih delih Slovenije, najbolj razsirjena pa je v
kraskem in istrskem prostoru, kjer je znana Ze od prazgodovine« (prav
tam). Po drugi svetovni vojni se je »zalelo opusanje tradicionalne
kmetijske rabe tal in so suhi zidovi izgubili svoj pomen« (prav tam).

Varstvene usmeritve opredeljujejo temeljne varstvene ukrepe
za nesnovno kulturno dedis¢ino in varstvo kulturnih prostorov (Sple-
tni vir 2).> V utemeljitvi vpisa je navedeno, da sta kraska in istrska

225 Pravilnik o seznamih zvrsti dedi$¢ine in varstvenih usmeritvah opredeli ukrepe za
zagotavljanje njene Zivosti: »prepoznavanje, dokumentiranje, raziskovanje, zai¢ita,
spodbujanje, izbolj$evanje in ozivitev razli¢nih vidikov te dedis¢ine« (Pravilnik 2010:
8. ¢len; primerjaj Unesco 2003a: 2.3. ¢len). »Osnovni podatki o dedis¢ini obsegajo
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kulturna krajina rezultat ¢lovekove rabe prostora od prazgodovine do
danes in da je ve$¢ina zidanja na suho med drugim omogo¢ila prezi-
vetje na teh obmogjih. S suhozidnimi gradnjami, ki so se potrdile kot
¢vrste, trajne in estetske gradbene konstrukcije, so izboljsali zemljisca
za kmetijsko rabo v odprti krajini (prav tam). Nosilci dedi$¢ine in raz-
iskovalka so poudarili, da so bile v preteklosti suhozidne gradnje tudi
hise, gospodarski objekti in zidovi v vaseh (Rudi Bak; Boris Cok; De-
jan Zadravec; Darja Kranjc); preseneéa, da v opisu prvotnih funkcij
manjka pomen za urejenost ¢lovekovega bivalnega okolja.

Primarna uporabna vrednost suhih zidov se danes izgublja, a hkra-
ti nara$¢a njihova estetska in trajnostna vrednost, zaradi katere sta
kragka in istrska krajina tako privla¢ni. Znanje suhozidne gradnje
omogoca vzdrzevanje in obnovo obstoje¢ih suhih zidov, to pa je na-
vsezadnje tudi eden od potencialov za ohranjanje krajine in oZivljanje
tradicionalne rabe prostora v prihodnosti. (Spletni vir 2)

Vpis evidentira posami¢ne nosilce dedi$¢ine”® z opisi njiho-
vih znanj in dejavnosti, vklju¢no z njihovimi naslovi in fotografijami
(Spletni vir 2). V kratkih opisih dejavnostih nosilcev je uporabljenih
tudi nekaj bolj osebnih delov, ki povzemajo dejavnosti in motive nosil-
cev: »Estetika suhe gradnje ga je ocarala in mu takoj prirasla k srcu«
(Dejan Zadravec). »Med sprehodi rad opazuje stare suhe zidove in
ob¢uduje njihove graditelje« (Dusan Okoren). »Najraje obnavlja sta-
re poru$ene suhozidne konstrukcije, saj ob novogradnjah ne obcuti
takega zadovoljstva, kot pri pogledu na popravljene« (Ivan Pavlin).
»Pravi, da ko se enkrat kamnu zaobljubis, je to za zmeraj« (Mitja Ko-
bal). Ti opisi se priblizajo emskim pogledom nosilcev in omogo¢ijo,
da za¢utimo, kaj jih pri suhozidni gradnji pritegne in navdusuje, saj so
¢ustva pomemben motivator dejavnosti. To so izku$nji bliznji pasusi
v izku$nji oddaljenem besedilu, podobno kot v publikacijah navedki
sogovornikov (MacDougall 1998: 69) ustvarijo ob¢utck intimnosti
(Crawford 1992: 71).

Pri evidentiranju nosilcev se slovenski strokovnjaki in politika
omejijo na dejavne nosilce prakti¢nega znanja in ves¢in. Ob vpisova-
nju suhozidne gradnje v register so navedli Stiri posameznike (pozneje
Se Sest), ne pa tudi Partnerstva za ohranitev in popularizacijo kraske
suhozidne gradnje (2015) in Drustva za ohranjanje tradicionalnih

identifikacijo, opis, datacijo, lokacijo, karakteristiéno fotografijo ali posnetek dedi-
$¢ine, avtorja, varstvene usmeritve ter povezavo enote dedi$¢ine z drugimi enotami«
(ZVKD-1: 66.2. ¢len).

226 Rudi Bak je leta 2021 umrl, Skrlj pa se umaknil iz suhozidne gradnje (Zdravko Skrlj).
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gradbenih in obrtnitkih znanj slovenske Istre Jugna (2013), niti po
vpisu na Unescov Reprezentativni seznam, ko je Ministrstvo za kultu-
ro s strinjanjem Koordinatorja faksimile listine podelilo prav njima in
ne posameznikom (izvirno listino hrani Ministrstvo za kulturo). O¢i-
tno nosilci in primorske akterke dedis¢ine ne ¢utijo potrebe po tem
(Dejan Zadravec; Darja Kranjc).

Glede na tri obraze znanja vpis v register vsebuje korpus ko-
gnitivnih podatkov o praksi, varstvenih ukrepih in nosilcih dedis¢ine,
nekatere specifi¢ne oznake pa kazejo na vpetost v bazo podatkov do-
kumentacijsko-informacijskega sistema Ministrstva za kulturo. Vsebu-
je tudi znadilno fotografijo in fotografije nosilcev ter omogoc¢a prikaz
na zemljevidu Slovenije.

Katere druzbene, poklicne in upravne skupine sestavljajo druz-
beni krog tega vpisa v register? V prvi vrsti seveda nosilci dedis¢ine,
strokovnjaki in uradniki, ki so ga pripravljali, v drugi vrsti pa vsi uporab-
niki: nosilci druge dedi$¢ine, strokovnjaki, ki se ukvarjajo z dedis¢ino,
arhitekturo in prostorskim razvojem, raziskovalci, Studenti, novinarji
in radovednezi, ki ga odkrijejo po naklju¢ju. Ob pripravi nominacije
za vpis na Unescov Reprezentativni seznam je treba nominacijskemu
dosjeju dodati tudi dokument, ki dokazuje vpis v nacionalni register in
prevod (Unesco 2022a: 11. to¢ka; 2023: 5. tocka). Pri vpisu v register
je zelo pomembno, kdo je sodeloval pri pripravi dokumenta; v primeru
suhozidne gradnje so bile to raziskovalke z obmo¢ja dedis¢inske pra-
kse ob sodelovanju nosilcev dedis¢ine in podpori predstavnic Koor-
dinatorja in Ministrstva za kulturo, ki poznajo Unescovo paradigmo
varovanja in slovenski sistem. Nosilci dediS¢ine so sodelovali predvsem
pri pripravi kratkih predstavitev svojih dejavnosti ter pridobivanja in
posredovanja znanja.

Na spletni strani Ministrstva (Spletni vir 2) in Koordinatorja
(Spletni vir 3) je (decembra 2024) objavljenih tudi enajst fotografyj.
Kako te prispevajo k znanju? Osrednja fotografija prikazuje dinami¢no
krasko pokrajino, prepredeno s sivimi mejnimi zidovi, brez navzocih
nosilcev dedis¢ine. Deset fotografij predstavlja deset uradnih nosilcev,
posamic¢ ali v skupini, ki gradijo suhe zidove (sedem primerov), krasko
hisko (dva primera) ali istrsko kazeto (en primer). V registru na spletni
strani Ministrstva so pod fotografijami podani podatki o avtorjih foto-
grafij in letnici, ko so bile fotografije posnete, pri objavi Koordinatorja
pa se ob kliku na fotografijo poleg tega izpisejo tudi podatki o nosilcih
dedi$¢ine oziroma vsebini fotografije.

Moji sogovorniki — nosilci znanja in ve§¢in so ocenili, da vpis
suhozidne gradnje v Register nesnovne kulturne dedi$¢ine ni vplival
na njihovo znanje in veit¢ine (Rudi Bak; Boris Cok; Dejan Zadravec),
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enako trdi tudi Eda Belingar. Sogovornice so poudarile, da je vpis vpli-
val predvsem na druzbene vidike dedi$¢ine: povezali so se nosilci dedi-
$¢ine na Krasu in v Istri, ki so prej delovali razmeroma lo¢eno, sodelo-
vati so zacele raziskovalke z obeh obmodij, se povezale s Koordinator-
jem in Ministrstvom za kulturo ter v drugi fazi $e mednarodno, ker je
bila priprava skupne nominacije ze v teku (Darja Kranjc; Eda Belingar;
predstavnica Koordinatorja; Ksenija Kovacec Naglic¢).

Znanje in identitete med snemanjem in
montazo filma o suhozidni gradnji

Pri suhozidni gradnji je poudarjeno znanje o prostoru in rokodelsko
znanje, torej po strukturi dogajanja spada v kategorijo delovnih po-
stopkov, ki so pogosto dokumentirani v slovenski vizualni etnogra-
fiji. Prvi taksni terenski posnetki v produkciji strokovne ustanove so
nastali leta 1963 na juznem Pohorju pri delu 20. raziskovalne ekipe
Etnografskega muzeja: Boris Kuhar je posnel trenje in prejo lanu, tka-
nje, vauhanje, izdelavo cokel in nekaj utrinkov ¢aranja za lepo vreme
(Filmski zapisi z juznega Pohorja, 2011; Valentindi¢ Furlan 2019). Slo-
venski etnografski muzej ima bogate izkusnje s snemanjem postopkov
izdelave razli¢nih predmetov,”’ ki spremljajo razstavljene muzealije;
med novejimi primeri je na primer film Cevelj po meri noge: Boutique
Vodeb, Ljubljana (2019) za razstavo Janje Zagar Bosi. Obuti. Sezuti
(2019-2020).

Za potrebe Koordinatorja sem leta 2012 posnela gradivo za film
Izdelovanje kurentij (2016), leta 2014 pa gradivo za Izdelovanje papir-
natih roz (2016) in delavnico izdelave puslov za film Moj pusl je ta leus:
Izdelovanje cvetnonedeljskib butar (2017).V prvem filmu Marko Klinc
predstavi postopek izdelave kurentovega nali¢ja, v drugem Stiri ¢lanice
8 jzdelujejo razli¢ne cvetlice iz
papirja, v tretjem pa starejsi ¢lani Drustva Baska dedis¢ina posreduje-
jo znanja in ves¢ine izdelave puslov otrokom in njihovim mamam. Vsi
trije so procesni filmi — montaza ve¢inoma sledi kronologiji delovnih
postopkov. Vsak ima nekoliko kompleksnej$o strukturo: v prvem je

Drustva rokodelcev Moravske doline

227 To velja tudi za druge muzeje v Sloveniji (Skrt 2004; Ipavec 2015; Valentin¢i¢ Furlan
2015a, 2018d, 2021a; zbornik Muzeji in avdiovizualno, Skrt 2016); mnogi muzejski fil-
mi so bili predvajani na pregledih strokovne produkcije Etnovideo maraton in festivalih
Dnevi etnografskega filma.

228 Cvetje iz papirja izdeluje veliko posameznikov, skupin in drustev, zato ni bilo lahko
izbrati enega. Ker je Koordinator pripravljal priloznostno razstavo Tradicionalno izde-
lovanje papirnatib roz (SEM, 2014-2015) in so izdelovalke iz Morav¢ prinesle izdelke,
sem se z njimi dogovorila za snemanje.
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dokumentirano delo ene osebe; v drugem Stirih oseb, njihovih interak-
cij in samoiniciativnega sprotnega komentiranja postopkov; v tretjem
pa posredovanje znanja s prikazom in razlago vedji skupini, sklepno
tekmovanje z nagradami in razpoloZenje na delavnici.

Ker je bilo ob vpisu suhozidne gradnje v slovenski register Ze ja-
sno, da bo Slovenija sodelovala v ve¢nacionalni nominaciji, je bilo sne-
manje na¢rtovano za potrebe vizualizacije elementa v slovenskem regi-
stru in tudi za posiljanje montaZerju skupnega nominacijskega filma.
Ker so delavnice na Krasu znacilen medij za prenos znanja na vse za-
interesirane, sem kolegice s Primorske prosila, da me obves¢ajo o njih.
Vsebina snemanja je bila torej dolo¢ena, intenzivno pa sem razmisljala
o dobri izbiri kraja in druzbenega okolja (primerjaj Kriznar 1996: 95-
105). Zelela sem posneti delavnico v prepoznavnem kraskem okolju,
po moznosti ne ob cesti z gostim prometom, da bi se v posnetke suho-
zidne gradnje ne vsiljevali zvoki in podobe drugih dejavnosti v nepo-
sredni okolici ter bi lazje zmontirala iz¢i$¢en film. Ko je prislo vabilo za
dvodnevno strokovno usposabljanje Sola prenove: Suhozidna gradnja
v Skocjanskem parku 27. in 28. oktobra 2016, sem takoj vedela, da
je to odli¢na lokacija, ker sem Skocjanske jame in okolico poznala kot
znacilen in fotogenicen kraski teren, ki bo deloval reprezentativno tudi
v skupnem nominacijskem filmu. Prvi dan Sole prenove je bil posveden
teoriji in kognitivnmu znanju, z devetimi predstavitvami suhozidne
gradnje, njene zgodovine, metod in tehnik, geologije, arhitekture ter
organiziranega prenosa znanja v Parku Skocjanske jame in v bodo¢ih
nacionalnih poklicnih kvalifikacijah (Arhiv KEF 2016d). Drugi dan
je bilo na sporedu prakti¢no delo — prenova suhega zidu ob Jakopinovi
njivi med vasema Skocjan in Matavun.

Prvi dan sem s kamero dokumentirala naravni in kulturni pro-
stor $kocjanskega Krasa ter zelo na kratko predavanja in slusatelje. Ob
ogledu sporeda Sole prenove sem si zamislila, da bi za glavnega prota-
gonista filma izbrala Borisa Coka, ki je bil prvi dan med predavate-
lji napovedan kot edini evidentirani nosilec suhozidne gradnje, dru-
gi dan pa kot eden od mentorjev prakti¢ne delavnice.”® Takoj je bil
pripravljen sodelovati in prvo popoldne sva v kraski krajini posnela

229 Organizirali so ga Park Skocjanske jame, Zavod za varstvo kulturne dedi$¢ine Slovenije,
Srednja gradbena, geodetska in okoljevarstvena $ola Ljubljana, Zdruzenje zgodovin-
skih krajev Slovenije in Fakulteta za arhitekturo Univerze v Ljubljani. Prakti¢no delav-
nico so vodili mentorji Partnerstva za ohranjanje in popularizacijo kraske suhozidne
gradnje (Arhiv KEF 2016d).

230 Ocenila sem, da bo suhozidna gradnja v Sloveniji v narativnem filmu razumljivej$a tu-
jim gledalcem, ki se prvi¢ srecujejo s to dedi$¢ino. Pristop bi bil podoben kakor v filmu
Klesanje marmorja na otoku Tinos (2014), le da bi gledalce skozi film vodil nosilec ves¢in
in ne etnolog.
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najznadilnej$e kamnite strukture: groblje (gomile kamenja), enojni
(podporni) in dvojni (samostoje¢i) zid, hisko (pastirsko zavetis¢e) in
njegove poglede na pomen suhozidnih gradenj. Dogovorjena sva bila,
da bo naslednji dan komentiral delovne postopke na delavnici, vendar
se je zaradi bolezni ni mogel udeleziti in moj koncept je odpadel. Pri
terenskem snemanju je potrebno nenchno prilagajanje okolis¢inam, ki
se lahko hitro spreminjajo, zato je potrebna improvizacija (primerjaj
Carta 2015: 4).

Med snemanjem sem se skusala pribliZati praksam udelezen-
cev delavnice in miselnemu svetu mentorjev. Snemanje je nacin izva-
bljanja znanja in ve$¢in ali usposobljeno gledanje, ko filmske subjekte
dokumentiramo v izbranih avtenti¢nih situacijah in jih s kombinacijo
neverbalne in verbalne komunikacije (MacDougall 1998: 64; Filak
2019: 87) spodbudimo, da ob dejavnosti razkrijejo tudi svoje poglede.
Prednost posnetkov je, da jih lahko analiziramo veckrat, z razli¢nimi
raziskovalnimi vprasanji (primerjaj Mead 1975: 10).

V danih okoli$¢inah sem torej posnela, kako so se zbrali or-
ganizatorji, pet mentorjev in 38 udelezencev iz razli¢nih delov Slo-
venije ter se razdelili v precej veliki skupini. Izbrala sem gledis¢e, ki
je omogocalo dober poloZaj za snemanje in veduto Matavuna z zna-
¢ilnim cerkvenim zvonikom v ozadju. Udelezencem delavnice sem
preprosto zaupala, da se bodo po lastni Zelji kameri priblizali ali se
od nje oddaljili.*' Sprva sem zaznala rahlo zmedo, ko so se mentorji
in udelezenci razporejali ob zid in razpravljali, katere dele ohraniti
ter katere porusiti in popraviti. Izre¢ena je bila tudi alternativa — vse
porusiti in postaviti znova. Opazila sem Ze omenjeno razliko med
starej$im mentorjem, ki je k delu pristopil mehko (ohranil bi ve¢ zi-
dov), in mentorjem srednjih let, ki je zagovarjal radikalno prenovo.
Opazovana skupina je odstranila kamenje, razzagala vraslo grmovije,
odistila temelje in prenovila zid priblizno enake viine in $irine ter
nekoliko razsirila vrzel v zidu, ker mehanizacija z leti postaja Sir$a in
daljsa. Delo je potekalo ob dogovarjanju, tudi aljenju, udelezence
sta povezala slivovka in skupno kosilo.

Snemanje sem zastavila na kombinaciji opazovanja in participa-
cije. Snemala sem »z roke« (brez stojala), da sem se lahko premikala
med ljudmi in izbirala razli¢ne zorne kote. Sledila sem delovnim po-
stopkom mentorjev in udelezencev, njihovi komunikaciji in skupinski
dinamiki. Zaradi odsotnosti Borisa Coka in ker nihé&e od mentorjev

231 Kamera spremeni poloZaj raziskovalke v izbrani situaciji, ker razkriva njeno usmerjeno
opazovanje in povzroca razli¢ne odzive ljudi (Husmann in Postma 2008: 11), od spon-
tanih in nastopaskih do umika.
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ni samoiniciativno pojasnjeval delovnih postopkov, sem posnela ve¢
kratkih izjav mentorjev, organizatorjev in udelezencev delavnice. Men-
torja Rudija Baka sem povprasala, kako je zadovoljen s potekom dela
— poudaril je dobro sodelovanje v skupini. Darja Kranjc je delavnico
postavila v kontekst delovanja Parka Skocjanske jame kot upravljavca
Unescove lokacije in obmo¢ja (Spletna vira S in 204) ter njegove skrbi
za ohranjanje tradicionalnih ves¢in suhozidne gradnje. UdeleZenci so
navedli razli¢ne motive za udelezbo na delavnici, od prakti¢nih, oseb-
nih do strokovnih in poklicnih.

Ze med snemanjem sem opazila, da so graditelji kamne veliko
obracali in preskusali, kako jih najbolje vgraditi v zid; ko so bili za-
dovoljni, so vzeli v roke naslednji kamen in spet iskali zanj najbolj$o
lego. Zaznala sem vzporednice z delom vizualne raziskovalke, ki med
snemanjem uporablja vid in sluh, pri upravljanju kamere pa tudi tip in
kinestezijo (nastavljanje ostrine in kadriranje slike, premiki in zasuki
kamere, premikanje po prizori$¢u dogajanja). Snemanje je utelesena
izkusnja, zato se je s filmom tudi laZje intuitivno pribliZati utelesenim
praksam filmskih subjektov. Pri snemanju, analizi posnetkov in mon-
tazi filma imata ¢utna ostrina ali usposobljeno zaznavanje bistveno
vlogo pri razbiranju odgovorov na raziskovalna vprasanja in tudi pri
strukturiranju filmske pripovedi, pogosto pa odpirata tudi nova vpra-
$anja (Grasseni 2004: 16-7, 28; 2007b: 7-8; 2008: 168).

V montazi sem 150 minut gradiva uredila v desetminutni film
Subozidna gradnja (2017), kar kaze na visoko selekcijo posnetkov
in redukcijo podatkov (primerjaj Marshall 1993: 72; Kriznar 1996:
95-105; Heider 2006: 86; Carta 2015: 4). Izbrala sem tri kratke izjave
mentorja Rudija Baka in glavne organizatorke delavnice Darje Kranjc,
mnenja udeleZencev pa so zaradi ¢asovne omejitve filma odpadla. Iz-
jave dveh filmskih subjektov razli¢nih starosti, spolov in funkcij zade-
vata vpra$anje »zasedbe vlog« (Temaner in Quinn 1975: 61; Kriznar
1996: 111; Piault C. 2006: 363). Ce bi film uresniila po prvotni zami-
sli, bi suhozidno gradnjo predstavila z emskim glasom nosilca dedis¢i-
ne in blize veliki pripovedi. Nekatere informacije sem dodala z napisi,
ki so v filmu ustreznica znanstvenemu aparatu v besedilih (Kriznar
1996: 103, 105). Posneta delavnica je v marsi¢em podobna akcijam
prenove na Krasu, obenem pa se od njih tudi odmika — Sola prenove
je pritegnila $tevilne udelezence iz vse Slovenije, prvi dan teorije pa je
nadomescal predavanje na veler pred akcijo prenove oziroma uvodna
navodila na zacetku delavnice.

Suhozidna gradnja:

341 $tudija primera



232

Moj stil snemanja je neprivilegiran (MacDougall 1998: 86),
kamera je humanizirana (Grimshaw 2001: 138; 133) - spoznaven je
subjektivni pogled, kar sporoca, da je »film ¢loveski produke in ne
okno v realnost« (MacDougall 1998: 86). Z drugimi besedami, film
prikazuje sre¢anje med avtorico in filmskimi subjekti dedis¢inskega
dogodka (primerjaj MacDougall 1975: 119; 1998: 86, 200-5). Nisem
se trudila izlo¢iti posnetkov pogledov v kamero, ki so znak refleksiv-
nosti etnografskega filma. Drugi tip refleksivnosti zadeva subjektiv-
nost avtorja: kako osebna biografija, intelektualni in politi¢ni interesi,
tehni¢ni in metodoloski pristopi vplivajo na strukturo filma (Henley
2020: 154-5).2

Nemogoce je pojasniti vse okolis¢ine, ki vplivajo na snemalne
in montazne pristope, razkrila pa bom, kako mo¢no je uporaba ocal
vplivala na moje tehni¢ne in metodoloske pristope pri snemanju. Leta
2011 sem zaradi poslabsanja vida na dale¢ in na blizu dobila bifokalna
ocala in se kar precej ¢asa privajala na to, da oddaljeno krajino gledam
v zgornji polovici dvozari$¢nih stekel, berem pa v spodnji polovici. Prej
sem med snemanjem z desnim oc¢esom gledala skozi okular kamere, z
levim pa sem obc¢asno preverila dogajanje v $irSem prostoru, potem pa
sem se zacela zanasati na sliko na majhnem LCD zaslonu, kjer pa ni
lahko oceniti ostrine slike, posebej ¢e svetloba zatemni zaslon. V pr-
vem letu sem razoc¢arano ugotavljala, da so neostre cele sekvence po-
snetkov, potem pa sem dinami¢ne dogodke zadela snemati tako, da se
subjektom priblizam s Sirokokotnim objektivom, stati¢ne situacije (na
primer predavanja) pa snemam s stojalom.

Vizualna raziskava suhozidne gradnje in filmska produkcija
sta bili samo do neke mere dialoski proces, ko sem izbirala delavnico
in se dogovarjala za izjave, ve¢ino odlo¢itev pa sem med dogajanjem
sprejela sama. Moje opazanje o skupinski dinamiki na treh posnetih
delavnicah je, da je predvidljivost dinamike odnosov in dogajanja ve-
¢ja pri majhnih skupinah s stalno zasedbo in rutinskim izvajanjem,
zmanj$uje pa se z ve¢anjem skupine in heterogenostjo njenih ¢lanov.
V primeru Sole prenove ni bilo formalnega vodje prakti¢ne delavnice
in mentorji so ustvarili dokaj enakovredne odnose; ker se niso po-
stavljali v ospredje, sprva sploh nisem vedela, kdo med navzo¢imi so
nosilci v registru. Med snemanjem nisem razumela vseh odnosov in
podrobnosti postopkov (primerjaj Filak 2019: 87-8), sem pa dobila

232 Privilegirana kamera v fikcijskih filmih simulira gledi$¢a ve¢ junakov in rusi kontinuite-
to (MacDougall 1998: 86). V 21. stoletju se je snemanje z ve¢ kamerami uveljavilo tudi
v produkciji pogovornih in kuharskih oddaj.

233 Tretji tip je zunanja refleksivnost (Henley 2004: 114), na primer ta opis metodologije.
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splosni pogled in nekaj intuitivnih uvidov, ki sem jih raziskala po-
zneje v intervjujih — tu navajam dva primera.

Uganko, katere ¢ute uporabljajo nosilci suhozidne gradnje pri
preskusanju prave lege kamna v zidu, so sogovorniki pojasnili takole:
poiséejo lice kamna, da je zunanja povrsina zidu poravnana, potem
pa kamen zakajlajo (podlozijo) in dodajo drobir, da kamen ne ske-
tlja, skaklja (plese in ropota); ko je kamen dobro vsidran med druge
kamne in torej stabilen, lahko nanj postavijo naslednji kamen (Rudi
Bak; Zdravko Skrlj; Boris Cok; Eda Belingar). Pri obratanju kamna in
preskusanju razli¢nih leg torej pridejo do izraza vid, tip, kinestezija in
sluh, podobno kot pri snemanju. Pri obeh procesih gre za usposoblje-
no zaznavanje (Grasseni 2007b; 2009: 16).

Na delavnici sem opazila, da je bila predstavnica Zavoda za
varstvo kulturne dedi$¢ine pri suhozidarskih detajlih natanénejsa od
mentorjev: vztrajala je, da pravilno zgradijo odtok meteorne vode s ce-
ste na travnik (zaj¢jo luknjo), zato so podrli meter Ze zgrajenega zidu.
Razlago sem pozneje nasla v literaturi: ve$¢i prakeiki sami postavljajo
standarde in jih gibko prilagajajo vsakokratnemu polozaju, razisko-
valci pa njihove ves¢ine presojajo po strokovnih standardih odli¢nosti
(Polanyi 1962: 67). Zaj¢je luknje mentorji niso opazili ali pa se jim ni
zdela pomembna, ker so se zavedali, da v enem dnevu ne bo mogoce
obnoviti celotne dolzine zidu (Rudi Bak; Mitja Kobal). Predstavni-
ca Zavoda za varstvo kulturne dedi$¢ine je po strokovnih standardih
spodbujala natan¢no izvedbo detajlov zaradi uéne izkusnje udelezen-
cev (Eda Belingar).

V montazi sem s sekvenénimi posnetki gradila enotnost prosto-
ra in ¢asa. Film Subozidna gradnja (2017) sem odprla s totalom vasi
Matavun nad ogromno krasko udorno dolino, po nekaj vinjetah vasi
Matavun in Skocjan pa sem v kongresnem centru Parka Skocjanske
jame Pr Nanetovh prikazala eno od predavateljic in udelezence teo-
reti¢nega dela Sole prenove: Suhozidna gradnja. Sledil je niz kadrov
kraske naravne in kulturne krajine s suhimi zidovi ter posnetka temat-
ske table Naravovarstvenega obmodja o suhozidnih gradnjah na Krasu
in dvostranskega zidu ob Jakopinovi njivi med Matavunom in upravo
Regionalnega parka v Skocjanu; s tem sem napovedala prizorisce pre-
nove naslednjega dne. V ozadju je kot orientacijska to¢ka viden zvonik
matavunske cerkve. S tem sem v filmu postavila prostorski, kulturni,
druzbeni in vsebinski okvir dogajanja ter povezala naravne danosti in
kulturne znadilnosti Parka Skocjanske jame.

Po zatemnitvi in odtemnitvi, s katerima sem nakazala preskok v
¢asu, vidimo jutranje zbiranje organizatorjev, mentorjev in udelezen-
cev. Dobrih osem ur njihovega dela sem strnila v osem minut filma.

Suhozidna gradnja:
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Struktura drugega dela filma sledi strukturi dogodka in procesa obno-
ve zidu, obenem pa je razvidna tudi komunikacija mentorjev in ude-
lezencev. Zvo¢no podobo filma sem utemeljila na naravni in kulturni
zvo¢ni krajini suhozidne gradnje in prostora dogajanja; nisem dodaja-
la ekstra-diegetske glasbe ali zvo¢nih uéinkov (primerjaj Henley 2004:
107; 2010: 130). Tako film prenasa tudi ozradje dogodka: kombinaci-
jo znadilnih zvokov dela, dialogov o na¢inih dela, priloznostnih pogo-
vorov in $al. Film se za¢ne s kratko uvodno $pico, ki jo je Koordinator
pripravil za filme o enotah v Registru nesnovne kulturne dedis¢ine.
Podatki o govorcih so navedeni v napisih na sliki, podatki o filmski
produkciji pa v konéni $pici na temni podlagi.

Ce film presojam z vidika opredelitve, da nesnovna kulturna
dedis¢ina pomeni »prakse, predstavitve, izraze, znanja, ve$¢ine in z
njimi povezane orodja, predmete, izdelke in kulturne prostore, ki jih
skupnosti, skupine in v nekaterih primerih posamezniki prepoznavajo
kot del svoje kulturne dedi$¢ine« (Unesco 2003a: 2.1. ¢len), sem pri-
kazala utele$eno znanje in prakse, prav tako pa tudi orodje, izdelke in
prostor, kjer je dejavnost potekala. V ospredju so nosilci znanja in he-
terogena skupina udelezencev, ki so znanje pridobivali z neformalnim,
delno organiziranim in strukturiranim u¢enjem, vendar ne v smislu, da
bi jim mentorji dajali natanéna navodila (primerjaj Li¢en 2012: 11).
Film prikazuje prostorske, telesne, ¢asovne in osebne vidike suhozidne
gradnje (primerjaj MacDougall 2006: 270-2).

Osebne identitete posameznikov razkrivajo postave, obleka,
nacin gibanja in dela, geste, obraz, mimika in govor; kulturne identite-
te prostora pa posnetki naravne in kulturne krajine, znac¢ilnih zgradb,
ustanov in oznak v prostoru; identitete druzbene skupine tudi jezik
in na¢in komunikacije (primerjaj Ginsburg 1995a: 266; MacDougall
2006: 55; Valentindi¢ Furlan 2016: 108). Na posnetkih prvega dela
filma je najbolj v ospredju predavateljica, v drugem delu pa govorca v
skupini priblizno 20 ljudi (drugo dvajseterico vidimo samo nekajkrat
v ozadju). Identitete govorcev so podane z navedbo imen in priimkov
(primerjaj Valentiné¢i¢ Furlan 2016¢: 108-9). Identitete elementa ne-
snovne dedi$¢ine opredelijo naslov filma ter kraj in ¢as dogodka, iden-
titeti avtorice in producenta pa kon¢ni napisi in logotipa Slovenskega
etnografskega muzeja in Koordinatorja. Uvodna $pica Registra ne-
snovne kulturne dedi$¢ine film postavi v kontekst slovenskega registra
in primerov varovanja nesnovne dedis¢ine.

Informacije niso ponujene s prvoosebnim ali tretjeosebnim ko-
mentarjem o tehnikah, orodjih ali kdo je kdo na delavnici, kar je znacil-
no za ilustrativne filme. Gre za izkustveni film, tudi za film odkrivanja,
saj sem sama med snemanjem spoznavala, kako se dedi$¢ina suhozidne
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gradnje na delavnici razkriva v skupnih dejavnostih, podobno pa ob ogle-
du filma odkrivajo pomene tudi gledalci (Henley 2004: 107, 110). Po
prvotnem naértu z enim glavnim protagonistom bi bil film kombinacija
izkustvenega in razlagalnega filma (Barbash in Taylor 1997: 17; MacDo-
ugall 1998: 87; Postma 2012: 35); morda bi bolje nagovarjal mednaro-
dno javnost, ki se prvi¢ sreca s prikazanim dedis¢inskim pojavom. Film
Subozidna gradnja (2017) je osredinjen na utelesene vei¢ine in doziveto
resni¢nost; ne posveca pa se koncepcijam, tipologijam ali klasifikacijam.
Desetminutnega filma ponavadi ne predstavljamo nosilcem
dedis¢ine na posebnem dogodku, po WeTransferu sem ga poslala or-
ganizatorkam delavnice in upostevala pripombe; tedaj $e nisem imela
kontaktov nosilcev dedi$¢ine. Ob objavi filma v Filmografiji na spletni
strani Slovenskega etnografskega muzeja (Spletni vir 21) in Koordina-
torja (Spletni vir 10) so metapodatki navedeni tudi pod okencem za
video, tako da lahko spletno iskanje po naslovu filma, avtorjih ali klju¢-
nih besedah potencialne gledalce pripelje do filma. V' Filmografiji je
dodan tudi kratek stvarni opis vsebine filma, medtem ko je na spletni
strani Koordinatorja kontekst podan z opisom enote (Spletni vir 10).
Kroga uporabnikov filma ni enostavno opredeliti: film je ob-
javljen na spletnih straneh Koordinatorja, Slovenskega etnografskega
muzeja in Partnerstva za ohranitev in popularizacijo kraske suhozidne
gradnje, poslali smo ga tudi $panskemu koordinatorju skupnega no-
minacijskega filma. Predstavljen je bil v ve¢ muzejih med predavanji,
konferenco, razstavo oziroma festivalom.?** To dokazuje veliko pove-
zanost nesnovne kulturne dedi$¢ine z muzejskim okoljem in sporo¢il-
nimi kanali - strokovnjaki za dedi$¢injenje kulturne pojave in njihove
nosilce pripeljejo v obmodje dedis¢ine z muzejskimi koncepti, meto-
dami, standardi in vrednotami (Kirshenblatt-Gimblett 2006: 161-2).

Nominiranje suhozidne gradnje na
Unescov Reprezentativni seznam

V primeru ve¢nacionalne nominacije suhozidne gradnje je pobudo
za sodelovanje Koordinatorju in Ministrstvu za kulturo prenesla Eda

234 Ob predavanju Kako snemati nesnovno kulturno dedis¢ino sem film (skupaj z drugimi
primeri) predvajala v Gorenjskem muzeju Kranj (23. 2. 2017) in Gori$kem muzeju No-
va Gorica (11. 4. 2017), prikazan je bil tudi na konferenci ICOM Nesnovna dedis¢ina -
Izziv za upravljanje in politiko zbiranja v Zagrebu (Etnografski muzej, 17.-20. 10. 2019)
in v filmskem programu, ki je spremljal razstavo o slovenski nesnovni kulturni dedis¢i-
ni v Zavodu in muzeju Bitola v Severni Makedoniji (7. 11.-1. 12. 2019). Organizatorji
mednarodnega festivala Dnevi etnografskega filma so ga pokazali, ko sem prejela Plake-
to Nika Kureta (SEM, 5. 3. 2019) (Kriznar 2019).

Suhozidna gradnja:
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Belingar. Predstavnice Ministrstva za kulturo, Koordinatorja in Za-
voda za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije so aprila 2016 v delov-
no skupino povabile etnologinje (Edo Belingar, Edo Benti¢ Mobhar,
Darjo Kranjc), biologinjo (Vanjo Debevec Gerjevi¢, strokovno vodjo
Biosfernega obmodja Kras v Parku Skocjanske jame), dva nosilca de-
dis¢ine (Borisa Coka in Dejana Zadravca) in dva zastopnika lokalnih
skupnosti (Danila Antonija za Kras in Vinka Zupan¢ica za Istro). Edo
Belingar so izbrali za nacionalno predstavnico za udelezbo na drugem
sestanku za mednarodno kandidaturo septembra v Gréiji (Arhiv KEF
2016h: 2). Za vsebinsko in procesno vodenje so skrbele predstavnice
Koordinatorja in Ministrstva za kulturo.

Pri pripravi skupne nominacije se je Slovenija pridruzila Gréiji,
Bolgariji, Cipru, Hrvaski, Italiji, Franciji, Spaniji in Svici. Bolgarija je
pozneje izpadla, ker elementa niso pravocasno vpisali v drzavni regi-
ster. Priprava ve¢nacionalnih nominacij ve¢inoma poteka tako, da ena
drzava postavi osnovne smernice in povabi Se druge, potem pa se na
skupnem sestanku dogovorijo o nadaljnjem poteku. Drzave za posa-
mi¢na polja nominacijskega obrazca pripravijo besedila z opisi dedis¢i-
ne, nosilcev, prenosa znanja, varstvenih ukrepov ter podatke o vpisih v
register, ki jih glavni koordinatorji potem zdruZijo in uredijo v enotno
besedilo. Pripravo spremlja veliko razprav in pogajanj, deloma na da-
ljavo po elektronskih orodjih in deloma na sre¢anjih v Zivo v razli¢nih
drzavah. V teh procesih se lahko spremenijo glavni poudarki in celo
naslov nominacije, usklajujejo se na¢ini opisovanja, drzave prijavitelji-
ce zbirajo obves¢ena soglasja nosilcev in akterjev, fotografije in gradivo
za skupni film ter izjave avtorjev o prenosu pravic. Glavne koordina-
torke so dobro poznale metodologijo priprave nominacije in izrazje
priblizale zna¢ilni Unescovi dikciji.

Sogovornike sem vprasala, koliko so nosilci dedis¢ine sodelo-
vali pri oblikovanju besedila nominacije. Podatke sta prispevala in be-
sedila brala Cok in Zadravec kot ¢lana delovne skupine (Boris Cok;
Dejan Zadravec; Eda Belingar). Nosilce dedis¢ine so redno obves¢ali
o razvoju in poudarkih nominacije; nekateri so podpisali tudi pisma
podpore. Vsi nosilci so bili vklju¢eni, vendar niso bili zelo odzivni, ker
je 8lo pri oblikovanju besedil za zelo papirnate zadeve, ki morajo zado-
stiti Unescovim merilom (Eda Belingar).

Nominacija z naslovom Vestina subozidne gmdnje, znanje in
tehnike je bila na Unescov sedez v Parizu predloZena marca 2017,
novembra 2018 pa je bila obravnavana na 13. zasedanju Medvladne-
ga odbora za varovanje nesnovne kulturne dedis¢ine v Port Louisu
na Mavriciju (Unesco 2018a: 18-20). Medvladni odbor je pohvalil
drzave pogodbenice, da so predlozile zgleden in skrbno pripravljen
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dosje, ki pritrjuje duhu konvencije v smislu mednarodnega sodelo-
vanja (Unesco 2018b: 8, 10). Po potrditvi vpisa se je vimenu osmih
drzav zahvalila glavna grika koordinatorka in povabila $e druge dr-
zave, da se v naslednjih letih pridruzijo nominaciji. V tem se je ka-
zal demokrati¢ni znadaj suhozidne gradnje, ki sega v prazgodovino
(Spletni vir 9) in je mo¢no razsirjena po Evropi. Pokazali so enomi-
nutni video, v katerem so se Unescu zahvalili ¢lani delovne skupine
za pripravo nominacije. Udelezenci zasedanja niso spoznali dedis¢i-
ne in nosilcev; v ospredje so bili postavljeni varovalna paradigma in
njeni akterji.

Zasedanja so se iz Slovenije udelezili Eda Belingar, Spela Span-
zel, Tanja Rozenbergar, Darja Kranjc in Boris Cok. Po mnenju sogo-
vornikov je bil Cok v ogromnem avditoriju med politi¢nimi predstav-
niki in strokovnjaki razli¢nih drzav med redkimi nosilci dedis¢ine (Eda
Belingar; Darja Kranjc; Boris Cok); vsi trije so zasedanje Medvladnega
odbora dojeli kot zelo spolitiziran dogodek. To ni nenavadno, saj gre
za visoko kodificirane institucionalne rituale, ki jih vodijo posamezni-
ki s posebnim statusom (Bortolotto 2015: 252). Besedo namre¢ dodeli
in vzame predsedujoci, izjave drzavnih predstavnikov pa so ovite v ri-
tualni diplomatski diskurz.

Na zasedanjih Medvladnega odbora so dedi$¢inski elementi
navzoéi samo virtualno (Bortolotto 2015: 253; primerjaj Kirshen-
blatt-Gimblett 1995: 369, 375-8). Udelezenci obravnavane elemente
nesnovne dedis¢ine najveckrat spoznajo v formulacijah Ocenjevalne-
ga telesa, da ustrezajo petim merilom (glej Unesco 2018a), ki so med
razpravo vidni na dveh zaslonih, kot tudi fotografije. Nekatere drzave
po razglasu, da je element vpisan na seznam, dodeljene tri minute ¢asa
namenijo zahvalam; druge ¢as razdelijo med zahvalo in prikaz kratke-
ga odlomka iz nominacijskega filma, ki navzo¢im prikaze dedi$¢ino;
tretje pa za to priloznost posnamejo video z zahvalo pripravljalcev no-
minacije. V preteklosti se je, sicer zelo redko, vpisani folklorni element
predstavil tudi s kratkim odrskim nastopom nosilcev dedis¢ine (Bor-
tolotto 2015: 253).

Prav na zasedanjih Medvladnega odbora se pred nasimi o¢mi
odvija metakulturna produkcija dedis¢ine ali druzbena alkimija, ki kul-
turne prakse iz nacionalne dedi$¢ine prekvalificirata v dedis¢ino vsega
¢lovestva. Prizori$¢a zasedanj so znacilni primeri ne-krajev, tj. prostorov
prehodnosti, kakr$na so nakupovalna sredisca, hotelske sobe in letalisca,
kjer ljudje ostajajo anonimni (Augé 1995: 78-115). Unesco za organi-
zacijo zasedanj v zainteresiranih drZavah izbira podobne konferen¢ne
dvorane z enakimi znacilnostmi in zmogljivostjo, zato se iz leta v leto
ponavljajo tudi generi¢na ozadja posnetkov zasedanja (Bortolotto 2015:
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253). Razen predsedujocih in porocevalca Ocenjevalnega telesa so vsi
udelezenci zasedanja v dvorani anonimni, identificira jih napis z ime-
nom njihove drzave brez nacionalnih insignij (Darja Kranjc). Ceprav je
zasedanje Medvladnega odbora leta 2022 v maroskem Rabatu poteka-
lo v velikem $otoru, pa v neposrednem prenosu nismo zaznali razlike v
opremljenosti prostora (arhivski posnetki, Spletni vir 96).

Na Unescovem spletis¢u so bili od novembra 2018 do decembra
2024 objavljeni vsi elementi nominacijskega dosjeja Vestina subozidne
gradnje, znanje in tehnike (Spletni vir 58): kratek opis, fotografije, film,
nominacijski obrazec (v angles¢ini in franco$¢ini), soglasja skupnosti v
osmih drzavah in vpisi v nacionalne registre (v domacem jeziku in angle-
§¢ini ali franco$¢ini). Tudi po decembru 2024 so tam dostopni koncepti
tezavra, cilji trajnostnega razvoja in zvrsti nesnovne dedisdine, ni pa vec
povezave do sklepa Medvladnega odbora o vpisu (Spletni vir 215).

Decembra 2024 so na 19. zasedanju Medvladnega odbora v
Asunciénu v Paragvaju potrdili razsirjeni vpis z novimi drzavami An-
doro, Avstrijo, Belgijo, Irsko in Luksemburgom.**
ment naslov 4rz of Dry Stone Construction, Knowledge and Techniques,
s ¢imer poudarjajo raznolikost suhozidnih zgradb (Spletni vir 216).
Film so podaljsali na 15 minut, dodali posnetke skupnosti novih drzav,
priredili naslov, dopolnili kon¢ne napise in dodali nove imetnike av-
torskih pravic v petih drzavah. Stari film je dostopen v arhivski zbirki
videa in zvokov (Spletni vir 217). Zamenjali so tudi fotografije: 10 je
novih, stare pa niso ve¢ dostopne.

Po novem ima ele-

Znanje v nominacijskem obrazcu in filmu

Nominacijski obrazec je natan¢no strukturiran: skoraj za vsako rubri-
ko je predpisano tudi najvecje stevilo besed, poleg tega je zahtevanih
veliko specifiénih podatkov. Obrazec za Vestino subozidne gradnje,
znanje in tehnike je dolg 62 strani, kar je primerljivo z drugimi ve¢na-
cionalnimi nominacijami, ki so dva do trikrat obseznej$e od nomina-
cije posami¢nih drzav pogodbenic (Unesco 2015a: 9. tocka). Najprej
opredeli drzave predlagateljice in ime elementa, tudi v jezikih osmih
drzav, nosilce dedis¢ine, geografske lokacije, glavno kontaktno ose-
bo nominacije in kontaktne osebe v sedmih drzavah (Ves¢ina 2018:
1-5). V nadaljevanju besedilo interpretiram po Unescovih merilih
za vpis elementa na Reprezentativni seznam; s tem poudarjam, da

235 Obrazec vpisa na podlagi raziritve (ang. Inscription on an Extended Basis) je dolg samo
16 strani in ne ponavlja podatkov iz prvotnega nominacijskega obrazca, ki na Unesco-
vem spleti$¢u ni ve¢ dostopen.

348



nominacijski obrazec nameni osemkrat ve¢ prostora opisu varovanja
kakor opredelitvi dedi$¢ine. Element in nosilci so opisani na sedmih
straneh, 55 strani pa poda oceno pozitivnih vplivov vpisa (R.2), navaja
varstvene ukrepe (R.3) in vpise v registre po drzavah predlagateljicah
(R.5), dokazuje obvei¢eno udelezenost nosilcev pri pripravi nominaci-
je (R.4) in navede kontakte prijaviteljev in drzavnih predstavnikov, ki
nominacijo predajo Unescovemu sekretariatu.

Pri merilu R.1 (element predstavlja nesnovno dedis¢ino, kakor
je opredeljena v konvenciji) so ves¢ine suhozidne gradnje, posredova-
nje znanja in nosilci opredeljeni zelo Siroko in zajemajo vse oblike, teh-
nike in funkcije suhozidnih gradenj v preteklosti in sedanjosti ( Ves¢ina
2018: 6).2%¢ Skupne znactilnosti elementa so precej bolj poudarjene od
razlik po drzavah. Med funkcijami suhozidnih gradenj je na prvem
mestu vloga v trajnostni organizaciji podezelskega prostora, na pri-
mer pri »preprecevanju zemeljskih plazov, poplav in sneznih plazov;
v boju proti eroziji in dezertifikaciji zemlje; zadrZevanju vode; krepitvi
biotske raznovrstnosti; ustvarjanju ustreznih mikroklimatskih pogo-
jev za kmetijstvo«; $ele potem, da oblikujejo raznovrstne krajine in
nacine bivanja, poljedelstva in Zivinoreje; ter nazadnje, da suhozidne
gradnje uporabljajo tudi pri javnih delih (za prometna omreZja, re¢na
in morska obreZja, vodne zbiralnike) (Ves¢ina 2018: 6). Struktura opi-
sa kaze, da so prijavitelji vrstni red prilagodili Unescovim vrednotam,
posebcj trajnostnemu razvoju (Unesco 2003a: 2.1. ¢len; 2008/2018:
192.-197. tocka; 2020: 113-4; Spletni vir 45).

Kot nosilce ves¢in suhozidne gradnje so opredelili tradicional-
ne gradbenike v podezelskih skupnostih, strokovnjake v gradbenistvu
in razli¢na nacionalna ali mednarodna zdruZenja suhozidarjev. Poleg
tega so vkljudili poklicne skupine arhitektov, gradbenih inzenirjev,
arheologov, antropologov, biologov, okoljskih znanstvenikov, geolo-
gov, hidrologov; vladne oddelke za gozdarstvo, kmetijstvo, prostorsko
nacrtovanje in kulturno dedi$¢ino; lokalne in regionalne uprave; aka-
demske ustanove, raziskovalne centre in kulturne organizacije (Vesdi-
na 2018: 6-7; ve¢ pri merilu R.4).

Sledi opredelitev nadinov prenasanja znanja in ves§¢in: »Znanja
o tehniki suhozidne gradnje so se izkustveno prenasala iz roda v rod, s
prakti¢no uporabo, ki je vedno prilagojena znadilnim razmeram vsake-
ga kraja« (Ves¢ina 2018: 7). Danes ze prevladujeta formalno izobra-
zevanje, na primer poklicno usposabljanje, in neformalno udenje, na

236 Navodilo zahteva kratek opis »elementa za predstavitev bralcem, ki ga $e nikoli niso vi-
deli ali doziveli« (Ves¢ina 2018: 6). Unesco besedilo objavi na spleti$¢u, v tem primeru
ga je nekoliko skrajsal (Spletni vir 58).
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primer delavnice, te¢aji in delovni tabori (prav tam). Ze v naslednjem
odstavku pa besedilo ena¢i ustni in neformalni prenos: »Po drugi
svetovni vojni /.../ je ustno/neformalno prenasanje elementa doseglo
nizko to¢ko« (prav tam). Unesco niti v konvenciji niti v nominacij-
skem obrazcu ali navodilih ne omenja izkustvenega ucenja, ki je zna-
¢ilno za prenos utelesenega znanja in ves¢in. Posledi¢no imajo lahko
pripravljalci nominacij tezave z opredelitvijo na¢inov prenosa znanja
in vesc¢in.

Unesco mo¢no poudarja druzbene funkcije in kulturne pome-
ne nominiranega elementa, zato so prijavitelji navedli, da graditev su-
hozidnih konstrukcij prispeva k druzbeni koheziji lokalnih skupnosti,
utrjevanju skupne identitete na lokalni in regionalni ravni, ustvarjanju
mrez med kulturnimi skupnostmi ter k medsebojnemu spostovanju in
spostovanju kulturne raznovrstnosti (Ves¢ina 2018: 8-9). Prijavitelji
so torej ves¢e nasteli pomene od lokalne do mednarodne ravni in na
koncu vpletli Unescovi vrednoti: medsebojno spostovanje in kulturno
raznovrstnost (Unesco 2003a: 2.1. ¢len).

Merilo R.2 zahteva, da drzave pogodbenice argumentirajo,
kako bo vpis »prispeval k zagotavljanju prepoznavnosti in zavedanja
pomena nesnovne kulturne dedis¢ine ter spodbujanju dialoga, s ¢imer
bo odrazal kulturno raznolikost po vsem svetu in pri¢al o ¢lovekovi
ustvarjalnosti« (Ve$¢ina 2018: 9). Drzave so zapisale, da sta raznovr-
stnost in ustvarjalnost vidni v novih uporabah tehnike suhozidnih gra-
denj v sodobni umetnosti, arhitekturi, varstvu biotske raznovrstnosti,
turizmu na kmetijah, okoljski in umetniski vzgoji itn. Dodale so, da
dejavnosti navdusujejo mlade in spodbujajo medgeneracijske povezave
ter medsektorsko sodelovanje (nav. delo: 10). Pri tem so spet uporabile
Unescove klju¢nike iz opredelitve nesnovne dedis¢ine — kulturno ra-
znovrstnost in ¢lovekovo ustvarjalnost (Unesco 2003a: 2.1. &len).

Na podro¢ju varstvenih ukrepov (merilo R.3) nominacija na-
vaja, da se zadnji dve desetletji v vsech drzavah povecujeta Zivost in
prepoznavnost suhozidnih gradenj, poleg tega pa tehnike pridobivajo
na vrednosti pri ohranjanju ekoloskega ravnovesja (Ve$¢ina 2018: 10).
Praktiki in skupnosti dedi$¢ino varujejo (tj. posredujejo, identificirajo,
dokumentirajo, raziskujejo, ohranjajo in izbolj$ujejo) z izobrazevalni-
mi tecaji, knjigami, priro¢niki, dokumentacijo, promocijo in prizade-
vanji za ozaves¢anje (nav. delo: 11-2), ki so zna¢ilni Unescovi zanri
(Hafstein 2015: 146-9; 2018a: 128, 142). Drzave pogodbenice pri-
spevajo zakonodajne ukrepe in orodja za varovanje suhozidnih gradenj
in obmodij, raziskave, formalno izobraZevanje in poklicno usposablja-
nje (Ves¢ina 2018: 12-3). Naveden je dolg seznam teles, vklju¢enih v
varovanje, od enega na Hrvaskem do 54 v Spaniji (nav. delo: 17-29).
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Glavno orodje varovanja so ustrezni popisi na ozemlju drzav prijavite-
ljic (Unesco 2003a: 12. ¢len); merilo R.5 zahteva dokazila o vkljuéitvi
suhozidne gradnje v nacionalne registre: element je vpisan v en drZavni
register na Hrvaskem in Cipru, v Franciji, Gréiji, Sloveniji in Svici, na
tri popise v Italiji ter v osem regionalnih registrov v Spaniji (Vei¢ina
2018: 48-9).7

Merilo R.4 zahteva dokaze, da je bila nominacija elementa pri-
pravljena »s ¢im $irSo udelezbo skupnosti, skupin in v nekaterih pri-
merih posameznikov ter z njihovim prostovoljnim, predhodnim in
obvei¢enim soglasjem« (Ve$¢ina 2018: 29). Ob analizi dokumenta
sem opazila dvojnost strategij drzav pri pripravi soglasij, ki, sklepam,
izhaja iz navodil v obrazcu. Unesco v 4a. tocki od drzav pogodbenic
pri¢akuje, da navedejo $irok niz vseh akterjev, ki so sodelovali pri pri-
pravi nominacije, kot so »lokalne in regionalne uprave, skupnosti, ne-
vladne organizacije, raziskovalni instituti, strokovni centri« (Ve$¢ina
2018: 29-30); s ¢imer poudarja Sirok druzbeni pomen dedis¢ine. V
4d. tocki pa sprasuje po kontaktih »organizacij ali predstavnikov sku-
pnosti ali drugih nevladnih organizacij, ki se ukvarjajo z elementom,
kot so zdruZenja, organizacije, klubi, cehi, usmerjevalni odbori« (nav.
delo: 33), torej praktikov. To kategorijo v Sloveniji opredeljujemo kot
nosilce dedis¢ine (ZVKD-1: 20. in 98. ¢len; Kriznar 2008: 27; 2010a,
2012: 184, 188; Koordinator 2021a), prvo pa sem oznatila kot akterje
dedis¢ine (Slavec Gradisnik 2014: 14-5).

Prijavitelji so v obrazcu kot praktike ali nosilce suhozidne gra-
dnje (glede na 4d. to¢ko) opredelili eno mednarodno organizacijo,
Hrvaska in Francija po eno telo, Ciper tri, Svica $tiri, Grdija pet, Slove-
nija in Italija po 14 ter Spanija kar 102 (Ves¢ina 2018: 33-47). Edino
Slovenija je poleg Partnerstva za ohranitev in popularizacijo kraske
suhozidne gradnje, Drustva za ohranjanje tradicionalnih gradbenih in
obrtniskih znanj slovenske Istre Jugna (ter osmih ob¢in) navedla tudi
$tiri individualne nosilce dedis¢ine (nav. delo: 36-7).

Omenjena razdvojenost strategij drzav se pokaze pri prosto-
mo pisma podpore), ki so prilozena nominacijskemu dosjeju: nekatere
drzave so se omejile na izjave nosilcev dedi$¢ine pod 4d. tocko, druge
pa so dodale tudi izjave Sirokega kroga akterjev (angl. a/l parties con-
cerned) pod 4a. totko. Svicarji so na primer oddali podpisana soglasja
Stirih dejanskih praktikov in dveh ustanov (Ves¢ina 2018: 32; Spletni
vir 218); druge drzave od 18 do 62 soglasij praktikov ter strokovnih,

237 To dokazuje, da so drzave pogodbenice na svojih ozemljih organizirale dokaj raznovr-
stne sisteme varovanja, od centraliziranih do razpr$enih.
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upravno-politi¢nih in nevladnih organizacij; absolutna rekorderka je
bila Spanija s kar 237 izjavami (Ve$¢ina 2018: 32; Spletni vir 219;
osem jih je bilo v obliki video posnetka). Slovenija je pridobila 39 izjav
nosilcev dedi$¢ine, posameznikov in ustanov, ki cenijo ali raziskujejo
suhozidne gradnje, ter upravnih teles (Vei¢ina 2018: 32). Med nosilci
so izjave podpore prispevali Partnerstvo, Drustvo Jugna in Boris Cok
(Spletni vir 220), ne pa drugi v nominaciji navedeni nosilci Rudi Bak,
Dejan Zadravec in Sergij Pal¢i¢ (Ves¢ina 2018: 36).

Drzave torej »¢im $irSo udelezbo« skupnosti, skupin ali posa-
meznikov razumejo v razponu od udelezbe dejanskih praktikov (no-
silcev) do najsirSe druzbene udelezbe, ko izjavam praktikov dodajo se
pisma podpore raznovrstnih akterjev. Oblike soglasij so zelo razli¢ne
in pogosto sploh ne vsebujejo besed » prostovoljno, predhodno in ob-
vesceno soglasje« (angl. free prior informed consent). Soglasja in pisma
podpore so lahko pisna ali posneta v nativnem jeziku in prevedena v
enega od uradnih jezikov, v skladu z razli¢nostjo skupnosti in pravni-
mi rezimi drZav pa so mozni tudi drugi na¢ini (Unesco 2022a: 6, glej
tabelo Podporni dokazi). Na zasedanju Medvladnega odbora na Baliju
(2011) so na primer razpravljali, ali je s perjem okrasena puscica pe-
rujske skupnosti iz amazonskega pragozda Santa Rosa de Huachipairi
ustrezna oblika soglasja k nominaciji $e nezapisanih molitev s petjem
(Bortolotto 2015: 262-4), in jo nazadnje priznali kot enakovredno
dokazilo (Unesco 2011a: 22; Spletni vir 221). Unesco v dokumentu
Aide-Mémoire kritizira uporabo neosebnih formaliziranih obrazcev
in drzavam prijaviteljicam priporoca, da dajo prednost individualnim
oblikam soglasja, ki izrazajo osebne ob¢utke posameznikov (Unesco
2015a: 104. in 105. to¢ka; primerjaj navodilo v obrazcu Ves¢ina 2018:
31). Vizjavah torej Unesco spodbuja emske poglede in obéutke prakei-
kov in akterjev z osebno noto. Slovenija je na primer pismom podpore
dodala tudi risbe otrok s Krasa in Istre (Spletni vir 220).

Zaradi nejasne opredelitve nosilcev oziroma akterjev dedis¢ine
(nevtralna sintagma » skupnosti, skupine in v nekaterih primerih po-
samezniki« se lahko nanasa na oboje) in participacije (Kearney 2009;
Blake 2009: 63, Erlewein 2015: 29; Sousa 2018: 26; Bortolotto idr.
2020: 69) Unesco in drzave pogodbenice ustvarijo konglomerat prak-
tikov z ustreznimi ve$¢inami (nosilcev dedi$¢ine); teles, ki podpirajo
varovanje dedi$¢ine ali jo raziskujejo in imajo o njej predvsem kogni-
tivno znanje; simpatizerjev s Custvenim odnosom; ter posameznikov
in ustanov, ki vidijo v dedi$¢ini vir za poklicno prezivljanje (poleg no-
silcev dedis¢ine $e razli¢ni rokodelci, zasebni muzeji, zavodi in turisti¢-
ne agencije). To potrjuje, da Unesco in nekatere drzave predlagateljice
dedis¢inski element pripisujejo bistveno $irSemu krogu strokovnih,
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druzbenih in upravno-politi¢nih subjektov v primerjavi s tistimi, ki ga
dejansko znajo izvajati v praksi. Kognitivno znanje o dolo¢eni dedis¢i-
ni samo po sebi ne omogoca njene Zivosti in prenosa ves¢in na druge
(van Zanten 2008: 1; Postma 2012: 41; Lipp 2013: 140). V tem smi-
slu gre za komunalizacijo (Hafstein 2014a: 40-1, 54-5; 2018b: 122),
ko dedis¢ina posameznih skupin in skupnosti z vpisom na Unescov
seznam postane javno dobro vsega ¢lovestva (Kirshenblatt-Gimblett
2006: 170, 184-5).

Ce povzamem, nominacijski obrazci niso natanéni niti pri
opredelitvi nosilcev oziroma akterjev dedis¢ine, niti pri vrsti znanja
(prakti¢no, kognitivno), niti glede na¢inov prenosa znanja in ves¢in
(izkustveni, ustni, ...), zato prijavitelji zelo razli¢no navajajo vse tro-
je. V konvenciji in drugih dokumentih varovalne paradigme je neja-
sno opredeljena tudi udelezba nosilnih skupin in skupnosti (Kearney
2009; Blake 2009: 63, Bortolotto idr. 2020: 69), izjave prostovoljnega,
predhodnega in obves¢enega soglasja pa nimajo nujno oblike soglasij
in pogosto sploh ne vsebujejo teh klju¢nih besed — mnoge so po obliki
in vsebini bolj podobne pismom podpore (Unesco 2015a: 104., 105.
toc¢ka; Vesc¢ina 2018: 31; primerjaj Unesco 2021: 46., 47. ¢len).

Ko sem veckrat pregledala besedilo nominacije, sem opazila $e
eno protislovje. Pri opredelitvi dedis¢ine, skupin in skupnosti beremo,
da so bili » tradicionalno v vseh sodelujo¢ih drzavah nosilci in izvajalci
suhozidne tehnike podezelske skupnosti, kjer se element $e vedno izva-
javokviru letnega cikla dela« (Ve$¢ina 2018: 2); med ukrepi varovanja
pa je med drugim nasteto »omejevanje puscanja ovac, koz in goveda
na paso na zapu$cenih terasah in okoli njih« (nav. delo: 15). Glede na
enega glavnih izvorov in funkcij suhozidnih gradenj v poljedelstvu in
zivinoreji (nav. delo: 6), gre za pokroviteljski humanocentri¢ni pogled,
ki drugim bitjem odreka pravico do sobivanja v podezelskem prostoru.
Ce na suhozidno gradnjo gledamo kot na zbir, ki poudarja druzbeno
kompleksnost ¢loveskih in ne¢loveskih kolektivitet (Deleuze in Guat-
tari 1980; Harrison 2013a; Tauschek 2015), spadajo v njen krog tudi
domace in divje zivali.

Razlike med drzavami zagotovo so, vseeno pa se spraSujem, ali
morda pripravljalci nominacije, ki so verjetno pretezno mestni ljudje,
podezelja s suhozidnimi strukturami ne gledajo skozi mestna ocala,
predvsem kot potenciale za urejeno kulturno krajino, rekreacijo in tu-
rizem (Ves¢ina 2018: 8). Turizem lahko na identiteto prostora vpliva
s preureditvijo krajev ali pokrajin v objekte za » turisti¢ni pogled« in
rabo (Urry 1990, 2001). Opozorjeno je bilo na razlotke v dozivljanju
obmod¢ja dedi$¢ine priinsajderjih (domacinih) in avtsajderjih (turistih,
popotnikih, obiskovalcih, rekreativcih) (Ashworth in Graham 2005:
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151), med katere spadajo tudi urbani priseljenci (Fakin Bajec 2011:
127, 212; Brumann 2014: 177). Ce so pripravljalci nominacij fizi¢no
ali po nacdinu zivljenja in razmisljanja oddaljeni od dedis¢inskih krajev,
lahko tudi nje uvrstimo med avtsajderje te dedi$¢ine. Pripadniki raz-
licnih poklicev in dejavnosti, na primer kmetje, $portniki in turisti¢-
ni delavci, vrednotijo in uporabljajo razli¢ne vidike krajine (Grasseni
2007a: 204; 2008: 159). Zato zagovarjam staliS¢e, da je pri pripravi
nominacij potrebno upostevati mnogovrstnost pogledov nosilcev in
akterjev, posebej pa Zivljenjske, poklicne in eksistencialne razmere
domacinov na dedis¢inskih obmogjih ter tudi potrebe Zivalstva in ra-
stlinstva. Z drugimi besedami, pripravljalci nominacij naj se seznanijo
s stali$¢i nosilcev dedi$¢ine in lokalnih skupnosti, da z njimi uravnote-
zijo poglede strokovnjakov in politike. Nimam vpogleda, koliko je bilo
pri pripravi nominacije to upostevano v drugih drzavah, trdim pa, da je
bila prednost Slovenije, da raziskovalke dobro poznajo poglede, Zelje
in prizadevanja nosilcev suhozidne gradnje.

V Franciji zakon o podezelski senzorni dedi$¢ini §¢iti ruralno
zivljenje kmetov in domacih zivali pred zahtevami urbanih priseljen-
cev, ki i$¢ejo mir in tiSino: »Kravji zvonci (in iztrebki), cvréanje kobi-
lic ali $krzatov in hrupni traktorji v zgodnjih jutranjih urah zdaj prav
tako veljajo za del francoske naravne dedis¢ine, ki bo vkljucena v okolj-
sko zakonodajo« (Bendix 2021: 47; Spletni vir 222). Dodajam, da je
kmetijstvo kulturni poseg v naravo in gre torej poleg naravne tudi za
kulturno dedis¢ino. Bojan Baskar v ¢lanku Mesto kmetijskih Zivali v
ve¢vrstni etnografiji piSe o pozabi kmetijskih Zivali in ambivalentnem
odnosu druzbe do njih, ko jih morajo kmetje dobesedno skrivati pred
o¢mi, udesi in nosovi turistov in mestnih priseljencev na podezelje (Ba-
skar 2023: 23-4).

Skupni film Subozidna gradnja, znanje in tebnike (2017) je
zmontirala $panska produkcijska hisa Mira Audiovisual**
gradiva osmih drzav. Spanci so prejeli zelo razli¢ne posnetke, ki prika-
zujejo suhozidne konstrukceije v razli¢nih krajih, ljudi pri delu in $te-
vilne intervjuje. Pripovedovalci so bili ve¢inoma posneti med delom
na krajih suhozidne gradnje, kar bogati kontekst, redki pa kar doma
v dnevni sobi. Slovenija je poslala tri filme: Vzdrzevanje in gradnja su-
hih zidov (2012), Selitev kamnite hiske na Medvejku (2015) in Subozi-
dna gradnja (2017), ki prikazujejo prakti¢no delo. V skupnem filmu
so uporabljeni prikazi dela, izjava Rudija Baka in blagoslov pastirske
hiske Borisa Coka; sloven$¢ino sli§imo skupaj z jeziki sedmih drzav.

iz filmov ali

238 Reguant je oktobra 2016 poslal Unescova navodila in tehni¢ne karakteristike (Arhiv
KEF 2016e).
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Joan Seturia Reguant je marca 2017 pojasnil zasnovo filma in omogo-
¢il povezavo do prve razlicice:

Odlodili smo se za medano zgodbo, ki jo spletajo glas tretjeosebnega
pripovedovalca in izjave razli¢nih nosilcev in izvajalcev te tehnike.
Menimo, da je rezultat optimalen, saj omogoca izrazanje in razlago
velikega Stevila praktikov (moskih in Zensk), hkrati pa komentar /.../
daje zgodbi konsistentnost in trdnost. Potrudili smo se prikazati ¢im
vedje Stevilo pokrajin, krajev, jezikov, tipologij, ljudi vseh starosti in

obeh spolov. (Reguant, EP, 9. 3.2017)

Jezikovna analiza prvega stavka pokaze, da so film gradili na lo-
giki izjav in komentarja, torej logocentri¢no (MacDougall 1998: 84).
Montazerji so s komentarjem in dinami¢no kompilacijo posnetkov
ter fotografij predstavili $tevilne vidike, o katerih poro¢a nominacijski
obrazec. Film prikazuje skupine ljudi, ki popravljajo zidove ali gradi-
jo nove suhozidne objekte v razli¢nih krajih, in kulturne krajine s ka-
mnitimi zgradbami. Sekvenca s kolazem fotografij predstavlja pisano
podobo zidov, teras, zasilnih bivali$¢, ograd, vodnjakov, cest, mostov
in obokov. Zvo¢na podoba filma kombinira zvoke suhozidne gradnje,
zelo kratke izjave Stevilnih nosilcev dedi$¢ine, tretjeosebni angleski
komentar in klavirsko glasbo. Besedilo bere globok moski glas, ki spo-
minja na napovednike hollywoodskih filmov — ti so tudi eden od zna-
¢ilnih avtoritativnih filmskih diskurzov, katerih elementi so pogosto
kopirani v drugih filmskih Zanrih in zvrsteh, ker so del vplivne global-
ne medijske krajine. Komentar in glasba sta transportna mehanizma
filma z relativno zaprto strukturo.

Film je strukturiran v poglavja, ki jih napovedujejo naslovi:
Tehnika prednikov, Prakti¢no znanje, Grajenje krajine, Okolju prija-
zno, Druzbena vloga, Posredovanje dedis¢ine in Prihodnost. Podatke
prinasajo napisi: naslov filma, imena osmih drzav in naslovi poglavij,
ki se izpiSejo na ozadju nekoliko zatemnjenega fotograma kamnitega
zidu. Naslovi poglavij in glasovni komentar so v filmu digitalna sred-
stva, ki gledalce odmaknejo od prikazane teme in filmskih subjektov
(Crawford 1992: 71). Film se za¢ne z navedkom hrvaskega pisatelja
Predraga Matvejevica: »Ve¢ znoja je bilo prelitega ob ¢is¢enju pobocij
za vinsko trto kot pri gradnji piramid. Zid iz kamna je spomenik trdni
volji.« Pregledovanje filmov na Unescovem spletnem mestu in sodelo-
vanje pri pripravi nominacij sta pokazala, da nosilci, stroka in upravna
telesa v nominacijah ve¢krat navajajo splosno razsirjene pregovore in
navedke iz knjig, v filmih celo odlomke iz znanih igranih filmov, da
pokazejo, kako $irok druzbeno-kulturni vpliv ima dedis¢ina in kako
odzvanja v umetnosti in mnozi¢nih medijih.
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Intervjuji v filmu so podnaslovljeni v angles¢ini (nastala je
tudi francoska razli¢ica filma), ni pa podatkov o govorcih.”’ Napi-
si na koncu filma poleg podatkov o filmskih ustvarjalcih, fotografih,
filmih in govorcih pri vedini drzav nastevajo tudi nacionalna telesa,
odgovorna za varovanje nesnovne dedi$¢ine (Spanija navaja kar 52
teles v osmih pokrajinah!). Za¢nejo pa se, presenetljivo, z imenom
nominacije in podnaslovom, da gre za nominacijo za vpis na Repre-
zentativni seznam nesnovne kulturne dedi$¢ine ¢lovestva. Spanski
montazerji so torej kot dedi$¢inski verniki (Brumann 2014: 173-4)
prakso filmskih produkcij, da konéni napisi navajajo avtorje, produ-
cente in morda Se financerje ali sponzorje, razsirili na podatke, da
film sodi v Unescovo varovalno paradigmo.

Drugi nenavadni vidik te filmske produkcije je bil, da so Span—
ci v prvi razli¢ici filma uporabili tudi precej izjav karizmati¢ne Sally
Hodgson, glavne protagonistke filma Prepusti se subozidni gradnji (Go
with Dry Stone Walling, 2014), ki sem ga videla leta 2016 na platformi
YouTube. Spanskim montazerjem so ga poslali Italijani, ker vsebuje po-
snetke in izjave italijanskih graditeljev. V povratnih informacijah (EP,
13. 3. 2017, s posredovanjem Ede Belingar) sem izrazila dvom o smi-
selnosti odlo¢itve, da anglesko govoreca oseba daje takt filmu osmih
drzav, ¢e njena drzava ne sodeluje pri nominaciji; posledi¢no so izja-
ve izlodili iz filma (Reguant, EP, 13. 3. 2017). To je zanimiv primer
filmskega simulakra, ko so montazerji nalezljivo navdusenje irske su-
hozidarke preprosto vkljudili v reprezentacijo uradne dedi$¢ine osmih
drzav, ¢eprav Irska ni bila udelezenka nominacije. Ce razmi$ljam o
mogocih vzrokih, predvidevam, da so Zeleli doseci vegjo prepricljivost
filma v procesih vrednotenja ter z navdu$enjem za suhozidno gradnjo
pritegniti pozornost gledalcev.

Film Subozidna gradnja, znanje in tehnike (2017) v desetih
minutah prinasa razmeroma bogato informacijo o dedis¢inskem ele-
mentu, slabse pa so predstavljene kulturne identitete krajev in osebne
identitete nosilcev dedis¢ine. Film je zelo usklajen z vsebino nomina-
cijskega obrazca in poudarja postavljenost v Unescovo politiko varova-
nja. Temu je verjetno prispevala Reguantova udelezenost v evalvacijah
nominacij (Reguant, EP, 3. 7. 2017). Razkrivanje konteksta varovalne
paradigme film oddalji od izkusnje suhograditeljev (primerjaj Hen-
ley 2004: 111-3). Sama ne vidim potrebe po poudarjanju varovanja v

239 Po ogledu prve razli¢ice filma sem predlagala, da so govorci identificirani, vendar to ni
bilo izvedljivo, ker nekatere drzave niso mogle priskrbeti podatkov o imenih, priimkih
in krajih; kompromisna odlo¢itev je bila, da so imena govorcev podana v konénih napi-
sih pri tistih drzavah, ki so jih priskrbele.
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filmu, ker je izérpno zajeto v nominacijskem obrazcu, pomembnejsa je
komplementarnost medijev (Valentiné¢i¢ Furlan 2015¢: 105; Unesco
2015a: 122. to¢ka). Reguant in kolegi so gradivo osmih drzav poveza-
li v skupno vizualno pripoved, medtem ko nekateri avtorji filme veé-
nacionalnih nominacij sestavijo iz posami¢nih krajsih filmov in se ne
trudijo za enotnost metodoloskih pristopov. Film o ves¢inah izdelave
in igranja na glasbilo kamanca (Spletni vir 223) na primer sestavljata
azerbajdzanski in iranski film z razli¢nima vizualnima pristopoma in
strategijama kon¢nih napisov (primerjaj Sre¢kovi¢ 2018: 84-5).

Ce znanje zajema obcutke, stali$¢a, informacije, utelesene ve-
$¢ine, verbalne taksonomije in pojme, potem izpolnjen nominacijski
obrazec vkljucuje predvsem informacije, koncepte in klasifikacije (ko-
gnitivno zanje), izjave in pisma podpore pa vsebujejo tudi obcutke in
osebna stali¢a. Film prikaZe nekaj utelesenih ve$¢in in obcutkov ljudi,
ki gradijo ali pripovedujejo — na obrazih so razpoznavni ponos, zado-
voljstvo, veselje, predanost, navdusenje in povezanost. Njihove izjave
prinasajo emske poglede na suhozidno gradnjo, tretjeosebni komentar
paje etski pogled strokovnjakov in uradnikov.

Besedilo v obrazcu nominacije je strukturirano birokratsko,
uposteva natan¢na navodila z omejitvijo Stevila besed. Opredeljuje ga
Unescova dikcija z znadilnimi sintagmami, brez prepovedanih izrazov
in z obveznim navajanjem Unescovih vrednot, kar vse ga pribliza avto-
riziranemu dedi$¢inskemu diskurzu. Nominacijski obrazec seveda ni
namenjen prikazu dozZivete resni¢nosti suhozidnih graditeljev, temve¢
reprezentaciji kompleksnega pojava v skladu z Unescovo Konvencijo,
ki kulturno raznovrstnost promovira po enotnem vzorcu (Di Giovine
2011: 71; Wilk 1995: 110; Appadurai 1996: 39).

Kdo so v procesih priprave nominacij znalci? Strokovnjaki za
varovanje in nosilci dedis¢ine iz osmih drzav so sestavili podatke v no-
minacijskem obrazcu, izbrali fotografije in sodelovali pri izdelavi sku-
pnega nominacijskega filma. Glavna koordinatorka je ves¢e orkestrira-
la Zelje in zahteve nosilcev dedis¢ine, strokovnjakov in upravnih teles
v osmih drzavah prijaviteljicah, medtem ko je bila to za nekatere ¢lane
skupine prva izku$nja procesa priprave ve¢nacionalne nominacije. Pri
tem so upostevali situacije dedis¢ine suhozidne gradnje po drzavah,
seveda presejane skozi sito Unescovih zahtev, vrednot in metodologije
priprave nominacij. Delovna skupina je zelo dobro poznala nominacij-
ske postopke, metode in strategije pisanja besedil v predlogu, zato je
bil nominirani element uspe$no vpisan na Unescov seznam (primerjaj
Hamar in Volansk4 2015: 40—1; Romdnkova-Kuminkova 2017: 359;
Zidov 2019: 17). Povsem res je, da nosilci dedis¢ine nominacijskega
dosjeja ne morejo pripraviti sami (Gilman 2015: 72). Vsckakor ga
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uradno odda drzava pogodbenica (Unesco 2022a: 3., 4. tocka) in tudi
na zasedanju se zahvali uradni predstavnik drZave, pri ve¢nacionalnih
nominacijah navadno tiste, ki je vodila pripravo.

Kdo so druzbene skupine, v katerih se je pri pripravi in obrav-
navi nominacije prenasalo znanje in kdo so ciljne skupine? Dosje je se-
stavljen tako, da ¢lane Ocenjevalnega telesa in z njihovimi ocenami $e
navzoce na zasedanju Medvladnega odbora za varovanje nesnovne kul-
turne dedi$¢ine preprica, da je ves¢ina suhozidne gradnje upravicena
do vpisa na Reprezentativni seznam. Dejansko so prav ocenjevalci in
udelezenci 13. zasedanja Medvladnega odbora na Mavriciju podali od-
lo¢ilno pozitivno mnenje. Po vpisu elementa na seznam so sestavni deli
nominacije vsem zainteresiranim dostopni na Unescovem spletnem
mestu. Sklepam, pa so §panski montazerji s poudarjanjem varovalne
paradigme v filmu nagovarjali predvsem Unescove ocenjevalce. Udele-
zenci zasedanja Medvladnega odbora so videli vnaprej posneto zahvalo
delovne skupine za pripravo nominacije. S tem je varovalna paradigma
postala pomembnej$a od elementa in njegovih nosilcev. Tak$no prakso
lahko interpretiramo tudi kot del strategije, da pripravljalci nominaci-
je izstopijo iz anonimnosti; drugi nacin pa je objava ¢lankov o vpisa-
nem elementu in postopkih priprave nominacije (Fotopoulou 2017;
Hrovatin 2017; Polyniki 2019; Belingar in Kranjc 2019).

Domnevam, da nominacijski obrazec na spletni strani pre-
gledujejo strokovnjaki, raziskovalci in nosilci dedi$¢ine iz drzav
predlagateljic,” pa tudi iz vsch drugih drzav s tak$no dedis¢ino, ki bi
se morda Zeleli pridruziti nominaciji, kar se je v naslednjih letih res
zgodilo (Spletni vir 216). Potem so tu nosilci, strokovnjaki in uradni-
ki, ki preucujejo dobro pripravljene nominacije, da lahko pripravijo
svoj predlog za vpis (primerjaj Unesco 2015a: 20.-22. tocka; 2022a:
10. tocka), pa tudi raziskovalci, $tudenti, novinarji, arhitekti in ra-
dovednezi. Sirso javnost pa bistveno bolj od nominacijskih obrazcev
zanimajo filmi (Sicard 2018: 70-2). Film Subozidna gradnja, znanje
in tehnike (2017) je bil na Unescovem YouTube kanalu do decembra
2024 izbran 139-tisoc¢krat (podatki pod objavo, Spletni vir 224). Tudi
slovenski nosilci dedis¢ine so ga dobro sprejeli, ko je bil septembra
2019 prikazan ob predaji faksimil Unescove listine na Ministrstvu za
kulturo. Navsezadnje prikazuje nje, njihove prakse in izjave v druzbi
suhozidarjev iz drugih evropskih drzav.

240 Po anketi portugalskega Digitalnega observatorija nesnovne dedis¢ine med 246 sodelu-
jo¢imi uporabniki spletnih registrov, jih 78 % nesnovno dedis¢ino raziskuje v poklicne
in $tudijske namene, 14,3 % je praktikov, 7,7 % pa se za nesnovno dedi$¢ino zanima iz
radovednosti (Sousa 2021: 1).
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Proces priprave nominacije suhozidne gradnje in potrditev
vpisa sta potekala v Unescovi epistemski skupnosti (Jacobs 2017) in
po Unescovih merilih veljavnosti, vklju¢no z uveljavljenimi naéini
in mediji za predstavljanje elementa ter mrezo odnosov in teles s
postavljenimi polozaji mo¢i in podrejenosti. Povezali sta se kulturni
polji z institucijami, pravili, rituali, kategorijami, oznacevalci, hie-
rarhijami, diskurzi in dejavnostmi (Bourdieu 1977; Webb, Schirato
in Danaher 2002: 21-2): suhozidna gradnja ter polje nominiranja-
-in-vpisovanja na Unescov seznam nesnovne dedi$¢ine, ki je del Se
vedjega polja Unescove varovalne paradigme. Prvo polje so v osmih
drzavah sestavljali nosilci dedis¢ine in v Sloveniji raziskovalke, ki so
sodelovale pri revitalizaciji suhozidne gradnje v Istri in na Krasu (za
druge drzave nimam podatkov). V drugem polju so bile najdejavnej-
$e skupine strokovnjakov, uradnikov in nosilcev v osmih drzavah, v
Sloveniji na primer Eda Belingar, zastopnice Koordinatorja in Mi-
nistrstva za kulturo ter v manj$i meri Boris Cok, Dejan Zadravec in
drugi nosilci.

Nosilci dedi$¢ine, strokovnjaki in drzave pogodbenice se za-
radi Unescove druzbene alkimije, ki kulturne prakse iz utelesenega
stanja spreminja v institucionalizirano dedi$¢ino*"' na Reprezenta-
tivnem seznamu, podredijo Unescovi paradigmi, konvencijam, hi-
erarhiji, kodeksom, protokolom, vrednotam in dikciji. Za uspesno
potrditev elementov je poleg ustrezne dedis¢ine torej potrebno tudi
poznavanje pravil Unescove epistemske skupnosti: upostevanje nor-
mativnih upravnih postopkov in Unescovih vrednot ter uporaba
predvidene terminologije ali spretnost pisanja (Romankova-Kumin-
kova 2017: 359; Zidov 2019: 17). Po moji oceni v nominaciji suho-
zidne gradnje ni bilo potrebno prikrivati manj zelenih vidikov, kar
sicer omogo¢a Unescova virtualna politika dedis¢ine (Kirshenblatt-
-Gimblett 1995: 369, 375-78; Bortolotto idr. 2020: 68).

Unesco je v dveh desetletjih ustvaril izredno vpliven institucio-
naliziran kulturni kapital z veliko simbolno mo¢jo, ki se je nalozil na
kulturni kapital Konvencije o varstvu svetovne kulturne in naravne de-
distine (Unesco 1972) in Seznama svetovne dedis¢ine (Spletni vir 39).
V postmoderni dobi se mo¢ mednarodnih akterjev, kakr$en je Unes-
co, z leti samo $e krepi. V Sloveniji vpliv Unescove varovalne paradi-
gme in njenega sistema znanja $irijo politika (Ministrstvo za kulturo,

241 Institucionaliziran kulturni kapital (Bourdieu 2005: 95) so vpisi nesnovne dedi$¢ine v
nacionalnih registrih in na Unescovem seznamu ter suhozidne zgradbe in varovana ob-
mo¢ja v drzavnih registrih nepremi¢ne dedis¢ine in na Seznamu svetovne dedi$¢ine (na
Spletnem viru 58 so bile vidne povezave, na Spletnem viru 216 pa jih ni).
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zakonodaja), strokovnjaki (Koordinator, muzeji, instituti, fakultete),
nosilci dedis¢ine, javni mediji in razli¢ni razpisi.

Ce sta projekta revitalizacije suhozidne gradnje povezala posa-
meznike in ustanove na ¢ezmejnem kraskem oziroma istrskem obmo-
¢ju, je uradno dedis¢injenje v prvem koraku povezalo akterje dedis¢ine
na obeh obmogjih Slovenije in v drugem koraku $e s sorodnimi akeerji
v sedmih evropskih drzavah. Za pripravo ve¢nacionalnih nominacij
je znadilna zelo intenzivna druzbena dinamika, ker je potrebnega ve-
liko usklajevanja med drzavami prijaviteljicami in precej prevodov iz
znanja lokalnih okolij v strokovno in politi¢no znanje Unescove pa-
radigme (Smith 2006: 38; 2012: 538; Bendix 2009: 265; Leimgruber
2010; Tauschek 2012a, 2015; Slavec Gradisnik 2014: 16).

VPLIV NOVEGA STATUSA
NA SUHOZIDNO GRADNJO V SLOVENI]JI

Slovenski nosilci dedi¢ine so bili zelo ponosni, pripravljalci nomina-
cije pa veseli, da je bila dedi$¢ina suhozidne gradnje vpisana na Repre-
zentativni seznam (Rudi Bak; Zdravko Skrlj; Boris Cok; Mitja Kobal;
Dejan Zadravec; Darja Kranjc; Eda Belingar; Ksenija Kovacec Nagli¢;
zastopnica Koordinatorja). Vedina nosilcev se je udelezila tudi podeli-
tve faksimil Unescove listine Partnerstvu za ohranitev in populariza-
cijo kraske suhozidne gradnje in Drustva za ohranjanje tradicionalnih
gradbenih in obrtniskih znanj slovenske Istre Jugna septembra 2019
na Ministrstvu za kulturo (na istem dogodku so faksimile svoje listine
prejele tudi klekljarske $ole in drustva klekljaric).

Nosilci dedis¢ine so razmisljali, kako Unescovo priznanje upo-
rabiti za nadaljnjo promocijo in svoje cilje: »Ve¢ ljudi, ko bo videlo v
tem smisel, ve¢ ljudi se bo odlo¢ilo popravljati na star nacin; veliko se
je ze zamudilo, ¢e se resi $e kasen meter zidu ve¢, pa bo dobrodoslo.
Suhozidno gradnjo je treba reklamirati, jo narediti popularno, moder-
no« (Mitja Kobal). Kobal se je pridruzil mnenju, da je danes pose-
dovanje dedi$¢ine znak modernosti (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 61;
2006: 183). Drugi nosilci so suhozidno gradnjo povezovali s kulturno
identiteto: »To je le nasa identiteta in je smiselno, da toliko podu¢imo
ljudi, da znajo to ceniti in ohraniti. Danes ve¢ina starejsih ljudi na vasi
pravi: ‘ah, saj to ni ni¢ vredno, moras$ dati cement noter’ Se pa ne zave-
dajo, da so ti zidovi zdrzali tudi 500 let, betonski zid pa tega $e ni doka-
zal« (Dejan Zadravec). Suhozidno dedis¢ino zdaj oZivljajo in promo-

virajo dve desetletji, po prejsnjih treh do petih desetletjih odklonilnega

360



odnosa, zato je Unescovo priznanje dobrodosla spodbuda (Zdravko
Skrlj; Boris Cok; Mitja Kobal; Dejan Zadravec). Nosilci dedis¢ine so
torej vpis na Unescov seznam sprejeli kot priznanje in kot promocijsko
strategijo z upanjem, da bo imela tudi ekonomske uc¢inke.

Vpis na Unescov seznam je dejansko povecal poznanost in
druzbeno spostovanje elementa dedi$¢ine na Krasu in v Istri, pa tudi
drugod po Sloveniji, kar je povzrodilo $irjenje kroga zainteresiranih za
suhozidno gradnjo na vseh ravneh. V lokalnem okolju se je ve¢ ljudi
zelelo pridruziti delavnicam, veliko ve¢ krajevnih skupnosti pa organi-
zirati akcije prenove na svojih obmogjih (Boris Cok). V Istri se je po-
vecalo §tevilo javnih naroéil za obnovo in rekonstrukcijo suhih zidov
(Dejan Zadravec). Ce je bila v ¢asu socializma znak modernosti in sta-
tusa uporaba betona (Boris Cok), zdaj suhi zidovi okoli hie sporocajo,
da lastniki cenijo in obvladajo ve$¢ino ali pa lahko narocijo izvajalca.
Vse na svetu je v stanju toka in tradicija znanja iz ene skrajnosti prej ali
slej zaniha proti nasprotnemu polu (Barth 2002: 8).

Glede finanénih spodbud so se ob¢inske uprave odzvale hitre-
je od ministrstev. Ob¢ina Sezana je Ze leta 2018 objavila javni razpis
za subvencioniranje obnov kraskih suhih zidov na obmoéju ob¢ine
(Spletni vir 225), v naslednjih letih pa so se pridruzile tudi druge
ob¢ine (Belingar in Kranjc 2019: 82). Leta 2021 so na obmodju od
Kopra do Postojne in Tolmina z lidarskim snemanjem — geodetsko
metodo merjenja povrsja z laserskimi zarki — popisali kar 11.725
kilometrov suhih zidov. Ta kataster je osnova za kori$¢enje sredstev
Evropske skupnosti v finan¢nem obdobju 2023-2027 prek Ministr-
stva za kmetijstvo, gozdarstvo in prehrano (Iztok Skerli¢, EP, 7. 7.
2022; Spletni vir 226). Ministrstvo za kulturo od leta 2021 pripra-
vlja Javni razpis za izbor javnih kulturnih projektov na podroéju ne-
snovne kulturne dedi$¢ine (Spletni vir 108). Vpis na Unescov seznam
predlaganim projektom prinasa dodatne tocke in jih pri izboru uvr-
$¢a na vi$ja mesta lestvice. Na Krasu so leta 2021 s sredstvi tega raz-
pisa izvedli poligon suhozidne gradnje, pripravili delavnice prenosa
znanja na mlade in izdali knjigo Nonotov zid (Volari¢ 2021) (Darja
Kranjc; Lavin 2021b).

Mednarodne povezave in izmenjave bi lahko eksplodirale: De-
jan Zadravec je prejel veliko povabil za razli¢ne delavnice in projekte
v Kanadi, Veliki Britaniji in Avstraliji, vendar jih ni mogel sprejeti,
ker je bil polno angaziran kot svetovalec in izvajalec nacionalne po-
klicne kvalifikacije. Eda Belingar, Darja Kranjc in David Ter¢on so se
oktobra 2020 udelezili 17. Mednarodnega kongresa suhozidnih gra-
diteljev v organizaciji Mednarodnega znanstvenega drustva za inter-
disciplinarno proudevanje suhozidne gradnje in zadruge Dragodid
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v Konavlah na Hrvaskem (Darja Kranjc). Ministrstvo za kulturo in
Koordinator sta znanja in izku$nje, pridobljene pri pripravi ve¢na-
cionalne nominacije, uporabila ob koordinaciji ve¢nacionalne no-
minacije in filma o tradicijah reje lipicancev, kjer je bila Slovenija
vodilna partnerica. Darja Kranjc in Eda Belingar sta postali ¢lanici
novoustanovljenega Odbora za nesnovno dedis¢ino pri Slovenski
nacionalni komisiji za Unesco (2019), poleg predstavnikov drugih
elementov na Reprezentativnem seznamu (Ob¢ina Skoﬁ a Loka, Zve-
za drustev kurentov, Cipkarska 3ola Idrija) ter strokovnih in uprav-
nih ustanov in drustev (Slovenski etnografski muzej, Slovensko etno-
losko drustvo, Ministrstvo za kulturo, ICOM Slovenije in Slovenska
nacionalna komisija za Unesco) (Darja Kranjc). Eda Belingar je maja
2019 prejela konservatorsko Steletovo priznanje (Spletni vir 227) za
uspe$no ohranjanje in promocijo znanja suhozidne gradnje v Slove-
niji; predlagale so jo kolegice z Zavoda za varstvo kulturne dedi$¢ine
Slovenije. Uvajanje nesnovne dedi$¢ine v zavodsko delo je, sklepam,
prineslo opazen strokovni in metodoloski premik v habitus ustano-
ve, v preteklosti usmerjen predvsem v konserviranje stavbne dedisci-
ne, postopki pa so bili lahko vodeni z vrha navzdol.

Ce torej povzamem podatke iz izjav sogovornikov, ¢lankov in
spletnih objav, je uradno dedi$¢injenje suhozidne gradnje v smislu
poznanosti dedis¢ine, spodbujanja lokalnih in regionalnih identitet,
povecanja ekonomskih ucinkov in pridobitve novega znanja koristilo
nosilcem ves¢in, lokalnim skupnostim, obéinam, regijam, drzavi, stro-
kovnjakom in javnosti.

Sprva me je presenetilo, da vpis na Unescov seznam ni Vplival
na ve$¢ine suhozidne gradnje in nacine posredovanja znanja (Rudi
Bak; Zdravko Skrlj; Boris Cok; Mitja Kobal; Dejan Zadravec; Darja
Kranjc; Eda Belingar). V raziskavi sem preverjala tezo, da Unescova
globalna paradigma nesnovne dedi$¢ine raztaplja tiho znanje, utelese-
zapisani po Unescovih kanonih in objektivizirani (primerjaj Bourdi-
eu 2005: 95; Polanyi 1962: 67). Raziskava je pokazala, da so na Pri-
morskem nosilci in raziskovalke znanje objektivizirali v priro¢nikih,
zbornikih in filmih ter prenos ves¢in posodobili z delavnicami in akci-
jami prenove ze ob ozivljanju suhozidne prakse, ko so jo v ¢ezmejnih
projektih REVITAS (2009-2015) in Ziva krajina Krasa (2012-2015)
zaleli opredeljevati kot kulturno dedis¢ino. Tedaj $e niso uporablja-
li pridevnika nesnovna, ker Interregovi razpisi za leta 2007-2013 in
2014-2020 niso vsebovali te sintagme (Spletni viri 205-7). Vpisa v
slovenski register nesnovne dedi$¢ine in na Unescov Reprezentativni
seznam sta za suhozidno gradnjo dokon¢no utrdila znak nesnovne
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dedis¢ine. Objektivizaciji kognitivnega znanja v knjigah in filmih sta
dodala $e objektivizacijo v uradnih dokumentih varovalne paradigme
na drzavni in mednarodni ravni ter institucionalizacijo dediS¢ine.

Vracam se k Unescovi opredelitvi, da so »varovanje« ukrepi za
zagotavljanje Zivosti nesnovne kulturne dedis¢ine, kot so dokumenti-
ranje, raziskovanje, ohranjanje, spodbujanje, promocija, izobrazevanje
in revitalizacija (Unesco 2003a: 2.3. ¢len; MKVNKD: 2.3. ¢len). V
Istri so strokovnjaki in nosilci dedis¢ine vse te dejavnosti zaceli siste-
mati¢no izvajati Ze leta 2009, na Krasu pa trileta pozneje. Maja 2016 je
sledil glavni ukrep varovanja na drzavni ravni - vpis v register (Unesco
2003a: 12. ¢len), novembra 2018 pa uradno varovanje na mednarodni
ravni z vpisom na Reprezentativni seznam (nav. delo: 16. ¢len). Revita-
lizacija in raziskovanje suhozidne gradnje sta torej za nekaj let prehiteli
uradno dedis¢injenje. Pravzaprav so bili nosilci zadovoljni z ozivljeno
suhozidno gradnjo in so si skupaj z delom stroke zadnja leta prizadeva-
li predvsem za uveljavitev poklicnega izobrazevanja in nacionalne po-
klicne kvalifikacije (Darja Kranjc; Dejan Zadravec), tako da je ve¢na-
cionalna nominacija celo bolj pritegnila del strokovnjakov in kulturno
politiko. Ko sem zacela analiti¢no razlikovati uteleseno in kognitivno
znanje, je postalo o¢itno, da uradno varovanje — vpis v drzavni register
in na Reprezentativni seznam nista vplivala na ves¢ine suhozidne gra-
dnje, ker potekata predvsem na ravni kognitivnega znanja.

Nominacijski obrazec dedis¢inski element predstavi strukturira-
no, etsko, papirnato, ne uposteva pa utelesenega znanja in vescin, vre-
dnot in pri¢akovanj nosilcev dedi$¢ine. Po eni strani je to razumljivo, ker
pravzaprav nagovarja predvsem ozek krog ocenjevalcev, po drugi strani
pa dejanske Zzive prakse reducira na Unescove opredelitve, vrednote in
koncepte (Goodwin 1994; Grasseni 2011: 41). Posledi¢no se nosilci de-
did¢ine ne istijo z opisi v nominacijskem obrazcu (Eda Belingar), med-
tem ko jih film vendarle nagovori, ker se pribliza njihovim izku$njam, ka-
kor se je pokazalo na podelitvi faksimil Unescove listine na Ministrstvu
zakulturo. »Nasmeh ali mrk pogled na zaslonu povrneta Zivo prisotnost
¢loveka, pokopanega pod suhoparnimi razpravami, ki smo jih zakrivili«
(de Heusch 1988: 135). To misel lahko s podro¢ja antropologije presli-
kamo na filme in nominacijske obrazce Unescove varovalne paradigme,
$e posebej, ker Unescov obrazec varovalni paradigmi nameni bistveno
vec prostora kot opredelitvi dedi$¢ine in praktikov.

Nominacija se pretezno ukvarja z najs$irsimi skupnostmi, usta-
novami in javno upravo, ki bodo Zive tradicije pomagale ohranjati s
»podpiranjem pogojev njihove kulturne reprodukcije« v skupno-
stih (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 53; Blake 2009: 51; Hafstein
2018b: 103-4), tj. z raziskavami, gmotno podporo, organiziranim
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izobrazevanjem, promocijo, razstavami in turizmom. Unesco je bil ob
nominiranju in potrjevanju suhozidne gradnje preve¢ oddaljen, ab-
strakten in papirnat, da bi lahko vplival na ve§¢ine in znanje nosilcev
suhozidne gradnje v Sloveniji. Vpis na Reprezentativni seznam je pra-
kso dokon¢no prekvalificiral v svetovno priznano dedis¢ino, mo¢no
okrepil njene druzbene in povezovalne vidike ter simbolni in ¢ez nekaj
let tudi ekonomski kapital. Povecal je tudi splosno razgledanost javno-
sti (primerjaj Koch 2013: 176; Lipp 2013: 146).

Unesco je akter, ki deluje »na daljavo« z birokratskimi procesi
(Foster 2011: 90-3; Harrison 2013a: 32; Hafstein 2015: 154; Borto-
lotto idr. 2020: 67), je pa tudi »pomembni drugi« (Friedman 1990:
321), ki v procesih dedi$¢injenja lahko vpliva na podobo nesnovne de-
di$¢ine in identitetne procese nosilcev dedis¢ine. Na Krasu in v Istri so
Unescovo neosebnost, neoprijemljivost in oddaljenost blazile razisko-
valke, poleg tega pa se je zastopnik nosilcev dedis¢ine udelezil obrav-
nave na zasedanju Medvladnega odbora in dozZivel stik s spolitiziranim
mehanizmom varovalne paradigme (Boris Cok; Eda Belingar; Darja
Kranjc). Slovenski nosilci dedis¢ine so vedno povabljeni, da se udele-
zijo zasedanja Medvladnega odbora, ko je obravnavana nominacija nji-
hove dedis¢ine (Ksenija Kova¢ec Nagli¢), vendar se to zaradi razli¢nih
vzrokov ne zgodi vedno (predstavnici Koordinatorja).

Preverila sem tudji, ali oziroma kako so v Istri in na Krasu za-
znavna opazanja, da uradno varovanje preoblikuje odnos subjektov
do njihovih praks (prek ob¢utkov, kot sta ponos in samozavest), spre-
minja prakse (usmerja jih k prikazovanju z znacilnimi dedis¢inskimi
zanri) in na koncu reformira odnos izvajalcev do sebe (nove druzbe-
ne institucije formalizirajo prej neformalne odnose in centralizirajo
prej razpriene mo¢i) (Hafstein 2015: 146-9; Kirshenblatt-Gimblett
2006: 161-2). Na Krasu in v Istri so bili vsekakor ponosni, niso pa
uvedli novih dedis¢inskih Zanrov niti novih oblik druzbene organizi-
ranosti, ker so jim zados¢ale delavnice in akcije prenove ter Jugna in
Partnerstvo, uvajanje izobrazevalnih modulov in poklicnih kvalifikacij
paje ze potekalo (Rudi Bak; Zdravko Skrlj; Boris Cok; Mitja Kobal;
Dejan Zadravec; Darja Kranjc). Polivalentni »u¢inek Unesca« (Fo-
ster 2011: 66; 2015: 89) pri potrditvi nominacije so Krasevci in Is-
trani dojeli kot znak ponosa zaradi novega mednarodnega polozaja,
kot nacin spodbujanja javnega financiranja in turizma, ne pa tudi kot
breme zaradi odgovornosti za ohranjanje tradicije. Med nosilci in ak-
terji dedis¢ine suhozidne gradnje ni bilo razglasenih pogledov kakor
pri skupinah hrvaskih zvoncarjev po vpisu njihove pustne dedi$¢ine na
Reprezentativni seznam; res pa je priprava hrvaske nominacije poteka—
la precej bolj z vrha navzdol (Niko¢evi¢ 2012: 10-8, 11).
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V Sloveniji je imelo dedis¢injenje suhozidne gradnje precej bolj
»Cloveski obraz« v primerjavi kritiénimi raziskavami zgodnjih pri-
merov (Foster 2011, 2015; Gilman 2015; Hafstein 2015; Lowthorp
2015; You 2015; Yun 2015), pri katerih je dedi$¢injenje nosilcem in
lokalnim skupnostim odvzelo ali zmanjsalo druzbeno mo¢. Ocenju-
jem, da je to posledica dejstva, da so bile raziskovalke na Krasu in v
Istri posrednice med neosebno politi¢no paradigmo in nosilci dedi-
$¢ine, poleg tega pa v Sloveniji Koordinator in Ministrstvo za kulturo
nosilcem dedis¢ine priznavata tvornejSo vlogo kakor Konvencija. V
slovenski register so evidentirani samo praktiki, ki obvladajo ve$¢ine
in jih posredujejo drugim, v nominacijah pa tudi slovenski uradniki in
strokovnjaki sledijo $ir$i druzbeni vlogi dedi¢ine, zato praktikom pri-
druzijo $irok krog akterjev, ki dedi$¢ino raziskujejo, spodbujajo, trzijo
ali so ji preprosto naklonjeni. To strategijo bi veljalo ponovno premisli-
ti, saj je bila Svicaz izjavami prostovoljnega obves¢enega soglasja Stirih
dejanskih praktikov enako uspesna kot Spanija z 237 izjavami akterjev
(Ves¢ina 2018: 32; Spletna vira 216 in 217).24

Kako je na suhozidno gradnjo v Sloveniji vplivala Unescova
nejasna opredelitev »skupnosti, skupine in v nekaterih primerih po-
samezniki« ter posledi¢no pojmovanje druzbenih krogov v najsirSem
pomenu besede (Sirok niz akterjev v 4a. to¢ki nasproti praktikom v 4d.
tocki merila R.4; Ves¢ina 2018: 29-30, 33)? Suhozidna gradnja je bila
v Sloveniji v preteklosti stvar druzin in vaskih skupnosti, insajderjev, ki
so dolocali tudi merila njene veljavnosti in smer njenega razvoja; v pro-
cesih revitalizacije se je nanasala na nosilce znanja, lokalne in regionalne
raziskovalke, ustanove in ljudi, ki so se zeleli nauditi prakti¢nih ves¢in;
po metakulturni produkciji pa je postala precej bolj odprta zunanjim ak-
terjem: strokovnim, znanstvenim, izobrazevalnim in politi¢nim ustano-
vam, splosni javnosti in turizmu (primerjaj Hafstein 2018a: 132). Ce je
bil $e v 20. stoletju druzbeni krog suhozidne gradnje skupnost prakse, je
ta zdaj samo ena podmnozica; pristejemo lahko $e strokovne skupnosti,
Unescovo epistemsko skupnost (Jacobs 2017) in zainteresirano javnost.
Unescovo $iroko pojmovanje se pribliza politi¢ni definiciji » dedis¢inske
skupnosti« v Farski konvenciji, da gre za »ljudi, ki cenijo posamezne

242 Do enakega spoznanja je ocitno priel tudi Unesco, saj v razirjeni nominaciji pri merilu
R.4 ne lo¢i vec tock 4a. (Sirok krog akterjev) in 4d. (praktiki) (Ves¢ina 2024: 8-9, R4.1.
tocka). Nove drzave prijaviteljice in skupnosti suhozidne gradnje so se dogovorile, da
zaradi ravnovesja med skupnostmi pisma soglasja omejijo na najve¢ 20 na drzavo in pri
tem upostevajo geografsko razporeditev (nav. delo: 9). Prvotnih osem drzav je posla-
lo od 3 do 21 pisem soglasja in podpore k raz$irjeni nominaciji in ukrepom varovanja
(prav tam) — o¢itno se vsi zavedajo, da bo ob ponovni razsiritvi potrebno spet pridobi-
vati soglasja obstojecih praktikov oziroma akterjev v 13 drzavah.
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vidike kulturne dedis¢ine ter jih Zelijo z javnim delovanjem ohranjati in
prenasati prihodnjim rodovom« (Svet Evrope 2005: 2b. ¢len). Ko se je
dedis¢ina suhozidne gradnje s krajevne in regionalne ravni po vertikali
vzpenjala na drzavno (vpis v register), kontinentalno (nominacija osmih
evropskih drzav) in globalno (vpis na Unescov Reprezentativni seznam),
se je mnozilo $tevilo akterjev. Ob vstopu v javno domeno, dostopno vse-
mu ¢&lovestvu (Kirshenblate-Gimblett 2006: 170, 184-5), sta bili ome-
njeni komunalizacija dedi$¢ine (Hafstein 2014a: 40-1, 54-5; 2018b:
122) in moznost njenega odtujevanja (Kirshenblatt-Gimblett 2006:
170, 184-5; Hafstein 2015: 156). To velja na simbolni ravni, kako pa se
je kazalo v slovenski praksi?

V Sloveniji po vpisu suhozidne gradnje na Unescov Reprezen-
tativni seznam nisem zasledila odtujenosti nosilcev dedis¢ine od praks
ali med nosilci samimi (Boris Cok; Dejan Zadravec; Darja Kranjc).
Ker so bili nosilci dedi$¢ine in njihove organizacije polno delujodi, ni
prihajalo do odtujevanja ali prilas¢anja s strani avtsajderjev, nepripa-
dnikov skupnosti, ki bi dedi$¢ino pretvarjali v ekonomski kapital (Kir-
shenblatt-Gimblett 2006; Hafstein 2018a: 134). K temu prispeva tudi
znacaj te dedis¢ine — utelesenih ves¢in suhozidne gradnje ni prepro-
sto pretvoriti v objektivizirane oblike in teh v finan¢ni kapital (Mitja
Kobal; primerjaj Bourdieu 2005: 105-6). Avtsajderji si pogosteje ka-
kor tezko fizi¢no delo prisvajajo ljudske zgodbe,** pesmi in glasbo,**
ljudsko gledalis¢e,*” ljudsko umetnost** ali tradicionalno znanje
ljudskega zdravilstva.¥” V 21. stoletju se zaradi modnosti kulinari¢ne
dedi$¢ine (Bendix 2021: 50) poveéujeta tekmovalnost pridelovalcev
kmetijskih produktov in skrb za za3¢ito prehranskih dobrin, s katerimi
se prezivljajo druzine, vasi in lokalna obmodja.?*®

243 O pripovedkah kot virih za pravljice bratov Grimm glej Hafstein 2014b; primerjaj Sta-
nonik 2023.

244 Hafstein (2018b: 21-51) pise o kopiranju, prisvajanju, predelavah in tozbah zaradi pe-
smi El Céndor Pasa.

245 Po mnenju tradicionalnih sicilskih lutkarjev so lutkovno gledalis¢e Opera dei pupi raz-
vrednotili amaterski izvajalci, ki vsebinsko osiromasene predstave uprizarjajo za turi-
ste; niso pa imeli vzvoda za ukrepanje proti »nelegitimnim« lutkarjem, niti podpore
sicilske kulturne politike (Giguére 2014: 306-8).

246 Avstralski staroselski avtor Balun Balun je uspe$no tozil indonezijsko industrijo, ki je
njegovo sliko Gosi in lokvanji pri vodnem viru natisnila na majico in jo trzila v Avstra-
liji (Pigliasco 2007: 405).

247 Janyarak Suvapan (2016) pie, kako so v Indiji ljudsko znanje o u¢inkovinah zdravilnih
zeli$¢ v Digitalni knjiznici tradicionalnega znanja zas¢itili pred izkori$¢anjem farma-
cevtske industrije.

248 Vojne sirov v severni Italiji potekajo v korist omejevanja produkcijskega obmo¢ja, ¢i-
stosti tradicije pridelave sirov in genealogije imen (Grasseni 2017: 72). V Evropski uni-
ji kmetijske pridelke in Zivila §¢itijo za$¢itena oznacba porekla, zas¢itena geografska
oznacba, zajaméena tradicionalna posebnost, ekoloska pridelava ter zas¢itena imena
kmetijskih pridelkov in Zivil (Spletni vir 228).
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Studija primera torej med drugim dokazuje, da se suhozidne
gradnje ni mogode nauditi zlahka (Darja Kranjc) in njeno obvladova-
nje ne omogoca hitrega zasluzka (Mitja Kobal; Dejan Zadravec) ali
slave. V tem smislu je suhozidna gradnja po svojem znacaju precej bolj
egalitarna dedi$¢ina od omenjenih primerov in tudi od tradicij reje
lipicancev, ki jih obravnavam v naslednjem poglavju v kontekstu pro-
dukcije skupnega nominacijskega filma.
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Znanje in identitete
v slovenskih nominacijskih

filmih

V tretjem poglavju so bili nominacijski filmi obravnavani s petih vidi-
kov: glede na razvoj Unescovih navodil; analizo oblikovanja znanja v
filmih na Unescovem spleti$¢u; prakti¢ne izkusnje avtorjev s filmskimi
produkcijami v sklopu varovalne paradigme; vloge, rabe in ciljno ob-
¢instvo nominacijskih filmov ter z vidika avtorskih pravic in izjav o
njihovem prenosu. V petem poglavju je bilo oblikovanje pristopov k
vizualizaciji nesnovne dedis¢ine v slovenskem registru opredeljeno na
primerih filmov o pustni dedi§¢ini, v $estem pa je bila v $tudiji primera
o dedis¢injenju suhozidne gradnje avtoetnografsko obdelana produk-
cija procesnega filma, ki je bil z nekaj odlomki del skupnega nomina-
cijskega filma osmih drZav. Vse omenjeno je podlaga za analizo dokaj
heterogenih pristopov k produkciji nominacijskih filmov v Sloveniji.
Moje prvo bezno srecanje s filmi na Unescovem spletis¢u je bilo
na okrogli mizi festivala Drevi etnografskega filma 2011 (Kriznar 2011:
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50-1), prakti¢no sodelovanje pri produkciji nominacijskih filmov pa
je potekalo od leta 2013. Prva leta sem bila udeleZena bolj obrobno,
potem pa vse bolj dejavno, dokler nisem bila leta 2018 v samem sredi-
$¢u produkcije nominacijskega filma o reji lipicancev. Prvi vtis utegne
biti, da sem se v skupnosti prakse premikala od obrobnejsih vlog k bolj
osrednjim in se udila od izku$enih (primerjaj Lave in Wenger 1991:
98), vendar skupnost prakse?” v vizualizaciji nesnovne dedis¢ine sploh
ni obstajala.

Nekaj med skupnostjo prakse (Pink 2006: 4), strokovno-znan-
stveno skupnostjo in epistemsko skupnostjo (Haas 1992, 2001; Cross
2013; Jacobs 2017) je bilo torej treba Sele ustvariti. Prvi poskus pove-
zati strokovnjake z izku$njami produkcije filmov o nesnovni dedis¢ini
je bil mednarodni posvet Dokumentiranje in predstavijanje nesnovne
kulturne dedistine s filmom (Documenting and Presenting Intangible
Cultural Heritage on Film, 2014). Vabilo sem raz$irila prek Mreze vizu-
alnih antropologov pri Evropskem zdruZenju socialnih antropologov
(VANEASA), prek Unescove regionalne pisarne v Benetkah po Une-
scovi mrezi JV Evrope, osebno pa sem povabila avtorje, ki se ukvarjajo
s filmom in nesnovno dedis¢ino (Arhiv KEF 2014: 1). Vizualni antro-
pologi, etnologi, teoretiki in prakeiki, ki se ukvarjamo z vizualizacijo
nesnovne kulturne dedi$¢ine na splosno ali pri nominacijah za vpis na
Unescove sezname, smo postavili osnovno terminologijo in usmerili
razprave o nominacijskih filmih.

Drugi korak je bila mednarodna konferenca Vizualizacija ne-
snovne kulturne dedistine (Visualisation of the Intangible Cultural Heri-
tage, 2017),”" na katero sem namenoma povabila praktike (na primer
Wim van Zanten, Joan Seturia Reguant, Filomena Sousa, Sasa Sre¢ko-
vi¢, Ewa Klekot, Miglena Ivanova, Zal se niso vsi odzvali), da smo lahko
osvetlili dileme vizualne reprezentacije dedis¢ine ter vprasanja intelek-
tualne lastnine in avtorskih pravic (Vladia Borisova, Jaka Repansek).
V prvi dvojezi¢ni publikaciji (Valentingi¢ Furlan 2015d)*" trije avtorji
pisejo o filmu o nesnovni dedi$¢ini na splosno, pet ¢lankov pa obravnava

249 Sarah Pink (2006: 4) je vizualne antropologe opredelila kot skupnost prakse — skupino
ljudi, ki imajo skupno podro¢je zanimanja in strast ter poglabljajo svoje znanje z med-
sebojnim sodelovanjem (Wenger, McDermott in Snyder 2002: 4). V zvezi z izdelavo
filmov tvorimo skupnost prakse, ko pa empiri¢ne, metodoloske, eti¢ne, epistemoloske
in teoretske vidike vizualnih raziskav ubesedimo na konferencah in v znanstvenih pu-
blikacijah, oblikujemo tudi znanstveno skupnost.

250 Pripravili smo jo v sodelovanju z Institutom za etnologijo in folkloristiko z Etnograf-
skim muzejem pri Bolgarski akademiji znanosti in Regionalnim centrom za varovanje
nesnovne kulturne dedis¢ine v jugovzhodni Evropi pod pokroviteljstvom Unesca (Sple-
tni vir 143).

251 Naslednje leto je Center kitajskega spomina pri Narodni knjiznici Kitajske zaprosil za
prevod knjige (iz$el je leta 2019), kar prica, kako redka je taksna literatura.
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izdelavo nominacijskih filmov, pretezno zmontiranih iz odlomkov dru-
gih filmov in televizijskih oddaj. Poudarki druge knjige (Valentin¢i¢ Fur-
lan 2018¢)*** pa so znanje v nominacijskih filmih, etski in emski pristopi,
sodelovalne produkcije, procesiranje nominacijskih filmov v Unescovem
sekretariatu in njihove rabe po vpisu dedis¢ine na seznam.

Ze ob pripravi prve publikacije smo upostevali tudi priporocila
novega dokumenta Aide-Mémoire, ki pozivajo, naj filmi prikazujejo obi-
¢ajno podobo dedis¢ine in njene druzbene kontekste (Unesco 2015a:
118. toc¢ka); drzave pogodbenice naj omogocijo nosilcem dedis¢ine, da
o njej govorijo sami (121. to¢ka), izjave naj bodo prevedene v podnapi-
sih, da se slisi jezik skupnosti (118. to¢ka; primerjaj MacDougall 1998:
165-77; Henley 2021; Pietrobruno 2016; Sousa 2018). Te smernice
se ujemajo s praksami vizualne etnografije (Valentin¢i¢ Furlan 2015c:
101-5), vendar pa vizualni antropologi filmske subjekte spodbujamo,
da soodloc¢ajo tudi o filmski upodobitvi svoje dedi$¢ine in rabah filma
(Erlewein 2015: 34-S; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 103; 2018b; van der
Zeijden 2018). Pred obravnavo primerov produkcije nominacijskih fil-
mov poudarjam $e pomen sli$nosti izvirne zvo¢ne podobe dedis¢ine, ki
je v montazi ne prekrivamo z dodano glasbo in komentarji (van Zanten
2012: 91; Rouch 1975: 95-7; Henley 2004: 107; 2010: 130, 143; Hei-
der 2006: 53). Dobro je, ¢e vsaj nekaj sekvenc filma diha z izvorno zvo¢-
no podobo dedi¢ine, ki zgosti izkusnjo in prenese ozradje dedis¢inskega
dogodka (Henley 2010: 138; Valentin¢i¢ Furlan 2015¢: 99).

Osvetlila bom druzbene kontekste nastajanja nominacijskih fil-
mov v Sloveniji in oblikovanje znanja v teh produkcijah. Procese pred-
stavljam razvojno - razkrivam, kako smo uporabljali nova spoznanja
s posvetov in publikacij ter kako smo se u¢ili na izkusnjah. Dognanja
domace produkcije nominacijskih filmov primerjam s sorodnimi spo-
znanji drugih avtorjev.

PRVI SLOVENSKI NOMINACIJSKI FILMI

Sodelovala sem pri produkciji Sestih nominacijskih filmov za Unescov
Reprezentativni seznam, od tega so $tiri izdelali slovenski avtorji, pri
izdelavi dveh pa smo bili slovenski avtorji del mednarodne skupine.
Obravnavala jih bom po kronologiji nastanka, ker je $lo tudi za razvoj

znanja v tem polju: Skofjeloski pasijon (The Skofia Loka Passion Play,

252 Trije referenti niso napisali ¢lankov, eden je bil zavrnjen v recenzentskem postopku, pri-
dobila pa sem dva nova prispevka (van der Zeijden 2018; Sicard 2018).
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2013,2016), Obhodi kurentov (Door-to-Door Rounds of Kurenti,2015),
Klekljanje tipk v Sloveniji (Bobbin Lacemaking in Slovenia, 2017), Su-
hozidna gradnja, znanje in tehnike (Dry Stone Walling, Knowledge and
Techniques, 2017) in Tradicije reje lipicancev (Lipizzan Horse Breeding
Traditions, 2020). Obravnavam tudi film Tradicionalna reja in vzreja
lipicancev (2019) za slovenski register, ker sta filmski produkciji vse-
binsko in metodolosko povezani.** Filmi imajo ve¢inoma enak naslov
kot nominacije, izdelani pa so bili eno do dve leti pred vpisom elemen-
ta na Unescov Reprezentativni seznam.

Skofieloski pasijon

To je bila prva slovenska nominacija, ob kateri smo $ele spoznavali
metodologijo priprave besedil v nominacijskem obrazcu ter filmov in
drugih elementov, ki spadajo v dosje. Na zasedanju Unescovega Med-
vladnega odbora v Parizu novembra 2014 je bila nominacija zavrnjena,
ker iz besedila ni bil razviden vpliv vpisa na bolj$o prepoznavnost ne-
snovne dedi$¢ine; ker ni bilo pojasnjeno, zakaj pasijona niso izvajali
med letoma 1939 in 1999; ker niso bili predstavljeni ukrepi za ohra-
njanje elementa in za prepre¢evanje moznih negativnih posledic vpisa
na Reprezentativni seznam, kot je na primer prevelik obisk turistov;
kot neprimerna terminologija pa so bili izpostavljeni izrazi pristnost,
veli¢astnost, mojstrovina in enkratnost (Unesco 2014: 58; Zidov
2018a: 53). Dodelana nominacija Skofjeloskega pasijona je bila na za-
sedanju Unescovega Medvladnega odbora v Etiopiji leta 2016 vpisana
na Reprezentativni seznam kot prva iz Slovenije (Unesco 2016: 54-6;
Spletni vir 55; Zidov 2018a: 53).

Januarja 2013 sem sodelovala na sestanku predstavnikov Obdi-
ne Skoﬁa Loka, Loskega muzeja, Ministrstva za kulturo in Koordina-
torja za pripravo nominacije S’/eqﬁe/os%i pasijon na Unescov Reprezen-
tativni seznam (Arhiv KEF 2013a: 4. tocka). Sklenjeno je bilo, dabodo
film izdelali v lokalnem okolju: snemalec Marjan Cerar je namrec¢ leta
2009 posnel celoten pasijon, vendar si ni predstavljal, kako naj obliku-
je film. Kolegica je avtorju svetovala, naj si ogleda filme na Unescovem
spletnem mestu, sama pa, naj posname izjave ljudi, ki so sodelovali pri
izvedbi, prav tako naj pokaze tudi priprave (na primer vaje igralcev,

253 V obratnem vrstnem redu je ob vpisu ve¢nacionalne nominacije Babistvo: Znanje, vesci-
ne in prakse (2023) na Reprezentativni seznam iz slovenskega gradiva za skupni film in
z dodatnimi snemanji nastal film z enakim imenom. Glavni poudarek je na predstavitvi
dedis¢ine z dejavnostmi in pogledi njenih nosilk. Po desetletju izkuSenj s pripravo no-
minacij smo v tej filmski produkciji uravnotezili vloge nosilk dedis¢ine in strokovnja-
kov, sama sem sodelovala kot strokovna svetovalka za filmske pristope.
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izdelavo kostumografij in scenografij, delo s konji). Kolegice so $e pri-
porotile, da film uvodoma nominirano dedis¢ino geografsko postavi s
posnetkom Zemlje in priblizevanjem Evropi, Sloveniji in Skoﬁi Loki.
V Poroc¢ilu o delu Kustodiata za etnografski film v prvih treh mesecih
leta 2013 sem Ze ubesedila bistveno dilemo produkcije filmov, ki spre-
mljajo nominacije za vpis na Unescove sezname:

Karakteristi¢ni video prikazi odpirajo nadvse pomembno vpra-
$anje, ali naj bodo filmi mo¢ni v filmskem jeziku, pri ¢emer pisna
utemeljitev in film nastopata kot komplementarna, dopolnjujoca
medija /.../, ali naj vsebujejo podatke nominacije /.../, posledi¢no
pa je filmski jezik slabo izkori$¢en in slika enostavno nalepljena na
prebran komentar. Odgovor o Unescovem stali¢u e ¢akam. (Arhiv
KEF 2013a: 4. tocka)

Antropologa in folklorista Franka Proschana z Unesca sem pro-
sila za natan¢nejsa navodila o izdelavi filmov za nominacije (EP, 10. 3.
2013); odgovorila je komisarka za vzhodno Evropo in Azijo Helena
Drobnd, da jih Zal nimajo in da je Medvladni odbor zaprosil svoja te-
lesa, naj identificirajo dobre primere filmov v ciklu 2013 (EP, 19. 3.
2013). V vzvratnem pogledu ne morem mimo opazanja, da Prochan,
Drobné in ocenjevalci nominacij niso poznali ¢lanka Wima van Zan-
tna (2012a), ki vsebuje dobra priporo¢ila za pripravljalce nominacij in
avtorje filmov. To dokazuje, da vidni akterji Unescove varovalne pa-
radigme ne poznajo dela in stali$¢ drugih akterjev, Unesco pa v vsem
¢asu ni oblikoval posebne skupine strokovnjakov za film, ki bi usmerja-
la razvoj filmov o nesnovni dedi$¢ini in na katero bi lahko pripravljalci
nominacij naslavljali vprasanja in dileme.

V prvem scenariju filma (Arhiv KEF 2013b) so Skofjelo¢ani
predvideli predstavitev obsirne zgodovine pasijona in poleg izjav trch
udelezencev $e celo vrsto izjav, na primer Danila Tiirka, Alojza Urana,
muftija, paroha in predstavnikov Slovenske akademije znanosti in ume-
tnosti ter Akademije za gledalis¢e, radio, film in televizijo. Predlagala
sem, da se osredinijo na lokalno skupnost in nosilce dedi$¢ine, opustijo
pa izjave akademikov, politikov in predstavnikov religij, ker Unesca ne
zanimajo zgodovina in stali$¢a vidnih osebnosti (Unesco 2015a: 118.
tocka; 2022a: 16. tocka), po takem scenariju pa bi tudi nastal bistveno
predolg film. Pomembno je, da skusajo ¢im vec povedati s sliko, da se vidi
in zacuti, za kaksno vrsto dedi$¢ine gre in kaj pomeni lokalni skupno-
sti. Film naj odgovori na vprasanja, zakaj so se odlo¢ili oziviti pasijon,
kako so uspeli privabiti k sodelovanju toliko ljudi, kateri profili so poleg
igralcev sodelovali pri izvedbi pasijona in kaks$no znanje so potrebovali
(na primer rokodelci, ki so izdelali obleko, obutev, rekvizite in podobno)
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(EP, 4. 3.2013). Da bi avtorjem olajsala na¢rtovanje filma, sem Unesco-
va navodila in osnovna izhodis¢a vizualne etnografije zbrala v Smernice
za izdelavo karakeeristi¢nih prikazov o nesnovni kulturni dedis¢ini (Ar-
hiv KEF 2013c; pozneje izpopolnjen v Valentin¢i¢ Furlan 2021).

V prvi razlidici filma, ki pasijon predstavi kot mnozi¢no dramsko
uprizoritev spokorniske procesije v srednjeveskem mestu, sem najprej
zaznala, da tretjeosebni komentar in dodana zborovska glasba povsem
preglasita avtenti¢ne zvoke pasijona (igralci so odpirali usta, glasu pa
ni bilo slisati), zato sem predlagala, da pokaZejo nekaj udarnih prizo-
rov pasijona s polnim zvokom dialogov, pod komentarji pa pustijo vsaj
rahel zvok dialogov. Izjave reZiserja pasijona Marjana Kokalja, ljubitelj-
skega igralca Matjaza Paulusa in patra Metoda Benedika iz Kapucinske-
ga samostana, kjer je shranjeno izvirno besedilo patra Romualda Maru-
$ica, so bile vsebinsko ustrezne in bogate, slikovno pa pokrite s kratkimi
nasekanimi kadri, ki so od stavka do stavka ilustrirali povedano, zato
sem predlagala, da pustijo nekoliko daljse kadre in jih montirajo v sli-
kovno smiselnih sekvencah (EP, 19. 3. 2013). Nekaj priporoil je avtor
uposteval, ne pavseh. To je bil pretezno ilustrativni film s tretjeosebnim
komentarjem in izjavami nosilcev nesnovne in snovne dedis¢ine. Av-
torji po moji presoji niso izkoristili izraznih moznosti filma (primerjaj
Heider 2006: 113—4; Unesco 2015a: 122. to¢ka).

Ko se je decembra 2014 nominacija vrnila v dopolnitev, se je
zgodila tudi vizualna avtocenzura filma: ker sta se predstavnici Koor-
dinatorja poucili, da Unesco odsvetuje uporabo nasilnih sporo¢il in
orozja v filmih (Unesco 2015a: 120. tocka), so iz filma izlo¢ili »krva-
ve« prizore bi¢anja in krizanja Jezusa Kristusa. Aplikativna stroka in
avtor filma sta se podredila Unescovim priporo¢ilom, da bi imel no-
minirani element bolj$e moznosti za vpis na Reprezentativni seznam.
Revidirani film (Skofja Loka Passion Play, 2016, Spletni vir 55)?* s tem
prikrije, da pasijon temelji na precej nasilni biblijski zgodbi.

Soroden primer posega v film o belgijskem karnevalu Binche
(Spletni vir 124), iz katerega so pred oddajo nominacije izrezali izjavo o
nesodelovanju zensk, je bil interpretiran kot ideoloski vpliv Unescove glo-
balne interpretacije na predstavitev tradicionalne lokalne kulture, kar raz-
kriva hegemonska razmerja mo¢i (Tauschek 2012a: 13; 2015: 301). Leta
2003 je cenzuro izjave o marginalizaciji Zensk osebno svetovala takratna
vodja Unescovega Oddelka za nesnovno dedi¢ino (Tauschek 2012a:
7-11;2015: 300), pozneje pa so se informacije o vidikih dedis¢ine, ki niso
skladni z Unescovimi vrednotami, razsirjale na zasedanjih Unescovega

254 Film je bil leta 2021 vkljuéen na priloznostno razstavo 300 let Skofjeloskega pasijona
(Spletni vir 229).
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Medvladnega odbora in delavnicah krepitve modi ter z razli¢nimi doku-
menti (dide-Mémoire, Unesco 2015a). Slo je za vzgojo pozornosti udele-
zencev paradigme v situacijskih praksah (Grasseni 2007b: 7).

Paradoks v produkciji nesnovne dedis¢ine je, da Unesco dolo-
¢a vrednote (Unesco 2003a:1., 2.1. ¢len; 2008/2018: 192.—197. to¢-
ka) in ravna, kakor da so ze vsebovane v kulturnih praksah, ki bodo
razglaSene za nesnovno dedis¢ino (Tauschek 2012a: 11). Udelezenci
varovalne paradigme na lokalni in drzavni ravni zaradi lastnih intere-
sov sprejmejo to »igro«, vendar prilagodijo samo besedilne in filmske
reprezentacije, ne pa tudi dedi$¢inskih praks (nav. delo: 9). Postavljam
zgolj retori¢no vprasanje, kaj bi ostalo od uprizoritve pasijona, ¢e bi
Skofjelo¢ani v skladu z Unescovimi vrednotami iz dramske predstave
izlotili vse nasilne prizore? (primerjaj Tauschek 2015: 301)

Obhodi kurentov

Osnutek nominacije Obhodi kurentov (2017) so zaceli leta 2015 pri-
pravljati v Znanstvenoraziskovalnem sredi$¢u Bistra Ptuj z mo¢no
podporo mestne ob¢ine Ptyj in njenih javnih sluzb. Po procesu uskla-
jevanja je bil dosje na Unescov sedez v Parizu oddan marca 2016, vpis
na Reprezentativni seznam pa potrjen decembra 2017 (Spletni vir 56).
Prvo razli¢ico filma Obhodi kurentov (Door-to-Door Rounds of Ku-
renti, 2015) smo predstavnice Koordinatorja in ministrstva videle ko-
nec decembra 2015. Osupnilo me je, da so obhod kurentov kot poskus
rekonstrukcije »dobrih starih ¢asov« odigrali in posneli novembra,
film pa so glasbeno opremili z dZezom. Dekle v dolgem krilu z ruto na
glavi in Zenica, ki razbije lon¢eno skledo na tleh pred kurenti, v filmu
predvidoma kazeta na ¢as po drugi svetovni vojni. Temeljno Unescovo
navodilo je nespremenjeno ze dobro desetletje: »Fotografije in video
film naj predstavijo razli¢ne vidike dedis¢inskega elementa v sedanjem
stanju, predvsem njegovo Vlogo v skupnosti, procese posredovanja in
izzive, s katerimi se sooda « (Unesco 2022a: 16. toc¢ka).

Kolegice so me zaprosile za mnenje o filmu — skupno sem za
tri zaporedne razli¢ice napisala tri mnenja (Arhiv KEF 2016a, 2016b,
2016¢). V prvem sem predlagala, da februarja 2016 posnamejo avten-
tiéno Sego in izjave nosilcev dedis¢ine, film pa osvobodijo avtorske
glasbe, da bo sli$na zvo¢na podoba dedis¢ine, prav tako naj skrajsajo
gostobesedni komentar (Arhiv KEF 2016a). Sklicevala sem se na naj-
novej$a Unescova priporodila v dokumentu Aide-Mémoire (Unesco
2015a: 119.-121. to¢ka), da filmi prikazujejo obi¢ajno izvedbo dedi-
$¢ine (ne zreziranega prikaza); da nosilci sami govorijo o svoji dedi-
§¢ini (ne tretjeosebni komentar); da uporabljajo angleske podnapise
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izjav (ne sinhronizacije) (Arhiv KEF 2016a). Lokalni koordinator je
opustil dZez, ni pa se hotel odpovedati igrani reprezentaciji dedis¢ine.
Film so raje premontirali in nekaj posnetkov rekonstrukeij nadomesti-
li z avtenti¢nimi (med drugim tudi z odlomki iz muzejske produkcije
Obhodi kurentov, 2012) ter dodali $e nekaj izjav kurentov. Slednje so
vzeli iz reportaz lokalne televizije, kar ni prispevalo k enotnosti filma.

Strokovna mnenja (in, kakor sem pozneje ugotovila zaradi no-
vega slikovnega uvoda, o¢itno ne samo moja) so potovala v Ptuj, nazaj
pa nove razli¢ice filma. V tretji razlidici se je film zacel z zemljevidom
Evrope, spustom v Slovenijo in v Ptuj, neposredno v no¢ni posnetek
mnozice kurentov na ptujskem mestnem trgu, zato sem v tretjem mne-
nju (Arhiv KEF 2016c) pozvala k premisleku o za¢etku filma, ker je
nov slikovni uvod sugeriral, da so obhodi kurentov urbana ptujska
Sega, dejansko pa potekajo predvsem na Ptujskem in Dravskem po-
lju, v Halozah in Slovenskih goricah (Spletni vir 74; Obhodi 2017).
Z jukstapozicijo posnetkov ali nizanjem v sekvence namre¢ tvorimo
pomene filma (de Heusch 1988: 112; Crawford 1992: 72-3). Ce je
bil podoben vizualni uvod pri filmu o Skoﬁeloékem pasijonu smiseln z
vidika vsebine in ob prvem vstopu Slovenije na Unescov globalni oder,
paje bilo enako didakti¢no sredstvo v ptujskem filmu strokovno in vse-
binsko problemati¢no. Avtorji filma so to le nekoliko ublazili s tem, da
so po no¢nem posnetku izpustili dnevni kader kurentov na ptujskih
ulicah in nadaljevali z dnevnimi posnetki v ruralnem okolju.

Po pristopu je $lo za ilustrativni film in film rekonstrukcije,
v katerem je lokalni koordinator obhod kurentov zreziral po svoji
nostalgi¢ni viziji s pristopom z vrha navzdol. Pri produkciji filma je
razmeroma majhna skupina ljudi iz mestnega okolja odlo¢ala o na-
¢inu predstavitve dedis¢ine, ki se dotika cele vrste drustev in posa-
meznikov, od katerih ve¢ina zivi na podezelju. Opazen je bil vpliv
prevladujocega vizualnega diskurza o nesnovni dedi$¢ini v maniri
televizijskih reportaz z avtorskim komentarjem in dodano glasbo.
Prva verzija filma ni ustrezala niti Unescovim priporo¢ilom, niti po-
gledom vizualne etnografije; kon¢na razli¢ica filma pa je samo neko-
liko izboljsala nekatere vidike. Dolo¢eni deli tega filma so simulakri
idealiziranega preteklega stanja.

Unesco je element sprejel na Reprezentativni seznam, film pri
tem ni bil zadrzek. Kakor omenjeno, se Ocenjevalno telo in Medvla-
dni odbor odlo¢ata predvsem na podlagi podatkov v besedilu nomi-
nacijskega obrazca, film pa je manjSega pomena (Sicard 2018: 59-62;
Sre¢kovi¢ 2018: 78). Povratno informacijo o kakovosti tega filma osve-
tli dejstvo, da ga Sasa Sre¢kovic (2018) ni uvrstil med analizirane izbra-
ne filme o elementih, leta 2017 vpisanih na Unescove sezname.
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Na podlagi izkusnje preurejanja filma » na daljavo« sem predla-
gala sodelovanje z nosilci in delovno skupino pri pripravi prihodnjih
nominacijskih filmov od samega zaletka (kot s Skofjelocani), saj je
najlazje in najbolj smiselno prilagajati koncept (film na papirju), manj
udinkovito pa je spremembe uvajati med filmsko produkcijo (z novimi
snemanji) ali v postprodukciji (s premontazo filma, odstranjevanjem
dolo¢enih elementov in dodajanjem posnetkov iz drugih filmov in te-
levizijskih reportaz) (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 35).

Klekljanje tipk v Sloveniji

Nominacijo Klekljanje ¢ipk v Sloveniji (Bobbin Lacemaking in Slovenia)
smo zaceli pripravljati spomladi 2016 (Arhiv KEF 2016f ), oddana je bila
marca 2017, na Reprezentativni seznam pa so klekljanje uvrstili novem-
bra2018 (Unesco 2018a: 49-50). Delovna skupina®™® je predlagala upo-
rabo posnetkov iz serije Klekljana cipka v risu ¢asa, ki je leta 2015 nastala
v produkciji Televizije Slovenija. Po dogovoru na sestanku 5. aprila 2016
v Slovenskem etnografskem muzeju (Arhiv KEF 2016f: sklepa 3 in 4)
sem pregledala tri polurne oddaje in ocenila, da je mogoc¢e nominacijski
film v skladu z Unescovimi smernicami sestaviti iz nekaterih odlomkov
druge in tretje oddaje, $e bolje pa bi ga bilo na novo zmontirati iz gradiva,
¢e je Se ohranjeno; predlagala sem, da se zaradi spostovanja avtorskih in
producentskih pravic dogovarjamo z glavno avtorico Magdo Lapajne in
s Televizijo Slovenija kot producentko (EP, 6. 4. 2016).

Ministrstvo za kulturo je junija povprasalo, ali lahko iz tega
gradiva zmontiramo film v studiu Kustodiata za etnografski film. V
odgovoru (EP, 30. 6. 2016) sem pojasnila, da smo po Zakonu o avtor-
ski in sorodnih pravicah (ZASP-NPB11; primerjaj Trampuz, Oman in
Zupandi¢ 1997) v pogovore in izvedbo dolzni vkljuditi producentko
Televizijo Slovenija ter scenaristko in reziserko dokumentarnih oddaj
Magdo Lapajne, ki je Ze potrdila, da je gradivo ohranjeno, in pricakuje,
da bo kreativno sodelovala pri izdelavi filma. Kot najbolj$o moznost
sem predlagala programsko sodelovanje s Televizijo Slovenija, pri ¢e-
mer je Magda Lapajne avtorica filma, sama pa strokovno usmerjam
delo v skladu z Unescovo varovalno paradigmo.?* Idealna resitev se je
zdela, da Televizija Slovenija kot javna sluzba sodeluje kot producentka

255 Sestavljale smo jo predstavnice klekljaric, Mestnega muzeja Idrija, Loskega muzeja,
Muzeja in galerij mesta Ljubljane, Ministrstva za kulturo in Koordinatorja (Arhiv KEF
2016f).

256 Posredovala sem ji Smernice za izdelavo filmov o nesnovni kulturni dedi$¢ini, ki sem

jih leta 2016 dopolnila z Unescovimi priporo¢ili (2015) in spoznanji knjige (2015) (glej
Valentin¢i¢ Furlan 2021 (2016) v Pisnih virih).
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filma in avtorica film zmontira v njihovem studiu, ministrstvo pa nima
stroskov (EP, 30. 6. 2016; Arhiv KEF 2016g: 5. tocka).

Pogovor med Ministrstvom za kulturo in Televizijo Slovenija je
bil uspesen, zato smo se ¢lanice delovne skupine za film in avtorica okvir-
no uskladile o konceptu in vsebini filma. To je bila prva nominacija sko-
raj vseslovenske dedis¢ine, saj je klekljanje v drustvih razsirjeno na Idrij-
skem in Cerkljanskem, v Poljanski in Selski dolini, Skoﬁi Loki, Ljublja-
ni, Trbovljah, Morav¢ah in na Koroskem, posameznice pa klekljajo tudi
drugod po Sloveniji (v 120 Solah, drustvih, sekcijah in skupinah; Kle-
kljanje 2018: 4, 7). Ker smo se zavedale zgodovinskega tekmistva med
primorskimi in gorenjskimi drustvi, smo razpravljale, kako uravnoteziti
predstavitev v filmu, da bodo zadovoljne vse nosilke dedis¢ine. Predstav-
nice Koordinatorja smo poudarjale, da bo uspeh prinesla le usmerjenost
k skupnemu cilju - torej k vpisu na Reprezentativni seznam.

Ker je Magda Lapajne s snemalno ekipo po vsej Sloveniji po-
snela veliko gradiva, smo se odlo¢ile, da film gradimo na razsirjenosti
dedis¢ine in mnozi¢nosti nosilcev. Vsebinsko naj uposteva posnetke o
klekljarski $oli, sedmih klekljarskih drustvih, dveh risarkah vzorcev,
oblikovalki tekstila in obla¢il, ne pa tudi Festivala idrijske ¢ipke, ker v
gradivu ni bilo posnetkov festivala v Zeleznikih. Delovna skupina se je
strinjala, da film za¢nemo na Idrijskem, ker je bilo klekljanje tam po-
znano v 17. stoletju (Spletni vir 156), nadaljujemo pa na Gorenjskem
in po drugih delih Slovenije, kamor se je razsirilo pozneje. V skladu
z Unescovimi navodili sem poudarjala, naj avtorica v filmu prikaze
vse vrste prenosa znanja: formalnega v Solah in neformalnega v dru-
$tvih in druZinah ter vertikalnega med generacijami in horizontalnega
v generacijah. Drugi predlog se je nanasal na izbor izjav, ki pri¢ajo o
druzbenem pomenu dedis¢ine, na primer, da povezuje ¢lanice skupin,
in tudi take o osebnih motivih in pogledih klekljaric. O zastopanosti
starostnih skupin in spolov je avtorica povedala, da so posneli vse ge-
neracije, poleg zensk tudi dva moska. Tega smo bile vesele, da filmu ne
bodo otitali diskriminacije moskih (Arhiv KEF 2017a: e. tocka).

Magda Lapajne je film montirala januarja 2017. Posredovala
sem ji zemljevid razsirjenosti klekljanja po Sloveniji, ki sem ga prejela
od predstavnice Koordinatorja, in ji prepustila odlo¢itev o rabi v filmu
(EP, 20. 1. 2017). Didakti¢nega sredstva ni uporabila, ker bi bilo digi-
talni tujek v filmu, ki temelji na posnetkih klekljanja in prenosa znanja
v drustvih in Solah ter na izjavah nosilk dedis¢ine. Februarja sem uskla-
jevala prevode izjav in strokovnih izrazov v filmu s tistimi v nominaciji;
angleski naslov nominacije je bil potrjen $ele 8. marca (EP, 8. 3. 2017).
Clanice delovne skupine so si film ogledale februarja 2016 v Slovenskem
etnografskem muzeju, drugim pa sem ga poslala po spletnem orodju za
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posiljanje ve¢jih datotek (EP, 21. 2. 2017). Nosilke dedi$¢ine in muzej-
ske kustosinje smo film pohvalile, podale smo nekaj manjsih predlogov
za dopolnitve, na primer da avtorica doda tudi kaksno izjavo deklic, ¢e
obstaja v gradivu. Predstavnice ministrstva niso poslale mnenj, po oddaji
dosjeja pa so zagovarjale stali$¢e, da bi morali prikazati idrijski festival in
muzejske razstave. Ob pripravi filma smo Zivim praksam dali prednost
pred medijskimi predstavitvami dedi$¢ine in oblikami promocije.

Film Klekljanje cipk v Sloveniji (2017) uporablja veliko izjav, zato
je precej logocentricen. Izkustvenemu filmu se pribliza, ker predstavlja
dejavnosti in emske poglede nosilk, brez tretjeosebnih komentarjev ali
dodane glasbe. Avtorica, sicer vajena uporabe glasbene opreme v televi-
zijskih oddajah in dokumentarnih filmih, se je po razpravi strinjala, da so
zvoki klekljanja in govor sami po sebi dovolj mo¢na zvoéna podoba filma;
sklenili sva, da mo¢ zelo znadilnih zvokov na sekvencah brez izjav nekoli-
ko okrepi. Filmski subjekti so predstavljeni z imeni, z vlogo v klekljarskih
drustvih ali $olah in s krajem delovanja, prevod je v podnapisih. Tako smo
upostevali prakse vizualne etnografije ter van Zantnova (2012a: 90-1) in
Unescova priporotila (Unesco 2015a: 188.~122. tocka).

Film ne posreduje enotne zgodbe z vodilno pripovedjo o dedi-
$¢ini klekljanja, temved v postmoderni maniri prinasa mnozico glasov
in pogledov. Ceprav se strinjam, da se gledalci filma laZje poistijo z do
tremi ali $tirimi filmskimi subjekti (van der Zeijden 2018: 50-2), sta
pri nominacijskih filmih izbor in $tevilo filmskih subjektov najbolj
odvisna od mnozi¢nosti nosilcev dedis¢inskega elementa in njihove
druzbene razporejenosti, od njihovih morebitnih tekmiskih odnosov
in seveda tudi od razpolozljivih posnetkov. V naSem primeru smo lah-
ko izbrali 14 sogovornic in dva sogovornika, ker smo tako raznovrstne
posnetke Ze imeli. Ce bi se lotili novega snemanja, bi se najverjetneje
omejili na manjse $tevilo protagonistov.

Po na¢inu produkecije je za ta nominacijski film znacilen skok
iz predprodukcije v postprodukcijo (montazo), podobno kakor so
porocali Juraj Hamar in Lubica Volanskd (2015a), Mirela in Dari-
je Hrovatin (2015) ter Tamara Nikoli¢ Peri¢ (2015), obenem pa se
od njih tudi razlikuje. Prednosti nase filmske produkcije so bile vsaj
$tiri: posnetki so bili novejsi in slikovno enotni; imele smo dostop
do gradiva, zato ni bilo potrebno sestavljati filmskih odlomkov z vse-
mi omejitvami, ki jih to prinasa v formatih in vsebini slike, v zvoku
in grafiki; glavno besedo pri montazi je imela avtorica, ki je opravi-
la raziskavo, vodila terenska snemanja, napisala scenarij in rezirala
dokumentarne oddaje, torej je tematiko in sogovornike zelo dobro
poznala ter pridobila njihova dovoljenja tudi za ta film; nosilke dedi-
$¢ine in strokovnjakinje smo sodelovale pri usmerjanju vsebine filma.
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S sodelovalno metodo in povezovanjem znanja smo se priblizale dia-
loski dedis¢ini in epistemski pravi¢nosti.

Podatke o avtorskih delezih v konénih napisih sva pripravili z
avtorico. Odjavna $pica poleg imen avtorjev filma navaja $e programski
urednici in dva producenta ter strokovno svetovalko za nominacijski
film - nisem pa $e bila dovolj pozorna, da bi poudarili tudi sodelova-
nje nosilk in delovne skupine (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 35). Pripra-
vila sem devet Unescovih izjav o prenosu pravic, kar kaze na zapleteno
hierarhijo avtorjev, urednikov in producentov na javni televiziji. Ker
sem pravice pripisala posameznikom, so po vpisu elementa na Une-
scov seznam vsa imena navedena pod okvir¢kom za film (Spletni vir
57). Unesco v navodilih za izpolnjenje obrazcev o prenosu pravic (glej
ICH-07-Instructions, Spletni vir 62) tega ne pojasnjuje, o producentih
pa sploh ne piSe (Unesco 2022a: 18., 25., in 26. tocka).>’

Ob filmu za nominacijo klekljanja na Reprezentativni seznam
z angleskimi podnapisi smo izdelali tudi slovensko razlicico, ki sem jo
zelela ze marca 2017 objaviti pri enotah Klekljanje idrijske Cipke (2013,
Spletni vir 156) in Klekljanje slovenske tipke (2015, Spletni vir 157)
na spletnem mestu Koordinatorja, v prikazu enot, vpisanih v register.
Pripravila sem obrazec slovenske izjave o prenosu avtorskih pravic, da
bi jo podpisali avtorji in uredniki, vendar jim pravna sluzba Televizi-
je Slovenija tega ni dovolila, ker bi stavek »prejemniki pravic lahko
te pravice prenasajo na tretje osebe« omogodil prodajo filma konku-
ren¢nim televizijam (telefonsko pojasnilo pravnice Televizije Sloveni-
je). Ko sem pravnico vprasala, ali bi bilo za Televizijo sprejemljivo, da
uporabo omejimo na nekomercialno, je potrdila. Vendar Ministrstvo
za kulturo ni sprejelo predloga, da v izjavo po Unescovem zgledu do-
damo sintagmo »za nekomercialne uporabe«, ker bi bila omejitev v
nasprotju s Pravilnikom o registru kulturne dedis¢ine (Pravilnik 2009:
8. ¢len). Tri leta pozneje smo v muzeju pripravili prilagojeno izjavo
Koordinatorja (Arhiv KEF 2020e), vendar so na Televiziji Slovenija
uredni$tva ze vodili drugi uredniki. Magda Lapajne se je strinjala, da
gordijski vozel resimo tako, da pri obeh enotah na spletni strani Ko-
ordinatorja (Spletna vira 156 in 157) omogo¢imo dostop do filma z
angleskimi podnapisi, ki je objavljen na Unescovem spletis¢u (Spletni
vir 57). Tako spo$tujemo avtorske in sorodne pravice, film pa je, razen
naslova in kon¢nih napisov, razumljiv tudi tistim, ki ne znajo anglesko.

Ta filmska produkcija je odprla zelo aktualno vprasanje (mo-
ralnih in materialnih) avtorskih in sorodnih pravic v nominacijskih

257 S to izku$njo smo v filmu o tradiciji reje lipicancev navedli avtorje, pravice pa pripisali
producentoma.
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filmih varovalne paradigme, kar me je vodilo v raziskovanje tega skoraj
povsem nereflektiranega podroé¢ja. Unescova navodila so razmeroma
nejasna (glej na primer Unesco 2022a: 18., 25.-28. tocka), pripra-
vljalci nominacij ubirajo razli¢ne pristope pri opredeljevanju avtor-
skih pravic v obrazcih za prenos pravic, nisem pa zasledila ¢lankov o
tej temi. Informacije sem iskala pri slovenskih strokovnjakih za avtor-
sko pravo, predvsem Mihu TrampuzZu in Jaku Repansku. Trampuz je
v sklopu Regionalnih izobrazevanj Slovenskega muzejskega drustva v
prispevku Avtorska in sorodne pravice v muzejski dejavnosti osvetlil
mnoge vidike in odgovoril na specifi¢na vprasanja udelezenceyv, tudi
moja o nominacijskih filmih. Repansek je na posvetu Vizualizacija
nesnovne kulturne dedistine (oktobra 2017, Spletni vir 143) pripravil
referat Izzivi varstva avtorskih del v sklopu varovanja nesnovne kultur-
ne dedis¢ine. Zal svojih predavanj nista objektivizirala v pisni obliki.

Subozidna eradnja, znanje in tehnike

Veénacionalna nominacija je bila na Unescov sekretariat oddana marca
2017, element pa je bil vpisan novembra 2018. Predstavniki Ministr-
stva za kulturo in Koordinatorja smo tedaj spremljali potek priprave
ve¢nacionalne nominacije — sama sem bila pri izdelavi skupnega filma
Suhozidna gradnja, znanje in tehnike (2017, Spletni vir 58) udelezena
s posnetki iz filma Subozidna gradnja (2017) in z mnenji o skupnem
filmu. Nominacijski film je logocentri¢en, izdelan blize maniri ilustra-
tivnega filma s precej zaprto strukturo, vendar posreduje tudi vedglasje
emskih pogledov nosilcev v osmih drzavah.

Leta 2018 sem ugotavljala, da je film kljub kompilaciji razno-
vrstnih razpoloZljivih posnetkov in fotografij vizualno bogat in da bi
lahko boljsi rezultat dosegli z novimi snemanji po enotnem konceptu
v vseh drzavah prijaviteljicah, ki bi jih po moznosti izvedla ena film-
ska ckipa (Valentin¢i¢ Furlan 2018b: 36). Pogled na postopke skupne
filmske produkcije je bil dragocen, ker je Republika Slovenija v nasle-
dnjih letih koordinirala pripravo skupne nominacije in filma osmih
drzav o tradiciji reje lipicancev za Unescov Reprezentativni seznam.

KOORDINACIJA PRODUKCIJE FILMOV
O TRADICIONALNI REJI LIPICANCEV

Filmsko produkcijo za skupno nominacijo osmih drzav smo pripra-
vljali v dveh korakih, najprej smo izdelali slovenski film, potem pa smo
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se lotili skupnega. Tradicionalna reja in vzreja lipicancev v Kobilarni
Lipica je bila v slovenski Register nesnovne kulturne dedi$¢ine vpisana
avgusta 2016, januarja 2019 pa se je na podlagi prejete pobude skrajsa-
lo ime enote v Tradicionalna reja in vzreja lipicancev (Spletni vir 230)
in ob Kobilarni Lipica dodalo novega nosilca ZdruzZenje rejcev lipican-
ca Slovenije (Spletni vir 231).

Kobilarna Lipica je Ze leta 2016 predlagala, da pripravimo ve¢-
5% za vpis na Reprezentativni seznam, s ¢imer
sta se strinjala tudi Ministrstvo za kulturo in Koordinator. Povabljeni
so bili $e predstavniki Goriskega muzeja, Zavoda RS za varstvo narave
in Zavoda za varstvo kulturne dedis¢ine Slovenije (Arhiv KEF 2017b),
ki pa pozneje niso sodelovali. Strokovni vodja kobilarne Janez Rus
je poleg varovanja nesnovne dedis¢ine Zelel rejo konj v kobilarni za-
s¢ititi pred pretirano izrabo kraskega okolja v turisti¢ne namene, na
primer pred spreminjanjem pasnikov v igri$¢a za golf in poudarkom
na igralnici, bil pa je tudi vezni ¢len s kobilarnami v drugih drzavah
in sprva glavni koordinator nominacije (Arhiv KEF 2017c). Pripravi
nominacije so se najprej pridruzile Hrvaska, Madzarska in Slovaska,
potem Bosna in Hercegovina in Italija, decembra 2018 Avstrija in ok-
tobra 2019 Romunija; Srbija se je izgovorila, ker da nimajo dejavnih
nosilcev dedis¢ine. Druge drzave so se strinjale, da je Slovenija vodilna
partnerica in koordinatorka priprave nominacije.

Avstrija sprva ni sodelovala pri nominaciji (Arhiv KEF 2018d)
in $ele po upokojitvi direktorice $panske jahalne Sole so stekli diplo-
matski pogovori med slovenskima in avstrijskima ministrstvoma za
kulturo ter za okolje in prostor. Predstavniki drzav smo od vsega
za¢etka ocenjevali, da je sodelovanje Avstrije odlodilnega pomena,
saj je kobilarno v Lipici leta 1580 ustanovil habsburski nadvojvoda
Karel II, da bi oskrbovala $pansko jahalno $olo na Dunaju in dvorne
hleve v Gradcu; to je omogocilo formiranje pasme lipicanec, ki se
je v naslednjih stoletjih raziirila v okoliske drzave (Spani¢ek 2019:
211; Tradicije 2022: 6; Spletni vir 233). Procesi priprave besedil za
nominacijski obrazec in dogovarjanje o filmski produkciji so pote-
kali dokaj pocasi, dokler koordinacije ni prevzela umetnostna zgo-
dovinarka Spela SpanZel*® z Ministrstva za kulturo in se je po dvo-

nacionalno nominacijo

258 Sprozilni moment sta bila vpis dunajske jahalne $ole (Classical Horsemanship and the
High School of the Spanish Riding School Vienna, Spletni vir 232) na Reprezentativni se-
znam in neto¢en podatek, da Kobilarna Piber vodi originalno mati¢no knjigo lipican-
ske pasme (Janez Rus; Spani¢ek 2019: 219).

259 Od leta 2022 je generalna direktorica Direktorata za kulturno dedi$¢ino. Koordinirala
je pripravo petih nominacij za vpis na Reprezentativni seznam: Skofjeloski pasijon; Kle-
kljanje ¢ipk v Sloveniji; Tradicije reje lipicancev; Cebelarstvo v Sloveniji, nacin Zivljenja;
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stranskih pogovorih nominaciji pridruzila Avstrija. Za pripravo je bil
torej potreben diplomatski pogovor na meddrzavni ravni (primerjaj
Bortolotto idr. 2020: 67). Nominacija je bila na sekretariat Unesca
oddana marca 2020, element pa je bil na Reprezentativni seznam vpi-
san decembra 2022 (Spletni vir 59).

Aprila 2017 sem bila povabljena v delovno skupino: »Kobilar-
na Lipica pripravi enotno filmsko gradivo za nominacijo v sodelovanju
zizbranim snemalcem. Pred izdelavo scenarija filma se posvetuje s stro-
kovnjakinjo za film pri SEM« (Arhiv KEF 2017b: 4. to¢ka). Najprej
sva z Janezom Rusom pregledala filmsko gradivo v arhivu Kobilarne
Lipica - $lo je za zelo kratke filme o poklicih v kobilarni v starej$ih
formatih zapisa s slabo lo¢ljivostjo slike, ki so jih prikazovali na razsta-
vi, in novej$e promocijske filme z estetskimi upocasnjenimi (angl. slow
motion) posnetki konj v naravi in pti¢jimi pogledi drona z glasbeno
spremljavo. Strinjala sva se, da za nominacijski film niso uporabni in
da bo potrebno novo snemanje.

Janezu Rusu, tedaj Se glavnemu koordinatorju nominacije, sem
za avtorja filma predlagala Manco Filak in Ziga Goriska ter namignila,
da bomo lahko izdelali bistveno boljsi film z enotno metodologijo in
slogom, ¢e bo gradivo v vseh drzavah posnela ista ekipa. Skupino in
zamisel smo v slovenskem okviru potrdili 18. aprila 2018 na skupnem
sestanku Kobilarne Lipica, Ministrstva za kulturo in Koordinatorja
(Arhiv KEF 2018b). Manca Filak in Ziga Gorisek sta sprejela sodelo-
vanje pod pogojem, da je njuno delo omejeno na snemanje gradiva in
montazo slovenskega in skupnega filma, medtem ko koordinacijo sku-
pne filmske produkcije osmih drzav vodi Slovenski etnografski muze;.

Aprila 2018 sem se vkljucila v zbiranje predlogov izvajalcev
filmskih produkcij po drzavah, maja 2018 pa je osem drzav zaradi
dobrih referenc uradno potrdilo Manco Filak in Ziga Goriska®® kot
montazerja skupnega filma, mene pa kot koordinatorko filmske pro-
dukcije (Arhiv 2018e: 12-3). Drugi kandidat je bil dokumentarist, ki
ga je predlagala slovaska koordinatorka, vendar ni imel izkusen;j s sne-
manjem nesnovne dedi$¢ine, o koordinatorju filmske produkcije pa na
Slovaskem niso razmisljali.

Babistvo: Znanja, vescine in prakse; in treh nominacij za vpis na Seznam svetovne de-
did¢ine: Prazgodovinska kolis¢éa okoli Alp; Dedis¢ina Zivega srebra v Almadénu in Idriji;
Dela Jozeta Plecnika v Ljubljani — urbano oblikovanje po meri cloveka.

260 Med njunimi referencami sem navedla film Lukomir, moj dom (Lukomir, My Home,
2018) in izku$nje Mance Filak s snemanjem nesnovne dedi$¢ine, ki jih je spomladi 2018
pridobila v usposabljanju na delovnem mestu v Kustodiatu za etnografski film (Filak
2019); med svoje reference pa filme o nesnovni dedis¢ini in publikaciji (Valentin¢i¢
Furlan 2015d, 2018c¢) (Arhiv KEF 2018a).
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Moja proaktivnost je temeljila na pozitivni izku$nji sodelovanja
pri skupnem nominacijskem filmu suhozidne gradnje in na motivaciji,
da teorijo in spoznanja obeh knjig o vizualizaciji nesnovne dedi¢ine
(Valentin¢i¢ Furlan 2015d; 2018c¢) pokazemo v prakti¢ni filmski pro-
dukeciji. Po $panskih koordinatorjih skupnega filma o suhozidni gra-
dnji (Arhiv KEF 2016¢) sem povzela predvsem postopke komunikaci-
je zvsemi vpletenimi v filmski produkciji: tudi sama sem nac¢rtovala, da
bom film dvakrat poslala ¢lanom delovne skupine po spletnih orodjih
in upostevala njihove predloge, potem pa vsem poslala zadnjo razli¢i-
co. Vsebinsko in metodolosko pa sem Zelela filmsko produkcijo zasta-
viti blize vizualni etnografiji in izkustvenemu filmu, po vklju¢evanju
filmskih subjektov pa sodelovalni produkciji. V skladu z Rubyjevim
(2000: 219) opozorilom o razli¢nih kompetencah, modi in interesu pri
udelezencih sem pri¢akovala, da bomo tudi v nasem primeru z avtor-
jema nosilce dedi$¢ine in ¢lane delovne skupine informirali 0 mozno-
stih, metodah in etiki vizualizacije (Valentin¢i¢ Furlan 2018a: 21).

Koordinacijo filmske produkcije sem zato razumela kot izobra-
zevalno okolje za vse udelezence, blizu dialoskega modela, ki meh¢a
hierarhi¢na razmerja med akeerji (Harrison 2013a: 226). Raziskoval-
no me je zanimalo, kaksne odnose do filma bodo zavzeli ¢lani delovne
skupine in kako bodo v tako veliki in pisani skupini potekali dogovo-
ri o filmski produkciji in oblikovanju znanja v filmu. Je usposobljeno
gledanje potrebno za konstrukcijo pomenov pri montazi in tudi ob
ogledu filma?

Rejo lipicancev obravnavam kot zbir ¢loveskih in necloveskih
akterjev ter nezivih aktantov: poleg zaposlenih v drzavnih kobilarnah
in zasebnih rejcev, veterinarjev, biologov in turistov so glavni akterji
tudi konji,*®! pa $e druge Zivali in rastlinstvo, aktanti pa zgradbe ko-
bilarne, kmetij, jahalnih centrov in klubov, oprema, orodja, krajina,
vreme in tudi medijske reprezentacije. Pri pripravi nominacije so v zbir
vstopile Se skupine iz osmih drzav: etnologi in antropologi, naravo-
slovci, veterinarji, strokovnjaki za konje, predstavniki kulturne politi-
ke, snemalci in posredno tudi javne televizije ter mnozica skupnosti,
drustev in ustanov, ki nominacijo podprejo z izjavami soglasij ali s pi-
smi podpore. Med aktante nominacije spadajo Unescovi normativni
viri (konvencija, zakonodaja) in birokratske infrastrukture (obrazci,
navodila, smernice), ki vplivajo na varstvene rezime in oblikovanje
reprezentacij. Akterji in aktanti nominacije sovplivajo na opredelitev

261 Kobile so pokazale veliko tvornosti pri snemanju - ker se ponavadi skusajo oZrebiti v
miru brez navzoé¢nosti ljudi, sta bila snemalca v ¢asu zrebitev (aprila in maja) v pripra-
vljenosti dva tedna.
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dedis¢ine v obrazcu nominacije, na izbor fotografij in oblikovanje fil-
ma, vse to pa pozneje deluje nazaj na dedi$¢ino in njene nosilce.

Znanje in identitete o elementu v registru nesnovne dedis¢ine

Pri produkciji slovenskega filma je bil moj cilj zasnovati sodelovalni
proces v vseh fazah filma. V na¢rtovanje slovenskega filma sem vklju-
¢ila Janeza Rusa kot predstavnika Kobilarne Lipica, v manjsi meri pa
tudi Aleksandra Ozmeca, tedanjega predsednika Zdruzenja rejcev li-
picanca Slovenije, ki se sicer ni vklju¢ilo v pripravo nominacije.

Na sestankih aprila 2019 smo se Janez Rus, Manca Filak, Ziga
Gorisek in jaz okvirno strinjali, da film zasnujemo kot razvojni film, ki
se zalne s zrebitvijo, se razvija s posnetki dnevne in letne oskrbe konj,
dresure in podpornih dejavnosti v kobilarni ter doseze vrhunec z na-
stopi na Dnevu lipicanca; vkljuditi je potrebno tudi Zdruzenje rejcev
lipicanca (Arhiv KEF 2019a). V raziskovalnem etnografskem filmu
praviloma ni scenarija, ker nas pri snemanju usmerjajo ljudje in okoli-
$¢ine na terenu, v montazi pa posneto gradivo. V tem primeru pa sem
zaradi specifik filmov o nesnovni dedi§¢ini v registrih in v nominacijah
za vpis na Unescov seznam, tj. njihova kratkost, cilji, ciljno ob¢instvo
in dostopnost na spletnih stranech med mnoZico sorodnih filmov, za-
govarjala zamisel, da bosta novo Zivljenje — ¢rn Zrebicek bele kobile
— in razvojno zasnovan film gledalce pritegnila, da si ga bodo bolj ver-
jetno ogledali do konca.

Janez Rus je dolo¢il glavne teme vizualizacije v Kobilarni Lipi-
ca, izbral sogovornike in pripravil okvirni razpored snemanj — Manca
Filak in Ziga Goriek sta posnela raznovrstne delovne in strokovne ve-
$¢ine konjarjev, jahacev, trenerjev in podkovskega kovacla ter specializi-
rana znanja maticarja, veterinarke in muzejske vodicke, kulturno-zgo-
dovinski okvir dedi$¢ine pa je podal Janez Rus. Sama sem prevzela ko-
munikacijo z ZdruZenjem rejcev lipicanca — s predsednikom Aleksan-
drom Ozmecem sem se posvetovala, katera kmetija bi najbolj ustrezala
zelenim merilom, tj., da je dobro urejena, da je viden prenos znanja
med generacijami, da bodo zainteresirani za sodelovanje pri snemanju
in da so po moznosti vkljuceni tudi v nastope na Dnevu lipicanca. To
je namre¢ pomenilo, da bi lahko zdruzili oba pripovedna toka filma v
skupnem finalu javnega dogodka. Ozmec je predlagal Jahalni center
Janhar v Hrasah in druZina Janhar je bila takoj pripravljena sodelovati.
Na terenskem ogledu sem predstavila namen in cilje snemanja, vodja
Jahalnega centra JoZe Janhar pa je ze predlagal, katere vsebine bi pred-
stavili in da bo v njihovem imenu govoril sin Zan Janhar, licenciran
instruktor jahanja in vodja njihove $ole jahanja.

Znanje in identitete
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Manca Filak in Ziga Gorisek sta poleti 2019 v petih snemalnih
dneh posnela slovensko gradivo za film za objavo na spletni strani Ko-
ordinatorja, v prikazu enot, vpisanih v register, in za skupni film osmih
drzav. Iz tega gradiva bi lahko nastal polurni film, vendar sta ga skusala
zgostiti na zahtevanih 10 minut. Gradila sta ga iz slikovnozvo¢nih se-
kvenc dela s konji (kombinacije izjav in posnetkov delovnih postop-
kov) ter izpustila nekatere izjave splo$ne narave o Kobilarni Lipica (na
primer Rusovo kulturno-zgodovinsko predstavitev kobilarne in rutin-
sko podano razlago muzejske vodicke o razstavi). Film je bil tedaj dolg
dobrih 14 minut, zato sta predlagala, da izlo¢imo posnetke zasebnih
rejcev, kar bi prispevalo k enotnosti filma, vendar tega nisem mogla
sprejeti iz dveh razlogov: zaradi obravnave obojih nosilcev znanja in
ker smo jih Ze posneli s tem namenom.

Znanje se je oblikovalo v treh korakih: okvirno so ga usmerjali
koncept, Rusov izbor sogovornikov in navodila zaposlenim ter izbira
zasebnega rejca; drugi korak je potekal med snemanjem v interakcijah
snemalcev z nosilci dedi$¢ine; tretji pa v montazi. Na vseh treh ravneh
je 8lo za selektivnost; v montazi je po eni strani potekala redukcija po-
datkov, po drugi pa reorganizacija posnetkov v sekvence in sestavljanje
sekvenc v film. Za snemanje in montazo sta bila v najvedji meri poobla-
$¢ena Manca Filak in Ziga Gorisek.

Tudi kulturne identitete smo gradili z izborom lokacij, dogod-
kov in sogovornikov v predprodukciji, potem pa avtorja z na¢inom
vizualizacije ob snemanju in s povezovanjem znadilnih posnetkov de-
lovnih postopkov in izjav v sekvence ter sestavljanjem sekvenc v mon-
tazi. Kulturna identiteta je v filmu kumulativno zgrajena (MacDougall
1998: 81) iz vsote posnetkov konj, ljudi, dejavnosti, zgradb in pokra-
jine. Identitete filmskih subjektov so razkrite v sliki, zvoku in napisih
— tako osebne (ime in priimek) kot tudi kulturne in druzbene (vloge
pri reji lipicanca v kobilarni oziroma na zasebnem posestvu). Vsi sode-
lujoéi tvorno prispevajo k skupnim kulturnim identitetam dedis¢ine
in k ustvarjanju znanja v filmu, zato so ustrezno identificirani, kakor
priporoca tudi Unesco (2015: 118. to¢ka).

Prvo razlitico filma Tradicionalna reja in vzreja lipicancev
(2019) smo 1. oktobra 2019 predstavili nosilcem dedis¢ine in delovni
skupini za pripravo nominacije.”* Zaradi ponotranjene etike vizual-
ne antropologije sem filmskim subjektom dala prednost pri mnenjih
o filmu. Nosilci dedis¢ine so bili s filmom zadovoljni, je pa Janez Rus
opozoril, da je na prireditvi Dan lipicanca prikazan nastop gostujocega

262 Clanom mednarodne delovne skupine sem 10. oktobra v hrvaskem Lipiku film pokaza-
la kot mozen filmski pristop (Arhiv KEF 2019c¢).
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arabskega belega konja in francoske jahalke, kar je potrebno zamenjati.
Janharjevi so sicer izrazili Zeljo po daljsi sekvenci, vendar jim zaradi
¢asovne omejitve filma nismo mogli ustreci, sem pa predlagala, da se
lahko z avtorjema dogovorijo za montazo samostojnega prikaza dela v
njihovem jahalnem centru.

Glavna koordinatorka Spela Spanzel je obzalovala, da bomo
iz filma izlo¢ili graciozni nastop francoske jahalke, ki je bolj ustrezal
lepotnim idealom dobe dovrienih reprezentacij. Njeno Zeljo sem ra-
zumela, saj je bil tudi meni bolj v§e¢en, enako kot avtorjema, ki sta
med mnozico nastopov izbrala prav tega. Avtor med snemanjem in
montazo filma ne sme ignorirati poetike in estetike zivljenja, prav tako
pa ju tudi ne pretirano poveli¢evati (Morin 1988: 100-1). Sama se v
dilemi estetsko ali dokumentarno opredelim za drugo moznost, ¢e ima
v etnografskem filmu vedji strokovni pomen, ¢e pa ga nima, izberem
lepse posnetke, ki prej pritegnejo pozornost gledalcev. Glavna nadina
sprejemanja filmov — razbiranje znanja in ¢ustveno-estetsko dozivlja-
nje — se pogosto prepletata (MacDougall 1998: 73).

Ena od predstavnic koordinatorja je menila, da bi morali po-
sneti ve¢ primerov zasebnih rejcev, ki skupaj redijo ve¢ konjev kot Li-
pica — pojasnila sem, da v filmu Ze tako ali tako nastopa veliko ljudi, v
skupnem nominacijskem filmu pa bomo imeli zastopnike osmih dr-
zavnih kobilarn ter velikega Stevila zasebnih rejcev in klubov, zato bi
bilo neproduktivno snemati ve¢, kakor lahko uporabimo v tem ali v
skupnem filmu. Film je namre¢ najmoc¢nejsi prav v neposrednem pri-
kazu konkretnih situacij in ljudi, medtem ko bi mu prikazovanje mno-
zice podobnih primerov odvzelo mo¢ — medij posplosevanja je namre¢
besedilo (MacDougall 1998: 75). Po razpravi sva z Janezom Rusom
pripravila kratko besedilo, ki sta ga avtorja dodala na koncu filma:

Kobilarna Lipica, najstarej$a kobilarna lipicancey, je bila leta 1996
razgladena za kulturni spomenik drzavnega pomena. Na svojih pose-
stvih redi okoli 350 lipicancev. ZdruZenje rejcev lipicanca Slovenije
je samostojna rejska organizacija, ustanovljena leta 1991. Priblizno
sto dejavnih ¢lanov redi okoli 700 lipicancev. (Tradicionalna reja in
vzreja lipicancev, 2019)

Retrogradno ugotavljam, da je $lo pri reprezentaciji dedis¢ine
reje lipicancev za dilemo, ali je pomembnejse merilo $tevilo konj ali
obseg znanja, vescin in odgovomosti. Z Rusom in avtorjema smo so-
glasali, da slovenski zasebni rejci sicer redijo ve¢ lipicancev, drzavna
kobilarna pa ima poleg dolge tradicije bistveno $irsi obseg znanja in
odgovornosti pri ohranjanju pasme, zato smo ji namenili vecjo minu-
tazo v filmu.

Znanje in identitete
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Film je bil prikazan $tudentom Oddelka za etnologijo in kul-
turno antropologijo FF UL, na konferenci ICOM Nesnovna dedistina
— Izziv za upravljanje in politiko zbiranja (Etnografski muzej, Zagreb,
17.-20. 10.2019) in ob razstavi o slovenski nesnovni kulturni dedis¢i-
ni (Zavod in muzej Bitola, Severna Makedonija, 7. 11.-1. 12. 2019).
Leta 2021 je bil predstavljen na posebnem dogodku Filmska doku-
mentacija nesnovne kulturne dedi$¢ine — primeri iz prakse ob festivalu
etnografskega filma ETNOFILm (Etnografski muzej Istre, Pazin, 27.
10.2021), leta 2022 na filmskem veéeru v Triglavskem narodnem par-
ku (Stara Fuzina, 1. 10. 2022) in leta 2023 na tematskem veceru Filmi
0 nesnovni kulturni dedistini v slovenskem registru (Slovenski etnograf-
ski muzej, 15. 3. 2023, Spletni vir 234).

Leta 2021 sem filma Tradicionalna reja in vzreja lipicancev
(2019) in Boris Kubar, 1929-2018 (2020) prijavila na dva mednaro-
dna festivala etnografskega filma (Festival etnoloskega filma Kratovo
v Makedoniji in Mednarodni festival etnoloskega filma v Beogradu),
vendar prvega selektorji niso izbrali. To je potrdilo moja predvideva-
nja, da vizualni antropologi filme, ki nastajajo kot specifi¢ne aplika-
tivne oblike v okviru Unescove varovalne paradigme, dojemajo kot
obrobje vizualne antropologije (Valentin¢i¢ Furlan 2018a: 15). Ekipa
slovenskega festivala Dnevi etnografskega filma zadnja leta na primer
daje prednost filmom, ki so rezultat dalj$ih terenskih raziskav (Filak
2021: 4), filmi o nesnovni dedi$¢ini za registre pa so, podobno kot fil-
mi, posneti za prikazovanje na razstavah, zaradi kratkosti in prilagoje-
nosti okviru registra oziroma razstave pogosto tudi posneti v krajsih
terenskih raziskavah. Na podobo filma o reji lipicancev je vplival tudi
sodelovalni pristop — Manca Filak in Ziga Goriiek sta komentirala, da
so bile teme in izjave v kobilarni precej vnaprej doloc¢ene, ker so nosilci
dedis¢ine vkljuéno z Janezom Rusom, ki jim je dal osnovna navodila,
v snemanje vstopali s svojimi pojmovanji filma, ki so bila blizje doku-
mentarnim in reportaznim pristopom javne televizije.

Film Tradicionalna reja in vzreja lipicancev (2019) je po sode-
lovalni produkciji primerljiv z nizozemskim filmom Mlinarjeva obrt
(The Craft of the Miller, 2016); razlika pa je, da je nas film nastal na rav-
ni nacionalnega registra in za potrebe skupne nominacije osmih drzav,
njihov pa za nominacijo na Unescov seznam. Nizozemci so film ustva-
rili s skupno avtoriteto vseh ¢lanov delovne skupine (van der Zeijden
2018: 49-54), pri na¢rtovanju nasega filma pa so imeli emski pogledi
prednost pred etskimi.

Pred snovanjem in snemanjem filma o reji lipicancev niti Man-
ca Filak in Ziga Goriek niti jaz nismo brali besedila Tradicionalna
reja in vzreja lipicancev v slovenskem registru, ker smo imeli od vsega

388



zatetka dostop do dedis¢ine in njenih nosilcev — te pa smo razumeli
kot najkompetentnejse avtoritete za graditev znanja v filmu o njihovi
nesnovni dedi$¢ini (primerjaj Deacon idr. 2004: 11; Erlewein 2015:
29). Tako sta film in besedilo res postala komplementarna pristopa —
film prinasa izkustvene prikaze ljudi, konj in situacij, medtem ko opisi
v registru predstavijo splosno podobo elementa.

Zdruzitev dedis¢ine Kobilarne Lipica in ZdruzZenja rejcev li-
picanca Slovenije je bistveni del notranje pripovedi filma (vsebine) in
tudi zunanje pripovedi filma ali druzbenega konteksta filmske produk-
cije. Notranja pripoved filma simboli¢no (z razmerjem minutaze 5 :
1) razkriva razmerja druzbene mo¢i med Kobilarno Lipica in Zdruze-
njem rejcev lipicanca Slovenije pri pripravi nominacije: Kobilarna Li-
pica je bila pobudnica in dejavna soustvarjalka nominacije, Zdruzenje
rejcev lipicanca Slovenije pa se je v njeno pripravo vkljuéilo zelo pa-
sivno — prispevalo je pismo podpore in bilo prisotno na enem zadnjih
skupnih sestankov. Kulturne identitete v filmskih reprezentacijah se iz-
riSejo v danih razmerjih mo¢i (Hall 1990: 222; Ginsburg 1995a: 260).

Znanje in identitete v produkciji nominacijskega filma

Filmske produkcije za ve¢nacionalno nominacijo nismo mogli zasno-
vati kot sodelovalno produkcijo z vklju¢evanjem nosilcev dedis¢ine,
ker smo imeli dostop samo do nacionalnih predstavnikov v medna-
rodni delovni skupini. Najve¢ sem komunicirala s koordinatorji dr-
zav, ki so bili predstavniki ministrstev oziroma nacionalnih komisij
za Unesco, in etnologi, antropologi, redko naravoslovci (pogosto so
bili strokovnjaki in uradniki v eni osebi), zelo redko pa neposredno s
snemalci. V delovni skupini je imel samo Janez Rus obsezne izku$nje
z rejo lipicancev, druge drzave pa so primerljive strokovnjake anga-
zirale ob¢asno.

Sodelovanje pri filmski produkciji je poleg sre¢anj v Sloveniji,
na Hrvaskem in na Madzarskem potekalo na daljavo z elektronskimi
sporotili. Ve¢inoma je bilo v skupini do 27 naslovnikov, pogosto pa
sem si dopisovala tudi s predstavniki posami¢ne drzave. V dveh letih
sem napisala 572 sporo¢il s klju¢no besedo Lipizzan, prejela pa sem
jih ve¢ kot 1200 (Arhiv KEF 2020d). Dokument Produkcija nomina-
cijskega filma Tradicije reje lipicancev (7he Production of Nomination
Film Traditions of Breeding Lipizzan Horses, Arhiv KEF 2018c) sem
od 2018 sproti dopolnjevala glede na skupne dogovore. Pri¢akovala
sem od 30-120 minut filmskega gradiva po drZavi, ¢asovni nalrt dela
pa sem zastavila takole: gradivo in podatki dostavljeni do 1. oktobra
2019, januarja 2020 koncana groba montaza in zacetek marca fina
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montaza; film dvakrat poslan ¢lanom delovne skupine v pregled, tre-
tji¢ pa dostavljena kon¢na razli¢ica (nav. delo: 5. tocka).

Slovenska zamisel, da bi ena ekipa posnela gradivo v vseh sode-
lujo¢ih drzavah, ni bila sprejeta. Drzave so predvsem Zzelele obdrzati
nadzor nad posnetki, zelo pomemben pa je bil tudi finanéni vidik.**
Stiri drave smo posnele novo gradivo (in obenem naértovale film za
nacionalni register, Slovenci in Avstrijci smo ga tudi zmontirali, Slova-
ki in Madzari pa do oddaje nominacije $e ne). Tri drzave so kombini-
rale stare in nove posnetke razli¢nih snemalcev, ena pa se je omejila na
posnetke drzavne televizije.

Ker se je na enem prvih sestankov mednarodne skupine po-
kazalo, da polovica predstavnikov sodelujo¢ih drzav nima izkusen;
s filmom, sem v skladu z Unescovimi navodili (dokument ICH-02-
-2018-Instructions-EN, Spletni vir 115) in priporo¢ili dide-Mémoire
(Unesco 2015a) za vsebino predlagala prikaz praks, ve$¢in in znanja
reje lipicancev v drzavnih kobilarnah, pri zasebnih rejcih, v drustvih
in klubih, na¢ine prenosa znanja ter druzbene vloge konjev v vsakda-
njem in prazni¢nem zivljenju. Vse drzave naj bi posnele vsakdanje delo
z lipicanci v njihovem naravnem, kulturnem in druzbenem okolju in
$e gradivo za dve dodatni sekvenci, na primer dresuro, znadilne de-
lovne postopke (podkovanje, ...), javne predstavitve (nastope, voznjo
s konjskimi vpregami), prazni¢ne dogodke (blagoslov konj in druge
Sege), $porte, terapevtsko jahanje, raziskovalne ali muzejske dejavnosti.
Spodbudila sem tudi snemanje izjav ljudi, ki delajo s konji, po mozno-
sti posnete v okolju, kjer skrbijo zanje in medtem ko to po¢nejo, da
je odnos med ¢lovekom in konjem razkrit tudi v sliki ter da je ohra-
njena enotnost kraja in ¢asa posamezne sekvence (Arhiv KEF 2018c:
1., 2. to¢ka). Pri tem sem se Zelela izogniti vizualnim stereotipom v
nekaterih nominacijskih filmih, kot so izjave strokovnjakov, posnete v
univerzitetnih knjiznicah, v montazi pa pokrite s posnetki dejavnosti v
kobilarnah ali na odprtih terenih.

Izzivi filmske produkcije so bile ve¢mese¢ne zamude treh drzav
in velike koli¢ine posnetkov dveh drzav. Romunska koordinatorka je
najprej poslala Sest televizijskih oddaj z intenzivno grafiko (napisi, lo-
gotipi) in dodano glasbo. Posnete so bile z zelo subjektivno metodo
— snemalec in kamera sta se namre¢ nenchno gibala, snemalec pa je
videno ves ¢as tudi komentiral. Ko sem vprasala, ali imajo $e kaksne
druge posnetke, je pojasnila, da so dolzni uporabiti oddaje drzavno

263 Na sestanku v Lipici (14. 9. 2018) so kolegi iz dveh drzav povedali, da ne morejo pladati
deleza skupnega zneska filmske montaze. Oktobra 2018 je Spela Spanzel vsem partner-
jem sporoctila, da bo Slovenija popladala stroske montaze (Arhiv KEF 2018e: 13).
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financirane televizije. Potem sem prosila za oddaje brez napisov in
zvo¢nega miksa ali za surove posnetke in prejela $e osem ur gradiva.

Nekateri nacionalni koordinatorji in koordinatorke niso ime-
li izkusenj s filmsko produkcijo, zato je skupno delo vkljucevalo tudi
informiranje o osnovah izdelave filmov, na primer s prakti¢nimi na-
vodili, kako zagotoviti podatke in prevode izjav s ¢asovnimi kodami.
Samo z natan¢nim popisom vsebine po minutazi je mogoce razumeti,
katere stavke iz daljSega intervjuja drzava predlaga za uporabo v fil-
mu. Dve nacionalni koordinatorki nista uspeli opraviti selekcije, zato
sva se z Goriskom poglobila v njunih pet oziroma osem ur posnetkov
in predlagala izbor, kar je bilo na moje preseneéenje izvedljivo, kljub
samo pribliznemu razumevanju jezikov. Iz tega sklepam, da so o¢itno
strukture izjav in temeljni principi vizualizacije precej enotni (primer-
jaj Hall 1997a: 4), oziroma je to rezultat usposobljenega gledanja sku-
pnosti prakse.

Vztrajala sem, da o dedi$¢ini govorijo njeni nosilci - tretjeoseb-
ni komentar omogoca enotnejsi slog filma, vendar pa neizogibno pelje
v veliko pripoved strokovnjakov in uradnikov. Z Goriskom in Rusom
smo se strinjali, da bomo komentarje dodali, ¢e izjave ne bodo vsebo-
vale vseh pomembnih podatkov, glasbo pa, ¢e bo imela katera od se-
kvenc presibko zvo¢no podlago. Argumenti za izjave nosilcev so bili
naslednji: da spoznamo njihova mnenja in jim omogo¢imo vsaj meh-
ko tvornost; da Unescovo Ocenjevalno telo in gledalci slisijo jezike
nosilcev dedis¢ine, saj je jezik izrazno sredstvo nesnovne dedis¢ine;
in naposled bi bilo neeti¢no, ¢e ne bi uporabili prejetih intervjujev iz
osmih drzav. Sogovorniki so vir znanja in osebe z lastno tvornostjo,
poleg tega pa posnetki obraza in glasu delujejo na gledalce skozi vid,
sluh, tip in kinestezijo. Mnogi govorci v izjavo vpletejo nekaj ¢ustev
in navdusenja, ki so popolnoma brisani iz besedila nominacije, so pa
veliki spodbujevalci tvornosti na izbranem podro¢ju (Hafstein 2018b:
106; Ahmed 2004a; 2004b; Tolia-Kelly, Waterton in Watson 2017a;
van de Port in Meyer 2018). V filmu ¢ustva pritegnejo pozornost gle-
dalcev, zbudijo empatijo in olajsajo identifikacijo s filmskimi subjekti.

Osnovni vsebinski koncept filma z uvodom, jedrom in koncem
je na podlagi prejetega gradiva decembra 2019 postavil Ziga Gorisek
(Arhiv KEF 2019b). V uvodu je predvidel kratko zgodovino lipican-
ca (v napisu ali tretjeosebnem komentarju), izpis imen osmih drzav in
misel nizozemskega novinarja Franka Westermana »Ko se dotaknes$
lipicanca, se dotika$ zgodovine« (angl. When you touch a Lipizzaner,
you are touching history). V jedru je nanizal sekvence o reji in negi konj,
tradicionalnem rokodelstvu, povezanem z rejo lipicancev, ohranjanju
diste vrste, vadbah, nastopih in druzbenih vidikih; za konec pa izjave o
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prenosu znanja, ljubezni do lipicancev in lipicancu kot simbolu. Do-
bra resitev je bila, da je posnetke konj in voz v gibanju (posnete s tal ali
z dronom) predvidel za nakazovanje premikov med lokacijami drzav,
poudaril je tudi prikazovanje oseb vseh starosti in obeh spolov (Ar-
hiv KEF 2019b). S tem je postavil temeljno strukturo filma in odprl
razpravo o nekaterih izhodi$¢ih. Sama sem zagovarjala stalis¢e, da je
treba prenos znanja prikazovati skoz celoten film, Westermanova misel
iz zgodnje razli¢ice nominacije pa preve¢ poudarja konja in zgodovino,
medtem ko je glavni poudarek nesnovne dedis¢ine na dana$njem zna-
nju in ve$¢inah dela z lipicanci. Poleg tega je bil to zunanji pogled (v
resnici Westermanovih star$ev v njegovem otro$tvu), nase jedro pa so
bila mnenja insajderjev — nosilcev dedis¢ine (za Ziga Goriska, EP, 12.
12.2019). Koncept in svoji dilemi sem posredovala tudi strokovnemu
sodelavcu filma Janezu Rusu (EP, 13. 12.2019).

Ker Rus ni poznal gradiva, tudi ni komentiral koncepta in di-
lem, dokler se nismo vsi trije po prejemu $e zadnjih prevodov in po-
datkov 20. januarja 2020 sestali v studiu Zige Goriska in na podlagi
videnega postavili hrbtenico filma (Arhiv KEF 2020d). Westermanove
misli nismo uporabili, ampak smo film raje zaceli s hrvasko sekvenco
Marka MaroSevca s krilatico » Hrani konja ko cara, goni ga ko vraga«
(angl. Feed a horse as if he is an emperor, chase him like be is the devil)
(Arhiv KEF 2020c). Tudi imen drzav nismo uporabili, ker smo izjave
ljudi opremili z imeni in priimki, kraji in kraticami drzav, kar se nam je
zdela za gledalce tehtnej$a informacija. Dilemo, da bi kratko zgodovi-
no v uvodu podali z razlagalnim napisom ali tretjeosebnim komentar-
jem, je Janez Rus razresil s predlogom, da uporabimo njegovo izjavo,
ki ni bila izbrana v slovenski film. Vsebinsko je ustrezala, zato smo jo
dodali v skupni film in umaknili eno od slovenskih sekvenc.

Znanje smo v produkciji tega filma oblikovali v petih korakih:
prvi korak sem zadrtala z osnovnimi izhodis¢i filma; drugi korak so
opravili koordinatorji in snemalci z izbirami, katere lokacije, dogod-
ke in ljudi bodo posneli oziroma izbrali iz razpolozljivih posnetkov;
v tretjem koraku sva z Goriskom iz obseznega gradiva®* izbrala zna-
¢ilne tematske posnetke in izjave, ki jih je ze uredil v slikovnozvoc¢ne
sekvence; v ¢etrtem koraku smo z Goriskom in Rusom v montaznem
studiu doloili zaporedje sekvenc, pri tem pa smo med pari sekvenc

264 Prejeli smo 21 ur posnetkov, vendar zelo razli¢ne dolZine po drzavah. Za dvajsetmi-
nutni film smo torej v povpredju iz vsake ure izbrali eno minuto, to je razmerje 60 : 1.
Popis gradiva po drzavah z imeni pripovedovalcev ter prevode izbranih izjav sem sproti
dopolnjevala (Arhiv KEF 2020b). Prejeto gradivo in izdelki so shranjeni v Kustodiatu
za etnografski film SEM.
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o istih temah izbirali bolj$e oziroma sekvence manj zastopanih drzav;
peti korak je bil rezultat povratnih informacij vseh udelezenih in nji-
hovo upostevanje ali protiargumentiranje. Hrbtenico filma ali pripo-
vedni lok smo speljali od temeljnega dela v drzavnih kobilarnah in pri
zasebnih rejcih, dnevne skrbi za konje, letnih opravil, zdravstvenega
varstva in zrebitve, do strokovnega poimenovanja zrebet po izviru star-
Sev, treningov, nastopov konj, vpreganja v vozove, druzbenih vlog konj
v $portu, letnih $egah in terapijah ter pomena konjev za posameznike,
druzine, klube in skupnosti. Rde¢i niti filma sta odnos ¢lovek—konj
in nadini posredovanja znanja in ve$¢in. Vse to skupaj gradi kulturne
identitete tradicij reje lipicancev po osmih drzavah in razkriva druzbe-
ne pomene tega elementa dedis¢ine.

Film smo sestavili iz 39 sekvenc, vendar v enotni vizualni pri-
povedi brez delitve na poglavja, pri ¢emer smo gledalcem zaupali, da
bodo film razumeli tudi brez vmesnih naslovov ali dodanih komen-
tarjev. Govorce smo identificirali z imenom, priimkom in ustanovo ali
dogodkom, v katerem sodelujejo, ter kratico drzave; v kon¢nih napisih
smo navedli glavne avtorje filma, snemalce po drzavah in producenta
Slovenski etnografski muzej in Ethnocinema production.

Kako je heterogenost posnetkov in pristopov vplivala na ustvar-
janje znanja in identitet v filmu? Kako smo lahko iz raznovrstnega gra-
diva oblikovali razmeroma koherentno filmsko pripoved? In kako smo
se spoprijeliz razli¢nimikoli¢inami posnetkov po drzavah? V predlogih
o skupni produkciji sem predvidela, da bo imela vsaka drzava v skupni
dolzini nominacijskega filma na voljo dve minuti (Arhiv KEF 2018c:
3. tocka) — Unesco za ve¢nacionalne nominacije dovoljuje dvajsetmi-
nutni film (Unesco 2022a: 23. tocka). V praksi to ni bilo izvedljivo,
ker sta dve drzavi poslali zelo malo gradiva, tretja pa zelo subjektivne
posnetke. Ko smo v tretjem in etrtem koraku konstrukcije filmske pri-
povedi pripravljali sekvence in jih razporejali v smiselno zgodbo, smo
zato dali prednost italijanskim, bosanskim in romunskim sekvencam.
Poseben primer je bilo romunsko gradivo, posneto z nemirno kamero
v nenchnem gibanju in ponekod brez slike govorcev, z Goriskom pa
sva si prizadevala za vizualno enoten slog filma. Pomemben element je
bilo nacelo, da vse govorce pokazemo v sliki tako dolgo (priblizno 10
sckund), da jih gledalec zazna in prebere, kdo so in kaksna je njihova
vloga v dedi$¢ini reje lipicancev. V romunskih posnetkih sva nasla dve
izjavi, v katerih se je kamera zadrzala na govorcu dovolj dolgo, in eno
pogojno sprejemljivo, z ustreznimi posnetki dogajanja in okolja. Na-
posled pa smo v kon¢nem izboru uporabili samo dve, ker so bili v pri-
merjavi s kratko romunsko sekvenco slovaska izjava in posnetki razsta-
vljene zbirke bistveno bogatejsi z informacijami. Romunsko dedis¢ino
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v filmu zastopa dobra minuta posnetkov v dveh sekvencah, Italijo pa tri
sekvence v skupni dolZini slabe minute.

Na dinamiko menjave kadrov so vplivale sekvence avstrijskega
filma Kobilarna lipicancev Piber (Lipizzaner gestud Piber, 2019), ki je
zmontiran v precej kratkih kadrih in sekvencah.2® Ziga Gorisek (ustna
informacija) je tudi skupni film montiral v krajsih kadrih, kakor sta jih
z Manco Filak uporabila v slovenskem filmu in kakor bi jih tudi v sku-
pnem filmu, ¢e bi nam predstavnica Avstrije dostavila gradivo. Filma
premisljeno nismo zaleli s slovensko sekvenco, slovenskim posnetkom
smo namenili le povpre¢no minutazo, da smo se izognili moznim o¢it-
kom drugih drzav.

Ob montazi filma smo upostevali Unescova priporo¢ila in vre-
dnote. Nismo pokazali posnetkov trpljenja zivali oziroma posledic — v
nekaterih drzavah konjem $e vedno v koZo vigejo identifikacijske $te-
vilke (primerjaj Unesco 2015a: 49. tocka). Izlo¢ili smo izjave o vplivih
zadnje vojne na Balkanu (primerjaj Unesco 2015a: 47-50. to¢ka). V
izogib asociacijam na nacionalizem nismo poudarjali zastav in grbov,
kolikor je bilo mogoce, ker so bili nekateri hrvaski dogodki prepla-
vljeni z nacionalnimi simboli** V istem kadru vidimo dogodek, su-
bjekte in okolico, torej se v montazi ne moremo izogniti dolo¢enim
elementom na posnetkih, ¢e zelimo prikazati tok dogajanja (MacDo-
ugall 1978: 4205 1998: 69; 2006: 49-51); lahko bi kve¢jemu spustili
celotno sekvenco.

Po dogovoru ob skupnem ogledu filma na Madzarskem (Arhiv
KEF 2020a) smo izlo¢ili posnetke, ki niso sprejemljivi za konjenisko ali
lovsko stroko: kader zanemarjenih kopit v uvodni sekvenci in beton-
ska tla v hlevu zasebnih rejcev,®” ter posnetek bosanske staje v slabem
stanju. Prav tako smo izrezali izjavo slovaske jahalke, ki se je predstavila
kot lisica na tradicionalnem lovu sv. Huberta, ker je bil na posnetku
viden lisi¢ji rep, njihova uporaba in lov na lisice pa sta prepovedana.

V teh primerih spostovanje Unescovih vrednot (ter strokovnih
konjeniskih in lovskih standardov) pri¢a o politi¢ni korektnosti. Preje-
ti posnetki lokalnih snemalcev namre¢ prikazujejo posledice dejanskih
praks in dogodkov v drzavah prijaviteljicah: vzgane $tevilke, mnozi¢no

265 Avstrijska in hrvaska dedi$¢ina sta v filmu prikazani vsaka v sedmih sekvencah, vendar
je skupna minutaza Avstrije dve in pol minute, Hrvaske pa tri in pol minute (Arhiv KEF
2020b: 7).

266 Po Darji Kranjc na zasedanju Medvladnega odbora v Port Louisu (2018) ob slovesni
razglasitvi vpisa suhozidne gradnje na Reprezentativni seznam niso smeli uporabljati
zastavic osmih drzav.

267 Navzoci so povedali, da so taksna tla so v ve¢ini drzav prepovedana ali odsvetovana, k