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Medukulturalno kazaliste ne-
minovno dovodi do susreta
razli¢itih kulturnih senzibilite-
ta i posredovanja medu njima,

Uvod ala, tjelesnih tehnika, metoda treninga i vizualnih
praksi - ono §to James Brandon naziva “kulturnim
fragmentima” (1990:92). Medukulturalno kazaliste
neminovno dovodi do susreta razlicitih kulturnih
senzibiliteta i posredovanja medu njima, premda ¢e
nivo do kojeg ¢e to biti zamjetljivo u nekoj izvedbi
prilicno varirati, ovisno o umjetnickom kapitalu koji
je u projekt unesen, o mjestu nastanka te procesi-
ma uklju¢enim u njegov razvoj i izvedbu.

U ovom eseju pokusavamo ocrtati
konceptualni okvir za analizu sku-
pine povezanih izvedbenih praksi,
objedinjenih pod Sirim zajednic¢kim
nazivom “medukulturalno kazaliste”.
Za svrhu ove rasprave, pojam medu-
kulturalno kazaliSte obuhvaca javne
izvedbene prakse koje odlikuje spa-
janje odredenih kulturnih resursa na
razini pripovjednog sadrZaja, izved-

Svako medukulturalno stvaranje nuzno je ambijen-
talno (specificno za odredenu lokaciju) pa se tvorba
apstraktne teorije takve prakse moze doimati prob-
benih estetika, produkcijskih proce-  jematicnom. Ali svejedno, rastuéi znacaj medukul-
sa i/ili recepcije unutar interpretativ-  turainoga kazalista unutar akademskih zajednica i
ne zajednice. Spomenuti kulturni re-  produkcije izvedbenih umjetnosti na Zapadu zahti-
sursi mogu biti materijalni ili simbo-  jeva da se takva praksa kriticki smjesti u povijesni i
licki, poprimiti oblik odredenih pred-  politiziran okvir. Takva analiza pokusaj je artikuli-
meta ili imovine, jezika, mitova, ritu-  ranja odnosa moci na otvoreniji nacin, ¢ime bi se
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medukulturno djelovanje kao sporno pitanje postavilo na
vidno mjesto.* Ocigledno, postoje razlike izmedu medu-
kulturalnih teorija, diskursa te razli¢itih iskustava unutar
samoga kazalista, ali u nasoj raspravi oni se ne mogu uvi-
jek drzati odvojenim, posebice stoga Sto smjeramo prema
onom Sto James Clifford naziva “vrstom ‘teoretiziranja’
usadenom u odredene zemljopisne karte i povijesti”
(1994:302).

Vise od sveobuhvatnog dokumentiranja i analize raspone
medukulturalnih praksi koje su se razvile tijekom protek-
lih godina zanima nas pregled recentnih pokusaja kon-
ceptualiziranja spomenutih praksi. Dakle, ono to slijedi u
najboljiem je slucaju kriticki rad - “provizoran, upitna tona
i prije svega motiviran neprestanom kritickom borbom
nad politiénim terenom tekstualne interpretacije” (Sle-
mon 1989:4). Bez obzira na to $to je cilj rezimiranje suvre-
menih teorijskih promisljanja medukulturalnoga kazalista
na globalnom umjetnickom trzistu, nasa analiza zadrzava
odredenu australsku perspektivu. Shematske prezentaci-
je koje slijede nisu namijenjene postavljanju rigidnih kate-
gorija medukulturalnoga kazalista ni uvjeravanju da je ter-
minologija tog polja postojana ili bi to trebala biti. Priz-
najemo da postoje stanoviti procjepi medu kategorijama i
da brojni pojmovi na razli¢itim mjestima poprimaju razli-
Cite nijanse.

lako se moZe tvrditi da su sve izvedbe na neki nacin
medukulturalne, jer izvedba zahtijeva vremensko (kroz
povijest) i prostorno (kroz zemljopisne i drustvene kate-
gorije) posredovanje medu kulturalnim razlikama, najvaz-
niji dio kritiCkog i institucionalnog zanimanja za medukul-
turalne eksperimente jest susret Zapada i “ostalih”. Za-
padnjacka fascinacija nezapadnjackim izvedbenim umjet-
nostima ima dugu povijest, pocevsi od prvih godina 20.
stoljeca, a pojacava se tijekom posliednja tri desetljeca.
Bez obzira na ociglednu pomodnost medukulturalnog ra-
da - ¢emu svjedocimo na medunarodnim festivalima, u
institucijama glumackih treninga i akademskom diskursu
- jo$ uvijek ne postoji objedinjena teorija koja odreduje
perimetre polja medukulturalne kazaliSne prakse. S iz-
nimkom pionirskih radova Richarda Schechnera i novijeg
modela interkulturalnoga kazalista Patricea Pavisa, veci-
na postojecih kritickih radova usredotoCena je samo na
jedan odredeni dio kulturalne razmjene. Kad ih se sagle-

da u cijelini, ti razliCiti pokusaji konceptualiziranja ovog
podrucja otkrivaju natjecateljski teren gdje je, najblaze
receno, ¢ak i terminologija nejasna.

Podsjetnik Jonathan Dollimora da to cross? ne znaci
samo to travers,? nego i mijeSati (kao u cross-breed)C i
proturjeciti (kao u to cross

Rastué¢i znacaj medu-
someone)? (1991:288) sugerira kul l IJ( i
da medukulturalno kazaliste ulturalnoga kazalista

moZe radikalizirati hegemoni-  unutar akademskih za-
ske umjetnicke prakse i inter-  jednica i produkcije iz-
venirati u njih. Jedna od naj  vedbenih umjetnosti na
omiljenijih manifestacija te plo- Zapadu zahtijeva da se
donosne koncepcije medukul- takva praksa Kriti¢ki
turalnih dodira jest ideja hibrida g @ ag
- ~ smjesti u povijesni i po-
(umjetnicke forme, kulture i/ili o .
identiteta). Ali to cross® takoder Litiziran okvir.
mozZe oznacavati prijevaru ili iskrivljen prikaz, kao u dou-
ble-cross,f dok druge vrste crossing,€ poput teritorijalnih
invazija ili rata, primjerice, takoder mogu biti nepozeljne.
Imajuci na umu to kontradiktorno semanticko polje, koris-
timo pojam medukulturalno kazaliste kao opéi pojam koji
obuhvaca raspon kazalisnih praksi koje se mogu shema-
tizirati na ovaj nacin:

Dijagram 1: Tipovi medukulturalnoga kazaliSta

| MEDUKULTURALNO |

‘ Multikulturalno H Postkolonijalno H Interkulturalno

Multikulturalizam Sinkreticko Transkulturalno
s malim “m”

Nesinkreticko Intrakulturaino
Multikulturalizam

s velikim “M” Ekstrakulturalno

ici prijeko s jedne strane (necega) na drugu

kretati se ili putovati kroz odredeno podrucje

stvoriti novu vrstu (Zivotinja) mijeSanjem razlicitih vrsta
osujetiti, prevariti, uvrijediti, djelovati protiv nekog

ici prijeko s jedne strane (necega) na drugu

prevariti nekoga, zavarati ga djelujuci iskljucivo u vlastitu korist
tijekom zajednicki planiranih aktivnosti

g prelasci

“~0 a0 oo
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Multikulturalno kazali-
ste s malim “m” ozna-
Cava kazaliSne pred-
stave koje izvodi rasno
mijeSan ansambl, koji
aktivno ne privlaci po-

Multikulturalno kazaliste

ZnaCenje pojmova “multikulturalno” i “multikulturalizam”
ovisno je o mjestu njihova nastanka. DrZave poput Austra-
lije ili Kanade, gdje je multikulturalizam sluzbena drzavna
politika, posjeduju posve razliCita iskustva i strategije u
upravljanju kulturnim razlikama u usporedbi s SAD-om i
Velikom Britanijom gdje je multikulturalizam potaknut svi-
jeSéu odredene zajednice, a koja s vremenom pocinje
utjecati na drzavnu politiku.? len Ang i Jon Stratton saZeli
su kljuéne strukturne razlike australske i americke vari-
jante multikulturalizma:

U SAD-u je politiziranje multikulturalizma iSlo s dna prema
gore, potaknuto manjinskim skupinama (Afroamerikan-
cima, Latinoamerikancima, americkim starosjediocima,
azijskim Amerikancima itd.) koje drze da su iskljucene iz
americke srednje struje (i za koje ideja multikulturalizma
djeluje poput afirmacije te
iskljucenosti), dok je u Au-
straliji multikulturalizam u
srediStu sluzbene drzavne
politike, tj. politiCka strategija
koja ide s vrha prema dnu, a
koju su implementirali oni na

zornost na kulturalne Viasti kako bi poboljsali

razlike medu izvodaci-
ma ili na tenzije izmedu
teksta i produkcijskoga
sadrzaja.

154

ukljucivanje etnic¢kih manjina
u australsku drzavnu kulturu
(1994:126).

Kanadski multikulturalizam
ima brojne slicnosti s austral-
skim pandanom, uz bitnu iznimku $to se u kanadskom
modelu urodenicke kulture vidno istiéu, za razliku od aus-
tralskoga multikulturalizma kojim jo$ dominira diskurs
useljenistva i Cija je posljedica smjestanje urodenickih
problema izvan multikulturalne paradigme. Usporedbe
radi, u Velikoj je Britaniji multikulturalizam pojam koji
oznacava interakciju vedih etnickih skupina, slicno kao u
SAD-u. Spomenute razlike dijelom proizlaze iz razlicitog
stupnja ulaganja drzave u multikulturalizam kao dio na-
cionalnog identiteta. Imperativi multikulturalne politike
utjecali su ne samo na materijalnu praksu medukultu-
ralnoga kazaliSta ve¢ i na njegovu kriticku recepciju. U
Australiji i Kanadi, multikulturalno kazaliSte oznacava
odredenu skupinu umjetnickih praksi, koje nerijetko po-
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maze drzavni poticajni program za razvoj zajednica i iz
kojih je proiziSao i definirani korpus kriticke literature.
Usporedbe radi, u SAD-u najeminentnija etnicka kazalista
(ona azijskih Amerikanaca, Latinoamerikanaca i Afroame-
rikanaca) nisu do te mjere integrirana u sveobuhvatni
okvir “multikulturalinog”.

Opcenito govoreci, postoje dva glavna tipa multikultu-
ralnoga kazaliSta: multikulturalno kazaliste s malim “m”
te multikulturalno kazaliste s velikim “M”.
Multikulturalno kazaliste s malim “m” oznacava kazali$ne
predstave koje izvodi rasno mijeSan ansambl, koji aktivno
ne privlaCi pozornost na kulturalne razlike medu izvodaci-
ma ili na tenzije izmedu teksta i produkcijskoga sadrzaja.
Jedna od najuobicajenijih strategija multikulturalnoga
kazalista s malim “m” jest uporaba netradicionalne ili “sli-
jepe” podjele uloga - uglavnom u produkcijama kanon-
skih djela namijenjenih srednjostrujaskoj publici - kako bi
se signalizirala predanost kulturalnom pluralizmu. lako
takve podjele uloga omogucavaju zaposlenje glumaca iz
manjinskih grupa, to je zapravo politicki konzervativna
praksa koja nudi privid raznolikosti, a da se zapravo ne
konfrontira hegemoniji dominantne kulture.

S obzirom na spomenuto, Benny Ambush tvrdi da podjela
uloga koja zanemaruje boju koZe ne dopusta glumcima
da u uloge unesu ono Sto je posebno u njima, nego da
“izbjeljuje estetski razliCite ljude”, pozivajuci gledatelje da
pomisle kako rasne i/ili kulturalne posebnosti nisu “bit-
ne” (1989:5). Kad se nekriticki rabe, posljedica strategije
multikulturalne podjele uloga je odrzavanje familijarnog
pogleda na svijet koji obuhvaca defamilijarizirajuci poten-
cijal stvoren izostankom prianjanja glumca i uloge prema
normativnim konvencijama zapadnjackoga kazaliSnog
realizma.®

Druga uobicajena kazaliSna forma ukljucena u kategoriju
multikulturalnoga kazaliSta s malim “m” jest folklorna
predstava - izvedbena praksa koja u diskretnim kategori-
jama predstavlja odredene umjetnicke kulturalne forme,
Cesto unutar festivalskoga modela. Temeljeno primarno
na fetiSizaciji kulturalnih razlika, folklorno kazaliste trguje
s pojmovima povijesti, tradicije i autenti¢nosti s ciljem stje-
canja priznanja kao kulturnog dobra grupa kojima je odu-
zeto pravo glasa. Ali, kao Sto Gareth Griffiths upozorava,
autenti¢nost ima svoje zamke: ona “moze pretjerano ispi-

sati i odrediti puni opseg reprezentacije” kroz koju se ar-
tikuliraju identiteti zajednice (1992:72) i “nijekati moguc-
nost hibridnih subjekata” (1992:76). Folklorizacija dopus-
ta selektivnu proSlost, ali ne i sadasnjost i buduénost.
Prema Davidu Carteru, umjesto nacina interakcije nudi
model izvedbe/opservacije objekta/subjekta” (1986:5).*
Multikulturalno kazaliste s velikim “M” uglavnom je kon-
tradiskursivna praksa s cillem promoviranja kulturalne
razli¢itosti, pristupa kulturnom izrazavanju te sudjelovan-
ja u simbolickom prostoru nacionalne naracije. Njezini
procesi i produkti obracaju se politici marginalnosti.’
Takva vrsta kazalista u Kanadi i Australiji ima zapaZzene
rezultate stoga Sto je sluzbeni multikulturalizam imao izn-
imno znacajnu ulogu u formiranju nacije nakon 1970. go-
dine. To ne znaci da su sve prakse multikulturalnog kaza-
lista s velikim “M” i medukulturalne, kao Sto i pokazuje
rasprava o kazaliStu geta koja slijedi.

Nekoliko tipova kazaliSne prakse svrstano je pod Siru ka-
tegoriju multikulturalnog kazalista s velikim “M”: kazaliste
geta, migrantsko kazaliSte i kazaliSte odredene zajed-
nice.®

KazaliSte geta nastoji biti monokulturalno: predstave
stvaraju, za svoje pripadnike, ¢lanovi odredene etnicke
zajednice, obi¢no na jeziku/jezicima te zajednice. Po-
litiCka ucinkovitost ove vrste multikulturalnih intervencija
neosporno je ograni¢ena s obzirom na to da su izvodaci
veCinom “interni” i nastoje se fokusirati na price o podri-
jetlu i gubitku. Velik dio kazaliSta geta prozet je nostal-
gicnim precjenjivanjem domovine (stvarne ili imaginarne)
videne iz perspektive dijaspore, Sto za posljedicu ima
utiSavanja radikalnijih medukulturalnih posredovanja.
Migrantsko kazaliste pretezno pripovijeda o migraciji i pri-
lagodavanju, Cesto rabe¢i kombinaciju etnospecificnih
jezika kako bi otkrilo pozicioniranje u prostoru izmedu
dviju kultura. Medukulturalno posredovanje vidljivije je u
migrantskom kazaliStu gdje postoji istrazivanje kulturne
hibridnosti koja se odrazava u estetskoj formi kao i u
pripovijedanom sadrZaju. Obi¢no je jedna kulturna grupa
odgovorna za produkciju i izvedbu predstava migrantsko-
ga kazalista, koje se, osim za tu skupinu, izvode i za Siru
publiku, iako do odredenog stupnja pa se tako medukul-
turalna posredovanja mogu oc€itovati i na nivou recepcije.
KazaliSte odredene zajednice obiljeZava drustveni angaz-

man; primarni mu je
zadatak isticanje ak-
tualnih promjena u
odredenim zajednica-
ma. Ta usredotoCe-
nost na kulturni akti-
vizam drZi se opozicij-

Nekoliko tipova kazalisne
prakse svrstano je pod Siru ka-
tegoriju multikulturalnog ka-
zalista s velikim “M": kazaliste
geta, migrantsko kazaliste i
kazaliste odredene zajednice.

skom praksom &iji je

cilj subverzija “dominantnih kulturnih praksi koje ljude
Cine pasivnim konzumentima/pasivnim poput konzume-
nata” nametnutih kulturnih pogodnosti (Watt 1991:63).
Predanost kulturnoj demokraciji razlikuje drustveno kaza-
liste od ostalih vrsta izvedbi koje nastaju u okrilju odre-
denih zajednica, a koje spadaju u opéu skupinu “ama-
terskog” kazalita. Estetika kazaliSta koje nastaje u okrilju
odredene zajednice oblikovana je kulturom njezine pub-
like.” Formiranje izvedbene skupine i odabir tema odredu-
je zajednicki interes (poput roda, etniciteta ili zajednickih
drustvenih iskustava) ili zemljopisni polozaj. Multikul-
turalno kazaliSte odredene zajednice uglavnom ukljucuje
niz jezika i kulturnih resursa, ukljucujuci izvedbene tradi-
cije te zajednice. Osobe zaposlene od zajednica trebale bi
olaksati sam rad, koji se izvodi za ¢lanove zajednice, ali i
za “autsajdere”. Medukulturalna posredovanja se tako u
ovom tipu kazalista manifestiraju na razli¢itim nivoima.

Postkolonijalno kazaliste

Nekad se naziv postkolonijalno kazaliste koristio kao
opisni sveobuhvatan pojam za izvedbe koje su izrazavale
bilo koji oblik politike otpora, posebice onog koji se doti-
cao rase, klase i/ili rodne opresije. Danas se naziv ceSce
odnosi na korpus kazaliSnih tekstova i praksi Sto su pro-
iziSle iz kultura koje se bile podvrgnute zapadnjackom
imperijalizmu.® U uZem znacenju, postkolonijalno kaza-
liste je geopolitika kategorija koja oznaCava povijesni i
diskurzivni odnos naspram imperijalizma, bilo da se pre-
ma njemu odnosi kriticki ili ambivalentno (pogledaj Gil-
bert i Tompkins 1996:2-7). Diskurzivna os postkolonijal-
noga kazaliSta - koja ulazi u eksplicitan ili implicitan od-
nos s imperijalizmom - udaljava se od koncepta naivne
teleoloske sekvencije u kojoj postkolonijalizam samo
nadomjesta kolonijalizam. Iz tog razloga, odredene kazal-
iSne prakse drZe se postkolonijalnim ne samo zbog njiho-
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va kulturalnog podrijetla nego i zbog njihovih tekstualnih i
izvedbenih odlika. Najpoznatija postkolonijalna kazaliSta
su ona domorodackih skupina s podrucja ranije kolo-
niziranog europskom i/ili americkom kulturom. Ali i poje-
dina kazalista koja su osnovali naseljenici uklju¢ena su u
ovu kategoriju, iako ponekad prijeporno.’

Ve¢i dio postkolonijalnoga kazaliSta potaknut je politickim
imperativom preispitivanja kulturne hegemonije koja je
dio imperijalistiCkoga sustava vladavine, obrazovanja,
socijalne i ekonomske organizacije te predstavijanja.
Njegovi diskursi otpora prvenstveno se obracaju koloniza-
torskim projektima zapadnjackih imperijalistickih centara
i/ili neokolonijalnom pritisku lokalnih/regionalnih rezima
nastalih nakon neovisnosti. Otpor se izrazava u razliCitim
oblicima koji sezu od realizma, agitpropa i forumskoga ka-
zaliSta do politiCke satire i alegorija, gdje se kritika sadr-
Zana u razlicitim “osjetljivim” pitanjima moZe utiSati ne bi
li se izbjegla cenzura politicki represivne vlade ili viada-
juce klase. U tom kontekstu, otpor nije osmisljen kao Cist
i prisutan/dostupan u tekstovima ili druStvenim prak-
sama, nego se temelji na viSestrukim i ponekad kon-
tradiktornim strukturama, nije ga jednostavno locirati s
obzirom na to da je parcijalan, nepotpun, proturjecan i
Cesto suraduje sa sustavom koji nastoji srusiti. Pojam
nestabilnog i potencijalno ambivalentnog otpora podupire
nastojanje ukljucenja nekih naseljenickih kazalista u kat-
egoriju postkolonijalnoga kazaliSta s obzirom da je, kako
Stephen Slemon tvrdi, postkolonijalizam obuzet “projek-
tom artikuliranja oblika - i nacina i tropa i figura - antiko-
lonijalnoga tekstovnog otpora, gdje god se on javio i u
svim njegovim maskama” (1990:35).

Postkolonijalno kazaliste obicno ukljuéuje medukultural-
na posredovanja na dramaturSkom i estetskom nivou
nastalim zbog povijesnoga kontakta medu kulturama.
Medukulturalni procesi mogu biti vazan dio radnih praksi,
posebice u regijama s bikulturalnim ili multikulturalnim
stanovniStvom. Sva postkolonijalna kazaliSta nisu nuzno
medukulturalna, ali obi¢no pretpostavljaju neki vid inter-
pretativnog posredovanja medu kulturnim skupinama
koje imaju razli€iti pristup moéi. Publika postkolonijalnoga
kazalista je kompleksna, ovisno o zemljopisnoj regiji i
razlicitom utjecaju rase i klase. Primjerice, aboridzinsko
kazaliSte u Australiji izvodi predstave prvenstveno za pri-
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padnike dominantne “bijele” kulture, dok rad Wole Soyin-
ke nalazi gledatelje i medu obrazovanom klasom nige-
rijskoga drustva kao i medu kozmopolitskim grupama
diljem svijeta.

0 postkolonijalnom kazaliStu raspravlja se unutar dviju
glavnih kategorija: sinkretickoga i nesinkretickoga kazal-
iSta. Sinkreticko kazaliSte integrira izvedbene elemente
razli¢itih kultura u formu koja pokusava ocuvati kulturni
integritet materijala uporabljenog tijekom tvorbe novoga
teksta i kazaliSnih praksi.”® Taj integrativni proces vise
istiCe nego Sto skriva promjene u znacenju, funkciji i vri-
jednosti kulturnih fragmentata izdvojenih iz svoga tradi-
cionalnog konteksta. U postkolonijalnim drustvima, sin-
kretiCko kazaliSte obicno podrazumijeva ukljucivanje do-
morodackih materijala u zapadnjacki dramaturski okvir,
koji takoder biva izmijenjen tijekom procesa spajanja.
Christopher Balme tvrdi da takav sinkretizam potice “kul-
turalno i estetsko semioticko ponovno kodiranje koje u
potpunosti preispituje temelje normativne zapadnjacke
drame”. Takvo kreativno nastojanje treba razluciti od
“kazaliSnog egzotizma”, u kojem se “domorodacki tek-
stovi proizvoljno ponovno kodiraju i semantiziraju u za-
padnjackom estetickom i ideolosSkom okviru”, a gdje zna-
Ce Cistu drugost (1999:4-5). Poznati primjeri sinkreticko-
ga postkolonijalnog kazaliSta su Sistren Theatre
Collective i Derek Walcott s Kariba, Girish Karnad iz Indije
te Wole Soyinka i Femi Osofisan iz Nigerije. Znacajan broj
drama Aboridzina, Maora i urodenika iz Sjeverne Amerike
koriste sinkreticke izvedbene tradicije kao dio Sirih pro-
jekata kulturalne obnove.

Nesinkreticko kazaliste, prema definiciji, ne spaja razlicite
kulturne forme, nego koristi nametnute imperijalne zan-
rove/estetike ili, rjede, u potpunosti domorodacke, kako
bi izrazio postkolonijalne probleme. Primjerice, zapadn-
jacki realisticki stil Cesto koriste urodenicke i naseljenicke
zajednice u svojim antikolonijalnim naracijama. Tu spada-
ju iznimno poznati dramaticari, Louis Nowra u Australiji te
Sharon Pollock u Kanadi, ¢iji se rad moze karakterizirati
kao postkolonijalan, ali ne i sinkreticki. Razlikovanje sin-
kretickoga i nesinkretickoga kazalista teze je uociti na pri-
mjerima poput domorodackih izvedbi Shakespeareovih
tekstova gdje europske karaktere glume “crni” ili “obo-
jeni” glumci, pokrecuci tenziju izmedu odredene izvedbe i

tradicije o koju se ona ogrjeSuje. Ovdje bi se moglo ras-
pravljati o tome je li sinkretizam inherentan jukstapoziciji
tijela izvodaca (kao kulturalno kodiranih sustava znakova)
nad tekstovima u koje su neminovno usadeni markeri
druge kulture. Ovaj primjer ukazuje da se postkolonijalno
kazaliSte ne moZe jasno kategorizirati, nego ga je najbol-
je konceptualizirati kroz razlicite stupnjeve sinkretizma.

Interkulturalno kazaliste

Dok je multikulturalno kazaliste produkt drZavne kulturne
politike i/ili odgovor najsirih slojeva na “realnost” kultu-
ralnog pluralizma u kojem Zive, a postkolonijalno kaza-
liste nastaje kao dio povijesnoga procesa imperijalizma i
neoimperijalizma (i njemu naspram), interkulturalno je
kazaliste odredeno kao “svojevoljna intervencija koju
ograni¢avaju drzavni i trziSni predstavnici” (Bharucha
2000:33). Multikulturalno kazaliste funkcionira unutar
staticnog okvira zamisljenog na idealu gradanstva i
upravljanja kulturnim/etni¢kim razlikama, dok interkultur-
alno, a do odredene mjere i postkolonijalno kazaliste
imaju viSe prostora za istrazivanje te kritiziranje alterna-
tivnih oblika gradanstva i identiteta izvan i preko nacional-
nih granica, iako subjektivnosti koje proizvode nisu posve
oslobodene drzavnog posredovanja. Pojednostavljeno
re¢eno, interkulturalno kazaliSte je hibrid koji proizlazi iz
namjernog dodira izmedu kultura i izvedbenih tradicija. To
je primarno zapadnjacka tradicija Cije korijene nalazimo u
modernistickim eksperimentima Tairova, Mejerholda,
Brechta, Artauda i Grotowskog. U posljednje vrijeme
interkulturalno se kazaliSte povezuje uz rad Richarda
Schechnera, Petera Brooka, Eugenija Barbe, Ariane
Mnouchkine, Roberta Wilsona, Tadashija Suzukija i Ong
Keng Sena. Cak i kad se interkulturalne razmjene odvija-
ju unutar “nezapada”, one su nerijetko posredovane za-
padnjackom kulturom i/ili ekonomijom. Primjeri re¢enog
su Ongov “Pan-Asian” spektakularni LEAR (1997.) i Des-
demona (1999.) (vidi De Reuck 2000; i Grehan 2000).

Treba se samo pozvati na Pavisov The Intercultural Per-
formance Reader (1996.) da bi se shvatilo koliki raspon
pristupa objedinjuje pojam “interkulturalizam” i do koje
mjere on izmice jasnoj definiciji. PokuSavajuci opisati no-
vitete na tom podrucju, The Reader dokumentira razlicite
pozicije koje na vidno mjesto stavljaju interkulturalizam

kao mjesto nadmetanja teorije i prakse. Unato¢ ocigled-
noj raznolikosti, dokazi upuéuju na to da je interkultura-
lizam zapadnjacka vizija razmjene. Pavis je sam priznao
tu pristranost objasnjavajuci da je izbor bio uvelike “na-
pravljen i namijenjen europskim i angloamerickim
Citateljima” (1996:25). Povlastica Zapada oCituje se i u
nacinu na koji su eseji grupirani u knjizi: primjerice, na-
stavljanje drugog dijela naslovljenog “Interkulturalne
izvedbe sa zapadnjacke tocke gledista” treCim dijelom
“Interkulturalne izvedbe iz druge tocke gledista” replicira
binarnu paradigmu “Zapad i ostali” te otkriva proble-
matiénu ideoloSku aporiju. Drugim rijeima, dosadasnji
nacin teoretiziranja i dokumentiranja interkulturalizma
pretjerano je odreden Zapadom.

lako Pavis, ponavljajuci rijeCi Erike Fischer-Lichte, tvrdi da
je prerano za predlaganje globalne teorije interkulturaliz-
ma (1996:1), ve¢ postoji globalizirajuca praksa koja zahti-
jeva daljnje politicko i etnicko
preispitivanje. Sliéno tome,

Interkulturalno kazaliste

Julie Holledge i Joanne Tomp-
kins (1999.) osporavaju tvrd-
nju da je interkulturalno kaza-
liste previSe raznoliko i temel-

je hibrid koji proizlazi iz
namjernog dodira izme-
du kultura i izvedbenih
tradicija. To je primarno

jeno na procesu da bi jaméilo
opCu teoriju. One se zalazu za
proucavanje interkulturalnih
projekata ovisno o mjestu
njihova nastanka. Ali ta ne-
sklonost pokuSaju stvaranja
“Sire slike” dovodi do rizika
objedinjenja ideoloskih pret-
postavki interkulturalizma kao dominantno zapadnjacke
forme produkcijskoga znanja. Privilegiranjem specificnos-
ti sadrZaja odrzava se lazna dihotomija prakse i teorije,
§to za posliedicu ima relegiranje etickih pitanja na odre-
deno i “pojedinacno”, a ne na vece probleme poput tvor-
be znanja unutar institucionalnih, nacionalnih i globalnih
konteksta.

zapadnjacka

Grotowskog.

NasSa studija raspona interkulturalne prakse i teoretske
rasprave koja je iz nje proiziSla sugerira da se podrucje
moze podijeliti u tri potkategorije:

Transkulturalno kazaliSte nastoji prevladati kulturno
odredene kodifikacije s ciliem dopiranja do univerzalnih

tradicija
Cije korijene nalazimo u
modernistickim eksperi-
mentima Tairova, Mejer-
holda, Brechta, Artauda i
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Suradnicki interkulturalizam cesce potice
zajednica nego trziste i/ili drzava.
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ljudskih stanja. Transkulturalni redatelji zanimaju se za
posebnosti i tradicije samo u mjeri u kojoj omogucavaju
identificiranje aspekata uobiCajenosti, a ne razliCitosti
(Pavis 1996:6). Postoje brojne varijante te potrage za uni-
verzalnim. U slucaju Petera Brooka, prevladavanje
posebnog nuzan je dio mitske potrage za izvorima i “Cis-
toCom” koje je zapadnjacko kazalite navodno izgubilo.
Taj povratak izvorima i ponovno prisvajanje primitivnih
jezika metafizicka je potraga za istinom koja vrijedi na
svakom mjestu i u svako vrijeme, bez obzira na povijesne
i kulturalne razlike. Primjerice, u predstavi Orghast
(1970.), Brook pokuSava stvoriti originalan tonalni jezik
posezuci u iskonsku svijest. Rad Eugenija Barbe u ISTA-i
(International School of Theatre Anthropology) drugi je
oblik transkulturalnoga kazalista. Pavis obiljezava Barbin
rad kao “prekulturalan”, stoga Sto on ne pokuSava identi-
ficirati zajednicka izvorista kulture na Brookov nacin, ne-
go trazi Sto je zajedniCko “istoCnjackim” i “zapadnjackim”
kazalisnim umjetnicima prije nego Sto ih odredena tradi-
cija ili izvedbena tehnika individualizira ili “kultivira”
(1996:7). Barbin cilj je usporediti radne metode zapadn-
jaCkoga i istocnjaCkoga kazaliSta te “posegnuti u zajed-
nicki tehnicki temelj” koji spada u “domenu predizrazaj-
nosti”. Na tom predizrazajnom nivou “nacela su ista, iako
Cuvaju ogromne ekspresivne razliCitosti izmedu jedne i
druge tradicije, jednoga glumca i drugoga” (1996:220).
Barba naglasava da su ta nacela analogna vise nego
homologna jedna drugom; ipak je njegova potraga za biti
iznad socijalizacije karakteristicna po Zelji za nadilazen-
jem drusStvenih i kulturalnih zamki na putu prema
“Cis¢em” nacinu komunikacije i kazaliSne prisutnosti.

Rustom Bharuchin termin intrakulturalno kazaliste ozna-
Cava kulturalne susrete medu odredenim zajednicama i
regijama unutar nacionalnih drzava. Bharucha upozorava,
vezano uz vlastiti “intrakulturalni” rad, na raznolikost unu-
tar granica odredene regije ili drzave. Takvo poimanje
interkulturalnoga slicno je onom multikulturalnoga, uko-
liko priznaju ili interakciju ili koegzistenciju regionalnih i
lokalnih kultura unutar Sireg okvira nacionalne drzave.
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Ipak, dok “intra” daje prednost medudjelovanju i prijevo-
du razlicitih kultura, “multi” podrzava kohezivnost (Bha-
rucha 2000:9).

Na taj nacin, intrakulturalno kazaliste sluzi kao kriticka
funkcija u izazivanju “organickog poimanja kulture nagla-
Savajuci dubinski fragmentirano i podijeljeno drustvo (...)
koje multikulturalna retorika drZzave odbija priznati”
(Bharucha 2000:9).

Ekstrakulturalno kazaliSte odnosi se na kazaliSne razm-
jene koje se odvijaju na osi zapad-istok i sjever-jug.
Obrnuto od intrakulturalizma, ovaj oblik interkulturalizma
seze u vrijeme rada pionira modernizma koji su se ugle-
dali u nezapad nastoje¢i pomladiti zapadnjacku umjet-
nost. Schechner je najpoznatiji suvremeni predstavnik te
prakse, a njegove eksperimentalne produkcije sezu u
kasne Sezdesete i postavu iranskog rituala rodenja u
predstavi Dionysus 69 (1968.). Rad kasnije nastavlja kroz
brojne kazaliSne projekte i piSuéi teorijske eseje o tom
podrugju.'* Ekstrakulturalno kazaliste moze ukljuciti neke
oblike transkulturalnoga kazalista, kao u Brookovoj Ma-
habharati (1985.) pa Cak i interkulturalne eksperimente
koji ne nastoje relativizirati ili nadié¢i kulturalne razlike,
nego prvenstveno slaviti i propitivati te razlike kao izvor
kulturalnog ovlaStavanja i estetskoga bogatstva. Ekstra-
kulturalno kazaliSte, kao analiticka kategorija, u donoSen-
ju zakljucaka o dinamici moci svojstvenoj ekonomskom i
politickom poloZaju ukljuéenih kultura nedokazano uzima
kao dokazano, Cak i kad se takva pitanja zaobilaze u
stvarnoj praksi.

Ostatak ovog eseja primarno ¢e se fokusirati na ekstra-
kulturalne oblike interkulturalnoga kazalista.

Nacini upravljanja interkulturalnim kazalistem

Raspon radnih metoda koristenih u interkulturalnom ka-
zalistu moZe se smjestiti unutar kontinuuma. Jedan pol
kontinuuma obiljeZava suradnicki nacin razmjene, dok
suprotni pol karakterizira imperijalisticki. Vecina primjera
interkulturalnoga kazaliSta nalazi se negdje izmedu tih
dvaju ekstrema, a odredeni projekti mogu se premjestati
uzduZ kontinuuma ovisno o fazi produkcije. Kljuéno je
shvatiti da je kontinuum protocan, a ne fiksan, kako bi se
na vidno mjesto postavila interkulturalna razmjena kao
dinamicki proces, a ne staticka transakcija.

Dijagram 2: Kontinuum interkulturalnih nacina

Suradnicki e

o Imperijalisticki
Suradnicki

Interkulturalna razmjena na ovom kraju kontinuuma
pokusSava naglasiti proces i politiku razmjene vise nego
kazalisni proizvod sam po sebi. Ovaj oblik tvorbe kazalis-
ta stavlja naglasak na kulturna posredovanja na svim ni-
voima, od osobnog i individualistickog nivoa do “nad-
gradivackog” i institucionalnog. Suradnicki interkultural-
izam ceSCe potice zajednica nego trziste i/ili drzava.
Ocuvanje “Cistoce” razlicitih kultura za njihovo predstavl-
janje kao “egzotitnih” manje je vazno. Proces razmjene
Cesto je obiljezen tenzijom i neravnopravnoscéu. lako pos-
toji Zelja da se medu partnerima odrZe pravedni odnosi
modi, cilj nije potaknuti harmonicno iskustvo proizvodnje
kazaliSta, nego istrazivanje punoce kulturalne razmjene u
svim njezinim kontradikcijama i konvergencijama.
Kazalisni proizvod isto tako moZe odolijevati nametnutim
sintezama, otkrivajuéi istodobno pozitivne i negativne
aspekte suradnje.’? Koncept transkulturacije Ferdinanda
Ortiza (ne smije se mijeSati s transkulturalizmom) nudi
koristan primjer za analizu suradnickog modela interkul-
turalizma odlazeéi dalje od modela jednostavna stapanja
te u isto vrijeme uzimajuci u obzir dobit i gubitak. U tran-
skulturacijskom procesu elementi svih kulturnih sustava
gube se tijekom tvorbe treceg sustava. Kulturni dodiri
takve vrste mogu potencijalno biti kontrahegemonijski:
dopustaju manjinskim kulturama djelovanje na domi-
nantne, a ne izlazu ih iskljucivo kulturalnom gubitku
tijekom takva prijenosa (vidi Taylor 1991:62-63).

Imperijalisticki

Interkulturalna razmjena na ovom kraju kontinuuma neri-
jetko je potaknuta osje¢ajem bankrota zapadnjacke kul-
ture i potrebe njezina ja¢anja pomocéu nezapada. Kaza-
liste koje iz toga nastaje nastoji se preto€iti u “Drugu” kul-
turnu tradiciju koja se dozivljava autenticnom i nekonta-
miniranom (zapadnjackim) modernitetom. Ovakva inter-
kulturalna praksa estetski je odgovor na kulturnu razno-
likost. Postoji jasna razlika u djelovanju medu partnerima,
Cesto je povijesno uvjetovana te se u sadasnjosti moze

nastaviti kroz ekonom-
sku, politicku i tehno-
loSku dominaciju. Ovaj
oblik kazalista nastoji
biti usredotoCen na poje-
dini projekt te je obicno
namijenjen konzumaciji
u okviru dominantne
kulture. lzvedbe su Ce-
sto vrlo spektakularne,
naglasavajuci estetske i
formalne kvalitete mizanscene. Interkulturalni rad umjet-
nika poput Ariane Mnouchkine opisivan je kao imperija-
listicki, iako Mnouchkine odbacuje spomenutu optuzbu te
radije svoje prilagodbe azijske izvedbene tradicije smatra
oblikom zaduZzivanja i “hommagea”. Maria Shevtsova
brani tu poziciju tvrdeé¢i da Mnouchkine ne namjerava
koristiti “originalnu” umjetnicku formu te da njezina
“posudivacka” praksa treba biti shvacena unutar logike
njenog zapadnjackog sustava esteticizma (1997:102).

¢ki, iako Mnouchkine

“hommagea

Odgovori na interkulturalizam

S obzirom na raspon interkulturalnih modaliteta, ne
zaCuduje da su i kriticki/teorijski odgovori takoder vrlo
raznoliki. Opéenito govoreci, vecina komentatora anal-
izirala je interkulturalizam kao praksu, a odjeci variraju od
veli¢ajucih do iznimno kritickih. Schechnerovi rani radovi
o interkulturalnoj praksi primjer su odlika slaviteljskog
stava.’® Schechner govori o interkulturalnim eksperimen-
tima u SAD-u, u razdoblju od 1950-ih do sredine 70-ih,
kao o “zlatnom dobu nevinosti”:
Ljudi se nisu previse bavili pitanjem je li taj interkul-
turalizam (...) nastavak kolonizacije ili ne, daljnja eks-
ploatacija drugih/tudih kultura. Bilo je neceg jednos-
tavno slavljeni¢kog u otkrivanju koliko je svijet razno-
lik, koliko izvedbenih Zanrova postoji te na koji nacin
moZemo obogatiti vlastito iskustvo posudujuci, prisva-
jajuci, mijenjajuci (1982:19).

Ovaj neoliberalni zagrljaj kulturnih razlika slavi mogucnos-
ti kulturalne fuzije i konstrukcije radikalnih subjektiviteta
iznad nacionalnih i etnickih granica. Takav vid interkul-
turalne prakse duboko je preklopljen s globalizacijom i

Interkulturalni rad umjetni-
ka poput Ariane Mnouchkine
opisivan je kao imperijalisti-
odba-
cuje spomenutu optuzbu te
radije svoje prilagodbe azij-
ske izvedbene tradicije sma-
tra oblikom zaduzivanja i
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deteritorijalizacijom drustvenih, kulturalnih i politi¢kih gra-
nica za one u razvijenom svijetu, iako to sami kriticari i
praktidari ¢esto ne priznaju.’* Valja primijetiti da se od
tada Schechnerovo stajaliste znadajno promijenilo;*®
posebice tijekom posliednjega desetljeca njegov rad ima
slabije izrazenu tendenciju idealiziranja medukulturalne
razmjene te je svjesniji odnosa modéi. Takoder je priznao
dasuse
nerazumijevanja, lose govoreni jezici i neuspjele trans-
akcije pojavili na mjestima susreta, preklapanja ili uda-
ljavanja kultura jedne od druge. Ne poimaju se kao
prepreke koje treba nadiéi, nego kao raskid ili prekid
pun kreativnog potencijala (1991:3).

Na drugom kraju liestvice nalazi se etnicka kritika inter-

kulturalne prakse kao invazivne globalizacije. Daryl Chin

trdi:
Interkulturalizam se prelama na pitanju autonomije i
pristupa moci. PrenoSenje elemenata iz simbolickog
sustava druge kulture delikatan je zadatak. Pitanje je:
kad to postaje kulturni imperijalizam? Nasilno spajan-
je elementa iz razli¢itih kultura nije smisleno rjeSenje,
estetski, eticki ili filozofski. Sto to dokazuje: da znamo
da druga kultura postoji? Da su nam informacije o
drugim kulturama sad Citljivo dostupne? (1991:94).

Za Bharuchu je, takoder, interkulturalizam neodvojiv od
povijesti kolonijalizma i orijentalizma (vidi takoder Das-
gupta 1991). On tvrdi da je interkulturalizam inherentno
etnocentricna praksa koja pokuSava sintetizirati kultur-
alne razlike radije nego poStovati njihove individualne
povijesti:
Problem nastaje (...) kad preokupacija sobom nadvla-
da reprezentaciju “druge” kulture (... i) kad Drugo nije
netko drugi, nego projekcija vlastitog ega. Tad se sve
svodi na glorifikaciju sebe samog te udruZivanje s
drugim kulturama u ime reprezentacije (1993:28).

John Russell Brown dodaje:
Razmjene, posudbe, trgovanje ili prisvajanje izvan
granica umanjuje svako kazaliSte zato Sto krsi njegovo
naslijedeno povjerenje u drustvo u kojem drama dobi-
va svoj zivot i za koje je njezina izvedba namijenjena.
(...) Ipak, koliko god dostojno zamisljena, interkultural-

KAZALISTE 411

na kazaliSna razmjena je, u stvari, oblik pljacke, a
rezultat je uSminkano zavaravanje ili, u najboljem slu-
Caju, kreacija maloga zooloSkog vrta u kojem ni jedno
bice ne Zivi punim Zivotom (1998:14).

Takve moralne kritike, iako neophodne za politiziranje
interkulturalizma, riskiraju poticanje nekih oblika paralize
ukoliko sugeriraju da ni jedan oblik kazaliSne razmjene ne
moze biti eticki. To je glediste za dio izvodaca neodrzivo,
posebice za one Cija je umjetnost proizasla iz (i nastoji
istraziti) iskustva kulturnog hibriditeta. Primjerice, izved-
beni umjetnik/teoretiCar Guillermo Gomez-Pefa, kako
sam kaze “dijete krize i kulturnog sinkretizma” (1993:38),
vidi vlastiti rad (i Zeljenu buduénost americkog kazalista)
kao neminovno pluralisticki i neizbjezno interkulturalan.
Ali takoder je i oStro svjestan implikacija interkulturalnog
rada, primjecujuéi da je “klju¢no uputiti na odnose moci i
pretpostavke o privilegijama umjetnike, zajednice i drzave
koji su ukljuene” s ciliem razvijanja etnickog modela
kazaliSne razmjene (1996:9). Kako bi to potaknuo,
Gomez-Pefia poziva na rigorozniju javnu debatu o kultur-
alnim pitanjima opcenito, o praviénosti i raznolikosti, o
definicijama “multi-, inter-, intra- i medukulturalno,” te o
tome koji su susreti medu kulturama “simetricni i poZeljni,
a koji nazadnjacki” (1993:57). U projektima poput
Temple of Confessions (1994.), A Seminar on Museum
Race Relations (1995.) i Mexterminator Project (1999.) -
namjerno provokativni radovi koji su ponekad Cak i “ne-
eticki” - Gomez-Pefia nepopustljivo postavlja na scenu
aspekte svoje debate, uvijek izbjegavajuci definitivne
odgovore.

Teorijski modeli interkulturalizma

lako su brojni kritiCari postavili teoretske izazove interkul-
turalnom projektu, bilo je zacudujuce malo pokuSaja tvor-
be sveobuhvatnog modela interkulturalne razmjene. Mar-
vin Carlson ponudio je skalu koja se sastoji od sedam ka-
tegorija medukulturalnog utjecaja koji se bazira na
“moguéem odnosu izmedu kulturno poznatog i kulturno
stranog” (1990:50). lako korisna za razlikovanje tipova
projekata, ova se skala ne odmice od esencijalno tak-
sonomske analize ovog podrucja. Fischer-Lichte ide
razli¢itim smjerom, posebice se fokusirajuci na proces

Pavis je do sada jedini kriticar koji je
ponudio sveobuhvatni model interkul-
turne razmjene. Njegov model pjes-
canog sata prikazuje, u gornjem dijelu,
stranu ili izvorisnu kulturu “koja je vise
ili manje kodificirana i o¢vrsnula u raz-
licitim antropoloskim, sociokulturnim i
umjetnickim oblikovanjima”

adaptacije koji, ustraje, slijedi model “produktivne recep-
cije” vise nego onaj prevodenja (1997:154-55). Produk-
tivna recepcija naglaSava aspekte izvedbe izazvane ili pod
utjecajem recepcije te je u radu Fischer-Lichte poravnana
s projektima revitalizacije umornih kazalisnih praksi, iako
precizno ne objasnjava odredenu ukljuenu dinamiku.
Pavis je do sada jedini kritiCar koji je ponudio sveobuh-
vatni model interkulturne razmjene. Njegov model pjes-
Canog sata prikazuje, u gornjem dijelu, stranu ili izvorinu
kulturu “koja je viSe ili manje kodificirana i ocvrsnula u
razli¢itim antropoloSkim, sociokulturnim i umjetnickim
oblikovanjima” (1992:4). Spomenuto je predstavljeno
filtrima 1 i 2 u dijagramu koji slijedi. “Elementi kulture”
kapaju prema donjem dijelu sata te se tijekom tog proce-
sa premjestaju. Filtri od 3 do 11, koji ovise o ciljnoj kulturi
i promatracu, uvelike odreduju konacno oblikovanje ele-
menata kulture.'” Model se usredotoguje na “interkultur-
alni transfer izmedu izvorisne i ciline kulture” kao na
nacin prikazivanja relativnosti pojma kulture te na kom-
plicirane odnose medu partnerima koji u razmjeni su-
djeluju (1992:5).

Kritika modela pjesc¢anog sata

U praksi, Pavisov model pjeS¢anog sata vjeran je model
veceg dijela interkulturalnog rada ekstrakulturalne vrste.
Ali snaga ovog modela istodobno je i njegova slabost: ne
moZe uzeti u obzir alternativne i viSe suradnicke oblike
interkulturalne razmjene. Unato¢ Pavisovu oprezu s pre-
voditeljsko/komunikacijskim modelom interkulturalizma,
njegova razrada procesa kulturnog transfera otkriva ovis-
nost o teoriji prevodenja.

Dijagram 3: Pavisov model pjes¢anog sata interkultural-
noga kazalista

lzvoridna kultura

—\ 1) /— ¢ Kulturalno oblikovanje

@) * Umjetnicko oblikovanje
3) * Perspektive preradivaca
* Rad na preradbi
@) * Pripremni rad glumaca
®) * Odabir kazalidne forme
(6) + Kazali$no predstavljanje kulture
(7) * Recepcija - preradivaci
®) « Citljivost
©) * Umjetnicko oblikovanje
10) * Sociolo$ko i antropolosko oblikovanje

* Kulturalno oblikovanje
J 11 k « Dane i ocekivane posljedice
Ciljina kultura

Glavni problem ovog modela jest to Sto pretpostavlja kul-
turni protok u jednome smjeru, temeljen na hijerarhiji
privilegije, iako Pavis pokuSava relativizirati odnose moci
tvrdeci da se pjeS¢ani sat moZe okrenuti naopako “¢im se
oni koji koriste stranu kulturu zapitaju na koji na¢in mogu
uciniti da njihova kultura komunicira s drugom ciljnom
kulturom” (1992:5). Ipak, ta tvrdnja pretpostavlja da pos-
toji “ravnopravnost” medu partnerima u razmjeni te ne
uzima u obzir ¢injenicu da su prednosti globalizacije i pro-
pustljivosti kultura i politickih sustava razliCito dostupni
razli¢itim zajednicama i nacijama.
Prevoditeljski model interkulturalizma tako riskira repro-
duciranje strategija obuzdavanja. Kao Sto Tejaswine
Niranjana istice:
Koriste¢i odredene nacine predstavljanja drugog - koji
se tada takoder ozZivljava - prevodenje pospjesuje he-
gemonijsku verziju koloniziranog, pomazuéi im da do-
segnu status onog Sto Edward Said naziva reprezen-
tantima ili objektima bez povijesti (1992:3).

Pavis ne zanemaruje spomenutu opasnost:
Ako pjeScani sat djeluje samo poput mlina, izmijeSat
Ce izvorisnu kulturu, unistiti svaku njezinu posebnost i
u donji dio sata ubaciti inertnu i deformiranu tvar koja
je izgubila svoje izvorno oblikovanje, a da pritom nije
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poprimila oblikovanje ciline kulture. A ako funkcionira
poput lijevka, on Ce bez diskriminacije upiti pocetnu
tvar, ne preoblikujuéi je kroz niz filtara ili ostavljajuci
bilo koji trag izvorne tvari (1992:5).

Bez obzira na reCeno, Pavis ne moZe smatrati interkultur-
alizam procesom politickoga pregovaranja. Primjerice, on
tvrdi da rezZija, kao srediSnje mjesto interkulturalizma,
funkcionira poput “vrste podeSavanja (uskladivanja) koja
posreduje medu razli¢itim kontekstima, kulturnim podri-
jetlima i tradicijama” (1992:6). “Uskladivanje” sluZi
ublazavanju razlika na takav nacin da one postanu
razumljive ciljnoj kulturi. Sliéno tomu, “recepcijski adap-
tori” (filtar 8) popunjavaju prazninu u transferu kulturnog
sadrzaja i rasprsuju tenzije nejednakosti s ciliem tvorbe
ciljnoj kulturi “Citljiva” teksta.

Teleologija modela pjeSCanoga sata reducira interkultur-
alnu razmjenu na probavni proces. Po toj logici, tijelo pri-
pada ciljnoj kulturi, dok izvoriSna kultura postaje hrana
koju treba probaviti i asimilirati. Kao Sto Pavis primjecuje,
samo “dostatno sitni” elementi ¢e “proteci kroz [suzenje
pjeStanog sata] bez ikakvog problema” (1992:4). Njegov
model ne uzima u obzir zapreke, kolizije i retroakcije kao
mjesta intervencije ni otpora. U konacnoj analizi, interkul-
turalna razmjena prema modelu pjes¢anog sata reduk-
tivni je proces koji destilira kulturne razlike u esencije Sto
ih cilina kultura mozZe ¢itljivo apsorbirati. Dok Pavis priz-
naje utjecaj drustvenoga konteksta (filtri 10B i 10C),
priviemeno ogranicena metafora pjeS¢anog sata sugerira
da sociopovijesni Cimbenici, viSe nego Sto utje¢u na
cjelokupni interkulturalni proces, jednostavno tvore
posljednji filtar prije nego Sto cilina kultura konzumira
kazalisni proizvod. Ukratko, model pjeS¢anog sata zamisl-
jen je viSe estetski nego politicno.

Pavis se ne udaljava od ovog modela u novijim radovima
0 ovom problemu (1996), iako nudi oprezniju shemati-
zaciju razliCitih oblika i nacina interkulturalne prakse. lako
priznaje postojanje problematike nejednake moé¢i medu
partnerima koji sudjeluju u razmjeni, tvrdeCi da “azijske
perspektive nisu uvijek povratne i simetri¢ne onim zapad-
nim - kako nas Cisto funkcionalisticka uporaba pjes¢anog
sata, okretanog do beskonacnosti, mozZe naivno navesti
da povjerujemo” (1996:2), malo je vjerojatno da je pre-
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ispitao traduktoloSka nacela koja obiljeZzavaju njegov
model.*® Pavis uzima u obzir neke od recentnih etickih kri-
tika interkulturalizma te je posebice oprezan da se ne
upije u postmodernisticki oblik kulturnoga relativizma.
lako tvrdi da “razmjena implicira teoriju i etiku razlicitosti”
(1996:11), on ne stavlja u prvi plan eticke dimenzije na
zamjetljiv nacin. Znakovito, Pavis tvrdi da je “glumcev rad
na tijelu tijekom kojeg on suprotstavlja svoju tehniku i pro-
fesionalni identitet s onim drugih” ona interkulturalna
praksa koja ima najviSe potencijala za “otpor standard-
izaciji, europeizaciji velikih produkcija” (1996:150).
Smijestajuci potencijal za djelovanje na tom mikroskop-
skom nivou glumackoga treninga, Pavis otkriva ograni-
Cenja modela pjeS¢anog sata kao efektivnog predloska
politizirane teorije cijelog podrucja interkulturalizma.

Ukalupljivanje interkulturalizma
i postkolonijalizma

Jedan od pristupa problemima koje je iznjedrio Pavisov
model interkulturalnoga kazaliSta jest propitivanje nje-
govih mehanizama kroz le¢e postkolonijalne teorije.

Unatoc¢ ¢injenici da se obje bave fenomenom susreta kul-
tura, teorije interkulturalizma i postkolonijalizma do sada
su razvile vise ili manje asimetri¢ne diskurse, jer prva je
ukorijenjena u kazalisnoj antropologiji (preko Victora
Turnera) i semiotici, a potonja u knjizevnim i kulturalnim
studijima, kao i u psihoanalizi (preko Frantza Fanona) i
poststrukturalizmu. Od tih dvaju diskursa, postkolonijalna
teorija je konzistentnije politicna, postavljajuci za osnovni
zadatak razotkrivanje nejednakih odnosa moéi medu kul-
turama, dok se interkulturalizam zanimao vise za estetiku
kulturnog transfera. Postkolonijalna teorija nudi tekuc¢im
raspravama o interkulturalizmu okvir za analizu trnovitih
pitanja poput posredovanja, hibridnosti, autenti¢nosti,
dakle pitanja koja leze u srcu interkulturalne prakse.
Uporno naglasavajuéi povijesnost i specificnost, postko-
lonijalna teorija nudi nacin relociranja dinamike interkul-
turalnoga kazalista unutar podrucja sociopolitickih i povi-
jesnih odnosa koji se mogu identificirati. Takvo kontek-
stualiziranje omogucava nam, na bilo kojem stupnju pro-
dukcijskoga i recepcijskoga procesa interkulturalnoga
rada zapitati se o individualnoj i kolektivnoj moéi: Cijim se
ekonomskim i/ili politickim interesima sluzi? Na koji je

nacin radni proces predstavljen ciljnoj publici i zasto? Tko
je ciljna publika i kako se odnosi naspram razlika unutar
te grupacije? Kako odredeni interkulturalni dogadaj
utjece na Siru sociopoliticku okolinu?

Pojam “interkulturalno” upucuje na proucavanje medu-
prostora izmedu kultura; priviaci nau pozornost na treci
prostor koji razdvaja i spaja razliite ljude. Gin mijeSanja
kultura (s referencijom na Dollimorove pojmove travestije,
hibridnosti i konflikta) u idealnom bi slu¢aju trebao i cen-
trifugalne i centripetalne sile u procesu obostrane konta-
minacije i interakcije. Taj apsekt Pavisov jednolinearni
model interkulturalizma ne moZe uzeti u obzir. Stoga
bismo Zeljeli predloziti alternativan model interkulturalne
razmjene, koji se, za svrhu ovog eseja, usredotocuje na
“Siru sliku” te koristi dio Pavisovih kategorija i termi-
nologija. Nas je model istodobno i predloZak za interkul-
turalnu praksu koja poti¢e vecu uzajamnu suradnju kao i
poku$aj predstavljanja uzajamnosti koja ve¢ postoji na
nekom nivou, ¢ak i ako je bila ogranicena i nerefleksivna
te potisnuta u preobilnom teoretiziranju odredenog pro-
jekta. Namjera nam je prilagoditi esencijalno posvojno/
asimilacijski model u viSe suradnicko/posrednicki. Model
koji imamo na umu potaknut je igrackom kojom smo se
kao djeca igrale u Maleziji i Australiji. Igracka se sastojala
od elasticne vrpce provucene kroz sredinu plasticnog
diska. Elasti¢na vrpca drZi se za oba kraja, a disk je fiksir-
an u sredini. Kruznim pokretima ruke disk se rotira prema
van. Kad se disk zarotira, vrpca se steze i otpusta kako bi
potaknula okretanje diska. Disk se okrece u oba smjera
uzduz vrpce ovisno o tome radi li vecu tenziju lijeva ili
desna ruka.

U naSem je modelu interkulturalna razmjena prikazana
kao protok u dva smjera. Oba partnera doZivljavaju se kao
kulturalni izvor dok je ciljna kultura pozicionirana na kon-
tinuumu izmedu njih. Smjestaj ciljne kulture nije fiksiran:
njezini su polozaji fluidni te se, ovisno o tome gdje se i na
koji nacin odvija proces razmjene, pomice uzduz kontinu-
uma. Primjerice, ako se izvedba odvija na podrucju izvo-
risne kulture B, onda se poloZaj ciljne kulture pomice pre-
ma kraju kontinuuma izvora B. Ta fluidnost ne samo da
istiCe dijalosku prirodu interkulturalne razmjene nego i
uzima u obzir mogucnost nejednakosti moci u partnerstvu.
Obje izvoriSne kulture unose u kazalisni projekt kulturni

aparat oblikovan njihovom osobitom sociokulturnom sre-
dinom (filtri 1i2) te obje prolaze kroz niz preobrazaja i iza-
zova u procesu razmjene (filtri od 3 do 9) u odnosu jedna
na drugu te u anticipaciji ciljane kulture.

Dijagram 4: PredloZeni model interkulturalizma

Interkulturalni
proces ciljne
kulture

Socio-
politicki
kontekst

lzvorisna kultura A
1.Kulturno oblikovanje
2. Umijetnicko oblikovanje
3. Preradba
4. Priprema glumaca
5. Odabir kazalisne forme
6. Umjetnicko oblikovanje
ciljne kulture
7. Sociolodko i
antropolosko oblikovanje
ciljne kulture
8. Kulturalno oblikovanje
ciljne kulture
9. Dane i
pretpostavljene
posljedice

1.
2,

i,
6.

N/
s

8.

Socio-
politicki
kontekst

Cak i ako je cilina kultura poravnana s jednom od iz
vorisnih kultura, oba partnera svejedno prolaze kroz sli-
¢an proces filtracije i hibridizacije, bez obzira koliko razli-
Cito njihovo iskustvo bilo. Interkulturalna razmjena je ten-
zija medu dvjema izvorisnim kulturama, a obiljezavaju je
dobitak i gubitak, priviacenje i negiranje. Takav je dijalo-
gizam na gornjem dijagramu predstavljen centrifugalnim i
centripetalnim silama. Predlozeni model smjesta sve
interkulturalne djelatnosti unutar sociopolitickog konteks-
ta koji se moze identificirati. To ne samo da istice neodvo-
jivost umjetnickog htijenja od sociopolitickih odnosa nego
nas i podsjeca da se teorije i strategije Citanja takoder
dubinski preklapaju s odredenim povijestima i politikama.
Nas model interkulturalnoga kazaliSta pociva na pojmu
razlikovne hibridnosti koja djeluje na razlicite i ponekad
kontradiktorne nagine.'® Postkolonijalna teorija odavno
priznaje da su odredeni vidovi hibridnosti vezani uz soci-
jalne, politicke i ekonomske ¢imbenike, a koji su, potom,
uvjetovani povijesnim iskustvom kulturnih doticaja. Rasi-
rena rasprava o politickoj kupovini hibridnosti potaknula
je znanstvenike poput Roberta Younga (1995.) na razliko-

antropolo3ko oblikovanje

lzvorisna kultura B
. Kulturno oblikovanje
Umjetnicko oblikovanje
3. Preradba
4. Priprema glumaca
Odabir kazalisne forme
Umjetnicko oblikovanje
ciljne kulture
7. Sociolosko i

ciljne kulture
Kulturalno oblikovanje
ciljne kulture
9.Danei
pretpostavljene
posljedice
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je vise naklonjeno
vizualnim aspekti-
ma nego lingvisti-
¢kim inovacijama.
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ganska hibridnost, iziednaCena s kreolizacijom i mijeSan-
jem vrsta, bliska je modelu spajanja koji se ¢esto manife-
stira u interkulturalnoj teoriji. Ona rezultira novim kultu-
ralnim praksama i identitetima nastalim bez svjesnog opi-
ranja te sluZi kao stabilizacijska funkcija u mirenju kultur-
alnih razlika. Ova vrsta hibridnosti inherentna je kozmo-
politizmu, sposobnosti posredovanja medu kulturama te
ovladavanju njihovim hibridnim formama. Za razliku od
toga, intencionalna hibridnost fokusira se na proces po-
sredovanja medu razliCitim praksama i tockama gledista.
Obiliezava je razdvajanje i dijeljenje
te nastoji biti samorefleksivna, s pro-
cesom posredovanja koji nuzno istice
podrucje sukoba. U tom slucaju, po-
sredovanje ovisi o stupnju do kojeg
se kulturne forme opiru razrjedivanju
i/ili pozivu u zajednistvo. Prema
Youngu, dvije kategorije hibridnosti,
intencionalna i organska, mogu istodobno djelovati rezul-
tirajuci antitetiCkim pokretom stapanja i antagonizma. To
nudi
dijalekticki model kulturalne interakcije: organsku hib-
ridnost koja tezZi spajanju, u sukobu s intencionalnom
hibridnosti koja onemogucava subverzivnu aktivnost;
politizirano pomirenje kulturnih razlika dijaloski po-
stavljenih jedne naspram drugih (1995:22).
Rasprava o hibridnosti u postkolonijalnoj teoriji nastoji ici
u korak s raspravom o autenti¢nosti. Griffiths nas pod-
sjec¢a da je “autenticnost” vise politicki nabijen koncept
nego “prirodan” ili prethodno postojeci atribut. Dok je
moZda nezapadnjacima politicki prijeko potrebno razvijati
diskurse o autenticnosti s ciljem obrane vlastitoga kul-
turnog autoriteta, u rukama zapadnjackih kritiCara i ko-
mentatora znak “autenticnosti” moze vrlo lako postati
fetiSizirana roba, koja temelji legitimnost drugih kultura
“ne u njihovoj praksi, nego u nasoj Zudnji” (Griffiths
1994:82). To Sto je velik dio interkulturalnoga kazalista
potaknut intenzivnim zanimanjem za uporabu, u vlastite
svrhe, “tradicionalnih” izvedbenih formi sugerira da bismo
autenticnost trebali tretirati s oprezom, prepoznajuci da
ona biljezi i odgovara na hijerarhije moci. U tom kontek-
stu, sposobnost manipuliranja obiljezjima autenti¢nosti
postaje jo$ jedna od mjera djelovanja.
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Mjesta intervencije

Postkolonijalizam mora denaturalizirati univerzalistiCku
viziju krajnjih oblika interkulturalizma pa u prvi plan po-
staviti vidove kazaliSta poput jezika, prostora, tijela, kosti-
ma i gledateljstva kao ideoloSki opterecenog sustava
znakova, kao i potencijalna mjesta hibridnosti. Nakon §to
smo ukratko izloZili politizirajue nacine Citanja takvih
znakovnih sustava,?® nadamo se da éemo u zakljuénom
dijelu ovog eseja sugerirati mogucnosti interkulturalnih
projekata koji se opiru neproblematskom kulturnom
transferu.

U cjelini, interkulturalno kazaliSte je viSe naklonjeno vizu-
alnim aspektima nego lingvistickim inovacijama. Ipak,
postoje brojna jeziéna pitanja koja su vezana i uz procese
rada i proizvode. Elementarno, ali i iznimno vazno pitanje
jest ono Ciji se jezik rabi u svakodnevnoj komunikaciji
tijekom osmisljavanja i uvjezbavanja odredenih produkci-
ja. Cinjenica da je engleski postao lingua franca u stalno
rastucoj globalnoj umjetnickoj zajednici daje izvornim gov-
ornicima tog jezika znatnu prednost u potkrepljivanju svo-
jih gledista i/ili ostvarivanju svojih namjera. U tom slucaju
trebali bismo zapamtiti da je rasprostranjeno nametanje
imperijalistickih jezika nezapadnjacima stvorilo pod-
mukao oblik epistemoloskog nasilja, s obzirom da sustav
vrijednosti svojstven jeziku postaje “sustav na kojem se
temelje socijalni, ekonomski i politicki diskursi” (Ashcroft,
Griffith i Tiffin 1995:283). Pitanje ¢uju li se necije vrijed-
nosti ili ne uporabom odredenih jezika tako postaje
kljuéno za politicniji oblik interkulturalizma. U dodatku,
mozemo se zapitati na koji se nacin obavljaju jezicni pri-
jevodi i Cijim interesima sluze: djeluje li prevoditelj kao
posrednik ili neka vrsta “domorodadkog izvjestitelja"? Sto
se dogada s lingvistickim konceptima koji se opiru pre-
vodenju i adaptaciji? U kazaliSnoj su produkciji jezicna
pitanja jednako sloZena: Kako jezici kojima se govori na
sceni poticu jedan drugog? Koji je od njih nositelj kul-
turnog autoriteta? Sto se dogada s izvedbenim odlikama
verbalnog izraza, posebice kad se predstavljaju price iz
pretezno usmene kulture? Kako mozemo iznova pro€itati
verbalno utiSana tijela na razlicit nacin?

S obzirom da interkulturalno kazaliSte na scenu postavlja
susret kultura i u fizickoj i u imaginarnoj domeni - stvarni
prostor(i) gdje se projekt odvija kao i fikcionalni prostori

koje predstavlja rezija - njihova prostorna semantika ta-
koder zahtijeva analizu. Prostor nije ni neutralan ni homo-
gen; on neizbjezno boji te odnose unutar njihovih granica,
posebice na pozornici gdje prostorne konfiguracije dobi-
vaju simbolicko znacenje. Tada se trebamo zapitati kako
fizicki prostor/prostor susreta utje¢e na interkulturalnu
suradnju: Na Cijem smo prostoru? Koji su odnosi moci
upisani u arhitektonske aspekte tog prostora? Na koji na-
Cin kazaliSte moZe pruZiti prostor za susret ili subverziju
odnosa koje njegove prostorne konfiguracije poti¢u? Ta-
koder moramo ispitati ideoloSke pretpostavke svojstvene
imaginativnom prostoru ili prostorima koje scenografija
kreira: Sto, primjerice, scenografija govori o kulturama
ukljucenim u suradnju? Koji glumci i likovi imaju pristup
tom prostoru ili pravo prvenstva nad njim? Gdje su gra-
nice medu kulturama i kako se one odrzavaju, prelaze ili
ruse? Koji oblik kulturnog pejzaza sugerira scenografija?
Postkolonijalna teoretiziranja geografije, kartografije i pro-
storne povijesti pokazuju kako je prostor konstrukt veze
modéi i kulture, a ne jednostavno ontoloska kategorija.
Ovaj oblik politizirajuceg pristupa u zariste dovodi disjunk-
tivni rascjep izmedu vidljivog prostora i njegovih fikcional-
nih referenata (koje mi izvodimo ili zamisljamo iz naSeg
kulturno uvjetovanog Citanja proksemtike)." Tada je
moguce istrazivati rizomatski' potencijal interkulturalizma
- njegovu sposobnost da stvori viSestruke veze i prekide
veza medu kulturnim prostorima te da stvori reprezentaci-
je koje su nevezane i otvorene, potencijalno otporne za
imperijalisticke oblike zatvaranja.

Tijelo je u interkulturalnom kazalistu takoder podlozno
viSestrukom upisivanju, proizvodeci vise nestabilnog
oznacitelja nego totalizirajuci identitet. To je stjeciste nat-
jecateljskih diskursa, a moZe biti obiljeZzeno raspoz-
natljivim znakovima odredene kulture. Postkolonijalna
teorija teZi isticanju nacina na koji se moc¢ upisuje i posre-
duje kroz tijelo. Takva teorija kontinuirano preispituje ono

h Pojam je skovao Edward Hall pedesetih godina, proucavajuci nacine

koristenja prostora te kako njegove razliCite uprabe mogu ljude uci-
niti opustenim ili anksioznim. Proucava prirodu, stupnjeve i efekte
prostornih udaljenosti koje pojedinci namecu u doredenim drustve-
nim prigodama.

Filozofski koncept koji su skovali Gilles Deleuze i Félix Guattari u
djelu Kapitalizam i Sizofrenija, a koji postaje model suradnickih
zajednica.

Sto se kroz tijelo govori, na koji nacin njegovi jezici djeluju
i u sluzbi ¢ijih interesa. To podrZava tvrdnju da tijelo nije
samo mjesto znanja/moci, nego i mjesto otpora koje,
rije¢ima Elizabeth Grosz, “rabi otpor i uvijek ima za nuznu
posljedicu mogucnost protustrateSkoga ponovnog upisi-

vanja $to je sposobno biti
samoobiljezeno, samopred-
stavljeno na alternativne
nacine” (1990:64). Tada
moramo obratiti pozornost
na nacin izraZavanja otpora
u odnosu na izvedbena
tijela, kako ta tijela kodiraju
razlike i specificnosti te

Cinjenica da je engleski
postao lingua franca u
stalno rastucoj globalnoj
umjetnickoj zajednici daje
izvornim govornicima tog
jezika znatnu prednost u
potkrepljivanju svojih gle-
dista i/ili ostvarivanju svo-

kako one mogu sprijeciti
univerzalizirajuéi  impuls
transkulturalizma.

jih namjera.

Kao i kategorije koje se konstruiraju kroz vidljive razlike,
posebno znacenje u ovom slucaju imaju i rasa i rod.
Vazno je zabiljeziti, ipak, da su to kompleksne, Cak i
nestabilne kategorije s obzirom da su viSe povijesno nego
bioloski uvjetovane. Jedan od problema s kojim se inter-
kulturalno kazaliste Cesto suoCava jest kako izbjeci esen-
cijalisticke konstrukcije rase i roda, a opet uzimajuci u
obzir neumanjivu specificnost odredenih tijela i ponasan-
ja tijela. UobiCajeni je odgovor uzdizanje odredenih uloga
iz izvornog teksta na nivo arhetipova koje moze igrati bilo
koji izuGeni izvodaC. Za takav su pristup optuzivali
Mahabharatu Petera Brooka (Dasgupta 1991.; Bharucha
1993:68-87). Taj proces destilacije viSe prazni Citljive
znakove kulture izvornog teksta nego Sto potiCe publiku
na propitivanje tenzija medu kulturama koje su ukljucene.
Nema dijaloSke interakcije; umjesto toga odredeno je tije-
lo uronjeno u arhetipsku ulogu u skladu s estetskim prin-
cipima projekta. Postkolonijalna teorija upozorava na
dehistorizirajuée ishode takvog destilacijskog procesa.
UsredotoCuje se na analizu jaza izmedu materijalnog tije-
la i onog Sto bi ono trebalo predstavljati. To ukljucuje anal-
iziranje pokreta i tjelesne prisutnosti, s obzirom da, kako
to Pavis primjecuje, “glumci istodobno otkrivaju kulturu
zajednice u kojoj su izuceni i u kojoj zive te tjelesne tehni-
ke koje su stekli” (1996:3). Umjesto da bude apstraktna,
interkulturalna praksa upucéena u postkolonijalizam radije
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Sto se dogada s lingvistickim
konceptima koji se opiru
prevodenju i adaptaciji? U
kazalisnoj su produkciji jezi-  kostima. Dio priviacnosti
¢na pitanja jednako sloZena. interkulturalizma vezan
Kako jezici kojima se govori je uz fantaziju preobla-
na sceni poticu jedan dru-  cenjau “urodenicke” kos-
gog? Koji je od njih nositelj
kulturnog autoriteta? Sto se
dogada s izvedbenim odlika-
ma verbalnog izraza, pose- . Kako Gail ChingLing
bice kad se predstavljaju Low tvrdi, fantazija me-
price iz preteZzno usmene  dukulturainoga preobla-
kulture? Kako moZemoizno- ~ Cenja identificira odjecu
va procitati verbalno utiSana
tijela na razlicit nacin?

bi se poigravala kulturnim razlikama, ne pokuSavajuéi
zanijekati ucinke politicke ekonomije koja podupire pro-
jekt. Hibridne protuenergije, koje proizlaze iz sraza sim-
bolickoga prostora i kulturno upisanog tijela, mogu rezul-
tirati “radikalnom heterogenoscu, diskontinuitetom, (i)
neprestanim obrtanjima forme” (Young 1995:25).

Za formulaciju obuhvatni-
je teorije interkulturalne
izvedbe jednako je po-
trebno politizirano citanje

time tijekom procesa kul-
turalnoga transvestizma
koji ne Cini nista doli
subverziju hijerarhija mo-

kao “oznaku” sposobno-
sti (dominantne kulture)
da nadide klasu i kulturni
jaz; stoga kulturni transvestizam nudi “obecanje ‘prijes-
tupnickog’ uzitka bez kazne stvarne promjene” (1989:92-
93). Ako se takav transvestizam moZe koristiti za
priviaenje pozornosti na teskoce koje su svojstvene pre-
moséivanju kulturnih procjepa, tad bi kostim mogao
postati jos jedno od mjesta otpora upisivanju vise nego
provodnik jednosmjernoga kulturnog transfera koji trenu-
tatno obilieZava odredene oblike interkulturalizma. Tu
postkolonijalne teorije o mimikriji, maskeradi i samosv-
jesnoj konstrukciji identiteta mogu uéi u igru zato $to im
je kostim prilagodljiv, pa ¢ak i dvosmislen oznacitelj, a ne
transparentni znak odredena roda, rasnog, socijalnog ili
nacionalnog identiteta.

Stupnjevi modi i privilegija takoder su usadeni u okvirne
mehanizme kroz koje se odredeni elementi izvedbe pred-
stavljaju publici/publikama. Obi¢no, interkulturalno kaza-
liste smjeSta izvedbene tradicije i/ili stvarna tijela
“drugih” kultura u Zariste gledateljske pozornosti zapad-
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njackoga gledatelja te se posredstvom te vrste neprob-
lematskih i Zudecih pogleda, koji na apstrakciju gledaju
kao da ima materijalno postojanje, slike kulturne razlici-
tosti potvrduju i kruze na “medunarodnom” umjetnickom
trzistu. Ako interkulturalno kazaliSte namjerava ukazati
na potencijalne nepravde u zapadnjackom prilagodavan-
ju drugih kulturnih tradicija, onda njegovi pristalice mora-
ju osmisliti kazaliSte koje na neki nacin ukljucuje svoje
utvrdene “gledajuce” odnose. Intervencijski okviri i drugi
metateatarski mehanizmi - koji mogu sezati od izravnog
obracanja publici do samosvjesnog igranja uloge i forum-
skih rasprava - mogu se koristiti za problematiziranje
proizlazeéih imperijalistickih modela objektnih odnosa
medukulturalnoga gledateljstva. Unutar samorefleksivno-
ga kazaliSta kakvo mi zamisljamo, hibridiziranje kulturnih
fragmenata bilo bi daleko od onog s nevidljivim Savovima:
kulturne tenzije ne bi bile skrivene ni razlike udomacene.

Zakljucak

Pokusali smo ocrtati podrucje medukulturalnoga kazalis-
ta promisljajuci njegove mnogostrukosti i proturjecja.
Unato€ trudu da teorije i prakse razlicitih opsega ujedini-
mo u Siru sliku ovog podrucja, ne zalazemo se za total-
izirajuéu teoriju kulturne razmjene. Nasa je rasprava
osmisljena kako bi ponudila nacin ponovnoga promisljan-
ja lokalnog i ovisnog o kontekstu kroz globalno i obratno.
Ovaj oblik ukalupljenog modela, tvrdimo, pruza nijansir-
aniju metodu aktualiziranja i analiziranja raspona radova
koji sve viSe postaju globalna praksa.

Na$ prekratak pregled potencijalnih mjesta intervencije u
praksi i interpretacija interkulturalnoga kazalista istice
neke od nacina na koje mizanscena moze biti politizirana,
a pojam kulturne hegemonije relativiziran. U vremenu kad
se kulturne granice neprestano prelaze, a identiteti posta-
ju sve vise hibridizirani, praksa interkulturalnoga kazalis-
ta upucena u postkolonijalnu teoriju moze potencijalno
funkcionirati kao mjesto gdje se to krizanje kultura odra-
Zava i kritizira. Takva bi se praksa izjednacila (iako ne nuz-
no i replicirala) s formulacijom Gémez-Pefie o “grani¢noj
umjetnosti”, u kojoj je zadaca izvodaca da “neovlasteno
hodaju po tudem teritoriju, premoste, medusobno spoje,
ponovno protumace, ponovno iscrtaju i definiraju” granice

kulture (1996:12). Od kljucne je vaznosti da potencijal
interkulturalnoga kazaliSta u premoscivanju kultura nije
jednostran i neutraliziran “slabijim” oblicima postmodern-
izma koji rezultira apstraktnim, depolitiziranim i ahistorij-
skim pojmom “razlike” ili, zapravo, maskiranom “ravno-
dusnoséu”. S obzirom na spomenuto, pojasnjenje Homi
Bhabhe da je postkolonijalna hibridnost vise utemeljena
na agonistickom odnosu nego na spoju bez vidljivih Savo-
va pruza radni model i za etiku i za estetiku medukultur-
alnog angazmana:
Hibridna spajanja naglaSavaju nerazmjerne elemente
(...) kao bazu kulturalne identifikacije. Ono Sto dolazi u
pitanje jest izvedbena priroda diferencijalnih identite-
ta: regulacija i posredovanje tih prostora koji se kon-
tinuirano, grupirano “otvaraju”, ponovno utvrduju
granice, izlazu granice bilo kojeg zahtjeva za jedin-
stvenim ili autonomnim znakom razlike - bila to klasa,
rod ili rasa. Takav prijenos drustvenih razlika - gdje
razlika nije ni Jedno ni Drugo, nego nesto pored toga,
izmedu - pronalazi svoje djelovanje u (...) medupros-
tornoj buducnost koja izranja izmedu zahtjeva za
prosloscu i potreba sadasnjosti (1994:219).

Ova vrsta hibridnosti, nastala povezivanjem koje Bhabha
istiCe, veC se nalazi unutar konceptualnog dosega inter-
kulturalizma. Doslo je vrijeme za jaCe potkrijeplien i sus-
tavniji angaZzman s politikom njezinih produkcija.

Prevela s engleskoga: Mirna Sindi¢i¢ Sabljo

“Djelovanje” se u ovom kontekstu odnosi na mogucnost djelovanja
ili izvodenja akcije autonomno; registrira razinu moéi i znanja u kom-
binaciji, s obzirom na to da djelovati autonomno znaci razumjeti
ideolodki sustav u koji je sve uronjeno.

Za proSirenu raspravu o multikulturalizmu u Kanadi, Australiji i
SAD-u pogledaj Gunew (1993:51-65).

Vidi Bennett (1996:144-47) za primjere multikulturalnoga kazalista
s malim “m” u kojem produkcija Shakespeareove Oluje s ulogama
podijeljenim bez obzira na rasu nesvjesno reproducira vrijednosti
dominantne kulture.

Guillermo Gomes-Pefa kritizira sliéan model interkulturalnog dodira
u svom pojmu “korporativnog” ili “transnacionalnog” multikulturaliz-
ma, koji, tvrdi on, karakteriziraju brojna trenutacna zanimanja za kul-
turalne razlike poslovnih i medijskih konglomerata. Takve razlike
proizvode “pasivne uloge sjajnih slika i egzoticnih podrijetla”, a stvar-
na je razlicitost “oslabljena i izjednacena visokim produkcijskim vri-
jednostima” (2001:12).
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Primjeri multikulturalnoga kazalista s velikim “M" ukljucuju razlicite
projekte El Teatro Campesino (SAD), Talawa (Velika Britanija), Dop-
pio Teatro i Urban Theatre Projects iz Australije te Cathos Theatre
Projects iz Kanade. Naravno, postoje brojni projekti (posebice u
nezapadnjackim zemljama), koji se uklapaju u nasu definiciju multi-
kulturalnoga kazaliSta, iako izvodaci ukljuceni u te projekte ne bi na
taj nacin oznacili vlastiti rad. Primjeri su projekti Five Arts Centre
(Malezija), William Kentridge i Handspring Puppet Company (JuZna
Afrika), Rustom Bharuche (Indija) i Gomes-Pefie (SAD/Mexico).
Nase razlikovanje kazaliSta geta i migrantskoga kazalista nastalo je
pod utjecajem rada Richarda Fotheringhama ([1987] 1992:197-98).
Za daljnja poja$njenja o kazalistu nastalom u okrilju odredene zajed-
nice pogledaj Baz Kershaw (1992.).
Vec neko vrijeme postoje dobre teorije postkolnijalnoga kazalista
kao pojmovne kategorije, iako osporavane; ipak, dubinski angazman
s postkolonijalizmom bio je upadljivo odsutan iz rasprava o medukul-
turalnim izvedbama u Casopisima poput TDR. Sli¢no, uvod u Inter-
cultural Performance Reader (1996.) Patricea Pavisa doslovce od-
bacuje podrucje postkolonijalnog kazalista, iako dio sadrzaja knjige
ocigledno spada u tu skupinu.
Wole Soyinka, Derek Walcott i Girish Karnad najistaknutiji su u veli-
koj i raznolikoj skupini dramatiCara koja se moze kategorizirati kao
“postkolonijalna”. U poznate kazaliSne skupine koje su osnovali
urodenici, u zemljama koje su europske sile kolonizirane, spadaju
Kooemba Jdarra (Australija), Taki Rua Productions (Novi Zeland),
Spiderwoman (SAD) i Native Earth Performing Arts (Kanada). Pogle-
daj Gilbert i Tompkins (1996.) za proSirenu raspravo o tom pitanju.
Pogledaj uvod u knjigu Christophera Balmea Decolonizing the Sta-
ge: Theatrical Syncretism and Post-Colonial Drama (1999.) za
proSirenu povijest pojmovne kategorije sinkretickoga kazalista.
Balme je vec nekoliko godina kljucni teoreticar ovog oblika medukul-
turalne izvedbe, iako je u poCetku njezinu obuhvatnu funkciju sma-
trao kulturalnim priblizavanjem, a ne dekolonizacijom i/ili otporom.
Njegovi poznati kazali$ni projekti su Tooth of Crime (1973.),
Mother Courage (1975.), The Prometheus Project (1983. - 1985.)
i Three sisters (1995 -1997.).
Projekt The Tales from South Asia, kakvim su ga dokumentirali
Sharon Grady i Phillip Zarilli (1994.) pokazuje vecinu odlika sura-
dnickog modela. Pokretaci projekta jasno su rekli da je njihov cilj:
razviti strategiju prezentacije i reprezetacije koja ukljucuje
gledatelje i/ili uCenike u “razlici” bez stereotipiziranja,
svodenja na bit, romantiziranja “drugog, te uciniti publiku
svjesnom osporavanja drustvene stvarnosti” (Grady i Zarilli
1994:169).
Slicni velicajuci odjeci mogu se naci u Williamsa (1992.) i Wilshire i
Wilshirea (1989.).
Ova pozicija se na drugim mjestima opisuje kao “sretna hibridnost”
(vidi Lo 2000).
Schechnerov ¢lanak “Intercultural Themes” iz 1989. godine karak-
teristi¢an je za njegovo razmiljanje o spomenutoj temi sve do kraja
osamdesetih godina; za novije stavove pogledaj intervju koji je dao
P. Pavisu 1996. godine.
Na slican je nacin Craig Latrell nedavno zatrazio kompleksnije Cita-
nje interkulturalne razmjene, mimo price “Zrtva-pocinitelj”. Nezapad-
ne kulture ne smiju se poimati kao pasivni primatelji zapadnjackih
ideja ve¢ kao njihovi aktivni manipulatori (2000:45-46). Njegova
analiza posebnosti kazaliSnog djelovanja ipak je oslabliena nedo-
statkom pozornosti koju pridaje povijesnoj specificnosti i posebice
utjecaju kolonijalizma u Singapuru i Indoneziji.
Za detaljno pojasnjenje vidi Pavis (1992:4-20).
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Pavis pristaje na ideju okretanja pjeScanog sata u korist drugih per-
spektiva, ali, za razliku od ranijih teorija koje se zalazu za kretanje
obrnutim smjerom kako bi izvori$na kultura mogla nadgledati vlasti-
ti proces razmjene, posliednje rasprave kao da konsolidiraju primat
dominantne kulture:
Na kraju procesa, kad se gledatelji osjecaju poput Zivo poko-
panih pod pijeskom znakova i simbola, nemaju drugog
rjeSenja do predaje te preokretanja pjes¢anog sata naopako.
Tada se perspektiva preokrece, a moraju se preokrenuti i
relativizirati sedimenti akumulirani u primateljskoj kulturi te
ih se mora ocijenjivati s glediSta razli¢itosti i relativnosti
(1996:18).
Za Siri pregled razli¢itih nacina hibridnosti vidi Lo (2999:152-55).
Vidi Gilbert (1998:13-25) za detaljniju raspravu o nacinima na koje
postkolonijalna teorija moZe biti iskoriStena za interpretiranje ideo-
loskih aspekata izvedbe.
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