Milko Postrak

KJE SO SUBKULTURE DANES?
(1)

V prvem delu smo se najprej beZno dota-
knili razseZnosti ¢lovekovega bivanja, ki jo -
zgolj v analitske namene - razpoznavamo kot
entiteto, imenovano kultura. V njen okvir smo
umestili 3¢ drug pojem, s katerim s¢ poskuia-
mo osredotodati na dolofen izsck, na tem
mestu opredeljen kot subkultura. Poleg tega
smo ponudili eno od moZnih izhodii&, zornih

kotov ali matric za preufevanja nastanka
subkultur.

POPULARNA ALI SODOBNA KULTURA?

Raymond Williams predlaga tri obSirnejie
definicije kulture, V prvem sklopu se pojem
vefe na “splodni proces intelektualnega, du-
hovnega in estetskega razvoja” (Storey 1993:
2). § tega vidika bi, recimo, e bi govorili o
kulturnem razvoju Zahodne Evrope, imeli v
mislih pravzaprav velike filozofe, velike umet-
nike in podobno. Drugi sklop bi pojmoval
kulturo kot “poseben nacin Zivljenja, tako
ljudi, obdobja ali skupine” (ibid. ). 5 tega vidika
bi, ¢e bi spet govorili o kulturnem razvoju Za-
hodne Evrope, mislili ne le na intelektualne in
estetske dejavnike, temveé na razvoj izobraZe-
vanja, pocitnikovanja, na Sport, religijo itn.
Kot tretji sklop navaja Williams “dela in dejav-
nosti intelckta in zlasti ustvarjalne aktivnosti”
(ibid). Torej zlasti tiste dejavnosti, ki se ukvar-
jajo s produkeijo pomenov. Kultura, pojmova-
na v tem smislu, je primerljiva s tistim, kar
strukturalisti in poststrukturalisti imenujejo
“signifikantne prakse” (ibid.).

Storey § tem v zvezi meni, da ob govorjenju
o “popularni kulturi® ponavadi uporabljamo
druga dva sklopa pojmovanj kulture. V okviru
drugega sklopa, “dolofen nalin Zivljenja”,
lahko govorimo o dejavnostih, kot so pocitnice

na morju, proslava BoZia, pa tudi o mladinski
subkulturi kot primeru ali vrsti kulture. V
okviru tretjega sklopa pa bi lahko govorili o
“milnatih operah™ (soap operas), pop glasbi,
stripu in podobnem kot o primerih kulture. To
ponavadi imenujemo kulturne tekste (ibid. ).

Storey pravi, da je “popularna kultura”
pravzaprav prazna konceptualna kategorija
(1993; 1) in ob tem navaja Tonyja Bennetta, ki
je izpostavil, da je “koncept popularne kulture
dejansko meuporaben, nckakZen talilni lonec
zmedenih in protislovnih pomenov, sposobnih
zavajati raziskovanje v Stevilne tcorctiéne
slepe ulice” (ibid.). Kljub temu Storey navaja
Sest definicij popularne kulture. Pred tem
omenja ¢ Williamsovo mnenje, da bi lahko o
popularni kulturi govorili v Stirih pomenih:
“priljubljena med veliko judmi”, “manjvredna
oblika izdelka”, “izdelek, narcjen zato, da bi
ugajal” ter “kultura, ki jo pravzaprav ustvarja-
jo ljudje zase™ (ibid.: 6).

Prvi sklop pojmuje popularno kulturo kot
priljubljeno v ¢im SirSem krogu ljudi. 5 tega
stalif¢a naj bi zadoscalo, da pregledamo pro-
dajo knjig, filmov, slik, nosilcev zvoka itn. Ozi-
roma, da pogledamo, koliko ljudi je obiskalo
dologeno kulturno ali Sportno prireditev. Ali
pa 2z raziskavo ugotovimo, katere so najbolj
priljubljene oddaje na TV in radiu. S tem naj
bi dobili podatke o popularni in nepopularni
kulturi. Storey pravi, da je po eni strani ta
delitev problematiéna tudi zato, ker pove ali
zajame preved. Ker se izkaZe, da bi s tega vidi-
ka v okvir popularne kulture sodila mno#ica iz-
redno raznolikih segmentov kulture. S tem bi
popularna kultura postala natanko tisto, kar
pravzaprav sploh edino lahko je: segmenti, ki
so - v doloéenem &asu in prostoru iz teh ali
onih razlogov - priljubljeni. § femer pa nismo
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povedali ni¢ drugega, kot le to, da je pojem
“popularna kultura™ v trenutku, ko hole biti
specifiten, ko hode opredeliti dolofeno (kva-
litativno) vsebino, neprimeren, neuporaben.
Tudi zavajajo¢ in netofen. Letna poroéila in-
dustrije zabave namreé kaZejo, da se le majhen
odstotek izdanih nosilcev zvoka iz okvira t. i
“popularne glasbe” proda v zadostni kolicini,
da sploh pokrije strofke izdelave (snmemanja,
distribucije, reklame itn.), kaj $ele, da bi ustva-
ril dobifek (Storey 1993: B-10, prim. tudi:
Frrmi 1986: 149 in Freru, Goopwin 1990)).

Druga definicija popularne glasbe pravi, da
je to kultura, ki preostane, ko smo definirali
*visoko kulturo”, Popularna glasba v tem smis-
lu je rezidualna kategorija, preostanek, ki se ni
uspel umestiti v okvir visoke kulture. Za tako
umeilanje pa potrebujemo merila. Ta so lahko
zelo raznovrstna in lahko privzamejo bolj ali
manj prepricljive videze zanesljivosti. Merila
so lahko: formalna kompleksnosi, moralna
vrednost, kritien uvid in podobni relativisti¢ni
konstrukti, ki vse preradi privzamejo videz ab-
solutne merodajnosti, ni¢esar pa ne povedo o
druzbeno-kulturnem kontekstu, v katerem so
nastali. Recimo o povezanosti ali razmerju s
posameznimi druZbenimi centri modi. Tako s
tem v zvezi francoski sociolog Pierre Bourdieu
pravi, da se kulturne distinkcije uporabljajo na
ta nacin, da bi podprle razredne razlike. ¥V tem
smislu je okus globoko ideolofka kategorija
(StoreY 1993: 8).

Tretja moZnost govorjenja o popularni kul-
turi le-to opredeljuje kot “mnoZi¢no kulturo™.
Ta natin gledanja se navezuje na predhodne-
ga. Popularna kultura naj bi bila brezupno
komercialna, mno¥iéno proizvajana za mno-
#itno uporabo. Nekateri aviorji iz tega okvira
nastanck popularne kulture umesajo v Ame-
riko, natanéneje, kar v New York. Se natan-
tneje: v ulico Tin Pan Alley, kjer je imela
svojéas pisarne velina poslovneZev in obrtnih
“skladateljev” industrije zabave. Ob tem operi-
rajo s pojmom “amerikanizacija” (ibid.: 11).
DrZi, da ima na doloéen nadin Amerika daljso
tradicijo izkuinje s 1. i. popularno glasbo ali
vsaj 8 tistim, kar mislimo, da umeifamo v ta
okvir, in hkrati drzi, da je vpliv ameriske kul-
ture na evropsko nedvomen, vendar je narava
ali vrsta tega wpliva zelo raznolika in tudi

138

protislovna, Nekaj malega bomo poskusali o
tem povedati v nadaljevanju, nckaj pa smo go-
vorili tudi #e na drugem mestu (Mumag,
Poftrax 1991, prim. tudi: Frimi, Goopwin
1990: 160-180).

Cetrti sklop govori o popularni kulturi kot
izvirajodi “iz ljudstva™. V tem smislu naj bi bila
popularna kultura avientilna kultura ljudi.
Popularna kultura kot ljudska kultura. Kultura
ljudi za ljudi. Prvo vpraSanje, ki se postavi,
pravi Storey, je: kdo so tisti, ki jih opredelimo
za “ljudi”? Naslednji ofiten problem s to defi-
nicijo je, da protagonisti popularne kulture ne
ustvarjajo le-te iz grobih materialov, ki bi jih
sami izdelali, temveé so komercialno zapo-
tovljeni (Storey 1993: 12).

Peta definicija popularne kulture je ute-
meljena v delu italijanskega marksista Antonia
Gramscija, zlasti v njegovem pojmu hegemo-
nije. Gramsci uporablja ta pojem, ko govori o
naéinu, s katerim dominantne skupine v druZbi
skozi proces “intelektualnega in moralnega
vodstva™ dosegajo soglasje podrejenih skupin v
druZbi (ibid.: 13). S tega stalif¢a naj bi bila
popularna kultura kraj spopada med silami od-
pora podrejenih skupin v druZbi in sil inkor-
poriranja  dominantnih skupin v druibi.
Popularna kultura naj torej ne bi bila niti
vsiljena kultura, kot menijo teoretiki mnoZiéne
kulture, niti “kultura za ljudi” iz cetrtega sklo-
pa definicij, temved prostor izmenjave med
njima. Prostor, dolo¢en z odporom in vkljute-
vanjem. Teksti in prakse popularne glasbe naj
bi se gibale znotraj tistega, ¢emur je Gramsci
rekel “kompromisni ekvilibrij™: “Proces je his-
tori¢en (dolofen pojav je v dolofenem trenut-
ku opredeljen kot popularna kultura, v drugem
pa kot drugafna oblika kulture), hkrati pa tudi
sinhronien (v vsakem danem zgodovinskem
trenutku se giblje med odporom in vkljudeva-
njem). Poéitnice na morju so bile, na primer,
najprej aristokratski dogodek, po sto letih pa
so postale primer popularne kulture. Film noir
je bil prvotno zaniéevan popularni film, tri-
deset let pozneje pa je postal umetnifki film”
(ibid.: 13).

Sesta definicija popularne kulture se veie
na sodobne razprave o postmoderni. V okviru
razmerij med postmoderno in  popularno
kulturo naj bi bila postmoderna tista kultura,
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ki ne prizna ved distinkcije med visoko in
popularno kulturo. Postmodernisti trdijo, da je
sedaj vsa kultura postmoderna kultura. Se veg,
to dejstvo slavijo: “Primer interpenetracije ko-
mercialnega v kulturo (zabrisanje distinkcije),
kar naj bi bila sestavina postmoderne kulture,
lahko najdemo v povezavah med televizijskimi
reklami in pop glasbo. The Clash, Ben E.
King, The Hollies, Free in Steve Miller Band
so vsi imeli uspesnice na vrhu lestvice kot po-
sledico pojavljanja njihove pesmi v TV rekla-
mi” (ibid.: 15).

Wolfgang Sandner govori o pop glasbi kot
pop-artu in kot o splofnem nazivu za popular-
no glasbo (1988; 147). Tako navaja, da izraz
pop-art pripisujejo anglefkemu umetnostnemu
kritiku Lawrencu Allowayu, ki ga je nekje v
drugi polovici petdesetih (lorej v Easu uveljav-
ljanja rock and rolla) vnesel v pogovorni jezik
(ibid.). Sandner navaja: “Hanz Ohff trdi, da je
Alloway naletel na izraz 'pop’ na kolatu Ri-
charda Hamiltona z naslovom ‘Le kaj je tisto,
zaradi ¢esar so danadnji domovi tako drugaéni,
tako privlaéni?', razstavljenem leta 1956 na
znameniti razstavi "This 1s Tomorrow' v lon-
donski Whitechapel Gallery. Alloway je sprva
uporabljal izraz 'pop’ v kombinaciji pop-cul-
fure’, da bi s tem ustvaril pojmovno razliko
med proizvodi mnoZiénih medijev in 'umet-
nifkimi’ deli. Pozneje je izraz 'pop’ sam predel
tudi na podrodje umetniSke produkcije”
(ibid. ). In nadaljuje: “Izraz 'pop-art’ je pri tem
bolj zbirni izraz, bolj metoda refleksije na novo
opaZenega okolja, kot pa enotni slog. Kljub
temu, da je pop-art zabrisal meje med visjo
kulturo in subkulturo, med umetnifko lepim in
reklamo, je pripeljal k novim zaznavam in oce-
nam; nadelo pop-arta ne dovoljuje, da bi bile
preproste slike in vizuelni proizvodi dokonéni
- potrebno je raziskovati njihov izvor in udi-
nek” (ibid.).

V nadaljevanju Sandner opozarja, da bi
bilo zgrefeno obravnavati pop glasbo petdese-
tih let kot glasbeni pendant pop-artu, kot
glasbeno obliko ene izmed paralel umetno-
stnega razvoja. Pop glasba tistega Casa ni bila
pop-art sam po sebi. Glasba je stregla pop-artu
zgolj kot predmet obdelave (ibid. ). In dodaja:
“Zgodnjo pop glasbo, 1., glasbo petdesetih let
razlikuje od pop-arta pomanjkanje umetniske

zavesti glasbenikov (...) Pop glasba petdesetih
je bila mladostniska kultura” (ibid.: 148). O
pop glasbi v smislu pop-arta lahko - po Sand-
nerju - govorimo Sele od pojava skupine The
Beatles s preloma petdesetih in Sestdesetih na-
prej (ibid.).

Na podlagi navedenega lahko ugotovimo
zgolj to, da je pojem popularna kultura tako
disperziven, da je dobesedno neuporaben.
Skupno vsem definicijam je mogode vsaj to, da
s¢ ukvarjajo z vidiki kulture v sodobnosti, v
fasu urbanizacije in industrializacije (SToreEY
1993: 16). Storey navaja Williamsa, ki je zapi-
sal; “(...) izraz popularna kultura se je zalel v
svoji sodobni obliki pojavljati v angledki misli v
tasu, ki ga obi¢ajno opisujemo kot industrijsko
revolucijo. (...) Gre za definicijo kulture in
popularne kulture, ki je ume3séena v prostor
kapitalistiéne trine ekonomije. V tem pogledu
je Velika Britanija prva defela, ki je uporablja-
la pojem popularna kultura v tem zgodovinsko
omejenem pomenu” (ibid.).

V zvezi s tem moramo gotovo omeniti, da
Storey (ko govori o tem, da so moZni sicer &e
drugi natini rabe izraza popularna kultura, da
pa se sam omejuje na navedenih Sest sklopov,
ki ustrezajo angleSki tradiciji rabe pojma)
poscbej izpﬂslavlj,a, da sc pojem popularna
kultura vefe na specifiéne razmere, ki so vla-
dale v Veliki Britaniji v €asu industrijske re-
volucije. Pred industrializacijo in urbanizacijo
je imela Velika Britanija dve vrsti kulture:
splogno kulturo (common culfure), ki naj bi
bila bolj ali manj skupna vsem razredom, ter
loéeno, elitno kulturo, ki so jo proizvajali in
konzumirali vladajo€i razredi. Kot rezultat in-
dusirializacije in urbanizacije so se zgodile tri
stvari, ki so spremenile kulturno mapo. Naj-
prej je industrializacija spremenila razmerja
med zaposlenimi in delodajalei. Naprej je
urbanizacija producirala lofevanje razredov
glede na mesto bivaliséa, Nazadnje naj bi strah
pred uvozom francoske revolucije podZgal ob-
last, da je uzakonjala represivne ukrepe, s
katerimi je poskuZala zbijati radikalizem. Poli-
tiéni radikalizem in sindikalna gibanja s tem
niso bila unifena, temveé so bila porinjena v
podzemlje ter organizirana izven vpliva sred-
njega razreda. Ti trije dejavniki so skupaj pro-
izvedli kulturni prostor zunaj paternalistiénih
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okvirjev prejinje skupne kulture. Ta prostor, v
katerega so umescali tisto, kar so imenovali
popularna kultura, je ostajal izven vpliva in
nadzora vladajoih razredov (ibid.: 17).

V tem Casu, torej v zadnjih nekaj sto letih,
se je skozi kulturne in druZbene procese, ki so
spremljali in odslikavali tudi razvoj komunika-
cijske tehnologije (tisk in druge reprodukcijske
tehnike, film, nosilci zvoka itn.), spreminjal
tudi nadin posredovanja kulture (v vseh pome-
nih in razseZnostih, ki smo jih posku3ali naka-
zati doslej). Stasoma je vedina reprodukcijskih
tehnik in komunikacijske tehnologije postala
dosegljiva Sirfemu krogu ljudi, s tem pa so se
radikalno lomile moZnosti za vzpostavitev
izolirane, elitisti®ne oblike kulture. Seveda te
mo#nosti niso popolnoma odpravljene. Po eni
strani lahko posamezne kulturne grupacije
(“kulturne” tokrat v smislu “ustvarjalne kul-
ture” ali umetnosti) same poskrbijo za to, da
njeni izdelki niso “komunikativni” in da so
teZzko dosegljivi, po drugi strani pa je seveda
tudi celoten sistem posredovanja informacij
vedno znova vezan na razliéne nosilee moéi in
nanje vezanih interesov, s tem pa posamezne
kulturne vsebine zanemarja ali jih ne posre-
duje. Take razmere so vidne na posameznih
osrednjih mnoZicnih posrednikih  informacij,
kot je recimo prvi program osrednje TV po-
staje ali MTV.

V zadnjih (desetih) letih se v demokra-
titnih druZbah - tudi zaradi vse sploinejie do-
stopnosti mnoZiénih obéil (privaine radijske in
televizijske postaje, Easopisi itn.) - odpirajo
Sirfe moZnosti za kulturni pluralizem. Za kul-
turni pluralizem v smislu, da ima vsaka druZbe-
na skupina, ki se veie na doloéen segment
kulture, dostop do ustvarjalnosti na referen-
¢nem podroju (posamezni kanali na osred-
njem radiu in televiziji in specializirani
programi privatnih radijskih in TV postaj, spe-
cializirane revije in Casopisi itn.). Seveda z
razvito tehnologijo in njeno dostopnostjo ne
bodo reSena vsa vprasanja kulturnega pluraliz-
ma in konec koncev demokracije nasploh, saj
je urejanje le-teh vezano na druZbeno organi-
zacijo nasploh, torej na to, kako posamezna
druZba ureja in usklajuje medsebojno uéinko-
vanje razliénih interesov in interesnih skupin,
distribucijo in kontrolo centrov modi iin.
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Razmerje med kulturo ali vmetnostjo in dru-
Zbeno modjo razumemo na tem mest zlasti v
kontekstu vprafanja, katera kultura v dani
skupnosti je privilegirana, izstopa kot uradna,
osrednja itn., katera pa je odrinjena, opre-
deljena kot subkultura, manjvredna ali celo
sploh ne kot kultura. Makarovil govori o tem
razmerju v nekoliko drugem kontekstu. Govori
namred 0 “druZbeni viogi umetnosti”. V zvezi
z izvorom besed “moé€” in “umetnost” se spra-
Suje: “In ali morda ni tudi bistvo umetnosti v
nekem smislu ravno - moé? To sledi ¥e iz be-
sed, ki jo opredeljujejo. Latinska beseda "ars’
pomeni zlasti moé, spretnost, znanje, sposob-
nost™ (1986: 178).

YV tem pogledu je videti, da so teoretiki
postmoderne ostali na pol poti: slavijo (mo-
gofe dokonéen) zlom elitisticnih loevanj na
visoko in popularno kulturo, hkrati pa zane-
marjajo vprafanja realno obstojedih razdelitey
modi med posameznimi akterji. V postmoder-
ni se slavijo televizija in ostali tehnologki
dozelki moderne dobe pa kulturni izdelki,
producirani v njih okrilju, zanemarjajo pa sc
vzroki za razlitno stopnjo prisotnosti le-teh v
javnosti. Tehnologija je sama po sebi zares pri-
nesla mofnost, da so kulturne dobrine do-
stopne za vse, selckcijo in distribucijo pa se
vedno izvajajo ljudje in skupine s svojimi inte-
resi (in ne, recimo, neviralna tehnologija).

V zvezi s tem Storey navaja, da se leviarji
v kontekstu postmoderne bojijo, kaj bo z opo-
zicijskimi sposobnostmi  popularne  kulture,
desnicarji pa, kaj bo 2z resnino, pravo kulturo
(1993: 16).

Mimogrede Storey poudarja Se, da se
pojem popularna kultura pravzaprav vedno
uporablja v razmerju do neke druge kulturne
vsebine: do mnoZiéne kuliure, visoke kulture,
delavske kulture, ljudske kulture itn. Ob tem
navaja Dicka Hebdigea, ki s tem v zvezi pripo-
minja: “Na Zahodu popularna kultura ni veé
obrobna. Veéino ¢asa in za vedino ljudi je krat-
ko malo kultura” (ibid.: 18). Kar seveda vsaj
implicira potrebo po drugacni terminologiji v
okviru kulturnih £udij.

Gregor Tome je poskusal rediti to vpraSanje
tako, da je razlikoval med “moderno kulturo™
oz. modernizmom in nanj navezujodim se post-
modernizmom in “sodobno kulturo™:
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“Programski pojmi so proizvod avantgar-
disticnih gibanj modernizma (...). Modernizmu
nasproti pa v umetnosti moderne dobe od
naturalizma naprej ves éas stoji sodobna umet-
nost. V mislih imamo tiste oblike ustvarjal-
nosti, ki so ohranile tako naturalistiéni kot
racionalni pristop k ustvarjanju in so, za razli-
ko od boem in avantgard, usmerjene na trg du-
hovnih dobrin™ (1992a: 158).

Tome naprej pravi: “Ocene modernizma in
sodobne umetnosti se seveda razlikujejo. Mod-
ernistiéno usmerjeni ocenjevalei razlagajo raz-
cep § tem, da se je del ustvarjaleev podredil
diktatu mnoZiénega trZis¢a, mediem ko se je
drugi del ustvarjalcev zavestno marginaliziral
in s tem ohranil svojo avtonomijo - v prvem
primeru gre po njihovem mifljenju za mno-
ZiCno trivializacijo, v drugem primeru pa za
elitno ezoterizacijo. Populistiéno usmerjeni
ocenjevalci pa ravno nasprotno vidijo odvi-
snost od trga kot garant vitalnosti sodobne
umetnosti, v modernistiéni samozadostnosti pa
slepo ulica” (ibid.: 160).

Razmerje med moderno in sodobno umet-
nostjo moderne dobe izpelje Tome po daljiem
zgodovinskem pregledu spreminjanja poloZaja
umetnika. Tako ugotavlja, da “gre za dve radi-
kalno razlidni dr¥i, za dve strategiji miSljenja,
sodobno in modernistiéno, ki vsaka na svoj
nadin strukturirata ustvarjaléevo zaznavo sebe
in svoje vloge v izraZanju obutij o realnosti”
(ibid.: 168). “Zaznavo sebe” pac v smislu speci-
fiéno inkulturirane podobe sebe kot bitja, op-
redeljenega z doloéenimi kulturnimi obrazci,
ki pa jih vsak posameznik na specifi¢en nadin
preoblikuje v procesu sprejemanja. Tako vidi
Tomc izvor modernizma v romantiki, ki nare-
di iz umetnosti domeno redkih izbrancev, ki
stojijo nasproti neizobraZeni, nerazgledani in
necobéutljivi mnofici. S tem razlofevanjem
vzpostavi romantiéni umetnik razkol med 'lepo
duso’ in "grdim svetom™ (ibid.).

V zvezi s svojim pojmom “sodobne umet-
nosti” se je moral Tome med drugim opreti
tudi na zgodovino pojma popularne kulture,
saj umeida sodobno umetnost (katere tri ma-
nifestacije v evropskem kulturnem prostoru so
bile, kot navaja, med drugim tudi plebejska,
ljudska in delavska kultura) v isti referenéni
okvir. Ali drugacde: vse tisto, kar smo doslej

navajali kot popularno kulturo, bi lahko s
Toméevimi besedami poimenovali “sodobna
kultura”: “Sodobna kultura moderne dobe, kot
umetnost, ki je priljubljena med ljudmi, izvira
nekako iz 18. in Se bolj iz 19. stoletja. Za razu-
mevanje popularne umetnosti 20. stoletja pa
moramo upostevati Se vpliv Stevilnih dejavni-
kov, posebej v obdobju po drugi svetovni voj-
ni” (ibid: 180). Ti dejavniki so mnoZifna
sredstva komuniciranja, ekspanzija Solskega
sistema, urbanizacija, razvoj elektronske teh-
nologije, tradicija drufenja mladih v sodobno-
sti itn. (ibid.).

S tega vidika bi lahko torej disperzivni
pojem popularna kultura zamenjali s sicer prav
tako nedoloénim pojmom sodobna kultura, ki
pa vsaj ne bi zavajal s kvantitativnimi oprede-
litvami (saj lahko vanj umestimo vse, kar se
proda v dolofenem 3tevilu enot ali pritegne
dolofeno stopnjo pozornosti), niti 2 (J¢ ob
nastanku pojma vgrajenimi) pejorativnimi
razseZnostmi. S tega vidika se pojem sodobna
kultura kaZe pad kot le zatasna in zasilna redi-
tev, potrebna nadaljnjih obdelay.

V okvir popularne ali sodobne kulture w
glavnem umeifamo tudi glasbeno in kulturno
prakso, imenovano rock and roll. Prav zaradi
pejorativnih — razsefnosti  pojma  popularna
kultura, pa tudi zaradi dodatne zmede, ki jo
povzroda iz njencga okrilja izvirajof izraz
popularna (ali pop) glasba, se veckrat pojavi
tudi izraz rock (and roll) kultura. Omenjali
smo e Roszaka, ki je na rock and roll vezano
kulturo, razvijajofo se na zahodni obali ZDA,
imenoval “kontrakultura”. Po tej sledi so se
poineje razvili termini “subkultura” in “mla-
dinska kultura”.

Rock and roll kot glasba se je v rock kritiki
in publicistiki, nato pa tudi v teoriji, kmalu
vzpostavila v razmerju do pop{ularne) glasbe
(Frrra 1986). Skorajda bi lahko v mikrokoz-
mosu popularne oz. sodobne kulture govorili o
ponovitvi matrice: o znafilnem razmerju med
t. i. “visoko” (v tem primeru rock) in “popular-
no” (v tem primeru pop) glasbo in nanju veza-
ni (sub)kulturi. Tako recimo Sandner navaja
rock glasbo kot “klasiko pop glasbe™ (1988;
164-165).

Skratka: tudi v polju sodobne kulture se re-
producirajo znalilna bipolarna vrednostna
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razmerja, ki posegajo v polje estetike. V ta
vprafanja se na tem mestu ne bomo spusdali,
poskudali jih bomo obdelati v enem od nas-
lednjih prispevkov iz niza zapisov o subkultu-
rah danes.

Hebdige utemeljuje svojo analizo subkul-
turnih stilov povojnih generacij mladine v Am-
eriki in Veliki Britaniji z napetostjo, ki se je
vzpostavljala ob sredanju in prepletanju dveh
velikih kultur, belske in &rnske. Tako ugotav-
lja, da so se pravzaprav vse povojne subkulture
belske mladine navezovale na lastno interpre-
tacijo vsebin &rnskih (sub)kultur, da so se
pravzaprav vse slilske oblike belske mladinske
subkulture, nekaj manj pa tudi &rnske, rojevale
iz interakecije med belsko in érnsko kulturo.
Tako, recimo, navaja kot verok za krizo belske
subkulture v prvi polovici sedemdesctih prav
locenost, nepovezanost ¢rnskih in belskih kul-
tur v tistem Casu (1980: 77). Vendar pa meni-
mo, da opisano razlaga le eno plat, saj se v
zadnjem desetletju v okviru mladinske subkul-
ture med belsko populacijo vzpostavijajo nove
stilske oblike, ki se ne navezujejo veé nepos-
redno na érnske oblike subkulture, temved v
glavnem na reinterpretiranje lastne zgodovine,
torej zgodovine belskih stilskih oblik Sestdese-
tih in sedemdesetih. Na ta nafin se je doga-
janje v okviru sodobnih miadinskih subkultur
Ze dodatno razslojilo na belske rockovske stile
ter na &rnske rap stile.

Mogodée s tem v zvezi fe naslednja opazka.
Crnske subkulture in stilske oblike so se bolj
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ali manj vseskozi razvijale kot nekaksna - bolj
ali manj posredna ali simbolna - reakcija na
wsiljeno kulturo belskih gospodarjev in pozneje
na svoj odrinjen, marginaliziran status v so-
dobnih zahodnih drufbah (Casnsmore 1979,
Huspice 1980). Tako so tudi v primerih, ko so
od belcev prevzemali dolofene kulturne ele-
mente, to podeli z distanco. Te elemente so
vkljulevali v svoj kontekst tako, da so jim
vedkrat spremenili pomen, Lep primer za to je
religiozna in kulturna praksa, imenovana ras-
tafarijanstvo in nanjo vezana glasbena oblika
reggae (Casumore 1979).

V Ameriki so se pravzaprav ustvarile nove
oblike kulture tako na podlagi sreéanja belskih
priseljiencev z ameridkimi staroselei kakor na
podlagi medsebojnega ulinkovanja (medtem
#e¢ nckoliko modificirane) kulture evropskih
priseljencev in (mediem prav tako spet nekoli-
ko modificirane) kulture érnskih (neprosto-
voljnih) priseljencev iz Afrike. Tako bi bilo
morebiti tej kulturi natanéneje redi “evro-
afro-amerifka”.

V ozadju teh procesov lahko odkrivamo
razliéne oblike sooanja dveh velikih kulturnih
sklopov, ki imata tisoéletno tradicijo: belskega
evropskega in érnskega afriSkega. Ta sooéanja
dveh - mediem tudi Fe velkrat med seboj
mesanih kultur - so v dvajsetem stoletju dobe-
sedno eksplodirala v mnoZici izredno bogatih
in intenzivnih kulturnih dogajanj.

(Se nadaljuje.)
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