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Uvod

Vsak posameznik, vsaka druzba, drzava pa tudi glasbena zvrst je v svoji
sedanjosti vidno in nevidno mo¢no zaznamovana s svojo zgodovino. Brez razumevanja
zgodovine in tradicije ne moremo popolnoma razumeti sedanjosti. Ce hoemo razumeti
trende, stile in zvrsti, ki se danes dogajajo v popularnih glasbenih zvrsteh v drzavah na
podroc¢ju bivse Jugoslavije, je potrebno razumeti tudi razvoj popularne glasbe tega
prostora in SirSega konteksta, v katerem se je popularna glasba razvijala od svojih
porodnih kréev po koncu druge svetovne vojne dalje.

V svoji diplomski nalogi sem zdruzil temi, ki sta me spremljali skozi vsa Studijska
leta in celo zivljenje — razpad Jugoslavije in (popularno) glasbo. Navidez nezdruZzljivi
temi se z globljim pogledom v zgodovino, tradicijo in razvojem dogodkov na
obravnavanem prostoru razpreta v vsej svoji prepletenosti in vzajemnim vplivom.
Dejstvo, ki se nam pri tem pokaze, je, da so druzbene spremembe, politika in vojne vedno
bile del glasbe; in nasprotno, da je glasba vedno bila del druzb(e), politik(e) in vojn(e).
Posebej na Balkanu, kjer je celotno polje vidnega pomesano v navidez iracionalni svet
miti¢nega, je bil svet umetnosti, politike in druzbenih premikov vedno nelocljivo zdruzen
v tezko razlozljivo celoto.

V diplomski nalogi skuSam popularno glasbo predstaviti skozi razlicne spektre
luci glavnih druzbeno-politi¢nih dogodkov, ki so se na tem podroc¢ju, neko¢ imenovanem
Jugoslavija, zgodili v skoraj 75-letni zgodovini (z vmesno pavzo med 2. svetovno vojno)
skupne drzave sprva treh, kasneje Sestih konstitutivnih, dejansko pa ve¢ desetih narodov
in narodnosti. Samosvoja druzbeno-politicna ureditev ter prostorska in idejna
razcepljenost med Zahodom in Vzhodom so popularni glasbi na prostoru bivse
Jugoslavije vnesli poseben pe€at. Zaznamovali in zaznamujejo jo znacilnosti tako
zahodnjaskih kot vzhodnjaskih glasbenih zvrsti — prve po zvrsti in stilu, druge po
tendenci do socialne in politicne angaZziranosti in motivicne glasbene povezanosti z
ljudsko glasbo. Pisati skusam kronolosko, vendar pri tem zaradi boljSe preglednosti

lo¢ujem umetniske in glasbene zvrsti. Svoje pisanje osredotocam na obdobja razmaha



popularnih glasbenih zvrsti — to velja tako za popevko kot za pop-rockersko glasbo, ki jih
opisujem v locenih poglavjih, in na obdobje velike druzbeno-politicne krize, ki je
pokojno SFRJ dotolkla v 80-ih. Pomembne politi€ne (nove ustave) ali pa druzbene
dogodke (Titova smrt), ki so mocneje vplivali na omenjena obdobja, v nalogi omenjam in
jih skusam predstaviti v pomenu, ki so ga kazali skozi glasbo in celotno umetnost.

V zadnji etapi jugoslovanskega zivljenja svojo pozornost usmerjam rastocim
nacionalizmom in mozni povezavi, ki jo je s popularno glasbo iz druge polovice 80-ih pri
tem moc¢ zaznati. Glasbeniki so na druzbeno-politi¢éne dogodke skozi zgodovino razli¢no
reagirali. Ko je Jugoslavija kot drzava in ideja skozi glasbo zivela v svoji veli¢ini, je bila
popularna glasba, kar se ti¢e reakcij na druzbeno-politicne spremembe, pretezno enotna.
V 80-ih se je ta enotnost skrhala in to se je v najvecji meri kazalo skozi o¢i umetnosti in
glasbe. Zvrstna in stilna razvejanost, ki jo je z naglim razvojem popularna glasba dosegla
v 80-ih, je bila posledica njene razvitosti. Presenetljive raznovrstnosti osmisljanja svojih
realnosti in reakcije na razburkan jugoslovanski vsakdan pa so pricale o novem
pluralizmu idej in deljenih mnenj, ki so v dotlej navidez enoten jugoslovanski prostor
vnesli zmedo in nemir.

Nova situacija je v druzbi in politiki dobila neslutene razseznosti, ki so bile
¢loveskim ocem vidne Sele ob razpadu SFRJ in razmahu vojn na tem podro¢ju. Takrat so
se skrite povezave med nacionalizmi, politikami, druzbenimi gibanji in glasbenimi
zvrstmi razkrile in jasno je bilo opaziti, katere glasbene zvrsti in izvajalci podpirajo
katere ideje. Nacionalisticne ideje so dobile oporo v meSani zvrsti ljudsko-popularne
godbe, imenovane neo-folk, pacifisticno "politiko" pa je v vecji meri ubrala mainstream
pop-rockerska glasba, ki je z razpadom skupne drzave in gospodarskim kolapsom SirSega
obmoc¢ja izgubila svoj kulturni trg, koncertne prostore in ljudi. Redki pozivi
antinacionalistov in pacifistov k miru, umirjanju napetosti in medsebojnemu soZitju so v
primerjavi s pogostimi, glasnimi in preveckrat sliSanimi nacionalisticnimi in
Sovinisticnimi besedami spodpihovalcev napetosti in vojn na zalost bili pretihi. Tretji
krog ljudi in glasbenikov je o kruti realnosti molcal, ni je komentiral. To se je v najvecji
meri dogajalo v Sloveniji in taka reakcija vecine politikov, umetnikov in glasbenikov je

samo dokaz brezbriznosti do soljudi nekaj kilometrov juzneje.



VpraSanje, ki se mi je na tem mestu od nekdaj zastavljalo, je, ali bi znani
glasbeniki iz prostora bivSe drzave s pomocjo pacifisticne politike, glasnosti svojih
besedil, instrumentov, zvocnikov, sorodnih medijev, svetovnih poznanstev in ljudske
mase lahko z ve¢jo aktivnostjo v smeri antinacionalizma, strpnosti in miru bistveno
pripomogli k drugaénemu razvoju dogodkov? Tudi na to vprasanje sem skusal v diplomi
odgovoriti.

Logi¢no mi je kot najvecja podatkovna baza za pisanje sluzila navedena literatura,
vendar sem pomoc¢ iskal tudi v drugih virih, ki jih ne znam in ne morem navesti. To so
bili vsi neformalni pogovori, ki sem jih v svoji zdaj Zze skoraj desetletni profesionalni
glasbeni karieri imel s Stevilnimi glasbeniki, menedzerji, ozvocevalci in ostalimi ljudmi,
ki delajo v zabavnoglasbeni dejavnosti iz Slovenije, tujine in vseh drzav bivse
Jugoslavije. Te pogovore omenjam, ker so moc¢no vplivali na moje osebno mnenje in brez
njih ta diplomska naloga ne bi nastala.

Zgodovina jugoslovanskih popularnih glasbenih zvrsti je prepletenost zgodb
velikih glasbenih junakov bivse skupne drzave in Se vecje ideje jugoslovanstva, v katero
je verjela vecina udelezencev skoraj polstoletne odiseje po drugi svetovni vojni. Razpad,
ki se je zgodil v zaCetku 90-ih, se je za vse bolj ali manj prizemljene ¢lane popularnega
glasbeno-medijskega sveta zdel kot no¢na mora, ki je prekinila na videz idili¢ne sanje
sozitja in lahkega zivljenja. Za vse "navadne" ljudi je bilo to, kar se je zgodilo v zacetku
90-ih, lahko "normalno", posledica nekih zgodovinskih sosledij tokov, ki so se morali
zgoditi, tisti, ki pa so ziveli v svojem, "oddaljenem" glasbenem svetu, so prakticno skozi
no¢ ostali brez skupnega zivljenjskega prostora in brez ljudi, ki so jih imeli radi. Mnogo
skupin in solistov je naslednji dan zaradi novih nerazumljenih meja in Se manj
razumljenih vojn prekinilo svoje jugoslovanske turneje in Se zavedali se niso, da koncerti,

ki so jih imeli v nacrtu odigrati, ne bodo nikoli odigrani.

1. Politi¢ne in druzbene razseznosti glasbe



Tehnologija reprodukcije zvoka in mnozi¢nih medijev je razlog, da v nobenem
zgodovinskem obdobju vsakdanjega zivljenja ni bilo toliko glasbe kot v dvajsetem
stoletju. Ta vseprisotnost glasbe je nova okolis¢ina, zaradi katere se je njen polozaj v
kulturi radikalno spremenil. Vsaka glasba je druzbena in je tudi druZzbeno skonstruirana,
njene strukture pa obstajajo skozi druzbeno konstrukcijo ali dobijo pomen skozi druzbeno
interpretacijo. Glasba je druzbeno konstruirani simbolni medij, ki izkustvenemu svetu
razlicnih posameznikov "govori" neposredno, trenutno, konkretno in globalno. Je del
druzbeno konstruirane resnicnosti skupin ali druzb, skozi katero se manifestirajo

abstraktna struktura, ideologija, vrednote, identiteta in znacaj manjSih skupin ali pa

Glasbo percepiramo na ve¢ ravneh: na somanti¢ni, kognitivni, emocionalni in
pod- ali nadzavestni. Pri ucinkovanju popularne glasbe sta brez dvoma v ospredju
somanti¢na in podzavestna raven, torej ritem in pulz. Oba imata dostop do podzavesti in
nas spravljata v gibanje, zato sta povezana z moc¢jo, moc pa je politicna. Glasba pa lahko
ucinkuje tudi v nasprotni smeri, saj je z glasbo mo¢ politicne nerede in strasti tudi umiriti.
Glasba je prizorisce neprestanega politiénega boja v kulturni sferi. Predvsem predelana
ljudska glasba, bodisi v folklorizirani ali "preporodni folk" inacici, lahko utelesa duha
skupine, skupinske solidarnosti, lahko pa sprosca tudi nacionalna in nacionalisti¢na
obcutja (isto: 316-317). Nesteta dejstva potrjujejo politicne uporabe in zlorabe raznih
glasbenih zvrsti za bujenje in mobilizacijo nacionalisti¢nih strasti, kar se je dogajalo tudi
na podroc¢ju bivse Jugoslavje od konca 80-ih let dalje in je postalo najbolj ocitno med
vojnami, ki so prizadele to obmocje v zacetku 90-ih.

Mnogi druzboslovci v svojih delih omenjajo politiéno mo¢ rock glasbe. Pri tem
gre najveckrat za poudarjanje politi€ne angaziranosti rocka v smislu spopada med drzavo,
njenimi priveski, kapitalom ter domninantno politko na eni strani in avtonomno sfero na
drugi strani ali pa razumevanje rock glasbe kot enega izmed alternativnih nacinov
misSljenja nasproti uniformnosti drzave. Drugi avtorji menijo, da je rock prevec
konservativen in eskapisti¢en, da bi lahko bil zares angaziran, saj je Ze s tem, ko priznava

nacin igre, ki ga sistem in drzava dolocata preko glasbenih zalozb, in deluje znotraj teh



sistemskih okvirov, konformisti¢en in nerevolucionaren. S tema nasprotnima staliS¢ema
se odpira vecno vprasanje o nac¢inu spreminjanja sveta — od znotraj ali od zunaj, vendar te
uganke v svojem pisanju ne mislim resevati.

Smiselno je poudariti osnovno teznjo pop-rock glasbe, ki jo priznava vecina
druzboslovcev. To je stremenje k uzitku. Uzitek spremlja slavo, ki jo glasbeniki dosezejo
s svojim delom, denar, ki ga zasluzijo s koncerti, pogodbami z glasbenimi zalozbami in
avtorskimi pravicami ob predvajanju avtorskih pesmi, veselje, ki spremlja igranje
inStrumenta ter petje zase in za vse tiste ljudi, ki na koncertu poslu$ajo in uzivajo ob
glasbi iz zvocnikov, in mnogo drugih za vsakega posameznika bolj ali manj pomembnih
stvari, ki spremljajo svet glasbe. Iz nastetega lahko sklepamo, da je misljenje glasbenikov
v popularnem glasbenem svetu mo¢no zaznamovano s komponento uzitka, pa naj gre za
politiko, ekonomijo, kulturo ali pa za glasbo samo. V tem smislu sledi, da je svet
popularne glasbe "zasvojen" z idejami odprtosti in povezovanja, saj ti pojmi v nasprotju z
izolacijo, delitvami in zapiranju v vseh pomenih povecujejo uzitek ali pa vsaj moznost
doseganja uzitka, pa naj bo to vecanje svojega dobicka zaradi vecjega trga ali pa samo
zelja po tem, da tvojo glasbo lahko sli$i in z njo uziva ¢im vecje Stevilo ljudi.

Glede na nedvomne politi¢ne razseznosti vsake glasbe ni presenecenje, da je
velike spremembe v glasbi redno spremljal odziv dezurnih duSebriznikov in da so —
nasprotno — druzbena in politi¢na dogajanja vedno vplivala tudi na razvoj glasbe. Glasba
je tako proizvajalka druzbene realnosti kot njen produkt. To najbolje pokazejo obdobja
velikih druzbenih sprememb, ki jih v nalogi obravnavam. Glasbo kot osrednji del
popularne kulture so ves cas spremljale budne oc¢i moralisti¢nih presojevalcev. V
zgodovini je bila popularna kultura pogosto tara cenzure, obsodbe in predpisovanja
(isto: 319).

Cenzura je eden izmed nacinov "komuniciranja" politike oziroma oblasti do
popularne glasbe. Je del SirSega jezika, ki mu pravimo kulturna politika. V 0zjem pomenu
je kulturna politika skrb za utrjevanje, razvoj in mnozi¢nost kulture. Bolj konkretno gre
za razporeditev materialnih dobrin, olajSav in drugih materialnih in nematerialnih stvari,
ki jih oblast namenja kulturi po razli¢nih kulturnih panogah. Kulturna politika bivse
Jugoslavije in vseh drzav, ki so iz nje nastale, je bila in je v znamenju delitve kulture na

elitne (visoke) in popularne zvrsti. Po tej delitvi so do drzavne podpore upravicene samo



zvrsti visoke kulture, ker naj bi bile le-te zaradi svoje nekomercialne narave nezmozne
preziveti brez drzavne podpore. Drzava tem panogam kulture nudi podporo, ker so zanjo
bistvene in naj bi jo v dolo¢enem smislu predstavljale. Na drugi strani velja, da popularna
kultura ni upravicena do drzavne podpore, saj je po naravi komercialna in se s svojo trzno
naravo lahko "sama prezivlja". Glasba je kot del kulture tudi del teh dveh svetov.
Klasi¢na, "elitna" glasba je zaradi svoje reprezentativnosti in nekomercialne narave
upravicena do drzavnih subvencij, vse ostale glasbene zvrsti, na ¢elu s popularno glasbo
pa do subvencij niso upravicene.

Popularna glasba spada med tiste zvrsti kulture, ki se "same prezivljajo", zato
nimajo drzavne podpore. Politika je do popularne glasbe v manj neposrednem odnosu kot
z zvrstmi klasicne glasbe ravno zato, ker popularna glasba v vec¢ji meri ni del kulturne
politike, ki jo oblast izvaja. Popularna glasba ostaja del kulturne politike samo v
festivalskih glasbenih zvrsteh, kot so nacionalne popevke, tekmovanja za evrovizijsko
popevko in podobne stvari, ker v teh primerih popevka predstavlja drzavo v
mednarodnem prostoru in jo zato drzava tudi (so)financira. Ko popularna glasba ni del
kulturne politike, med popularno glasbo in politiko oz. oblastjo najveckrat ni nobene
zveze. V zelo majhni meri se zveza vzpostavi takrat, ko je oblast totalitarna, popularna
glasba pa se dotika politicno in socialno angaziranih tem, ki oblast neposredno ali
posredno kritizirajo in jo s svojo popularnostjo in moznostjo mobilizacije SirSih mnozic
na nek nacin spodkopavajo. V tem primeru zvezo med oblastjo in popularno glasbo
predstavlja cenzura v obliki prepovedi koncertov, infrastrukture in izdaje izdelkov
politi¢no in socialno sporne glasbe.

Delitev kulture in posledi¢no tudi glasbe na dva svetova izvira Ze iz antike. V
anticnem Rimu so imeli plebejsko (ljudsko) in patricijsko (vladarsko) kulturo — dva
lo¢ena svetova s svojimi znacilnostmi, predstavniki in konsumenti. V srednjem veku
lo¢imo cerkveno in ljudsko glasbo. Cerkveno glasbo je spodbujala, financirala in $irila
Cerkev, ljudska glasba pa je nastajala predvsem na trgih in festivalih, Sirila pa se je s
petjem, po ustnem izroCilu. V renesansi je vloga Cerkve v vsakdanjem Zivljenju moc¢no
upadla, tudi glasba se je bolj osamosvojila. Tako smo v renesansi ze imeli tri vecje
glasbene svetove — cerkveni, ki je ostal pod okriljem uradne Cerkve, umetniski, ki je

nastajal z velikimi Solami skladanja (franko-flamska, beneSka Sola idr.) in so ga



financirali dvorski meceni, ter ljudsko glasbo, ki je imela svoj dom na trgih in povsod,
kjer so se ljudje druzili in zabavali (Primozic¢, 2000).

V 18. stoletju je klasicizem v klasi¢no glasbo prinesel trznost in popularni znacaj.
Racionalna klasicisti¢na glasba je prvi¢ v zgodovini postala odvisna od povprasevanja in
naro€il, saj je v veliki meri nastajala za potrebe gledalis¢, koncertov in ostalih prireditev.
Delati za gledalis¢e je pomenilo skladati opere, pisati za redne koncerte, kakor je vecji
del svoje kariere pisal Mozart, pa je pomenilo ustvarjati simfonije, suite, sonate ali pa
koncerte (kot glasbeno obliko) za razli¢ne inStrumente. V romantiki se je z 19. stoletjem
koncalo popularno obdobje klasi¢ne glasbe in zacel modernizem, ki je na glasbenem in
kulturnem podrocju spremenil Stevilne stvari. Elitna umetnost, ki je zacela nastajati v
obdobju romantike, je postala svet zase, bila je nad in pred realnostjo, ruSila je
uveljavljena pravila in si izmiSljala nova (Primozi¢, 2000-2001).

Evropska kultura je svoj razcep na elitne (visoke) in popularne (ljudske) zvrsti
dozivela z romantiko v 19. stoletju. Ljudski umetniki so ustvarjali mimo pravil, kar je
pomenilo estetski odpor do ucene, izumetnicene in klasicisticno zasnovane umetnosti.
Njihova dela so se prenaSala predvsem po neformalnih kanalih (gostilnah, trgih in
festivalih), zato je bila odprta vsem druzbenim slojem. Na drugi strani se je visoka
umetnost vse bolj zapirala ter ostajala odvisna od formalnega Solanja in kanalov
prenasanja. Izolacija je prinesla finan¢no odvisnost od drzave. Do 20. stoletja je bila
delitev na elitno in popularno glasbo moc¢no zasidrana v misljenju velike vec¢ine ljudi.
Mejo med dvema glasbenima in kulturnima svetovoma so ohranjali izobrazevalni sistemi
in kulturne politike Stevilnih drzav.

Evropske drzave so svoje kulturne politike zacele organizirano udejanjati v 20.
stoletju. Kulturne politike so bistveno vplivale na razvoj kulture in glasbe v evropskih
drzavah. Drzavni funkcionarji so kulturne politike svojih drzav oblikovali v skladu s
splosno sprejeto delitvijo kulture in posledi¢no tudi glasbe na visoko in popularno. Ker se
je klasicna glasba v 20. stoletju moc¢no oddaljila od vsakdanje kulture, je zaprtost v
omejen druzbeni sloj pomenila tudi odvisnost od drzavnega denarja. Funkcijo mecenov,
ki so stoletja podpirali glasbenike in bili skoraj edini zasluzni za razvoj Stevilnih

glasbenih zvrsti, je v 20. stoletju prevzela drzava. Filharmonije, opere, gledalisca ter
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ostale kulturne in glasbene institucije visoke kulture so neposredno prisle na placilno listo
drzave.

V casu komunisticne Jugoslavije je oblast kulturno podroc¢je obravnavala kot
podaljsek razrednega boja. Kultura in umetnost sta bili vprezeni v bitko za novega
cloveka (Tomc, 1994: 169). Kljub temu, da se je kulturna politika v Jugoslaviji od druge
svetovne vojne do razpada drzave zelo spreminjala, je temeljno poslanstvo kulture po
mnenju oblasti ostajalo isto. Zveza komunistov je razumela svoje poslanstvo na podrocju
kulture kot bitko za osvobajanje €loveka, za spojitev dolgorocnega interesa delavskega
razreda z interesom kulturnih delavcev, za aktivnost komunistov v kulturnih skupnostih,
za druzbeni vpliv na vsebino in programsko usmerjanje sredstev informiranja, proti
zlorabi kulture za reakcionarne protisocialisti¢ne in protihumanisti¢ne cilje itd. (Sali, v
Tome, 1994: 175-176).

Komunisticna oblast v Jugoslaviji je v prvih povojnih letith Se verjela, da
popolnoma usmerja kulturno zivljenje v drzavi, vendar je kmalu ugotovila, da temu ni
tako. Od 50-ih dalje je v Zvezi komunistov na podroc¢ju kulturne politike potekal boj med
liberalnejSo politiko, ki je dopuscala in s tem omogocala razvoj subkultur na celu z
rockersko subkulturo, in konservativno strujo, ki je celotno kulturno podroc¢je skusala
podrediti politiki. Jugoslovanska oblast je svojo kulturno politiko popolnoma podredila
delitvi kulture na dva svetova. Elitna kultura je bila preko kulturne politike povezana z
oblastjo in politiko, v doloCenem smislu ju je tudi predstavljala. Bila je financirana s
strani drzave, zato se je podrejala zahtevam, ki jih je oblast do nje imela. Te zahteve so
bile od druge svetovne vojne do razpada drzave vedno manjse, saj je kulturno podrocje
postajalo vedno bolj avtonomen sistem z lastnimi zakonitostmi, kjub vsemu pa je za
visoko kulturo veljalo, da je bilo z oblastjo dosti bolj povezana kot popularna kultura.

Mnozi¢na kultura na celu s popularno glasbo ter Studentskimi gibanji in
subkulturami se je v Jugoslaviji razvila vzporedno s svetovnimi trendi v Sestdesetih
(Tomc, 1994: 175). S tem, ko ni bila del elitne kulture, je v vecji meri ostala zunaj
dometa kulturne poltike. Vez med oblastjo in popularno glasbo, ki je gnezdila v
mladinskih subkulturah, je s tem postala tanka linija prepovedi, cenzure, preganjanja na
eni ter ignorance, miroljubnega sobivanja in priznavanja na drugi strani. Komunisti¢na

oblast je imela v bivsi Jugoslaviji s popularno glasbo zelo specifi¢en odnos. Slo je za
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mesanico prepovedi in priznavanja. Prepovedi takrat, ko je oblast cenzurirala doloCene
izdelke, ki so bili prevec politi¢no in socialno angazirani, priznavanja pa takrat, ko je
popularna glasba slavila drzavo ali se ukvarjala s temami, ki se oblasti in druzbene
ureditve niso dotikale. S cenzuro je oblast dolo¢ala smernice, po katerih se je popularna
glasba morala gibati, da je lahko mirno obstajala. Sobivanje je popularni glasbi in
komunisti¢ni oblasti v bivsi Jugoslaviji zelo dobro uspevalo. Prva, ki je iz te veze
izpadla, je bila komunisti¢na oblast, kmalu za tem pa je razpadla tudi skupna drzava.
Popularna glasba je te spremembe prezivela, vendar je tudi ona obcutila moc¢ne posledice.

V samostojni Sloveniji se odnos oblasti do visoke in popularne kulture prakti¢no
ni spremenil. Oblast je nadaljevala z lo¢evanjem kulture na dva svetova, tako da je visoka
kultura ostala in ostaja pod drzavnim protektoratom. V analizi slovenskega Nacionalnega
kulturnega programa iz leta 2000 dr. Tomc ugotavlja, da so ga pisali le desno orientirani
ustvarjalci in intelektualci iz kroga blizu Nove revije. Med avtorji ni bilo niti enega
zagovornika interesov popularne kulture. V slovenskem Nacionalnem kulturnem
programu je jasno operacionalizirano vrednotenje dveh glasbenih podrocij. Visje
strukturirana glasba naj bi bila predmet muzikoloskih in filozofsko-estetskih razprav,
nizje strukturirana glasba (zunajumetnostna) pa je v glavnem trzno naravnana, nastaja iz
zunajglasbenih namer in potreb in je zato zanimiva le kot socialen pojav. Avtorji izrecejo
na glas to, kar si ucitelji, kritiki, znanstveniki ali kulturni odlo¢evalci ponavadi mislijo
potiho (Tomc, 2002: 150).

Odnos med popularno glasbo in oblastjo se je od osamosvojitve dalje zmanjSal na
minimum. Druzbeni podsistemi so se, kakor se za demokrati¢no drzavo spodobi, dodatno
osamosvojili. Kapitalisticni sistem je prinesel nadvlado gospodarskega podsistema za
razliko od skoraj polstoletne nadvlade politinega podsistema nad ostalimi. Cenzura je
pocasi izginjala, vendar se je obCasno pojavljala v primerih, kjer smo jo najmanj
pricakovali — na polju morale, generirala pa jo je prerojena mo¢na Cerkev, ki je v novi
drzavi dobila vidnejSo vlogo.

Pri nas Se vedno nismo prerasli lazne dileme med drzavnim in komercialnim
ustvarjanjem. Drzavno subvencioniranje naj bi izkljuevalo komercialnost in obratno.
Problem je, da je ustvarjanje, ki nastaja in se ponuja na trgu, ze avtomati¢cno komercialno,

dihotomija subvencionirane in komercialne ustvarjalnosti pa dela tihi enacaj med
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komercialnim in pogrognim (Copi¢, 1998: 32). Meja med popularno in visoko kulturo ni
samoumevna, ne obstaja kot nekaksno durkheimovsko druzbeno dejstvo, kot nekaj, kar v
okolju zaznavamo in kar na nas ucinkuje, ampak je stanje, ki se neprestano vzpostavlja,
ohranjuje in spreminja v intersubjektivnih procesih vzajemnega ucinkovanja pripadnikov
moderne skupnosti. To, da se meja med pop kulturo, ki gnezdi v celovitem nacinu
zivljenja in od nje relativno izolirano visoko ustvarjalnostjo tako dolgo Casa ohranjuje,
kaze na dejstvo, da to mejo trajno vzpostavljajo akterji in institucije, ki so blizu drzavi oz.
v nasi zavesti drzavo sploh konstituirajo (Tomc, 2002: 140).

Popularna glasba je nelocljivo povezana z druzbo. Medtem ko je klasi¢na glasba v
obdobju romantike izgubila stik s SirSimi mnozicami, za popularno glasbo velja, da je
vedno nastajala za mnozZice in bila del njih. Ze sam naziv te glasbe kot popularne in njena
navezanost na mnozi¢ne medije potrjujejo dejstvo, da je popularna glasba v osnovi
naravnana na najSirSe mnozice in trzi§¢a po celem svetu. Popularna glasba je eklekti¢na
mesanica nestetih zvrsti in stilov, ki jih pod isti deznik zdruzujejo moderna produkcija,
sodoben anranzma in trzna naravnanost. Odprtost zvrsti in stilov popularne glasbe se
kaze v iskanju zanimivih glasbenih elementov, ki lahko neko zvrst popularne glasbe
nelocljivo navezejo na dolocen prostor.

V popularni glasbi odseva narava in Stevilne znacilnosti neke SirSe druzbe ali
druzbene skupine. Popularna glasba iz podroc¢ja bivSe Jugoslavije je odrazala temeljno
znacilnost pestre druzbe jugoslovanskih narodov in narodnosti — razcep med Zahodom in
Vzhodom ter napetost med modernim in tradicionalnim, ki se nikoli ne razresi. V sebi je
zdruzevala spoj zahodnjaskih glasbenih zvrsti in stilov z vzhodnjasko energijo druzbene
in politi€ne angaZiranosti ter lokalnih glasbenih elementov, ki so jo nezamenljivo locirali
na svoj prostor. Ravno zaradi tega dualizma so bile Stevilne zvrsti jugoslovanske
popularne glasbe zelo posebne in v svetu zelo cenjene. Njeno kvaliteto in mednarodno
popularnost so dokazovali visoke uvrstitve predstavnikov Jugoslavije na tekmovanjih za
Evrovizijo in visoke ocene mednarodnih kritikov za rock, pop in festivalsko glasbo. Yu-
rock je bil v sedemdesetih in 80-ih po izboru kritikov svetovnih in evropskih glasbenih
revij po kvaliteti postavljen na tretje mesto, takoj za ameriSko in angleSko rock
produkcijo (Gordy, 2000), mnogo pop-rock skupin pa je pristalo na visokih mestih istih

ocenjevalcev (prim.: Janjatovi¢, 1998).

13



2. Kultura, jezik, izobraZevanje in politika od 1918 do 80-ih let 20. stol.

Ideja o drzavi vseh juznoslovanskih narodov se je med maloStevilnimi
slovenskimi, hrvaSkimi in srbskimi izobraZenci rodila v 30-ih letih 19. stoletja. Za
oblikovanje vsejuznoslovanske (jugoslovanske) narodne identite, ki bi vkljucevala
Slovence, Hrvate, Srbe in Bolgare, so bili najbolj zagreti Hrvatje z Ljudevitom Gajem na

celu (Velikonja, 2003: 85). Bistvena stvar, ki so jo ideologi juznoslovanske drzave
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poudarjali, je bila, da se bo nova drZava rodila zaradi jezikovne, kulturne in zgodovinske
povezanosti juznoslovanskih narodov. Politika je bila iz zaetnih debat izvzeta. Novo
narodno enotnost naj bi Sirila predvsem kultura, jezik in izobrazevanje. Na zacetku je bilo
za rojstvo nove drzave najpomembnejSe nova oblika juznoslovanstva — vehementnega
ideoloskega zagovarjanja neke presegajoc¢e kulture, ki bi s svojo centripetalno silo
izenacila centrifugalne sile, delujoce s strani posameznih lokalnih kultur (Wachtel, 2003:
12-42). Nosilni steber nove kulture naj bi bil skupen jezik vseh juznih Slovanov.
Izobrazenci so menili, da so jezikovne razlike tako majhne, da se jih s pravilnim
pristopom da izniciti. Kot zgled so postavljali zedinjenje Italije ali Nemcije, kjer so se v
19. stoletju pod isto drzavo, z istim jezikom in isto kulturo zdruzile Stevilne, tudi zelo
razlicne etnicne, verske, kulturne in jezikovne skupine. Juznoslovanski narodi naj bi
imeli v tem smislu celo lazje delo.

Po prvi svetovni vojni se je 1. decembra 1918 rodila nova juznoslovanska
ve€nacionalna drzavna tvorba — Kraljevina SHS. Politiki so kmalu po zdruzitvi v praksi
okusili velike verske, jezikovne, gospodarske in politicne razlike med tremi
konstitutivnimi narodi. Povsem so pozabili na glavno integracijsko silo — kulturo.
Kulturna politika je bila do druge svetovne vojne v senci notranjepoliti¢énih nesoglasij in
sporov, zato do nacrtnega nastajanja nove, unitarne jugoslovanske kulture ni prislo. Na
vseh kulturnih podroc¢jih, vkljuc¢no z glasbo, so v kraljevini do druge svetovne vojne
bivale nacionalne kulture in ljudske glasbe, ki pa so novo drzavo, leta 1929
preimenovano v Jugoslavijo, samo trgale na kose, namesto da bi jo okrepljevale.
NajmocnejSe vezno tkivo na kulturnem podrocju, ki je kljub razkolom ostalo trdno, je bil
stbohrvaski jezik. Ta je sicer bil izhod v sili v primerjavi z idejo o skupnem
juznoslovanskem jeziku vseh treh konstitutivnih narodov nove kraljevine, vendar je
pomenil trden temelj skupne drzave. Sprti politiki, uspesen atentat na kralja in vedno
manj$e mednacionalno sodelovanje znotraj drzave so postavili piko on i. Natrgana
Jugoslavija je kmalu po napadu sil osi (Nemcije, Italije, Madzarske in Bolgarije) aprila
leta 1941 razpadla v vsega nekaj dneh.

Povojna Jugoslavija je bila v znamenju predsednika Tita, enopartijske vladavine
Komunisti¢ne partije in mitoloSkega slavljenja narodnoosvobodilnega boja. Medetni¢no

sovrastvo, grozote ter povojni poboji so bili s strani uradne politike pometeni pod
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preprogo, politicno situacijo je stabilizirala centralizacija drzave in koncentracija
politicne moc¢i v eno samo stranko, ki je imela vse vzvode oblasti v svojih rokah.
Komunisti¢na oblast je na kulturnem podrocju kritizirala pokojno kraljevino, saj le-ta ni
imela izdelane kulturne politike, in priblizno do leta 1953 wsilila centralistiCen in
neprozen kulturni model. Prva povojna leta so bila v znamenju ustvarjanja nadnacionalne
jugoslovanske kulture, ki bi opevala novo socialisticno stvarnost, narodnoosvobodilni
boj, rojstvo nove Jugoslavije, zgodovinsko in kulturno povezanost jugoslovanskih
narodov, s katero bi se lahko identificirali vsi jugoslovanski narodi. Kasneje je bila ta
zamisel opuscena, vendar ne zaradi nezmoznosti po ustvarjanju taksne kulture.

V glasbi ideja o novi kulturi s socialrealisticno osnovo ni zazivela, na drugih
kulturnih podroc¢jih pa je bilo ravno nasprotno — ideja se je izkazala kot uresnicljiva.
Dobili smo nekaj literatov, z nobelovim nagrajencem Ivom Andri¢em na ¢elu, ki jih je
komunisti¢na oblast slavila kot kulturne ikone novega ¢asa. Tudi kiparji, slikarji, arhitekti
in ostali umetniki so s svojimi deli zaceli ustvarjati novo kulturo novega Casa. Njihova
nadnacionalna dela so v principu bratstva in enotnosti slavila predvsem enotnost. Na
jezikovnem podrocju se je ta enotnost osredotoCila na dokon¢no potrditev skupnega
srbohrvaskega jezika na srbohrvaSkem govornem podrocju. To idejo je Se v 50-ih in 60-
th zagovarjala vecina jugoslovanskih izobrazencev, nasprotovali pa so ji nekateri
nacionalno zavedni hrvaski intelektualci. Leta 1954 se je z novosadskim sporazumom
tudi uradno rodil skupni srbohrvaski jezik (Cipek, 2003: 79). Izven srbovhrvaSkega
govornega podrocja, vkljucujo¢ republike, pokrajine in dvojezic¢na podrocja je veljala in
bila budno spremljana jezikovna enakopravnost drugace govore¢ih narodov in
narodnosti.

Proti koncu 50-ih se je kulturna politika obrnila v drugo smer. Takrat je drzavno
politi¢no vodstvo zacelo opuscati idejo o nadnacionalni jugoslovanski kulturi, nasploh je
bil pomen kulture potisnjen v ozadje. Prevladalo je mnenje, da je za ohranitev Jugoslavije
pomembna samo mocna in enotna partija s Titom na Celu. V novih jugoslovanskih
ustavah iz leta 1963 in 1974 se je manifestiral oCiten partijski premik iz principa
enotnosti k principu bratstva. Novi federalizem je poudarjal ve¢nacionalnost, narodom je
med drugim priznaval tudi pravico do odcepitve. Oblast je v novih ustavah s

poudarjanjem pravic posameznih narodov posredno priznala potrebo po jacanju
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partikularnih narodnih kultur. Na kulturnem podro¢ju je to pomenilo zmago kulturnega
partikularizma nad unitarizmom, to pa je drzavo iz kulturnega vidika zacelo trgati na
kose. Centrifugalni u¢inki opusc¢anja zveznega nadzora so bili najbolj vidni na podroc¢ju
literature in izobrazevanja. Zdruzevalna petdeseta, ko je bilo pisateljem iz drzavnega vrha
"ukazano", naj v svojem pisanju poveliCujejo vse, kar je bilo povezano z
jugoslovanstvom, so se spreobrnila v "separatisticna" Sestdeseta, ko je zmagala opcija
svobodnega pisanja, ki jo je zagovarjal hrvaski pisatelj Miroslav Krleza. Na podrocju
izobrazevanja so republike v Sestdesetih zacele uveljavljati manjsi zvezni nadzor in v
ucnih programih tezile k poudrjanju lastne zgodovine, kulture in jezika (Wachtel, 2003:
48-55). V Zagrebu je zahteva po samostojnem hrvaskem jeziku, ki bi bil locen od
srbs¢ine, postajala vse glasnejsa in je vkljucevala Zeljo po enakovrednosti Stirih jezikov v
Jugoslaviji — hrvaskega, srbskega, slovenskega in makedonskega (Cipek, 2003: 79-80).

Zabavno glasbo nova politicna situacija ni pretresla tako kot je ostalo kulturo.
Svoboda, ki so jo glasbeniki dobili po informbiroju v petdesetih, je zaznamovala razvoj
na celotni glasbeni sceni. Petdeseta in Sestdeseta so prinesla ekspanzijo razli¢nih stilov
avtorske glasbe po vsej drzavi. Zacelo se je z plesno jazzovsko vokalno in inStrumentalno
glasbo, kasneje pa je kraljevala jugoslovanska popevka. V popevki se je na glasbenem
podro¢ju za razliko od nekaterih ostalih kulturnih podrocij ideja o univerzalni
jugoslovanski kulturi v popolnosti uresnievala. Glasbeniki Sestih republik so plodno
sodelovali z enim samim ciljem — delati glasbo za celotno jugoslovansko publiko. 1z
materialnega vidika je bilo to povsem logi¢no — ustvarjati glasbo samo za lasten narod je
pomenilo omejiti se na kupno mo¢ manjsih narodnih ali jezikovnih okvirjev, na drugi
strani pa so Jugoslovani kot celota v Stevilkah v tistem Casu predstavljali skoraj 20-
milijonsko publiko. Glasbena popularnost v Jugoslaviji je nekaj pomenila tudi v svetu —
ze v 50-ih in 60-ih je nekatere najbolj popularne jugoslovanske glasbenike slava
popeljala v svet.

Glasbena globalizacija, ki je svet obSla z mnozi¢nimi mediji je za glasbenike
pomenila odprtost, $e bolj pa neomejenost na okvire drzavnih meja. V filozofskem smislu
je bila glasba vedno neomejena, saj so glasbeniki od nekdaj ustvarjali glasbo za
neomejeno poslusalstvo. Ceprav je vsaka glasba omejena s tem, da izhaja iz doloenega

sociokulturnega konteksta in predstavlja v glasbenem smislu manifestacijo le-tega, pa to
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ne pomeni njene nacrtne omejenosti na poslusalstvo iz istega sociokulturnega konteksta.
Nasprotno, marsikdaj je dolocena glasba kot predstavnica in oris nekega zaprtega okolja
ravno zaradi tega zanimiva za poslusalce po celem svetu. Primerov je nesteto in segajo od
klasicne pa vse do etno glasbe z vsega sveta. Mocno glasbeno-kulturno ozadje
jugoslovanskega prostora, glasbeno znanje in ustvarjalnost vodilnih jugoslovanskih
glasbenikov, njihova miselna neomejenost in privrzenost jugoslovanski ideji so bili
razlogi, da se je zabavna glasba v 50-ih in 60-ih tako bliskovito razvila na skupni drzavni
ravni.

Sedemdeseta so na kulturnem in izobrazevalnem podroc¢ju med republikami
prinesla dokoncen razkol. Filozofska usmeritev izobrazevanja se je preusmerila iz
poudarjanja jugoslovanske identite k deljeni, partikularni narodni identiteti. Na
politicnem podrocju so se pojavili prvi znaki nacionalizmov. Izstopala je Hrvaska, kjer so
imeli v zacetku 70-ih veliko politi¢no krizo, ki se je koncala z zamenjavo takratnega
partijskega vodstva. Zvezno partijsko vodstvo se je na ta nacin vsaj kratkoro¢no znebilo
politi¢nih separatistov, kulturni separatisti pa so nemoteno nadaljevali s svojim delom
(Wachtel, 2003: 215-218). Poleg izobrazevanja je bilo iz vidika ohranjanja celovitosti
Jugoslavije tudi v 70-ih podobno problemati¢no literarno podrocje. Literati so svoja dela
pisali ze povsem iz vidika lastnega naroda, vse bolj popularna so postajala dela, ki so
poudarjala nepremostljive razlike med narodi Jugoslavije.

Na glasbenem podroc¢ju so bila sedemdeseta v lu¢i jugoslovanskega pop-rocka.
Pop-rock manija je obnorela jugoslovansko mladez, ki je mnozi¢no drla na koncerte
svojih priljubljenih skupin in soliti¢nih izvajalcev ter kupovala njihove glasbene izdelke.
Jugoslavija je po zahodnjaskem vzoru prvi¢ dobila prave glasbene zvezde in njihove
obozevalce, vendar na povsem svoj nacin. Glasbeniki so zahodnjaski pop-rock zacinili z
ljudskimi motivi z Balkana, ki so se prilegali kulturnim okusom jugoslovanskih narodov,
zato je novi pop-rock sredi sedemdesetih Ze zavladal jugoslovanski glasbeni sceni.
Glasba je v sedemdesetih po svoji vsejugoslovanskosti Se vedno izstopala iz
separatisticne kulturne sredine. V vecini ostalnih kulturnih podroc€ij je Ze zavladal
narodni partikularizem, na glasbenem podrocju pa se je to dogajalo samo v narodnih
glasbah. Tudi narodne glasbe posameznih narodov so na svojem podrocju izgubljale

bitko s ponarodelo vsejugoslovansko glasbo, ki so jih nekateri narodni glasbeniki
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uspesno ustvarjali z namenom izkoriS¢anja projugoslovanskega prepri¢anja takratne
vecine prebivalcev Jugoslavije. V ta namen so nastajale kasete in plosce
vsejugoslovanske ljudske glasbe, ki so na svojih ovitkih namesto obicajnih slik imele kar
jugoslovansko zastavo. Primer je kompilacijska kaseta raznih izvajalcev s preprostim
naslovom Jugoslavija in z ovitkom — sliko Tita in peterokrake zvezde (izdal Jugoton).

Poleg glasbe sta bila gledalis¢e in film edino umetnisko podroc¢je, na katerem so
umetniki vseh jugoslovanskih republik od druge svetovne vojne dalje plodno sodelovali
in ustvarjali umetnost, ki ni bila omejena z republiSkimi mejami. Jugoslovanska filmska
produkcija je bila v sedemdesetih v polnem zagonu. Snemali so se predvsem filmi s
projugoslovansko vsebino, narodna gledalis¢a pa so redno sodelovala ter si tako kot
filmarji med seboj sposojala igralce, reziserje in scenariste. Glasbeniki, gledaliS¢niki in
filmarji so v sedemdesetih jezi¢ek na tehtnici jugoslovanske kulturne scene Se vedno
pretehtali na projugoslovansko zdruzevalno stran, vendar je vse bolj razcepljeno
izobrazevanje po republikah zaradi separatisticne vzgoje bodoCih generacij pomenilo
veliko groznjo Jugoslaviji v prihodnosti.

Osemdeseta so nakazovala, kaj bi se lahko z Jugoslavijo zgodilo v prihodnosti. Za
literarno podrocje bivSe Jugoslavije je veljalo, da je vedno anticipiralo dogajanje v
politiki, zato je ravnanje elitne skupine literatov bilo klju¢no za kristalizacijo
nacionalisti¢cnega razmisljanja med politiki in kasneje med prebivalstvom (isto: 239-254).
Srbski intelektualci so s pisateljem Dobrico Cosi¢em na &elu sooblikovali razvpiti srbski
nacionalisticni Memorandum, ki ga je podprla Srbska akademija znanosti in umetnosti,
njegovi izsledki pa so v javnost prikapljali leta 1986. Slovenija je svojo nacionalisticno
"pismo" dobila marca leta 1987 v 57. §tevilki Nove revije, kjer so vodilni slovenski
pisatelji jasno izrazili zeljo po samostojnosti in odcepitvi od skupne drzave (Pirjevec,
1995: 357-386). V zacetku plodno sodelovanje intelektualcev iz razli¢nih jugoslovanskih
republik pod jugoslovanskim pisateljskim zdruZenjem sredi 80-ih je bilo pri boju za
svobodo govora le upanje, ki se je hitro razblinilo. Kasneje so intelektualci iz cele
Jugoslavije pri iskanju kompromisov in premos¢anju nacionalnih razlik dokazali isto
nesposobnost kot njihova republiSka politicna vodstva. Dokaz za to je bil razpad

jugoslovanskega pisateljskega zdruzenja, ki je bila prva vecja jugoslovanska institucija,
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ki je razpadla ze spomladi 1989, torej Se pred razpadom Zveze komunistov in skupne
drzave (Dragovi¢-Saso, 2003: 268-269).

Jugoslovanska popularna glasba, pa naj je bila to popevka, pop-rock ali pa trsi
rock'n'roll, je bila na svojem vrhuncu nadnacionalna, vsejugoslovanska in je na nek nacin
kulturno zdruzevala bratske narode v skupni drzavi. Medijsko izpostavljeni ¢lani vecine
vodilnih skupin so o sebi govorili kot o Jugoslovanih, niso se identificirali kot Srbi,
Hrvati, Slovenci ali kakSen drug jugoslovanski narod. Tako so propagirali Jugoslavijo kot
drzavo, Jugoslovane kot poseben narod, svojo glasbo pa kot jugoslovansko glasbo.
Glasbeniki so skupaj z umetniki iz nekaterih drugih umetniSkih podrocij ustvarjali
transetni¢no umetnost, ki je delovala onkraj republiskih, narodnih ali etni¢nih meja. V
popularni glasbi se je na nek nacin udejanjal filozofski koncept projugoslovanskih
izobrazencev iz 19. stoletja. Ti so trdili, da se bo z novo drzavo rodil tudi nov tip ¢loveka,
nova civilizacija, ki naj bi v sebi zdruzevala vse najboljSe lastnosti posameznih narodov,
prav tako pa naj bi se rodila nova kultura kot zmes najboljsih prvin iz juznoslovanskih
narodnih kultur (Wachtel, 2003: 18).

Jugoslovanska popularna glasba je v dolocenem smislu predstavljala del nove
kulture jugoslovanskih narodov in narodnosti, katere ideja se je rodila v daljnjih
tridesetih letih 19. stoletja. Nastajala je spontano, s plodnim sodalovanjem glasbenikov iz
najrazlicnejSih sociokulturnih okolij iz vseh Sestih jugoslovanskih republik in v sebi
zdruzevala vse najboljSe lastnosti z glasbenega podrocja skupne drzave. Odprtost
glasbenikov se je Se bolj odrazala v dejstvu, da se niso zapirali v meje lastne drzave.
Svoje znanje in svoja dela so delili z Evropo in s celim svetom. Najbolj prodajane plosce
jugoslovanske popularne glasbe so nastajale med domacimi mesti in svetovnimi
prestolnicami, delali pa so jih jugoslovanski glasbeniki z evropskimi in svetovnimi
sodelavci.

Politicno podprtost nastajanja vsejugoslovanske popularne glasbe lahko is¢emo
samo v tem, da je drzavna oblast preko kulturne politike podpirala festivale popularne
glasbe po celi drzavi. Slo je za idejo o vsejugoslovanski popularni glasbi, ki bi zdruzevala
bratske narode tudi v plesnih ritmih, veselih melodijah in tekstih. Razpis je od avtorjev
zahteval, naj na festivale prijavljajo vesele skladbe s primesmi nacionalnega melosa, kar

lahko smatramo kot zahtevo po nacrtnem ustvarjanju doloc¢ene glasbene zvrsti. Ker ima
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vsak razpis na glasbenih festivalih do prijavljenih dolo¢ene zahteve, ustvarjanju
jugoslovanske popularne glasbe ne moremo dati pretirano politicnega ozadja. Sicer je
komunisti¢na oblast obozevala popevko kot svojega otroka, vendar se po zacetni ideji ni
vmesavala v delo glasbenih ustvarjalcev in izvajalcev popevke. Politika se je v popularno
glasbo najbolj neposredno vmesavala le s cenzuro, ko je po mnenju urednikov glasbenih
zalozb politi¢no in socialno preve¢ angaZiranim tekstopiscem bilo prepovedano svojo

kriticno besedo Siriti med mnozice s popularno glasbo.

3. Jazzovski zacetki jugoslovanske zabavne glasbe

Zacetki jugoslovanske zabavne glasbe segajo v leta po drugi svetovni vojni, ko se
je drzava Se postavljala na noge po tragediji, ki je pretresla svet v 40-ih letih 20. stoletja.
V prvi polovici 20. stoletja je v glasbenem svetu kraljevala plesna jazzovska glasba,
kakr$no so svoj izvajali orkester Glenna Millerja in podobni. V letih druge svetovne
vojne in po njej je bila ta glasba glasnik svobode, zato so jo ljudje zelo radi poslusali.
Bila je ritmi¢na, spevna in nanjo se je zlahka dalo plesati na nesteto nacinov. Orkestralni
ali simfoni¢ni jazz, ki so ga po vecini izvajali beli orketstri iz ZDA, pa ni bil jazz v
pravem pomenu besede. Imel je nekatere elemente jazza, kot je bil swing ritem in
fraziranje, vendar so mu manjkali pravi jazzovski zvok, improvizacija in interpretacija.

Slo je bolj za zabavljasko stran jazza z repertoarjem, ki je temeljil na vokalnih skladbah.
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Pri nas so plesni orkestri, ki so zabavni ali simfoni¢ni jazz najveckrat izvajali, jazz §irili z
jazzovskimi popevkami, evergrini in v dolo¢eni meri tudi z dixielandom.

V Jugoslaviji so orkestri in posamezniki zaceli jazzovsko zabavno glasbo izvajati
ze zelo zgodaj, v prvih desetletjih 20. stoletja. Mladi, znanja in novosti zeljni glasbeniki
so z igranjem in petjem oponasali svoje idole, ki so jih redno poslusali po radiu in takrat
redkih gramofonih. Nova glasba se je igrala po plesih, plesnih krozkih in kavarnah,
vendar je druga svetovna vojna pomenila njen konec. Okupator je posluSanje in izvajanje
ameriske glasbe prepovedal in zahodnjasko zabavno glasbo potisnil v ilegalo. Glasbeniki
so se zaceli skrivaj druziti po hiSah in kleteh, poslusali pa so stare predvojne plosce in
redkokdaj ujeli zvoke tujih radijskih postaj, ki so predvajale zabavno glasbo. Okupator je
neupostevanje prepovedi marsikdaj kaznoval tudi s smrtjo (Lukovi¢, 1989: 8).

Osvoboditev jugoslovanskih mest leta '44 in '45 je pomenilo ekspanzijo
popularnih glasbenih zvrsti. Beograj€ani so svoj osvoboditveni dan 21. oktobra 1944
proslavljali v kinu, kjer so ruski vojaki zastonj vrteli ameriski film Sun valley serenade.
Glasbo za ta film je izvajal orkester Glenna Millerja in Carobni zvoki jazza so hitro
ocarali prebivalce osvobojene jugoslovanske prestolnice, kasneje pa tudi ostalih velikih
mest (isto: 11). Orkester Glenna Millerja je bil uradni orkester ameriske vojske, skupaj s
svobodo je Siril tudi jazzovsko glasbo. Tezko pri¢akovana svoboda je v Jugoslavijo prisla
skupaj z jazzom.

Po drugi svetovni vojni so v Jugoslaviji zavladali Tito in Komunisti¢na partija.
Razhod z Zahodom in ZDA ter koketiranje s politi¢no in druzbeno ureditvijo Sovjetske
zveze sta na glasbeno podrocje vnesla nemir in kaos. Titova oblast z visokim partijskim
funkcionarjem Milovanom Dilasom na ¢elu je obsodila jazzovsko zabavno glasbo kot
dekadentno in sovrazno, igranje te glasbe pa je bilo obsojeno kot Sirjenje sovrazne
ideologije. Stalinisticni poster iz 40-ih let, na katerem je pisalo, da za tipicnega
jazzovskega glasbenika velja, da "danes igra jazz, jutri bo izdal domovino" (Tomc, 1989:
79) in Dilasov ¢lanek iz leta 1947, v katerem je ZDA obsodil kot "jugoslovanskega
najvecjega sovraznika, jazz kot njihov produkt pa prav tako" (Ramet, 2002: 128), je na
jugoslovanske radijske postaje prinesel preplah, saj so uredniki morali iz programa

umakniti vecino jazzovske glasbe.
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Cenzura je moc¢no vplivala na programe radijskih oddaj z zabavno glasbo.
Prepovedano je bilo predvajanje pesmi v angleskem jeziku in melodij, ki so bile "po
naravi kapitalisticne". Zazeljeni so bili Slagerji, ki v besedilih obravnavajo klasi¢ne
socialrealisti¢ne teme — delo v tovarni, obdelovanje njive s traktorji, druZzenje ob delu v
zadrugah idr. Oblast je bila alergi¢na na jazzovske improvizacije, vsak ton nad C je bil
razglaSen kot reakcionaren in nespodoben za jugoslovansko publiko. Kljub cenzuri jazz
ni izginil iz jugoslovanskih radijskih valov. Glasbeniki so ga Se vedno igrali po kavarnah,
vendar se o tem ni govorilo naglas. Beograjski poslusalci jazza so imeli svoj najve¢ji vir
glasbenih posnetkov v ameriski Citalnici v centru mesta, kamor so redno zahajali poslusat
jazz, marsikdaj jih je pred citalnico zato ¢akala policija. Radijski sodelavci, med katerimi
je bilo ogromno mladih glasbenikov, so jazz kljub prepovedi v dolo¢enih terminih Se
vedno vrteli po radijskih oddajah. Popularnost jazza med poslusalci je naredila svoje, saj
so le-ti marsikdaj zahtevali jazzovske skladbe po Zeljah (Lukovi¢, 1989: 16-20).

Gledano s podrocja kulturne politike je bila le-ta v povojnih letih pod vplivom
politike, ki so jo vodile druge socialisticne drzave, predvsem Sovjetska zveza (Tomc,
1994: 169). Po drugi svetovni vojni se je drzavno vodstvo sprva posvetilo rojevanju
nadnacionalne jugoslovanske kulture, ki ni bila vezana na kulture posameznih narodov,
ampak na narodnoosvobodilni boj in socialisticne vrednote povojne Jugoslavije. Na
celotnem kulturnem podroc¢ju so od kulturnikov zahtevali, naj ustvarjajo nadnacionalno
kulturo z omenjenimi temami in v njih posvecujejo novorojeni jugoslovanski narod. Isto
se je dogajalo tudi v glasbi. To so bila leta Djilasa in sorodnih partijskih dus, ki so
obsojali kakrSnokoli zahodnjaSko zvrst. V glasbi je neuspeSno povojno formulo kaj hitro
zamenjalo Stalinovo nacelo, da je lahko umetnost tudi "nacionalna po obliki, dokler je
socialisticna po vsebini" (Wachtel, 2003: 167). To je pomenilo Zeljo po ustvarjanju
Slagerjev kakrS$nekoli oblike, vendar s socrealistiéno vsebino. Tudi ta partijska Zelja ni
bila uresniCena, saj se v povojnem obdobju ni rodila nobena omembe vredna glasba s
socrealisti¢no tematiko.

Med najvecjimi popularizatorji jazza v bivsi Jugoslaviji je bil ze v prvih povojnih
letih skladatelj, aranzer in dirigent Bojan Adamic. Po vojni je zacel voditi ljubljanski
Plesni orkester, repertoar orkestra pa je sestavil s skladbami takrat aktualnih jazzovskih

velikanov — Glenn Millerja, Ray Browna, Duke Ellingtona idr. Adamicev orkester je Siril
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pozitivno energijo in plesni ritem zabavnega jazza po nekaterih vecjih mestih v
Jugoslaviji. Leta 1947 se je Adami¢ z radijskim vodstvom odlocil prirediti koncert v
Beogradu. Jazzovski repertoar je vrocekrvno beograjsko publiko obnorel, nekatere
partijske funkcionarje pa v toliks$ni meri razjezil, da so Adamic¢a po koncertu odpeljali na
policijsko postajo na zasliSanje. Pridige na postaji so bile za tista leta obi¢ajne — Adamic
naj bi s svojo kapitalisticno glasbo, ki je brez estetske in umetniske vrednosti, Siril
ameriSko propagando. Seveda policija in lokalni politiki legendarnemu partizanu in
majorju z medaljo hrabrosti niso ni¢ naredili, vendar je orkester moral za naslednji
beograjski koncert zamenjati repertoar, v ¢asopisih pa so ga javno napadli in okrcali.
Vecnemu uporniku niso mogli do zivega — Se naprej je s svojim orkestrom izvajal jazz,
ze kmalu pa je politika obrnila druga¢no smer in Adamic je svoje glasbeno prepricanje Se
lazje Siril med poslusalce (Lukovi¢, 1989: 36-40).

Politika je Se moc¢neje kot v prvih povojnih letih v glasbo zarezala po letu 1948 in
informbiroju. Konec tega leta se je zgodila nepricakovana prekinitev vez s Sovjetsko
zvezo, Jugoslavija se je s Titom na €elu obrnila proti Zahodu. Politi¢ni obrat na Zahod je
v zacCetku petdesetih skupaj s prihodom nekaterih elementov zahodnjaske politike skozi
stranska vrata k nam prinesel tudi zahodnjasko kulturo z njenim paradnim konjem —
popularno glasbo na ¢elu. Po burnem Titovem sporu s Stalinom so z radijskih programov
uredniki morali hitro umakniti ruske pesmi in melodije iz Vzhoda. Tako je nastal prazen
prostor, ki ga je lahko zapolnila zahodnjaska zabavna glasba, ze nekaj let kasneje pa je
bil vse vecji del programa namenjen lastni produkciji. Odprtje Jugoslavije na Zahod je v
glasbene vode prineslo svezino, vse zahodnjaske popularne glasbene zvrsti od rocka do
jazza so se zacele neprimerno hitreje razvijati kot v drzavah vzhodnega bloka. Tam je
namre¢ veljala mo¢na cenzura, ki je glasbo vzhodnih drzav hotela zapreti za zahodnjaSke
vplive (Ramet, 1994).

Bojan Adami¢ je svoje svobodnjasko jazzovsko glasbeno prepricanje po
informbiroju stezka, ampak vztrajno Siril tudi v politicne kroge. Kljub wuradni
necenzuriranosti je bilo v sami partijski strukturi mnogo razli¢nih prepricanj in nekateri
vplivni politiki so svoja konservativna staliS¢a do glasbe hoteli udejanjati tudi v radijskih
programih. Glasbeno izobrazeni in partijsko zavezani "insiderji", kakrSen je bil Adamic,

so dejavno pripomogli k padcu jazzovskega tabuja v jugoslovanski uredniski radijski
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politiki. Na Stevilnih politicnih debatah, ki so jih radijski uredniki in strokovni sodelavci
posvecali problematiki jazzovske glasbe v Jugoslaviji in vprasanju predvajanja jazzovske
glasbe po jugoslovanskih radijskih postajah, je Adamic¢ argumentirano prepriceval
nasprotnike k nesmiselnosti njihovega konservativnega ravnanja. Nemalokrat se je o
jazzu na neformalnih pogovorih pogovarjal tudi z drzavnim vodstvom in samim
predsednikom Titom. Ta mu je na nekem sprejemu dejal, da sam sicer ne mara jazza,
ampak to ne sme v praksi ni¢ pomeniti. Adamic¢ je Titu odgovoril, da hocejo nekateri
politiki vsako Titovo mnenje spremeniti v zakon, vendar ga je Mosa Pijade ohrabril z
opombo, naj s svojo partizansko medaljo hrabrosti, voljo in avtoriteto, ki jo na glasbenem
podro¢ju ima, sam naredi red na tem podrocju (Lukovi¢, 1989: 46). V doloceni meri se je
to v petdesetih tudi zgodilo.

Petdeseta so na podrocju kulturne politike prinesla velike spremembe. Kakor sem
v prejSnjem poglavju omenil, je jugoslovanska oblast okoli leta 1953 opustila zamisel po
centralizirani nadnacionalni kulturi, tako da se je iz principa enotnosti zacela obracati k
principu bratstva. Na politicnem podrocju je to pomenilo priznanje pravic posameznih
narodov in vecjo decentralizacijo, na kulturnem podrocju pa vecjo svobodo ustvarjanja,
kar se je poznalo tudi v glasbi. V kulturni raznolikosti jugoslovanskih narodov je drzavna
oblast v 50-ih uvidela znamenje moci.

Jazzovski glasbeniki so po informbiroju dosti lazje zadihali. Komunisti¢na oblast
je ugotovila, da je "nesmiselno nastopati proti raznim modernejSim oblikam ¢loveskega
razvedrila samo zato, ker so moderne" (Sali, v Tomc, 1994: 171). Pod moderne oblike
razvedrila je seveda spadal tudi jazz. V petdesetih so organi pregona nehali voditi "¢rno
listo jazza", kjer so bili napisani vsi jazzovski glasbeniki in so zato le-ti stezka dobili
ustrezne dokumente za potovanje v tujino. Leta 1953 so jugoslovanski glasbeniki od
oblasti dobili jasen dokaz, da se je drzava odprla za zahodnjaske zvrsti in stile — maja
tega leta so jazzovski glasbeniki ustanovili Drustvo jazzovskih glasbenikov Jugoslavije.
Drustvo je takoj po ustanovitvi zacCelo organizirati koncerte in izdajati svoj Casopis
(Lukovi¢, 1989: 15; Ramet, 2002: 129). Petdeseta so bila v Jugoslaviji zlata leta jazza.
Glasbeniki so svoje znanje redno dokazovali na javnih koncertnih tekmovanjih, kjer so o
zmagovalcu odlocali glasovi publike, v Stevilnih kavarnah so se zaceli redno odvijati

jazzovski jam sessioni, po jugoslovanskih mestih so se rodili jazzovski festivali, prvi se
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je zgodil na Bledu 1960-ega, k nam so v goste zaceli prihajati najvecja imena svetovnega
in evropskega jazza — ameriCani Dizzie Gillespie, Ella Fitzgerald, Louis Armstrong,
avstrijski pianist Friederich Gulda idr.

Svobodno glasbeno ozracje v Jugoslaviji v 50-ih in 60-ih so svetovni jazzovski
glasbeniki obcutili ob gostovanjih pri nas. Mnogi izmed njih so tudi po koncertih ostajali
in igrali na posebej zanje prirejenih jam sessionih. Ella Fitzgerald je v Beogradu februarja
1961 po svojem koncertu ostala v hotelski kavarni, kjer so zanjo priredili jam session. Po
posluSanju lokalnih jazzovskih glasbenikov je ob glasnem skandiranju publike tudi sama
prijela za mikrofon in zapela ob meSani amerisko-srbski spremljavi. V druzbi znanih in
manj znanih jazzerjev in odlicne "$ljivovice" je iz kavarne odsla Sele ob pol petih zjutraj.
Za Friedericha Guldo so na avstrijskem veleposlanistvu v Beogradu po koncertu priredili
sprejem, vendar glavnega akterja na sprejem ni bilo. Raje je ostal na jam sessionu, kjer je
igral in se zabaval z domacimi jazzovskimi glasbeniki. Podobno je bilo na beograjskem
koncertu znanega jazzovskega klarinetista Artie Shawa, ki je nekaj skladb odigral kar v
duetu z nasim znanim klarinetistom, kasneje pa mednarodno cenjenim dirigentom
Mihaelom Gunzkom. Dizzie Gillespie je po koncertu leta 'S7 v Zagrebu ostal Se nekaj
¢asa in je mestne kavarne obiskoval kar z motorjem v spremstvu zagrebskega kolega —
skladatelja, aranZerja in dirigenta Nikice Kalogjere. Louisa Armstronga je ljubljansko
obcinstvo leta '59 v hali A na gospodarskem razstavis¢u cakalo kar §tiri ure. Organizator
je ze mislil, da bo zamujeni koncert zaradi osipa publike odpadel, nakar je Armstrongovo
letalo zaradi megle pristalo v Zagrebu, trobenta¢ in njegova skupina pa sta v Ljubljano
pripotovala s kombijem. Obcinstvo je potrpezljivo Cakalo na svojih mestih, prihod
znanega trobentaca so nagradili z glasnim aplavzom in skandiranjem, tako da je celoten
jazzovski vecer trajal kar osem ur (Amalietti, 1986; Lukovi¢, 1989; Tomc, 1994, idr.).

Najboljsi jugoslovanski plesni orkestri in manjSe zasedbe so zaceli v 50-ih letih
gostovati v tujini, najprej v sosednjih drzavah, nato Se v Sovjetski zvezi in drzavah
Zahodne Evrope. Kot predstavniki komunisti¢ne drzave so v vzhodnoevropskih drzavah
lahko igrali skladbe po svojih Zeljah, zato so bili jugoslovanski orkestri in manjSe
zasedbe prvi, ki so v drzave vzhodnega bloka prinesli zahodnjasko glasbo. Madzari so ze
leta 1953 uzivali ob jazzovskih zvokih jugoslovanskih zasedb, Ukrajinci so Ze leta 1956

plesali na rock'n'roll in jazzovske skladbe ljubljanskega plesnega orkestra, Moskovcani
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pa so kljub zacetni prepovedi preve¢ zahodnjaskih glasbenih zvrsti na drugem koncertu
kar sami zahtevali Rock around the clock. Jugoslovanski veleposlanik v Sovjetski zvezi
je po enem izmed koncertov izjavil, da je glasba, ki jo jugoslovanski orkestri Sirijo po
tujini, najboljsa reklama za Jugoslavijo in da je to, kar nobeni zahodnoevropski zasedbi ni

uspelo, uspelo Jugoslovanom — pripeljati rock'n'roll na vzhod (Lukovi¢, 1989: 15-20).

4. Jugoslovanska popevka

Konec petdesetih se je v Jugoslaviji rodil prvi festival zabavne glasbe. Zgodilo se
je leta 1958 v Opatiji, Ceprav je Ze v povojnih letih oblast med glasbenike raztrosila idejo
o novi, vsejugoslovanski zabavni glasbi, ki bi zdruzevala vse narode in narodnosti
Jugoslavije. Narodne glasbe oblast uradno ni marala, saj je bila preve¢ vezana na
specificen narod in marsikdaj tudi nacionalisti¢no usmerjena. Partijsko vodstvo je zelelo,
da se jugoslovanska samosvoja politiéna in druzbena ureditev manifestira v celotni
jugoslovanski kulturi, Se posebej v glasbi. Ideja se je dokon¢no udejanjila na festivalih
zabavne glasbe. Tako je v prijavnicah za festivale glasbena komisija od nastopajocih
zahtevala, naj so prijavljene nove avtorske skladbe "zive, vesele in naj imajo primesi
nacionalnega melosa" (Lukovi¢, 1989: 13). Na ta nacin je v Jugoslaviji nastala nova zvrst
zabavne glasbe, ki je bila zelo navezana na prostor bivSe skupne drzave. V njej so se
pomesali Stevilni stili, zvrsti ter glasbeni vplivi Zahoda in Vzhoda.

Pevci zabavne glasbe so svojo kariero zacenjali ob spremljavi jazzovskih plesnih
orkestrov. Ti orkestri so bili tudi stalni spremljevalni orkestri na festivalih zabavne

glasbe, saj so bili jazzovski glasbeniki edini, ki so imeli tako Siroko glasbeno znanje, da
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so lahko ob ustreznem notnem zapisu igrali popolnoma nov, nekaj ur dolg glasbeni
program. Stalnica festivalskih komisij in orkestrov je bil tudi Bojan Adamic. Odkril je
Stevilne talentirane mlade pevce, ki so prav po njegovi zaslugi kasneje postali velike
zvezde v jugoslovanskem, evropskem in svetovnem glasbenemu prostoru. Na festivalsko
in koncertno sceno je v petdesetih pripeljal Gabi Novak, pomagal k uveljavitvi Vice
Vukova, Dordeta Marjanovi¢a, Iva Robi¢a in Stevilne druge, ki so zaznamovali
festivalsko sceno zabavne glasbe v 50-ih in 60-ih.

Jugoslovanska popevka, ki je predstavljala novorojeno zabavno glasbo, je v sebi
zdruzevala Stevilne glasbene zvrsti in stile. Festivalski zvok je popevka dobila z
orkestrskimi aranzmaji, ki so jih pisali takrat najboljsi jugoslovanski skladatelji, in s
festivalskim petjem novih glasbenih zvezd. Jazza so se aranZerji dotaknili v big
bandovskih postavitvah in aranzmajih za inStrumente. Na ta nacin je bila jugoslovanska
popevka zelo podobna evropski. Razliko je naredila primes nacionalnega melosa, ki ga je
bilo v vseh skladbah dovolj za za¢imbo, pa vendar jih je tako zaznamoval, da jih je
naredil posebne. V doloCenem smislu je popevka res zdruzevala posebnosti vseh
jugoslovanskih narodov in narodnosti, saj je bil etno melos popevk mocno vezan na
lokalno pripadnost avtorjev in aranzerjev skladb. Tako so se dalmatinske popevke
razlikovale od slovenskih ali pa od vojvodinskih. Skozi razli¢nost obozevanih skladb in
pevceev je Jugoslavija pridobivala na enotnosti.

Za oblast in Tita je bila jugoslovanska popevka zadetek v polno. Rodila se je
glasba, ki je bila zelo raznolika, pa vendar toliko transetni¢na, da je predstavljala
Jugoslavijo kot celoto. Simbolizirala je princip bratstva in enotnosti jugoslovanskih
narodov. Partijski politiki s Titom na celu so bili v nenehnih stikih z vodilnimi
jugoslovanskimi pevci. Festivalski pevci kot so bili Ivo Robi¢, Gabi Novak, Vice Vukov,
Lola Novakovi¢, Arsen Dedi¢, Tereza Kesovija, Majda Sepe in mnogi drugi, vkljucno s
skladatelji, dirigenti in aranZzerji, so bili od petdesetih let dalje redni gosti v Stevilnih
Titovih vilah in peli kadarkoli jih je predsednik poklical.

Festivali zabavne glasbe so se v Sestdesetih razSirili v Stevilna jugoslovanska
mesta, med drugim tudi k nam v Portoroz in na Bled. Festivalski pevci so postali prve
jugoslovanske zvezde, o njih se je na veliko pisalo v medijih, ljudje so jih obozevali in

spremljali vsak njihov korak. Najbolj prestizno poletno potujoce festivalsko tekmovanje
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je bila od Sestdesetih let dalje vsakoletna Pesem leta. Organizatorji so priblizno 30
festivalov zabavne glasbe po celi Jugoslaviji, kaksno leto ve¢, kaksno leto manj, zdruzili
v eno samo veliko pevsko tekmovanje. Zirije in publika so na vsakem posameznem
festivalu, vkljuéno z naSimi Melodijami morja in sonca v Portorozu in festivalom na
Bledu, pevke in pevce ocenjevali. Tako smo dobili posamezne zmagovalce in posebne
nagrajence. Vsaka pomembnejSa uvrstitev je pevkam in pevcem prinaSala dolo¢eno
Stevilo tock, na koncu je zirija na velikem finalu s spektaklom v Beogradu s pomocjo
pubike in zbiranja festivalskih tock izbrala glavnega zmagovalca Pesmi leta. Potovanje s
sponzorskimi avtomobili v konvojih od mesta do mesta, zgodnji vecerni koncerti, kjer so
pevci izvajali vsak po eno skladbo, redni intervjuji in fotografiranje za ¢asopise so bili
modus operandi vsakoletne potujoce Pesmi leta. Da je bila zvezdniska slika popolna, je
bilo to odmevno poletno tekomvanje medijsko vedno zelo dobro spremljano, novinarji pa
so najraje porocali o pikantnih zakulisnih zgodbicah ljubezenskih razmerij, prepirih in
drugih zanimivostih, ki so se vsak dan odvijale med glasbenimi zvezdniki in zvezdnicami
Jugoslavije (Lukovi¢, 1989).

Nekateri festivalski pevci so svojo glasbeno pot uspesno razsirili v mednarodne
glasbene vode. To je dokaz, da je bila jugoslovanska popevka zanimiva in cenjena tudi v
tujini. Na mednarodnem podrocju so v zgodnjih letih popevke najvidnejSe uspehe dosegli
Ivo Robi¢, Borde Marjanovi¢, Lola Novakovi¢ in Tereza Kesovija. Ivo Robi¢ je ze sredi
petdesetih po festivalskih uspehih v Gradcu in Pragi podpisal pogodbo z
zahodnonemskim glasbenim producentom Berdtom Kempfertom. V plodnem glasbenem
sodelovanju je Robi¢ postal prava mednarodna zvezda, prodal velike naklade singlov in
velikih plos¢ v ZRN ter nekaj let razprodajal turneje po Nemciji in ZDA. Pordeta
Marjanovica je glasbena pot vodila na Vzhod, v Sovjetsko zvezo, kjer je na zacetku
Sestdesetih s svojo nenavadno odrsko interpretacijo obnorel tamkaj$njo publiko in imel
turneje po celi Sovjetski zvezi s po dvema koncertoma skoraj vsak dan. Kariero Lole
Novakovi¢ je katapultirala Privskova Ne priZigaj luci v temi, s katero je leta 1962
Jugoslavijo predstavljala na Evrosongu v Luksemburgu Po odli¢ni uvrstitvi na cetrto
mesto je dobila ponudbo za gostovanje na Japonskem. Japonska turneja je trajala 60 dni
od maja 1963, Lolo so Japonci zelo toplo sprejeli, med drugim jih je zelo zabavalo

dejstvo, da njeno ime v japons¢ini pomeni akacija. Tereza Kesovija je bila v Sestdesetih
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letih prva jugoslovanska dama v Parizu. Leta 1965 je na povabilo Parizanov po tem, ko
so jo leta 1963 slisali predstavljati Jugoslovansko Radio Televizijo (JRT), odsla za nekaj
mescev pet v kabaret. Teh nekaj mescev se je raztegnilo na nekaj let, saj se je Tereza z
garaskim no¢nim petjem uveljavila kot ena vodilnih pariskih pevk in naredila uspesno
kariero po celi Franciji (isto: 56-157).

Mednarodne kariere vodilnih jugoslovanskih festivalskih pevcev niso trajale
vecno. Vecina je v tujini zdrzala le nekaj mesecev ali najve¢ nekaj let, saj je naporen
zvezdniski tempo zahteval popolno predanost poslu in je prakticno pomenil konec
zasebnega zivljenja. Naporne turneje, velike Casovne razlike in dolga potovanja so
glasbenike iz¢rpavali, zato je bila marsikomu bolj pri srcu lagodnejsa domaca
jugoslovanska koncertno-festivalska scena. Za vse je bilo seveda najpomembnejse
predvsem to, da so lahko imeli redne koncerte v domacem okolju in so se lahko redno
vracali domov.

Na mednarodnih odrih so se popularni izvajalci znasli tudi v svetu jugoslovanske
emigracije. Ta se je drasti¢no razlikoval od Jugoslavije, kakr§no smo poznali doma. Prvi,
ki je o politi¢nih tezavah nastopanja po tujini javno spregovoril, je bil MiSo Kovac.
Zaradi svojega projugoslovanskega prepri¢anja je imel med ameriskimi in avstralskimi
emigranti hrvaskega rodu redno teZzave. Po nekaterih mestih se je emigracija v tujini
lo¢evala po nacionalni pripadnosti, vsaka nacija je slavila svoje junake. Ti so ponavadi
bili ustaski, Cetniski in domobranski krvniki iz druge svetovne vojne. Tako so Hrvati
imeli po hrvaskih ustanovah v ZDA izobeSene slike Paveli¢a in Stepinca, Kovac¢ kot
zaprisezen Jugoslovan pa je pred svojimi nastopi zahteval, naj te slike odstranijo.
Organizatorji so ugodili njegovim zahtevam, vendar je nacionalisti¢na izseljenska mafija
zaradi teh zahtev imela Kovaca vedno pod drobnogledom. Kovac je podobno kot ostali
popevkarji bil mnenja, da so jugoslovanski politiki po Titovi smrti premalo promovirali
jugoslovansko glasbo. "Glasba ne pozna nacionalnih meja in Skoda, da tudi v tem smislu
ni bolj cenjena in uporabljena" (Kovac, v Lukovi¢, 1989: 243).

Popevka je trajala do razpada skupne drzave leta 1991 in je rodila neStete
glasbene zvezde. Obca kvaliteta jugoslovanske popevke se je z odlicnimi uvrstitvami
razli¢nih predstavnikov redno potrjevala na vsakoletnih evrovizijskih tekmovanjih. Piko

na i je leta 1989 postavila dokaj neznana zadarska skupina Riva, ki nas je zastopala s
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pesmijo Rock me baby in v hudi evropski konkurenci zmagala (Ramet, 1994: 143). Duh
festivalske popevke skusa Se naprej ziveti na razli¢nih festivalih v posameznih drzavah,
ki so nastale iz bivse Jugoslavije. V zacetnih letih vojne vihre so mnogi festivali zamrli
za nekaj let, med drugim je leta 1991 odpadel tudi verjetno najbolj prestizen
jugoslovanski festival zabavne glasbe v Splitu, vendar so se po umiritvi razmer nekateri
festivali vrnili. Po nekaj letih vojne (na Hrvaskem in v BiH), mednarodni izolaciji (Srbije
in Crne gore) in gospodarskemu kolapsu, ki je zajel celotno regijo, so obnovljeni festivali

ostali samo senca tega, kar so bili za ¢asa mocne in velike bivse Jugoslavije.

5. Jugoslovanski pop-rock do 80-ih

"Sumnjaju neki da nosi nas pogresan tok, jer sluSamo ploce i sviramo rock,
al' negde u nama je bitaka plam, i kazem vam $ta dobro znam,

racunajte na nas." (Porde Balasevi¢, Racunajte na nas)

Iz plodnih festivalskih voda in moc¢nih vplivov z Zahoda se je v Jugoslaviji v
Sestdesetih za&el rojevati pop-rock. Stevilni pop-rock izvajalci, posamezniki in skupine,
so pred pricetkom samostojnih koncertov v preteklosti ponavadi kraljevali na
jugoslovanskih festivalih zabavne glasbe. Tako so iz festivalske scene izsli velikani
jugoslovanske pop-rock glasbe, kot so bili Indeksi, Zdravko Coli¢ idr. Konec 50-ih je tudi
prvi jugoslovanski rock'n'roll pevec, Karlo Metikos, s svojim rock'n'roll petjem in
igranjem na klavir zabaval goste ob premorih na koncertih velikih festivalskih zvezd v
Zagrebu, vendar festivalska scena in publika v tistih letih Se nista bili pripravljeni na
rock'n'roll.

Avtorska pop-rock glasba v Jugoslaviji na koncu 50-ih Se ni obstajala. Ljubitelji
so svetovno popularno glasbo lahko poslusali po radiu, posebej popularen je bil Radio
Luksemburg, ki je ob sobotah ponoci redno predvajal 20 najbolj popularnih ameriskih in
angleskih pesmi. Jugoslovanske glasbene zalozbe so v teh letih z zagrebskim Jugotonom
na Celu zacele izdajati male in velike plosce svetovno najbolj popularnih izvajalcev —

Elvisa Presleya, skupine The Shadows idr. Konec petdesetih so nastali prvi ansambli, ki
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so igrali popularne skladbe tistega casa. Mladi glasbeniki so se naucili igrati ritmicne
vzorce, akorde, kitarske rife in priblizno tehniko igranja iz svetovne pop-rock glasbe ter
tako poskusali s posnemanjem preigravati tuje skladbe. Karlo Metikos, v tujini bolj znan
kot Matt Collins, je bil prvi samostojni pevec v Jugoslaviji, ki je na svojih nastopih
izvajal pesmi Elvisa Presleya, Little Richarda, Jerryja Leeja Lewisa in ostalih zahodnih
rock'n'roll zvezdnikov (Ramet, 1994: 129).

Rock'n'roll kariera Karla MetikoSa je zelo zanimiva, saj je bila osredoto¢ena samo
na tujino. Zacetki so bili z ljubeznijo do svetovnih rock'n'roll zvezd in petjem po manjsih
kavarnah za pevca obicajni. Prelom z domovino je nastal, ko je Karlo poleti 1961 pel v
poreskem hotelu za francoske goste, ki so bili nad njim tako navduseni, da so ga povabili
naj pride v Pariz, saj naj bi mu bila tam s takim petjem zagotovljena bogata kariera. Piko
na i je postavilo dejstvo, da Jugoton ni hotel izdati njegovih posnetkov s priredbami
svetovnih rock'n'roll hitov v angles¢ini, tako da je Karlo pozimi odsel s trebuhom za
kruhom v Pariz. Tam ga seveda niso pri¢akale rozice, ampak je moral nekaj mesecev
zivotariti. Po tezkih zacetkih s petjem po ameriskih vojaskih bazah in rednem
dokazovanju na Stevilnih avdicijah je njegov ¢as prisel, ko je zmagal na avdiciji za takrat
zelo popularen mjuzikal. Vsi francoski pevci so imeli ameriSka umetniSka imena, zato se
je Karlo takrat preimenoval v Matta Collinsa. Kmalu je zacel redno nastopati po najbolj
popularnih pariskih koncertnih prizoriscih in televiziji, snemati po najboljsih studijih,
podpisal je pogodbo z veliko glasbeno zalozbo Philips in v angles¢ini posnel samostojno
plosco. Ta ga je iz Pariza lansirala v svet. Karlova pot je zavila v Italijo, nato na povabilo
v takrat zelo bogat Iran. Za nekaj casa se je vrnil na veliko in uspe$no turnejo v
domovino, nato pa je leta 1966 podpisal ekskluzivno pogodbo s hoteli Hilton in prebil
naslednjih pet let na odrih najbolj prestizne svetovne hotelske verige po Afriki, Aziji in
Evropi (Janjatovi¢, 1998: 118; Lukovi¢, 1989: 161-170).

V domovini so medtem mladi glasbeniki, ki so po kavarnah izvajali tuje priredbe
svetovnih hitov, ze obvladali osnovni glasbeni jezik popularnih zahodnjaskih zvrsti. Tako
je v Sestdesetih letih tudi na domaci pop-rock glasbeni sceni posnemanje preslo v
inovacijo. Rodila se je jugoslovanska avtorska popularna glasba z legendarnimi
skupinami, kot so bili sarajevski Indeksi, koprski Kameleoni in podobni. Prva popularna

avtorska glasba je bila stilno nekje med beatom, rock’n’rollom in popevko, melodije

32



prvih avtorskih skladb pa so bile mo¢no pod vplivom glavnih svetovnih hitov. Velik
zagon so avtorski popularni glasbi dali Stevilni festivali, ki so jih ljubitelji popularne
glasbe zaceli organizirati v 60-ih. Leta 1961 se je rodil prvi festival pop-rock glasbe v
Subotici, glavni pobudnik zanj je bil srbski skladatelj Josip Kovac¢. Kasneje zelo
popularni festival je trajal do leta 1990. Zlata leta jugoslovanskega pop-rocka so
zaznamovali Boom festivali po vseh velikih mestih nekdanje skupne drzave od Ljubljane,
Zagreba, Novega Sada, Sarajeva, Beograda, NiSa, vse do Skopja (Ramet, 2002: 129-133).
Iz prvih avtorskih popularnih skladb lahko razberemo nekaj znacilnosti, ki so
postale stalnica jugoslovanske avtorske popularne produkcije. Kot glavni jezik pop-rock
produkcije bivse Jugoslavije se je ze takrat uveljavil srbohrvascina — vse glavne skupine
od 60-ih dalje so ne glede na svojo narodno pripadnost pele v srbohrvascini. Med
skupinami, ki niso izhajale iz srbohrvaskega jezikovnega prostora, pa so kljub temu
ustvarjale v srbohrvascini, najdemo slovenske predstavnike v Sestdesetih koprske
Kameleone, kasneje ljubljanske Buldozerje, iz konca 70-ih pa makedonske Leb i Sol.
Druga znacilnost, ki se je od rojstva jugoslovanske popularne produkcije jasno
manifestirala, je bila njena nelocljiva navezanost na vplive z Zahoda in Vzhoda.
Jugoslovanska popularna glasba je, ne glede na svojo zvrstno in stilno raznolikost,
vezana na popularno glasbo iz ZDA, Velike Britanije in ostalih zahodnoevropskih drzav.
Pop, soul, rock, kasneje tudi punk, new wave, heavy metal in ostale zvrsti so v prvi meri
nastale zaradi istih zvrsti na Zahodu. Z Zahoda je pop-rock tudi pobral teznjo k uzitku
(Gordy, 2000), Vzhod pa je v jugoslovanski pop-rock skozi tekste prinesel druzbeno in
politi€no angaziranost, ki jo je rock na Zahodu izgubil v 70-ih (Ramet, 1994: 104).
Medtem ko so rock na Zahodu v zacetnih letih sprejeli moralisti¢no in v njem videli
komunisticno nevarnost, so ga na Vzhodu sprejeli politicno in ga obkladali s
kapitalisticno nevarnostjo (Mursi¢, 2000: 199). Vzhodnjaski naboj je zaznamoval domace
pop-rockerske tekste, saj je na nek nacin predstavljal alternativho misljenje nasproti
enopartijski uniformnosti. Jugoslovanski pop-rock so skupine zacele ustvarjati tako, da so
sprva posnemale tuje pesmi popularnih izvajalcev z Zahoda, kasneje so zahodnjaske pop-
rock ritme in stile pomesali med seboj, jim dodali glasbene elemente iz domacega okolja,
srbohrvasko besedilo in tako smo dobili brikolazno meSanico jugoslovanskega pop-

rocka.
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Sedemdeseta leta so bila zlata leta jugoslovanske popularne glasbe, saj so takrat
nastale najpomembnejSe pop-rock skupine. Leta 1973 je Goran Bregovi¢ v Sarajevu
ustanovil Bjelo Dugme, 78-ega je na pobudo Bore Pordevi¢a v Beogradu nastala Riblja
Corba, kjer je v zaletnih letih kitaro igral Mom¢ilo Bajagié¢-Bajaga, istega leta je kitarist
Vlatko Stefanovski v Skopju ustanovil Leb i Sol. Novonastale skupine so s skupino Bjelo
Dugme na celu dokon¢no zastavile smernice, katerih se je do razpada SFRIJ drzal
mainstream pop-rock. Novost je predstavljala povezava zahodnjaskih pop-rock ritmov z
jugoslovansko ljudsko glasbo. Novi pop-rock je obdrzal svojo osnovno ostrino, saj je
inStrumentarij ostal enak kot na Zahodu, zacinjen z ljudskimi motivi, ki so trdno zasidrani
v glasbenem okusu jugoslovanskih narodov, pa je dobil pridih lokalnosti in nelocljive
navezanosti na jugoslovanski prostor. Tako so pri nas padle nekatere glasbene meje, ki na
Zahodu Se danes niso.

Pop-rock scena je v 70-ih dosegla visoko stopnjo razvoja. Imeli smo dve vodilni
glasbeni zalozbi, beograjski PGP RTB in zagrebski Jugoton, ki sta skupaj pokrivali tri
Cetrtine trga. V Sloveniji sta kraljevali ljubljanska ZKP RTV Ljubljana in Helidon. Od
70-ih dalje, ko je pop-rock v Jugoslaviji postal mnozi¢na kultura, so statisticni podatki
obiskov koncertov, prodaje ploS¢ in posluSanja lastne avtorske produkcije po radijskih
postajah hitro dosegli evropsko povprecje. Glavni izvajalci so svoje plosc¢e prodajali v
cetrtmilijonskih nakladah, veliki hiti so presegli polmilijonski prag. Velike koncerte in
festivale po stadionih, hipodromih in ostalih odprtih koncertnih prizoris¢ih je redno
obiskovalo tudi do 100 000 ljudi. Solisticni koncerti skupin so bili na takih prizoris¢ih
redki, dogajali so se nekajkrat letno. Kot primer so Bjelo Dugme leta 1977 v Sarajevu
igrali za priblizno 50 000 poslusalcev, Zdravko Coli¢ pa je 78-ega v Beogradu pel za 60
000 ljubiteljev njegove glasbe (Ramet, 1994 in 2002; Lukovi¢, 1989; idr.).

Medijsko je bila pop-rock glasba v Jugoslaviji zelo razli¢no pokrita. Imeli smo pet
Casopisov, ki so se posvecali samo popularni glasbi, najbolj znan je bil beograjski Pop
rock, ki je izhajal do 1990, v dosti StevilnejSih Casopisih pa so izhajali redni ¢lanki o
popularni glasbi (Mladina). Po televiziji gledalci niso mogli pogosto spremljati oddaj, ki
bi se posvecale samo popularni glasbi. V nekaterih oddajah so predvajali videospote,
vendar so bili le-ti redki. Jugoslovanska popularna glasba je temeljila na prodaji plos¢ in

radijskem predvajanju. Stevilne radijske postaje so od 70-ih dalje vecale delez
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jugoslovanskih popularnih skladb v svojem programu, v 80-ih so nekatere postaje
predvajale samo Se domaco pop-rock produkcijo. Med temi ni bilo nobene slovenske
radijske postaje. Glavne osebe pri organizaciji koncertov in promociji glasbenikov so bili
v biv§i skupni drzavi menedzerji. Ceprav poklic menedzerja pri nas ni bil preve¢ cenjen,
je bilo nekaj zelo sposobnih in delovnih menedzerjev, ki so dejavno pripomogli k
uveljavitvi nekaterih skupin. Na splosno pa je prevladovalo nacelo dobre prodaje in ¢im
vecjega dobicka za ¢im manj dela. Taka menedzerska mentaliteta je v glasebenem poslu
na zalost pri nas prisotna $e danes. Znana imena iz tega posla so bila Cedo Klemenc iz
Obale, ki je nekaj let uspesno skrbel za posle Bjelog Dugmeta, Mihaljek, ki je skrbel za
Dada Topica in Gradibor Veljkovi¢-Grada, ki je obvladoval beograjsko sceno. Vecinoma
so menedzerji promovirali ve¢ skupin naenkrat, bolj kot so bili skupina ali solist znani,
vec dela je bilo, tako da so se menedzerji lahko posvetili enemu samemu.

NajpomembnejSa skupina jugoslovanskega pop-rocka je v svojih 18-ih letih
obstoja bila sarajevska skupina Bjelo Dugme. Sarajevski kitarist, skladatelj, aranzer in
producent Goran Bregovi¢ je skupino ustanovil leta 1973. Bjelo Dugme so bili za
jugoslovansko popularno glasbo pomembni, ker so zdruzili rock glasbo z lokalnimi
ljudskimi glasbenimi motivi. Njihove zafetne plosce so sicer zvenele zelo zahodnjasko,
snemali so jih v glavnem v Londonu, vendar se je Bregovi¢ odloc¢il, da skupina nadaljuje
z bolj folklornim rockom in provokativnimi teksti. Nastala je hibridna mesanica, ki je
pomenila rojstvo nove glasbene zvrsti. Povezanost pop-rocka in lokalnih Iljudskih
motivov je za jugoslovansko popularno glasbo pomenilo neskoncen vir glasbenega
materiala. Bjelo Dumge so svojo plodno kariero skoraj vsako leto dopolnjevali z novimi
plos¢ami. Mediji so o njih dosti pisali, vendar jih v zaetnih letih niso najbolj marali.
Vsekakor pa to ni dosti vplivalo na njihovo vsesploS$no priljubljenost. MnoZi¢na
jugoslovanska pop-rock publika je redno kupovala njihove plosce in obiskovala njihove
Stevilne jugoslovanske turneje. V 18-letni karieri so se v skupini zamenjali trije pevci,
vendar to ni vplivalo na bazi¢ni zvok skupine. Njihov konec je, kakor tudi konec
Stevilnih jugoslovanskih pop-rock skupin, prinesla vojna, ki je v bivsi Jugoslaviji zacela
divjati leta 1991 (Janjatovi¢, 1998; Ramet, 1994).

Med solisti je bil na pop-rock sceni najbolj priljubljen in cenjen Zdravko Coli¢.

Leta 1969 je zacel kariero na festivalih zabavne glasbe, kasneje nekaj let sodeloval z
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razliénimi skupinami, vendar je ugotovil, da spada med solistine glasbenike. V
festivalskih vodah je nadaljeval sredi 70-ih in redno zmagoval na najpomembnejsih
jugoslovanskih festivalih. SirSe obginstvo ga je v teh letih dokonéno vzljubilo, zato je
konec 76-ega odsel na nekajmesecno jugoslovansko turnejo z Indeksi. Turneja ga je
lansirala kot najpopularnejSega jugoslovanskega vokalnega solista in to titulo je obdrzal
prakti¢no do razpada Jugoslavije. Konec 70-ih je prezivel na rednih razprodanih turnejah
in v vojaski uniformi. V 80-ih je nadaljeval uspesno zaceto delo in s petimi albumi v
desetih letih pustil velik pecat na jugoslovanski popularni sceni. Albumi, ki jih je v 80-ih
ustvarjal s sodelavci po Evropi, so bili zelo raznoliki, nekateri med njimi so bili za dokaj
konservativno jugoslovansko glasbeno sceno preve¢ napredni. Vseeno so se vsi njegovi
albumi prodajali v tiraZi od 200 000 primerkov navzgor, kar je pomenilo, da je vsa ta leta
definitivno bil na vrhu jugoslovanske pop-rock scene (Janjatovi¢, 1998; Lukovi¢, 1989).

Od druge polovice sedemdesetih dalje so Stevilne jugoslovanske pop-rock skupine
in etno melodije juznega Balkana igrali na elektri¢ne rock inStrumente (Kokoska, Jovano
Jovanke...), Bjelo Dugme so v svoj zahodnjaski rock’n’roll vkljucevali tradicionalne
bosanske ljudske napeve (Lipe cvatu, Tako ti je mala moja kad ljubi Bosanac...),
BalaSevi¢ se je igral z zvoki romske violine in madzarskih ¢arda$ ritmov (Devojka sa
Cardas nogama...), Plavi Orkestar si je sposojal bosanske ljudske in partizanske pesmi
ter jih kombiniral z rock ritmi (Suada...), Bajaga je v svojih melodijah uporabljal zvoke
tradicionalnih ljudskih glasbil (Plavi safir...). Primerov je veliko.

Konceptualni spoj pop-rocka z lokalnimi ljudskimi motivi je zaznamoval celotno
zgodovino jugoslovanske popularne glasbe in omogocil nastanek Stevilnih novih zvrsti.
Filozofsko gledano je bil Sele ta spoj pogoj za rojstvo jugoslovanske popularne glasbe.
Popularna glasba je v ZDA nastala iz trznih namenov in se ni kakor mnoge sorodne
glasbene zvrsti izoblikovala v znacilnem sociokulturnem kontekstu. V tem je tipicen
produkt moderne kulture. Po Nietzscheju je za moderno kulturo znacilna nemitoloSkost.
Kultura brez mita nima osnovne ustvarjalne moci in ta primanjklaj nadoknadi tako, da se
nepoteseno "hrani" z drugimi kulturami. Analogija v glasbenem smislu je ta, da je "mit"
za neko glasbeno zvrst njen sociokulturni kontekst, zaradi katerega je zvrst nastala in

doloceno zvrst trajno oznaci. Lep primer manifestacije sociokulturnega konteksta je
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blues. Delo na plantazi, work-songi in suZenjstvo so to glasbeno zvrst tako vsebinsko kot
oblikovno trajno oznacili. Rodila se je prepoznavna glasbena zvrst s specifi¢nimi
znacilnostmi glasbene forme in besedil. Pop je pravo nasprotje bluesa. Svojega "mita"
nikoli ni imel in prav zaradi tega ni samosvoja glasbena zvrst pa¢ pa eklekticna mesanica
glasbene stile v svoj kontekst. Jugoslovanski ljudski motivi so za zahodnjaSko popularno
glasbo pomenili novo bazo, iz katere so glasbeni ustvarjalci v idiomu popularne glasbe
lahko ustvarjali lokalni pop.

Oblast nad uporniskim rockom ni bila tako navduSena kot nad popevko.
Nasprotno, v zacetku se je politicno vodstvo odlocalo celo o prepovedi nove glasbene
scene, kakor je bila praksa v vzhodnem bloku, vendar je prevladala zmernost. Drzavno
politi¢no vodstvo je spoStovalo upornisko naravo nove glasbe in njeno zmoznost zbiranja
in mobilizacije mnozic. Drzavni politi¢ni vrh s Titom in Kardeljem na ¢elu se je novemu
fenomenu posvetil s poglobljenim pogovorom in drzavni poglavar se je raje kot za
represijo odlocil za politiko tolerance (Ramet, 2002: 130). S tem je hotel pop-rock sceno
pridobiti na svojo stran in to mu je v dolo¢eni meri tudi uspelo. Simbolen pomen
povezave med Titovo oblastjo in pop-rockom mnogi vidijo v Balasevi¢evi “generacijski
himni iz leta '78 Racunajte na nas, ki je ze tedaj z nekakSno "prisego Titu" anticipirala
povezavo rocka in politike, popaceno zvezo med mladinskim upornistvom in ideolosko
konfekcijo” (Siéarov, 2002: 23).

Politika tolerance do pop-rocka, za katero sta se Tito in Kardelj odlocila, ni
pomenila popolne svobode ustvarjanja v tej glasbi. Ravno nasprotno: v Jugoslaviji je
cenzura obstajala, vendar na zelo subtilen in neviden nac¢in. Mnoge skupine so cenzuro
obcutile in so zato morale spreminjati in prilagajati svoje izdelke. Sistem je v pokojni
skupni drzavi funkcioniral na poseben nacin: odgovorni uredniki glasbenih zalozb so bili
v Zvezi komunistov, kar ni pomenilo, da so bili politicno angaZzirani, ampak je bil njihov
vodilni polozaj v zalozbah logi¢no pogojen z njihovo podrejenostjo jugoslovanskemu
samoupravnemu socialisticnemu sistemu. Direktorji zalozb so seveda bili v neposrednem
stiku in so podpirali vodilne jugoslovanske skupine, glasbenike, aranZerje in producente,
vendar jim niso smeli izdajati vsega, kar so ti ustvarjali. Poseben problem so predstavljali

moralno, ideolosko ali kako drugace oporecni teksti, ki so kritizirali socialisticno oblast
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in enopartijski sistem. Tekste, avdio in video demo posnetke, kostumografijo in ostale
primere novih glasbenih izdelkov so skupine pred izdajo vedno posiljale na zalozbe v
ocenitev njihove primernosti. Neprimerne tekste, kostumografijo ali design plos¢ in
plakatov so avtorji morali popraviti, v nasprotnem primeru jim zalozba skladbe ali plosce
ni hotela izdati, njihove koncerte pa so prepovedali (Ramet, 1994).

Primerov cenzure, predvsem na rockovskem podrocju, je v ve¢ kot 30-letni
zgodovini jugoslovanske popularne glasbe veliko. Posebej izstopajo skupine tipa Riblja
Corba z glavnim tekstopiscem Boro Pordevicem, Zabranjeno Pusenje z “dr.” Neletom
Karajlicem, Bjelo Dugme z Goranom Bregovic¢em ali pa slovenski Buldozerji in Laibach
v 80-ih. Ti glasbeniki in Se nekateri njihovi kolegi so na lastni kozi obcutili mo¢
prefinjene cenzure. Pordevi¢ je svoje nacionalisticno naravnane tekste moral dostikrat
spreminjati, prilagajati okolis¢inam, se prerekati z zalozbami za izdajo albumov,
nekajkrat je celo koncal pred sodis¢em. Njegovih tezav je bilo konec, ko je v Srbiji prisel
na oblast Slobodan Milosevi¢, saj je ta zaradi ocitnega podpihovanja mednacionalnega
sovrastva dovoljeval izdajo tekstov, ki so bili nacionalisti¢no naravnani. Sarajevska scena
je z “novim primitivizmom”, ki so ga izumili in predstavljali Zabranjeno pusenje in Elvis
J. Kurtovi¢, ter najvecjimi zvezdami jugoslovanskega pop-rocka (Bjelo Dugme) bila
pogosta tarca oblastniS8ke cenzure. Televizije niso smele predvajati nekaterih spornih
videospotov omenjenih glasbenikov (primer je videospot Manijak, skupine Zabranjeno
pusenje), nekateri glasbeniki, ki so jih skupine Zelele, da bi bili gostje na njihovih
ploscah, niso smeli sodelovati zaradi njihove politi¢no sporne preteklosti (primer je zelja
Gorana Bregovi¢a, da bi sodeloval z Vicetom Vukovom, vendar je oblast izdajo
posnetkov prepovedala zaradi Vukovih "nacionalisti¢nih" izjav med Pesmijo leta 1968).
Laibach so bili med slovenskimi skupinami nedvomno najStevilnejSa tarca cenzure.
Skupscina mesta Ljubljana je v zgodnjih 80-ih sprejela sklep, po katerem skupina ni
smela uporabljati svojega imena na nastopih. Oblast je poleg imena motila tudi njihova
nacisti¢na kostumografija, design plakatov, politiéno in moralno sporni teksti in ostale
stvari, zaradi katerih so Laibach do leta 1986 po Jugoslaviji zelo redko nastopili, svoje
nastope pa so vedno izkoristili za politi¢no provokacijo (Ramet, 1994; Tomc, 1994; idr.).

Politi¢ni sistem bivSe skupne drzave ni dovolil dovolj ustvarjalne svobode, da bi v

pop-rock glasbi dobili tako glasne upornike, kot sta bila na primer Bob Dylan in Joan
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Baez v 60-ih letih v ZDA. Za jugoslovanski pop-rock so glasbeniki, ki so ga ustvarjali,
vedno govorili, da imajo teksti prednost pred glasbo, da so pomembnejsi od glasbe.
Jugoslovanska mladina je bila na besedila v skladbah dosti bolj pozorna kot recimo
mladina v ZDA, ki je vsako glasbo, tudi upornisko, jemala predvsem kot razvedrilo
(Ramet, 1994: 104). Nasa oblast je vse to vedela in je zato tekste posebej jemala pod
drobnogled. Priljubljenost nekaterih kantavtorjev je slonela na izvirnosti in posebnostih
tekstov — primera sta na$ Jani Kovaci¢ in Se vedno zelo aktualen Novosad¢an Porde
BalaSevi¢, ki je zaradi svojih miroljubnih, romanti¢nih in nostalgi¢nih pesmi kljub
razpadu SFRJ ostal popularen v vseh republikah bivSe skupne drzave. Omeniti pa moram
tudi nekatere skupine, ki so bile izrazito apoliticne in so se zatekale predvsem v
romanticizem — najbolj znan med takimi je zagrebski Parni Valjak.

Zanimivo je, da si skupine in posamezni glasbeniki v tezavah z oblastjo niso
nikoli med seboj pomagali in se je moral iz teZav vedno vsak izvle¢i sam. Mislim, da je
to predvsem odraz egoisti¢ne narave glasbenikov iz podrocja bivse SFRJ, ki so uspehe
vedno pripisovali sami sebi in svoji “genialnosti”, za tezave in probleme pa so vedno
najraje krivili druge. Namesto da bi se v tezavah glasbeniki povezali v sindikate ali
podobna zdruzenja, kjer bi bili zdruzeni mocne;jsi in bi tako morda lahko dejavno vplivali
na kulturno politiko, ravnanje glasbenih zalozb in porocanje medijev, so skupino in
glasbenike, ki so imeli tezave z oblastjo, izolirali in jih pustili na milost in nemilost
oblastnikov. Zato so vedno ostajali sami in v teh bitkah z glasbenimi zalozbami, ki so
predstavljale podaljSano roko oblasti, nemocni. Narava glasbenikov se tudi v samostojni
Sloveniji ni kaj prida spremenila, saj smo slovenski glasbeniki kljub formalno
formiranemu sindikatu zelo razdeljeni in Se vedno vsak najprej poskrbi sam zase, za
svoje potrebe in interese, namesto da bi se o glavnih problemih, ki pestijo glasbenike, in
o moznih reSitvah dogovorili s Sirokim konsenzom.

Rock glasba je povsod po svetu glasba svobode, samoaktualizacije in mocne
ekspresivnosti, zato se je politiki zelo bojijo. Poskusi podreditve glasbe uradni politiki se
je vedno izjalovila — glasba kot glasnik “pravih idej” postane nepristna, celo smesna.
Primer tako ocitne povezave med politiko in glasbo je bila skupina Happy Guys v
Sovjetski zvezi, ki so bili v drzavi kljub podpori uradne oblasti med ljudmi nepriljubljeni

(Ramet, 2002). Jugoslovanski pop-rock je bil vedno mocno obarvan s politicnimi
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sporocili in namigi, zato je bolj kot na zahod spadal na vzhod. Na zahodu se je v 70-ih ta
glasba vrnila k svojim zabavljaSkim koreninam, vse manj je bila politicno angaZirana.
Nasprotno je bil pop-rock na vzhodu vedno zavezan doloCenim politicnim prepri¢anjem,
svobodomiselnosti in ni nikoli izgubil svoje osnovne uporniske narave. V komunizmu se
je pop-rock nagibal k politiénim sporocilom, tam je za razliko od zahoda pomenil beg od
enopartijske politike in enostranskega nacina razmisljanja. "Enopartijski sistemi niso
imeli alternativnih politicnih opcij in rock’n’roll je ljudem v teh drzavah pomagal
razmiSljati na drugacen nacin" (Bregovi¢, v Ramet, 2002: 127-128).

Kljub temu, da je bila cenzura v popularni glasbi prisotna, pa ni bila tako moc¢na
in pogosta, da bi ogrozala njen obstoj in razvoj. Probleme so imeli avtorji, ki so bili
socialno in politicno zavedni. Na drugi strani pa nekateri glasbeniki s cenzuro niso nikoli
imeli problemov. Povsem druga slika oblasti se je kazala v odnosu do manj uporniskih in
glasbeno "mehkejsih" izvajalcev. Oblast je pustila popolno svobodo ustvarjanja vsem
izvajalcem, katerih pesmi niso bile socialno ali politi¢no angazirane. Zdravko Coli¢ je v
svoji dolgoletni karieri samo enkrat zacutil roko cenzure. To je bilo v reklamnem videu
za plos¢o Malo pojacaj radio, kjer je bila vojska po mnenju televizijskih urednikov
prikazana v neprimerni luci, zato spot ni bil nikoli prikazan na televiziji (Lukovi¢, 1989:
271). Komentarji oblastnikov na Coli¢evo glasbo in koncerte so bili po veéini pozitivni.

Septembra 1978 je Lev Kreft, tedanji predsednik komisije za kulturo v Zvezi
socialistiéne mladine Jugoslavije, na kratko tako komentiral Coli¢ev koncert za 60 000
poslusalcev na stadionu Crvene zvezde v Beogradu: "ZSMJ sprejema mnozi¢no kulturo in
estrado v celoti. V ZSMJ se razmislja na drugacen nacin. Ne preseneca nas popularnost,
ki jo imajo Coli¢ in ostali. V sistemu, kjer je trzni element pomemben, se t.i. zvezde
morajo rojevati in ne predstavljajo problema, proti kateremu bi se bilo treba boriti, ker
vecina mladih gradi svoje ideale v dosti SirSem spektru kot so primeri pevcev popularne
glasbe... Pri nas se "zvezde" ne pojavljajo v najbanalnej$i obliki. Publika od njih
pricakuje pozitivno druzbeno podobo. Ni potrebno, da se poistovetimo z vzori iz Zahoda,
saj imamo nase "zvezde". Coli¢ je ideal in junak mladih ljudi. Imam njegove plosée in
vSe¢ so mi. To je glasba, ki se poslusa potiho, ob pogovoru, na trenutke je "sladka",
ampak je narejena profesionalno. V nobenem primeru ni kicasta — tako glasbeno kot

aranzmayjsko in tekstovno" (Kreft, v Lukovi¢, 1989: 272).
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6. Glasba in politi¢na kriza v 80-ih

"Crko nam "Marsal" ...

Tude ne¢emo, svoje nemamo." (Nele Karajili¢, 1985)

Osemdeseta so na jugoslovansko glasbeno podrocje prinesla razcep, ki se je na
nekaterih drugih kulturnih podrocjih zgodil Ze prej. Glasbena scena se je po zvrsteh
zacCela loCevati na drzavno in republiSko, med glasbeniki je po republikah pocasi
prihajalo do raznih nesoglasij, ki so izvirala iz mednacionalnih napetosti v celi drzavi.
Krizo so pogljabljali zalozbe in mediji, ki so se sredi 80-ih ze popolnoma diferencirali po
republikah. Dva bloka, ki sta se loCila v 80-ih, sem poimenoval projugoslovanski in
nacionalisticni blok. Pri tej delitvi ne gre za neposredno povezavo med glasbo in
politiénimi gibanji v 80-ih, vsaj v zacetku ne. Gre za to, da so se republiske glasbene
scene zacele tako mocno samostojno razvijati, da so se privrzenci republiskih glasbenih
zvrsti, v nasprotju s publiko, ki je prisegala na projugoslovanski mainstream, skozi to
glasbo in republiski jezik, v katerem je ta glasba nastajala, v prvi meri identificirali z
lastno republiko, saj so meje republik predstavljele tudi domet njihove glasbe. Zato se je
identifikacija z Jugoslavijo skozi glasbo zacela tudi v glasbenih krogih manjSati.

Na tem mestu se moram dotakniti vpraSanja politiénega separatizma v Jugoslaviji.
Komunisti¢na oblast je unitarno drzavno ureditev videla skozi prizmo svojega vladanja in
socialistiéne ureditve. Ze v 50-ih so obstoj Jugoslavije povezali z ohranitvijo socialisti¢ne
oblasti in Titom, saj je bila Komunisticna partija s Titom na Celu tista, ki je v drugi
svetovni vojni osvobodila drzavo in premagala "zunanje in notranje sovraznike". Tako so
sebe promovirali skozi Jugoslavijo in Jugoslavijo izklju¢no skozi komunisticno oblast.
Vsak, ki je postavljal pod vprasaj in kritiziral socialisticno druzbeno ureditev, je za
komunisti¢no oblast postavljal pod vprasaj tudi unitarno drzavo. Take so oznacili kot
separatiste.

Na glasbenem podroc¢ju se ne Zelim dotikati vprasanja, kdo med glasbeniki je bil
za socialisti¢no druzbeno ureditev in kdo ne. Gre za to, da so med glasbeniki nasprotniki

socialisticne druzbene ureditve s svojo glasbo kritizirali oblast, zato so bili v politicnem
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smislu s strani uradne politike oznaceni kot separatisti. Njihovo preprianje se je kasneje
dejansko navezalo na politi¢ni separatizem, saj je bila republiska samostojnost tudi klju¢
do rusenja komunisticne oblasti in politicne svobode, kakor so jo oni videli. Na drugi
strani predstavniki projugoslovanskega unitaristicnega bloka niso nujno bili privrZenci
socialisticne druzbene ureditve, vendar je njihovo projugoslovansko v vecini apoliti¢no
prepricanje prevladalo nad kritiko oblasti.

Pankovska podkultura je bila v 80-ih prva civilnodruzbena sfera pri nas, zato ni
nenavadno, da je bil velik del izzivalne alternativne glasbe tega obdobja izrazito politi¢en
(Mursic, 2000: 318). V hitro spreminjajoci se slovenski druzbi v 80-ih so bile zahteve po
pluralizaciji in demokratizaciji politicCnega prostora vedno glasnejSe. Alternativna
glasbena scena, ki je vkljucevala tudi punk, je bila delni glasnik druZzbenih Zelja po novih
spremembah. Pluralizacija in demokratizacija sta vkljuCevali ruSenje okorelega
socialisti¢nega sistema, med intelektualci so se tudi nekateri ideologi alternativne glasbe
jasno zavzeli za oblikovanje "mladinskega gibanja, ki bi se zavzemalo za samostojno
Slovenijo" (Tomc, 1989: 132). Do tega v alternativnih glasbenih vodah ni prislo, saj je
ociten separatizem in nacionalizem v glasbenem smislu ostajal v domeni neo-folk glasbe,
v politicnem smislu pa so projekt slovenske osamosvojitve podpirali in za osebne
ambicije izkori$cali desnica in reformirani komunisti.

Jugoslovanska popularna glasbena scena je proti koncu 70-ih in v 80-ih
nadaljevala z naglim razvojem. Dodatno se je diferencirala. Poleg pop-rocka, ki je v
dolo¢enem smislu predstavljal mainstream tok, je nastalo mnogo novih zvrsti in stilov, ki
so bili proti pop-rocku alternativa. Posebej mocna sta bila new wave (novi talas), ki se je
"$iril" iz Beograda, punk pa je od zgodnjih 80-ih "odmeval" iz ljubljanske scene. Nastalo
je mnogo novih pomembnih skupin razli¢nih alternativnih stilov in zvrsti — puljski
Atomsko Skloniste (1977), beograjski Elektricni Orgazam (1980), Sarlo Akrobata (1980),
Ekaterina Velika (1982) in Partibrejkers (1982), vinkovske Majke (1984), ljubljanski
Pankrti (1977), Miladojka Youneed (1985) in Videosex (1982), trboveljski Laibach
(1980), zagrebski Prljavo Kazaliste (1977), Haustor (1977) in Psihomodo Pop (1982),
podgoriski Rambo Amadeus (1985), sarajevski Zabranjeno Pusenje (1983) in mnogi
drugi, ki so pomembno zaznamovali jugoslovansko glasbeno sceno, nekateri izmed njih

pa uspesno nadaljujejo svoje delo Se danes.
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Tudi na pop-rock podrocju smo dobili velike skupine s pomembnimi ¢lani — v
Beogradu Bajago z Instruktorji (1984) in Idole z Vlada Divljanom (1980), ki so po
mnenju sedmih evropskih glasbenih revij leta 1982 proglaseni za cetrto najboljSo
evropsko rock skupino, v Sarajevu Plavi Orkestar s Saso Losi¢em (1982), pri nas pa so
se dokon¢no uveljavili mariborski Lacni Franz (1979) z Zoranom Predinom in ljubljanski
Martin Krpan (1981), ki so na koncu 80-ih izstrelili Vlada Kreslina. Da bi bil opis mo¢ne
in razvejane jugoslovanske pop-rock in alternativne glasbene scene vsaj malo ustrezen, je
potrebno navesti Se uveljavljene in zelo popularne skupine iz 70-ih — Bjelo Dugme, ki jih
imajo mnogi glasbeni kritiki za vodilno ex-jugoslovansko pop-rock skupino, Riblja
Corba, Parni Valjak in Yu Grupa ter soliste Zdravka Coli¢a, Pordeta Balaseviéa, Josipo
Lisac, Terezo Kesovijo ipd (Janjatovi¢, 1998; Ramet, 1994 in 2002; Lukovi¢, 1989; idr.).

Zagrebski Institut za druzbene vede je leta '85 in '86 ugotovil, da priblizno
polovica jugoslovanske mladine posveca jugoslovanskemu rocku veliko pozornost.
Najvec¢ rockerskih privrzencev je bilo v BiH in na Hrvaskem, medtem ko je najmanjso
pozornost rocku v tistih letih posvecala juznosrbska in kosovska mladina. (Ramet, 1994:
124) Posebe;j velik delez pop-rock privrzencev je bil v mestih, saj so bila mesta z urbano
publiko center dogajanja te interurbane glasbene scene. Urbana vecina, ki jo je
predstavljala mainstream pop-rock orientirana mladina, je Ze s privrzenostjo pop-rock
kulturi sprejemala v doloCenem smislu apoliticno misljenje vodilnih pop-rockerjev.
Svojih politi¢nih prepricanj pop-rockerji ponavadi niso direktno izrazali s svojo glasbo,
zato so bili v tem smislu apoliticni, so pa v vsakem javnem nastopanju jasno izrazali
svoje unitarne, projugoslovanske ideje ze s tem, ko so se namesto z lastnim narodom v
prvi meri identificirali kot Jugoslovani.

Nacionalisti¢na politicna prepricanja so svojo glasbeno oporisc¢e dobila predvsem
v narodni glasbi. Posebej mocan je bil srbski nacionalizem od zacetka 80-ih na Kosovu,
kjer se je po nasilnem vojaskem zatrtju albanskih separatisticnih demonstracij leta 1981
politicna kriza vedno bolj poglabljala. Politicni nacionalizem na Kosovu se je
manifestiral v tamkaj$nji narodni glasbi, ki so jo lokalni glasbeniki, najveckrat Romi,
redno prilagajali politicni situaciji v pokrajini. Ista glasbena osnova je v razlicnih

kulturnih in etnicnih okoljih bila podlaga za nesteta ironi¢no-nacionalisti¢na besedila.
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Tako so v srbskem okolju s pesmijo slavili srtbske voditelje in Veliko Srbijo, v albanskem
okolju pa neodvisnost Kosova in albansko prevlado v pokrajini.

Republiske glasbene scene so se od drzavne locile predvsem po omejeni
zalozniski distribuciji in promociji glasbenih izdelkov, slovenska in makedonska
glasbena scena pa sta bili dodatno omejeni z jezikovnimi preprekami. Velike drzavne
zalozbe, z zagrebSkim Jugotonom in beograjskim PGP RTB na celu, so svoje napore
vlagale v slavne pop-rock skupine in njihova dela promovirali in distribuirali po celi
drzavi. V 80-ih se je zalozniski trg povecal na ra¢un manjSih zalozb, katerih zalozniski in
promocijski domet ni segal onkraj republiskih meja. ManjSe zalozbe so izdajale dela
lokalnih in underground skupin, njihove plos¢e so se prodajale v neprimerno manjsi
nakladi kot plos¢e najvecjih jugoslovanskih glasbenih zvezd.

Glasbena scena je od petdesetih dalje delovala kot pojav sui generis, ni se meSala
s politiko, saj so glasbeniki z glasbo Sirili povsem drugacna razmisljanja, cenzura pa je
preglasnim, politi¢no spornim glasbenikom, preprecevala doseci SirSe mnozice. V 80-ih
se je vse spremenilo. Bila so zacetek velikega politicnega boja tudi na glasbenem
podrocju. Na eni strani je politika vdrla v glasbo skozi medije in glasbene zalozbe, po
drugi strani so tudi glasbeniki, ki so z glasbo izrazali svoja nacionalisticna politi¢na
prepri¢anja, postajali vse glasnej$i. Cenzura je zaradi decentralizacije v republikah
popuscala. Zalozbe so zacele izdajati tudi glasbene izdelke, ki so bili iz vidika skupne
drzave politicno in moralno sporni, skupaj z mnozicnimi mediji pa so se po Sestih
republikah zaceli osredotocati na republisko glasbeno sceno. Rodila sta se dva glasbena
tabora: na eni strani projugoslovanski, na drugi pa decentralizatorski in nacionalisti¢ni
blok. Projugoslovanski blok so sestavljale skupine in solisti, ki so ustvarjali popularno
glasbo na drzavnem nivoju. Slo je za popevkarje, rockerje, pop-rockerje, predstavnike
disko folka in v omejenem smislu tudi neo-folka, ki so v glavnem peli v srbohrvaskem
jeziku, prisegali na unitarno drzavno ureditev in na splo$no propagirali jugoslovanstvo. V
naStetih glasbenih zvrsteh se je na glasbenem podroc¢ju udejanjalo to, kar so politiki v 80-
ih radi na glas govorili, ampak neuresnicevali v praksi: "A §ta sada zemljo juzna, ako nas
tko pita? Re¢i¢emo: Opet Tito, Tito posle Tita!" (Davorin Popovié, Tito posle Tita).

Titova smrt je na poseben nacin oznacila glasbeno sceno v 80-ih, predvsem v

popularni glasbi je nastalo mnogo izdelkov, ki so vsak na svoj nacin slavili "vec¢nega
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jugoslovanskega predsednika", z nostalgijo gledali na preteklost in se spominjali
njegovega zadnjega dne: "Ljudi su i8li u kolonama, nikom nije smet'o vjetar sto je dun'o"
(Zabranjeno PusSenje, Nedelja kad je otiSao Hase). V vecini primerov je Slo za pesmi, ki
so sedanjost in prihodnost obravnavale z zalostjo zaradi izgube "legende, slobodotvorca,
coveka tog, druga i borca" (Balasevi¢, Tri put sam video Tita) in nesigurnostjo, saj je
odsel tisti, ki je najbolj pripomogel k osvoboditvi in utrditvi drzave po drugi svetovni
vojni. Del glasbe, ki se je posvecala Titovi smrti, je odrazal dvom v lepo prihodnost brez
njega. Ta grozna prihodnost se je v 90-ih na zalost tudi uresnicila.

Nacionalisti¢ni in decentralizatorski blok sta se razvila na republiskih nivojih.
Skupine in solisti so peli tekste v lastnem, republiSkem jeziku in dialektu. Nekateri
njihovi teksti so bili izrazito politicni, posebej takrat, ko so skozi glasbo zaceli §iriti svoja
nacionalistiéna prepri¢anja. Po nacionalizmu so izstopali Srbi — Riblja Corba z vodjo
kitaristom, tekstopiscem, pesnikom in pevcem Boro Pordevi¢em, ki je v svojih delih
odkrito izrazal svoje nacionalisti¢no prepricanje: "Pristinske bi htele picke da postanu
republicke" (Pordevi¢, 1987), "Ko to kaze, ko to laze, Srbija je mala? Taj se, kume, ne
razume, obi¢na budala" (Pordevi¢, 1987). Slovenska skupina Laibach, ki je imela v
svojem industrijskem rocku mocno filozofsko ozadje, je jacala slovensko republisko
sceno in je s svojim ustvarjanjem zelo zgodaj uspela prodreti v tujino. Sublimirano
kritiko totalitarizma je manifestirala skozi pop-nacisti¢no ikonografijo, ki je "dominantno
kulturo vzela v svoji socrealisticni inacici kot referen¢no tocko svojega ustvarjanja"
(Tomc, 1989: 131). Kakor sem Ze omenil, sta imeli omenjeni skupini od svojega nastanka
nenehne tezave z zveznimi oblastmi in cenzuro. Pordevi¢ je zaradi svojih tekstov kar
nekajkrat obiskal sodiSca, Laibach pa so imeli zaradi svoje ikonografije doma zelo redke
nastope in vso pozornost javnosti redno izkoriscali za politi¢no provokacijo.

Glasbeni nacionalisti so na politi¢no situacijo vplivali toliko, kolikor jim je oblast
dovoljevala. Dokler je imela zvezna oblast dolo¢en nadzor nad dogajanjem v republikah,
je bila cenzura ocitna. Pordevi¢ je imel do leta 1987, ko je srbsko Zvezo komunistov
vodil Ivan Stamboli¢, redno tezave z izdajo albumov svoje skupine, tekstov in
nacionalisticnih pesmi. Od leta 1987 dalje so tezave izginile, saj je novi partijski vodja
Slobodan MiloSevi¢ v nacionalisti¢nih skladbah, pesmih in ostali literaturi uvidel svojo

korist (Ramet, 2002: 140). Nacionalisticna kultura je tako lahko zacela vplivati na
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razpoloZenje mnozic. Zalozbe in mediji so zaceli nacionalisticno kulturo propagirati
takoj, ko je cenzura popustila, zacarani krog nacionalisti¢ne politike in kulture se je s tem
sklenil. Ljudem so politiki preko zalozb in medijev vsilili, da so novo kulturo dojeli kot
oris politi¢ne situacije v drzavi, ki se trga na kose.

Mediji so imeli v zapiranju republiskih meja veliko vlogo. Zacelo se je z
republiskimi televizijskimi in radijskimi postajami. Goran Bregovi¢ je dejal, da je ravno
RTV Ljubljana prva nehala predvajati videospote in plos¢e skupin iz ostalih republik
(Ramet, 1994: 138). Prica decentralizacije in zmanjSanja zveznega nadzora nad
republiskimi mediji je dejstvo, da je RTV Ljubljana skupino Laibach v zacetku 80-ih, ko
je Se veljala zvezna cenzura, "primerjala z nacisti, konec 80-ih pa reklamirala kot
pomemben kulturni dogodek in izvozni artikel" (Tomc, 1989: 132). Na splosno gledano
so mediji prvi in vcasih tudi edini stik glasbenikov s svojimi poslusSalci. Posebej
pomembno je obdobje, ko glasbenik izda novo plosco, saj takrat s pravo distribucijo
radijske postaje nov izdelek promovirajo prve. V praksi to pomeni, da ¢e radio novih
glasbenih del ne predvaja, za vecCino poslusalcev ta dela ne obstajajo. V tistih Casih je
imela popularna glasba zaradi redkih medijev in Se redkejsih glasbeno specializiranih
medijev dosti manjSo moznost promocije kot jo ima danes. Po republikah so glavno
besedo imele republiSske radijske in televizijske postaje, v vecjih mestih pa Se lokalni
mediji, vendar z omejenim dometom. Ko so republiske radijske postaje nehale predvajati
glasbo iz drugih republik, je ta glasba takoj izgubila na popularnosti.

Pop-rock skupine in solisti, ki so kot najpopularnej$i vedno gostovali po vseh
republikah, so zaradi zmanjSane promocije in posledi¢no drasticno zmanjSanega obiska
njihovih koncertov morali proti koncu 80-ih koncerte odpovedovati oziroma nastopati
samo tam, kjer je bila promocija ustrezna. To pa je na koncu pomenilo nastopanje samo
po lastnih republikah ali jezikovnem obmocju svoje glasbe. Celo Porde Balasevi¢, ki je
bil od nekdaj znan po svojih miroljubnih in antinacionalisti¢nih tekstih, je moral zaradi
nasStetih razlogov odpovedovati svoje koncerte po Sloveniji (Balasevi¢, 1997: 153-154).
Nova situacija ni prizanesla niti najbolj popularnim. Bjelo Dugme so sicer vedno
nastopali tudi po koncertno najbolj rizicnih obmocjih (juzna Srbija, Kosovo, Makedonija,
Slovenija), vendar so najvecje odprte koncertne prostore zamenjale manjSe dvorane, ki so

bile na koncu 80-ih v¢asih tudi napol prazne.
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Obiski razli¢nih koncertov, locene republiske scene in razcepljeni glasbeniki so
pricali o boju, ki se je iz politinega prizoris¢a v 80-ih razsiril tudi na podrocje glasbe.
Meje med glasbo in politiko so se pocasi podirale, privrzenost doloceni glasbi je
pomenila tudi privrzenost neki politicni opciji. Republike, ki so 30 let plodno glasbeno
sodelovale, so v 80-ih zacele tudi na tem podroc¢ju tekmovati med sabo, se prepirati in
tudi preko glasbe destruktivno vplivati na celotno medrepublisko klimo. S porastom
nacionalizma so se republike zacele zapirati navzven, Stevilo koncertov izvajalcev iz
drugih republik je proti koncu 80-ih drasti¢no upadlo (Ramet, 2002: 145-146).

V jugoslovanski popularni glasbi je bilo v 80-ih malo tistih, ki so Zeleli glasbeno
sceno in drzavo razbiti. Na glasbeno sceno se je tudi iz republiskih scen do konca 80-ih
gledalo kot na celoto. "V casu panka se je poslusalo "istarski" pank, kot da je nas,
beograjsko alternativno sceno smo dojemali kot "lastno" glasbo, bili smo pripadniki
istega rockerskega plemena" (Tomc, v Milek, 2003: 20). Logicno je, da se je Stevilo
politi¢nih nacionalistov med glasbeniki z veCanjem politicne, druzbene in gospodarske
krize proti koncu 80-ih povecalo, vendar so proti projugoslovansko prepri¢ani vecini
vseeno predstavljali manjSino. Kljub temu je bila vsaka nacionalisti¢na in Sovinisti¢na
govorica glasbenikov (Ceprav je le-ta dostikrat bila navadno provociranje in testiranje
javnosti) skozi popularno glasbo dosti bolje in veckrat sliSana kot glas antinacionalistov,
pacifistov in tistih, ki so strasti skuSali pomirjati. Splosna situacija v razpadajoci
Jugoslaviji je bila proti koncu 80-ih napeta in zelo obcutljiva na vsako podpihovanje. Na
drugi strani pomiritev strasti prakticno ve¢ ni bila mogoca, saj je predstavljala premajhno
tezo v primerjavi s politicnim, medijskim, gospodarskim in druzbenim poslabSanjem
odnosov med republikami v bivsi Jugoslaviji, ki so prevesili jezicek tehtnice na stran

razpada in vojn.

7. Nadvlada primitivizma — disko folk

"Mile voli disko, a ja kolo Sumadinsko.

Da budemo blisko, harmonika svira disko." (Lepa Brena, Mile voli disko)
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V 80-ih se je na glasbenem podroc¢ju rodilo mnogo novih zvrsti. Nekatere so bile
alternativne, vezane na dolo¢eno mladinsko subkulturo, zato so bile med §irSo mnozico
manj popularne, druge pa so presenetljivo dosegle veliko popularnost, Se vecjo
popularnost kot jugoslovanski pop-rock. V tej drugi skupini z najvecjo popularnostjo
izstopa disko folk. Nastal je z istim konceptualnim spojem kot jugoslovanski pop-rock. V
filozofski osnovi je razlika med lokalnim pop-rockom in disko folkom zelo majhna, saj
sta obe zvrsti produkt spajanja lokalnih ljudskih glasbenih elementov z zahodnjaskimi
ritmi. V glasbi in besedi je razlika bolj opazna. Pop-rock ni spreminjal osnovne logike
svetovne popularne glasbe: inStrmentarij je ostal enak, glasbeniki so ustvarjali in se vedli
podobno kot njihovi kolegi z Zahoda, v svojem bistvu je deloval v svetovnem pop-rock
idiomu. Lokalni ljudski elementi so svetovno pop-rock produkcijo zacinili z balkanskim
pridihom, srbohrvaski jezik pa je glasbo dodatno lociral na jugoslovanski prostor. Pri
disko folku je bila stvar popolnoma drugacna. Glasba te zvrsti je nastala v obratnem
vrstnem redu kot jugoslovanski pop-rock. Izumitelji te druge izvirne jugoslovanske
glasbe so svoje glasbene ideje bazirali na lokalni ljudski glasbi. Tradicionalno obarvanim
napevom so dodali pridih Zahoda. Tako so se v istih skladbah zdruzili zvoki tradicije in
moderne zahodnjaske glasbe: harmonika in violina s kitaro, tuba z elektricnim basom,
tapan in tarabuka z elektri¢nimi bobni, klarinet s sintetizatorjem zvoka idr. Stevilne nove
kombinacije zvokov so spojile tradicijo in moderno v novo celoto.

Disko folk se je rodil na "terasah", kjer so predvsem nesolani glasbeniki igrali na
porokah in zabavah vseh vrst. Moderniziran inStrumentarij, ki je vkljuc¢eval sintetizatorje
zvoka, elektri¢ne kitare, bas kitare in bobne, skupine ni oviral pri igranju nobene
glasbene zvrsti. Tako smo na repertoarjih lahko skupaj nasli rockersko himno Smoke on
the water in povsem narodno glasbo. V dolo¢enem smislu je bilo to tudi logi¢no —
poslusalci, ki so se ob zvokih zabavljaskih skupin zabavali cel vecer, so bili starostno
zelo raznoliki, zabave pa so trajale cele noci. Tako so skupine ponavadi pozno ponoci
izvajale tudi narodno glasbo, aranzmaje pa so prilagodili modernemu instrumentariju.
Harmoniko je nadomestil sintetizator zvoka, bobni so polka ritem nadomestili z
modernim diskom, ostali in§trumenti pa so se prikljucili skladno s svojo glasbeno vlogo.
Joze Privsek je slovensko narodno glasbo na tak nain ze v preteklosti aranziral za

orkesterske in big band zasedbe, male "terasne" zasedbe pa so z isto logiko pesmi
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prilagodile svojim glasbenim zmoznostim in potrebam. Tak nacin izvajanja so glasbeni
kritiki poimenovali neo-folk, saj je ljudsko glasbo predstavljal na nov nacin.

Proti koncu 70-ih je zaCela nastajati avtorska glasba z isto logiko. Pisci so nova
preprosta besedila s podobnimi temami kot besedila v ljudski glasbi uglasbili v disko-
ljudskem aranzmaju. Rodil se je disko folk, ki je pomenil krono neo-folk glasbe.
Ritmi¢na osnova disko folka je postal novi disko ritem, ki je na Zahodu kraljeval ob
koncu 70-ih. Osnovni disko beat, ki z bas bobnom jasno in glasno poudarja vsako dobo,
je postal podlaga za ljudsko obarvane melodije, ki jih najveCkrat igrajo tradicionalni
ljudski inStrumenti: harmonika, klarinet ali violina. Ritmi¢no sekcijo so dopolnjevali
elektricni bas, marsikdaj ob podpori tradicionalne trobilne sekcije s tubo in baritonom,
elektri¢na kitara, ki je predstavljala zahodnjaski kontrast tradicionalnim inStrumentom,
ter sintetizator zvoka, ki je dostikrat z razli¢nimi zvoki podvajal osnovne melodije in
ritmi¢ne podlage trobilne sekcije.

Interpretacija disko folka je bila blize tradicionalni kot moderni glasbi. Pevci so
peli s tradicionalnim ljudskim vibratom, inStrumentalisti na tradicionalnih ljudskih
inStrumentih pa so uporabljali tradicionalen nacin igranja. Glasbeniki so na popularne
elektricne inStrumente igrali na c¢isto drugafen, moderen nacin. Tako so Kkitaristi
uporabljali vse moderne efekte, vkljucno z rockerskim overdrivom, klaviaturisti pa so na
modernih in tehni¢no izpopolnjenih klaviaturah uporabljali povsem moderne zvoke.
Ravno ta zvokovna meSanica je bila aranzmajsko zelo zanimiva. K temu so skladatelji,
producenti in aranzerji disko folka dodali skoraj tradicionalen vokal s Stevilnimi
spremljevalnimi vokali, ki v zelo preprostih linijah najveckrat ponavljajo ali podvajajo
besedilo z glavnim pevcem. Produkcija, ki je vse to spojila v enoten zvok, ni imela
posebno tezkega dela. Ce je producent hotel bolj tradicionalen zvok, je postavil v
ospredje tradicionalne instrumente z bolj tradicionalno vokalno interpretacijo, ¢e pa je
hotel bolj moderen zvok, je glavnino zvoka prepustil elektricnim inStrumentom, vokale
pa aranziral na bolj moderen nacin. Tehni¢no zapletenih zvokovnih novosti producenti
disko folka niso izumljali, saj za to v Jugoslaviji niso imeli moZnosti, poleg tega pa je
bila tudi narava glasbe taksna, da je zahtevala preprostost.

Preprostost je bila tudi pri besedilih v disko folku klju¢ do uspeha. Tekstopisci so

se posvedali povsem drugim temam kot njihovi kolegi v pop-rocku. Ce je pop-rock
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obravnaval bolj Zivljenjske ali pa politi€no in socialno kriticne teme, so se teh tem v
disko folku izogibali. Kot sem ze omenil tekstopisci komercialne popularne glasbe,
kamor spada tudi disko folk, niso imeli tezav s cenzuro ravno zato, ker niso bili socialno
in politi¢no kriti¢ni. Ljubezen, zabava, opevanje lepot domacih vasi in hvalnice domovini
so bile najpogostejSe teme, ki so jih v skladbah obravnavali tekstopisci disko folka.
Besedila so bila ponavadi krajSa in tekstovno nezahtevna, izvajalec pa je besede in
besedne zveze dostikrat ponavljal. Ustaljena praksa je bila, da je izvajalec odpel del
kitice, zbor spremljevalnih vokalov pa je isti tekst za njim ponovil v unisonu.

Besedila so v disko folku predstavljala neke vrste beg pred realnostjo, saj so si jih
poslusalci zlahka zapomnili tudi zato, ker jih niso obremenjevala s problemi: "Pusti ralu i
motiku, narod voli erotiku!" (Lepa Brena, Disko urnebes). I1zvajalci so poslusalce s
preprostimi besedili in glasbo vabili, naj pozabijo probleme, ki jih tarejo v Zivljenju, ter
naj raje: "Hajmo svi da igramo, hajmo da se volimo, celu no¢ da pevamo!" (Lepa Brena,
Hajde da se volimo). Taka besedila in glasba niso od poslusalca zahtevala pozornosti in
energije, ki jih je zahteval v tem smislu bolj zapleten pop-rock. Nasprotno, disko folk je s
svojimi preprostimi ritmi, aranzmaji, besedili in interpretacijo poslusalcem skusal
energijo dajati in ravno zato je bil Ze od svojega nastanka v zaCetku 80-ih tako popularen.
Ljudske melodije, ki so zlahka pridobile naklonjenost slovanske duse, so bile, spojene z
modernimi ritmi, formula za uspeh.

Izvajalci disko folka so bili v Jugoslaviji v 80-ih velike glasbene zvezde. Svoje
glasbene izdelke so prodajali v skoraj milijonskih nakladah. Posebej je izstopala kraljica
disko folka, Lepa Brena. Kot primer lahko navedem, da je Lepa Brena svoj tretji album
Sitnije, cile sitnije iz leta 1983 prodala v 900.000 primerkih, kar je celo ve¢ od nemske
pevke Nene, ki je v istem letu pela evropski hit 99 Luft balons. Brena je nastopala po
najve¢jih koncertnih prizoris¢ih po Jugoslaviji in sosednjih drzavah. V Romuniji je
nastopala pred 60.000 poslusalci, v Bolgariji pa jo je leta 1989 na oder stadiona Levski
pred 100.000 glavo mnozico moral pripeljati vojaski helikopter. Po tujini je najveckrat
nastopala za jugoslovansko diasporo, uspeh v sosednjih balkanskih drzavah pa potrjuje
dejstvo, da je bil disko folk zaradi svoje glasbene narave in podobne glasbene tradicije

balkanskih drzav kljub jezikovnim oviram priljubljen tudi onkraj jugoslovanskih meja.
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Besedila in glasba disko folka sta manifestirala ve€en boj med tradicijo in
modernim. Lepa Brena je v svojih pesmih pela o preprostih likih. Njene junakinje so bile
mlade Zenske, ki so izhajale iz zaprtih tradicionalnih okolij jugoslovanskih vasi in bi rade
postale “dame iz Londona”. Vecen konflikt med modernim in tradicionalnim se v
Breninih pesmih redkokdaj razresi. Njene junakinje ponavadi ostajajo neodlocene, vecno
¢akajo in trpijo, saj nimajo "drugi dom osim doma u srcu tvom" (Lepa Brena, Ja nemam
drugi dom). Kljub temu je Brena marsikdaj poosebljala tudi veselo plat jugoslovanskega
zivljenja. Mnoge veseljasSke skladbe so na koncertih spravljale publiko na noge in ljudje
so vsaj za tistih nekaj minut pozabili na vsakdanje probleme pomanjkanja, hiperinflacije,
mednacionalnih napetosti idr. Pozitivno je v nekaterih svojih pesmih delovala tudi na
emancipacijo nekaterih lastnosti, ki so bile na vasi tabu teme, ljubezen in seks, saj: "Ko
ne ljubi, pile moje, gresi izuzetno." (Lepa Brena, Pile moje), Zensko emancipacijo v stilu:
"Pred tobom padnu svi na kolena, a ne i ja." (Lepa Brena, Ali Baba) ali pa "Decko mi je
Skolarac, pa mu Saljem dzeparac." (Lepa Brena, Decko mi je skolarac) idr.

Medijska glasbena zvezda Lepa Brena je slavila skupno drzavo s Stevilnimi verzi:
"Sve §to bi re¢i znala, u srcu sam zapisala; Zivela Jugoslavija!" (Lepa Brena in Miroslav
1li¢, Zivela Jugoslavija), s skladbami in celimi plo$¢ami. Poosebljala je primer
vecnacionalnega uspeha, ki si ga je sama prigarala. V medijskih nastopih se je vedno
izdajala za Jugoslovanko, podobno kot njeni kolegi iz pop-rock Sovbiznisa. V S§tevilnih
skladbah je pela o lepoti in edinstvenosti bivSe Jugoslavije, njenih mest: "Bila sam u
vecnom Rimu, videla sam more grcko, ali lepSeg kraja nema nego Sto je moje Brcko"
(Lepa Brena, Mani zemlju koja Bosne nema), vasi in kulture. Balkanska preprostost,
lepota in nova glasbena zvrst so Lepo Breno pripeljali v skoraj vsak jugoslovanski dom.
Po popularnosti je v 80-ih prekasala vse pop-rock zvezdnike tedanje SFRJ, saj je bila
njena poslusalska ciljna skupina mnogo S§irsa kot ciljna skupina pop-rockerjev. Meja za
pop-rock je v letih ostajala nekje okoli 30, Lepa Brena pa je pela, kakor so radi dejali, za
poslusSalce od 7 do 70 let. MlajSe so zabavali njeni veseli ritmi in preprosta besedila,
starejSe pa ljudskost njene glasbe, besed in izgleda ter povelicevanje bivse skupne drzave.

Disko folk se je od vsega zacetka zavezal projugoslovanski ideji, vendar je v
kulturnem smislu pomenil zmago preprostega, v doloCeni meri primitivnega ruralnega in

provincialnega razmis$ljanja. Ruralna in obmestna obmocja so bila v komunizmu
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zapostavljena nasproti mestom. Komunisti¢na oblast je pospeSeno razvijala industrijska
mesta, saj so predstavljala smisel socialistiénega razvoja tako v gospodarskem kot v
druzbenem razvoju proletariata. Ravno v ruralnih in obmestnih obmocjih je z novo
preprosto kulturo neo-folka in kasneje disko folka zacela rasti tudi mo¢ in vpliv ruralnega
misljenja. V misljenju ruralnih in obmestnih predelov je od nekdaj Zivel nacionalizem.
Prostorsko izoliran je ostal Se iz Casa etni¢nih spopadov okoli druge svetovne vojne,
kulturno in socialno izolacijo in frustracijo pa so prebivalci vasi in obmestnih obmoc;jih
manifestirali skozi ljudsko glasbo in svoje nacionalisti¢no politiéno prepri¢anje. Ceprav
je bil vzpon nove kulture disko folka vezan na projugoslovansko idejo, je v doloCenem
smislu pomenil tudi vzpon nacionalizma. Majhen preskok iz drzavne v republisko
identifikacijo je naredila politika, ki je v drugi polovici 80-ih kulturo in predvsem glasbo
povezala s svojimi nacionalisti¢nimi idejami.

Kljub temu da je popularnost disko folka dokazovala privrZzenost jugoslovanski
ideji med populacijo, so bile glasbene zvezde te zvrsti na koncu 80-ih samo Se ujetniki
Jugoslavije, kot so si jo in kot so nam jo s svojo glasbo predstavljali. Medtem ko je
urbana kultura pop-rocka ostala v doloCenem smislu kozmopolitska, zavezana
nadnacionalnim idealom, so se ruralna in obmestna obmocja z neo- in disko folk kulturo
proti koncu 80-ih z novimi republiskimi politicnimi voditelji zavezala politi¢ni opciji
nacionalizma. Ravno v neo-folk kulturi se je proti koncu 80-ih razvil nacionalisti¢ni

jezik, ki je v 90-ih razklal Jugoslavijo na kose.

8. Primitivna scena in '""novi primitivizem"

Druga zelo zanimiva glasbena in tudi obc¢a kulturna novost v 80-ih je bila
primitivna scena. Za zacetnike primitivhe scene imajo glasbeni kritiki srbsko skupino
Rokeri s Moravu. Konec sedemdesetih so nastali povsem slucajno, v glasbenem studiu,
ko se je glasbenik in producent Boris Bizeti¢ s prijatelji zabaval ob zvokih ljudske glasbe.
Posneli so ironi¢no narodno-zabavno glasbeno parodijo z elementi rocka in ostalih

popularnih zvrsti, ta je nepricakovano postala zelo popularna. Novost so poslusalci takoj
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zagrabili. Njihova popularnost se v 80-ih ni ustavila v Srbiji, ampak je obsla celo
Jugoslavijo. Primitivna scena "moravskih rokerjev" in podobnih skupin, ki so jih v 80-ih
oponasale, je bila popularna zaradi svoje ironije na vsakdanje vasko zivljenje.

Glasba "primitivizma" je bila dale¢ od primitivnosti. Bila je zanimiva meSanica
ljudske glasbe s harmoniko v glavni vlogi in elektricne kitare, posebej pa so izstopala
besedila in interpretacija. Besedila obravnavajo vsakdanjega ¢loveka iz vasi, ki ima v
zivljenju povsem obiCajne probleme in radosti: "Od ujutro radim u servis za pranje,
perem, podmazivam i marke dobivam." (Rokeri s Moravu, Case perem). Seveda so to
vasko vsakdanjost glasbeniki predstavili na povsem neobicajen cini¢en nacin, pri ¢emer
so se tekstopisci ponavadi osredotocali na neumne malenkosti. Interpretacijo so si
sposodili iz ljudske glasbe, vendar so jo izvajali na Saljiv nacin. Tako je pevec vokalni
vibrato namesto s pravo vokalno tehniko izvajal na silo, kakor ga povprecen poslusalec
poskusa izvajati, ko oponaSa narodno-zabavne pevce iz juznih krajev. Peli so v domacem
moravskem naglasu in celotna interpretacija je zaradi tega zvenela Se bolj smesno.
Celoten imidz "mednarodnega poljedelskega ansambla", kakor so sebi rekli Rokeri s
Moravu, so pevci na odru dopolnili s posebno partizansko-neandertalsko-vasko
kostumografijo. Tako je postala slika pritivne scene popolna.

Tudi v Sloveniji smo v 80-ih imeli predstavnike primitivne glasbene scene neo-
folka, skupino Agropop. Ze ime skupine pove, da gre za kombinacijo popularne glasbe in
ruralnih elementov. Mogoce je bilo povsem slucajno, vsekakor pa je bilo v skladu z
ideologijo in glasbo skupine to, da je bila glavna vokalistka Agropopa zelo obilna pevka
Serbi. Na koncertih se je oblacila v vaska oblacila in manifestirala ruralen na¢in zabave
in glasbe. Glasba Agropopa se je povsem skladala z znacilnostmi ostalih jugoslovanskih
izvajalcev primitivnega neo-folka, slovenskim ljubiteljem te glasbe pa so bili Agropop
najblizje, ker so peli v slovenskem jeziku in opevali slovenske nacional(isti¢)ne
znacilnosti: "Kaj mi bodo nemske marke, raj grem v Koper kopat jarke. Hej, zivele
Slovenke!" (Agropop, Zivele Slovenke). Tudi Agropopovci so potrjevali zanimivost, da te
glasbe niso izvajali samo neSolani in neznani glasbeniki; skupino so namre¢ sestavljali
glasbeniki, ki so bili glasbeni javnosti znani, saj so pred tem ustvarjali v nekaterih zelo

popularnih rokerskih skupinah (Martin Krpan). 1zgleda, da je popularnost primitivne
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glasbe in princip "Lova, lova, lova, padat ¢e sa krova!" (Lepa Brena, Disko urnebes) pri
takih glasbenikih nadvladala Zelji po ustvarjanju kvalitetnega mainstream pop-rocka.

Primitivno sceno lahko razumemo na dva nacina. Izvajalci so svojo popularnost
razlagali s tem, da so "...Ijudje Saljivo razpolozeni, da se radi $alijo in smejijo..." (Bizetic,
v Lukovi¢, 1989: 256). Ta razlaga je bila logicna, saj se poslusalec lahko ob poslusanju
takSne glasbe zelo nasmeje zaradi razli¢nih stvari. Drugo znalilnost nove glasbe
opazimo, ¢e fenomen obravnavamo iz SirSega kulturnega ozadja. Glasbeno in tekstovno
je bila primitivna scena zelo blizu neo- in disko folku. 1z teh zvrsti se je po eni strani
nor¢evala, vendar je spadala prav v neo-folk sceno, saj je s svojo glasbo Sirila neo-folk
kulturo. Podobno, Se bolj kot pri disko folku, je popularnost primitivne scene pomenila
prevlado zaprtega vaSkega razmisljanja nad urbanim in interurbanim razmisljenjem, ki ga
je Siril predvsem pop-rock, saj je neo-folk v svoji raznovrstnosti opeval, vse kar je bilo
povezano z vaSkim Zivljenjem. Izvajalci neo-folk primitivnizma so v svojih pesmih
obravnavali tudi vsakdanje probleme povprecnega ¢loveka, vendar so jih prestavljali na
tak nacin, da so se ljudje tej zalostni vsakdanjosti smejali, bezali od nje in jo skozi glasbo
videli kot realnost, ki se jih ne ti¢e. V tem smislu je neo-folk primitivizem samo
poglabljal odtujenost od sveta, ki jo je zaCela njegova sestrska zvrst disko folk.

Poslusalci so na primitivno sceno reagirali razli¢no, vedno pa emocionalno.
Intelektualci so se nad novo pogruntavscino zgrazali, politiki, ki so v njej videli korist, so
jo slavili in na politiénih manifestacijah zlorabljali v svoje oblastniske namene. Od
obic¢ajnih ljudi so se nekateri na koncertih in ob poslusanju te glasbe smejali, nekateri so
jo sovrazili in je niso mogli poslusati. To je bilo odraz tega, da je primitivna scena hodila
po tanki liniji med smehom, Sundom, ki¢em, povprecnim glasbenim okusom in
preizkusanjem poslusalcev. Neo-folk je v primitivni sceni nakazoval padec te meje, ki se
je proti koncu 80-ih s povezavo med to glasbo in nacionalisticno politiko hitro blizal.

Primitivno sceno je v 80-ih dopolnil "novi primitivizem". Slo je za popolnoma
drugacno glasbeno in kulturno zvrst od neo-folk primitivizma, saj je spadal v pop-rock
glasbo, poleg tega pa je bil za razliko od vaskega neo-folka novi primitivizem vezan na
mesto, urbano razmisljanje in je bil v svoji "primitivnosti" zelo genialen. Novi
primitivizem se je rodil v Sarajevu kot umetnost, ki v sebi zdruzuje glasbo, radio,

gledalisce in film. Mladi gledaliski igralci, glasbeniki in ostali ljubitelji umetnosti so se
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povezali in zaceli ustvarjati radijske oddaje, v katerih so se norcevali iz povpre¢nega
jugoslovanskega nacina Zivljenja in razmisljanja ter posluSalce zabavali z nevsakdanjim
humorjem. Sledile so satire na sarajevski televiziji v oddajah Top lista nadrealista in
avtorska glasba skupin Zabranjeno pusenje, Elvis J. Kurtovi¢ & his meteors in ostalih, v
katerih je sodeloval isti krog mladih umetnikov.

V umetnosti novega primitivizma je $lo za satiro na jugoslovansko povprecnost,
ki se je manifestirala v kulturi. Clani novega primitivizma so se noréevali iz "pridnih
fantov", se oblacili v neokusna oblacila, ki so predstavljala kombinacijo ameriSke rock
ideologije, japonske tehnologije in lokalnega primitivizma. Novi primitivizem se ni
norc¢eval kar tako — svojo umetnost je podkrepil z mocnim filozofskim ozadjem. Ideje so
¢rpali iz razmiSljanja, da je glavni problem Jugoslavije njena povprecnost, saj "nikoli
nismo imeli velikih umetnikov, razen peitice pomembnih pisateljev in kiparjev. Ce
nima$ visoke kulture, ne more$ imeti velikih idej, zato vse ostalo zaostaja. Problem
Jugoslavije je v njeni primitivnosti. Tudi ¢e bi vpeljali kapitalizem, ne bi postali razviti
kot na primer Nemcija, ampak bi ostali nekje na nivoju Turcije." (Karajli¢ in Kurtovié, v
Ramet, 1994: 143). V isti krog ljudi lahko Stejemo tudi t. i. "new partisans" sceno (izraz
je izmislil Bregovi¢), ki je delovala sredi 80-ih z Ze omenjenim Plavim Orkestrom. Imidz
"new partisansov" je vkljuceval noSenje vojaskih Skornjev in pletenih volnenih nogavic —
"partizank". Glasbena meSanica tinejdZzerskih pesmi (Goobye teens) s primesjo folka pa
je obnorela mladeZz Ze s prvo plos¢o Soldatski bal leta 1985 (Janjatovi¢, 1998: 137-138).

Umetnost sarajevskega nadrealizma je bila mo¢no zaznamovana s Casom, v
katerem je nastajala. Odrazala je obdobje globoke politi¢ne in ob¢e druzbene krize v
Jugoslaviji v 80-ih. Nadrealisti so bili v svoji umetnosti vcasih zelo realni — marsikatere
oddaje in skladbe, ki so se norcevale iz takratnega druzbenega stanja, so nekaj let
kaseneje delovale kot napoved katastrofe, ki se je zgodila nekaj let kasneje, v 90-ih.
Razdeljenost Sarajeva, begunci, policijska ura, razseljevanje prebivalstva, delitev ozemlja
in ostale grozne teme, ki so jih v svojih oddajah in skladbah najveckrat na humoren nacin
predstavljali nadrealisti, so v 90-ih postale vsakdanjost. Ob takih trenutkih se zazdi, da
umetnost v€asih res deluje prerosko in napoveduje Cas, ki prihaja.

Oddaje Top liste narealistov so predvajali na raznih televizijskih postajah, med

drugim tudi na RTV Ljubljana. Zabranjeno pusenje, Elvis J. Kurtovi¢ in ostali glasbeniki,
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ki so spadali v to glasbeno sceno, so v 80-ih redno koncertirali po Jugoslaviji. Kljub temu
nova sarajevska scena ni doZivela SirSega odziva, delno zaradi neustrezne glasbene in
umetniske infrastrukture, delno pa zaradi cenzure, ki jim je ob¢asno delala tezave. Odzivi
na novi primitivizem so bili v druzbi razdeljeni. Vecina poslusalcev in gledalcev ga je
jemala kot eno izmed zabavnih scen, ki jih je spravljala v smeh. Najvecji odziv so
nadrealisti imeli med intelektualci, saj so se druzili, ustvarjali in mislili z njimi.
Jugoslovanski intelektualci, ki so primitivni neo-folk videli kot veliko groznjo svoji
kulturi in druzbi, so novi primitivizem jemali kot humoristicno manifestacijo resnih
problemov, ki jih je Jugoslavija imela, in Se resnej$ih tezav, ki so drzavo ¢akali v 90-ih.
Politiki novega primitivizma niso marali. V njem so spoznali sebe, ljudje pa so se
norcevali prav na njihov racun. Splo$ne inteligence, da bi realno sprejeli satiri¢no kritiko
in namesto prepovedovanja oddaj in pesmi skusali popraviti splosno situacijo v druzbi in
drzavi, izgleda, niso imeli. Republiska vodstva so proti koncu 80-ih nadaljevala s svojo
destruktivno politiko, politiki so se Se bolj opirali na nacionalizem pri mobilizaciji
mnozic in obstanku na oblasti. Vsako norcevanje iz svojega pocetja so jemali skrajno
resno in ga predstavljali kot nor¢evanje iz celotnega naroda, njegovih idealov in svetosti.
Isti politiki so na zabavah plesali na zvoke primitivnega neo-folka, svojo primitivno
politi¢no zabavo pa so ljudem na subtilen nacin vsilili prav z nacionalisti¢no tekstovno

vsebino primitivne neo-folk glasbe. Te seveda ni mogel nobeden prepovedati.

10. Devetdeseta: smrt Jugoslavije

"Onda su dosle devedesete, tuzne i nesretne... Opake...
Gospod je barut primirisao pa ladno zbrisao za oblake...
E, kad ve¢ puknu ustave, nema nam spasa dok se reke ne zaustave...

No, i taj dan ¢e svanuti... Kad tad..." (Porde Balasevi¢, Devedesete)

Bolj ko se je politi¢na situacija v Jugoslaviji slabsala, bolj so se glasbeniki
identificirali izklju¢no z lastnimi republikami. Po drugih republikah je postalo tezko
nastopati zaradi padca poslusanosti "tuje" glasbe, rastoCega nacionalizma in velike

ekonomske krize. Tudi v glasbi je prevladalo nacionalno vprasanje, zato nekateri
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glasbeniki niso ve¢ hoteli potovati onkraj republiskih meja. Med pop-rockerskimi
skupinami so to najglasneje razglasali Prljavo Kazaliste, ki so se med drugim tudi
zavezali novi separatisticno-nacionalisticni politiki, ki je priSla na oblast po prvih
vecstrankarskih volitvah na Hrvaskem (Ramet, 2002: 146). V zacetku 90-ih je Ze postalo
jasno, da je Jugoslavija na enosmerni poti v razpad in pogubo.

Z devetdesetimi je v Jugoslavijo priSel kaos, ki se je udejanjil v razpadu drzave.
Zacelo se je s hrvasko in slovensko osamosvojitvijo 25. in 26. junija 1991, sledile so
vojne, ki so se iz Slovenije razsirile v Hrvasko, Bosno in Hercegovino (BiH) in kasneje
na Kosovo. V kulturnem pomenu sta ta datuma pomembna, ker pri¢ajo o simbolni
povezavi med separatisticnimi politikami na eni strani ter glasbo in kulturo na drugi. Ni
nakljucje, da je na osamosvojitveni proslavi v Ljubljani Stevilne udelezence zabavala
skupina Agropop, v Zagrebu pa Prljavo Kazaliste. Slo je za zabavo na drzavni ravni, kjer
je nastopajoce glasbenike in ostale kulturnike izbralo drzavno politi¢no vodstvo. Agropop
so v nekaterih svojih nacionalisti¢no obarvanih tekstih peli o dobroti in malem Stevilu
"pravih" Slovencev (Samo milijon nas §e Zivi) ter opevali lepote Slovenk (Zivele
Slovenke), Prljavo Kazaliste pa so izvajali pop-rockerske popevke, ki opevajo lepote
Hrvaske in Hrvatic. Hrvatje so se drzavam za svoje mednarodno priznanje javno
zahvaljevali. V Splitu se je priljubljena kavarna v starem delu mesta prekrstila kar v Cafe
Genscher po tedanjem nemSkem zunanjem ministru, ki je bil najbolj zasluzen za hitro
priznanje hrvaske drzave, po nacionalni televiziji pa so pogosto predvajali videospot
pesmi Danke Deutschland, ki jo je Sanja Trumbi¢ pela kot zahvalo hitremu nemskemu
priznanju svoje nove drzave (Silber in Little, 1996: 221).

Kruto realnost so na podrocju propadle Jugoslavije in novonastalih drzav
glasbeniki razli¢no sprejeli. Kozmopolitska interurbana pop-rockerska scena se je v ve¢ji
meri postavila na stran miru, strpnosti in antinacionalizma. Stevilni glasbeniki so to
dokazovali z igranjem na protivojnih koncertih, paradah in demonstracijah za mir. Na
drugi strani smo imeli odkrite nacionaliste, ki so v svoji glasbi povzdigovali lasten narod
in zalili druge, pozivali k vojni in zmagoslavju svojega naroda, glorificirali lastno vojsko,
paravojaske enote idr. Nacionalisticna nota je bila najglasnejSa v tr§ih rockerskih in neo-
folk glasbenih vodah. Nacionalisticna glasba vseh zvrsti je bila zelo preprosta, s

poudarkom bolj na tekstih kot na glasbi. Tretja pozicija, ki se je pojavila na medvojni
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glasbeni sceni in so jo zavzeli nekateri popularni glasbeniki, je bila zatekanje v
romanticizem in bezanje pred obravnavanjem "pomembnih nalog naroda" v svoji glasbi.

Po nekaterih mestih vseh republik bivSe drzave so protivojna gibanja organizirala
koncerte in parade za mir. V ZajeCarju je avgusta 1991-ega 20 000 ljudi obiskalo
trodnevni festival za mir, na katerem so igrali popularne skupine in solisti iz celotne bivse
drzave. V Ljubljani se je koncert z imenom Rock proti vojni zgodil oktobra 1991 v
Krizankah, kjer je priblizno 3000 Iljudi poslusalo koncert slovenskih in hrvaskih
popularnih skupin. Najve¢ja manifestacija za mir se je zgodila v Beogradu aprila 1992,
ko je priblizno 50 000 ljudi poslusalo srbske in ¢rnogorske skupine in soliste, privrzene
miru (Ramet, 2002: 127). Urbani pop-rock je bil za mobilizacijo nacionalisti¢nih mnozic
prevec¢ individualisti¢en, uporniski in kozmopolitski. Neo-folk je ze v preteklosti ponujal
glasbeno podlago za dolocene nacionalisticne ideje, v 80-ih in 90-ih pa so to opcijo
nacionalisticne politike po jugoslovanskih republikah spretno izkoristile. Tako so neo-
folk izvajalci bili najbolj pogosti glasbeni izvajalci na nacionalisticnih politi¢nih
mitingih, ki so preplavili Jugoslavijo konec 80-ih in prva leta 90-ih.

Vojna je prebivalce razdelila tako fizicno kot psihi¢no. Eni so se postavili na stran
lastnega naroda, drugi so se identificirali s Sibkim protivojnim gibanjem ali begom iz
realnosti. Vojna je mnoge glasbenike pregnala v tujino. Nekateri so po svetu nastopali za
izseljence in tako nadaljevali s svojim delom. Na ta nacin so hoteli nadaljevati
interurbano glasbo, ki je zaznamovala jugoslovansko glasbeno podrocje, vendar jim to ni
uspevalo najbolje. V nekaterih primerih so se glasbeniki povezali s politicnimi strankami
in igrali po tujini za izseljence na njihovih politicnih manifestacijah. Posebej so bile
razgibane glasbene scene nemskih, Svicarskih, avstrijskih, skandinavskih in ameriskih
izseljencev razli¢nih nacionalnosti. Dino Dvornik je svoj odli¢en koncert s spremljevalno
skupino Song killers iz leta 1993 v Miinchenu za HDZ celo izdal na popularni zgos¢enki.

Interurbana pop-rockerska scena je z razpadom drzave prakti¢no umrla. Razpad
povezave med velikimi jugoslovanskimi mesti, zmanjSanje kulturnega trga in drasti¢en
padec ekonomske moci zaradi razpada gospodarstva in vojn so zadali smrtni udarec
razviti pop-rock sceni. Tudi kaoti¢na tranzicija, ki so jo morale novonastale drzave po
spremembi sistema prezivljati, je drasti¢no spremenila razmere v druzbah. Kljub temu, da

je bila pop-rockerska scena po svetu neko¢ zelo cenjena, je bil z razpadom drzave pop-
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rock zaradi naStetih dejavnikov potisnjen v margino. Nova ureditev je pomenila konec za
Stevilne koncertne klube, ki so v preteklosti ziveli predvsem od drzavne podpore in so
predstavljali eno izmed gibal razvoja najrazli¢nejSih zvrsti popularne glasbe. Kulturno
praznino, ki jo je pop-rock zapustil za sabo, so v razli¢nih republikah zapolnile razli¢ne
glasbene zvrsti. Na splosno so velik del tega prostora zapolnili neo-folk in sorodne
glasbene zvrsti, ki so se povezale z nacionalisti¢no politiko novih rezimov in izkoristile
njihov medijski monopol.

Glasbena situacija se je najbolj spremenila v Srbiji in BiH. Ze pred vojno v BiH
sta Toni Jankovi¢ in Violeta Sre¢kovi¢ skupaj pela pesem Ne djelite mi Bosne, vendar je
pesem naletela na gluha uSesa politikov, ki so imeli naérte za delitev Ze pripravljene.
Vojna v BiH je unicila bogato glasbeno sceno republike, neko¢ najbolj naklonjene pop-
rocku. V vecjih mestih so med vojno sicer delovale nekatere underground rock skupine,
vendar je bila scena tako razbita, da to v primerjavi s preteklostjo ni vredno omembe.
Zgodili so se nekateri veliki koncerti proti vojni, med glasbenimi dogodki pa so medijsko
najbolj odmevala telefonska javljanja irskih pop-rockerjev U2 v zivo s Sarajev¢ani med
turnejo Zooropa. Skupino je med omenjeno turnejo pretreslo pricanje novinarjev iz
Sarajeva, ki so jim po koncertu nekje v Italiji dejali, da glasbo U2 posluSajo Sarajevcani
po zakloniscih, da bi preglasili zvoke eksplozij. Pevec Bono je konec leta 1995 obiskal
razdejano bosansko prestolnico in obozevalcem obljubil, da bo naslednjic s seboj
pripeljal celo skupino. Obljubo je drzal in U2 so 23. septembra leta 1997 med evropsko
turnejo v Sarajevu na stadionu KoSevo priblizno 50 000 obozevalcev iz vseh delov
nekdanje skupne drzave osrecili s svojim odlicnim koncertom (Varga, 1997).

Vecina pop-rock skupin iz BiH je z razmahom vojne razpadla, nekatere zacasno,
druge za zmeraj. Za vedno smo izgubili Bjelo Dugme, saj je idejni vodja skupine Goran
Bregovi¢ emigriral v Pariz in tam nadaljeval uspesno solisti¢no kariero kot skladatelj in
izvajalec. Clani Plavog Orkestra so se zalasno razbezali po nekdanjih republikah in
Evropi. Njihov glavni ¢lan Sasa LoSi¢ se je preselil v Ljubljano in tam nadaljeval
glasbeno kariero kot skladatelj. Leta 1997 so se ¢lani ponovno sestali in zaceli
pripravljati veliki come back. Podobna situacija se je zgodila s Crveno Jabuko, ki se je po
medvojni pavzi ponovno zdruzila leta 1995. Zabranjeno pusenje je v 90-ih razpadlo na

dve skupini z enakim imenom. Beograjsko "podruznico" je od svojega bega iz Sarajeva v
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Beograd v zaetku 90-ih osnoval Nele Karajli¢, sarajevsko in zagrebsko pa so vodili
drugi "primitivci" na €elu z Elvisom J. Kurtoviéem in Sejom Sexonom (Janjatovi¢, 1998:
193-194) . Usode ostalih Stevilnih popularnih in manj popularnih skupin so bile med
medetnic¢nih spopadov, ki so najbolj prizadeli BiH.

Vojne in politika, ki je vojne podpirala, je glasbo in ostalo umetnost skusala
spolitizirati. Zasesti doloeno podrocje je pomenilo tudi zasesti kulturo, podreditev in
prikljucitev kulture tega podrocja. Zato je priSlo med vojno do mnozi¢nega ruSenja
cerkva, muzejev in ostalih zgradb, ki so kulturno in zgodovinsko pomembne. Kakor
politika odraza druzbo, tako kultura odraza politiko, zato premikom v politiki sledijo tudi
premiki v kulturi. V vojni se je jasno odrazalo dejstvo, da je kultura eden od medijev, kjer
se politika manifestira in je zato tudi prezeta s politicnimi sporoc€ili in simboli. Tudi
kultura, ne samo sovrazni vojaki, politiki in narod, je bila stvar, ki jo je bilo treba uniciti
(Ramet, 2002: 264-265). Pri tem so sodelovali tudi nekateri umetniki in glasbeniki,
prednjacila je nacionalisti¢na varianta neo-folka. Splosna znacilnost v vseh republikah
med vojnami na podro¢ju bivse Jugoslavije je bila ta, da je na nacionalnih radijskih
postajah veljala tiha prepoved predvajanja glasbe iz drugih republik. Ljubljanski Radio
Student je bil eden redkih slovenskih radiev, ki je redno predvajal glasbo iz nekdanje
skupne drzave tudi v tezavnem obdobju junija in julija 1991 ter v naslednjih mesecih, ko
je tovrstna glasba skorajda izginila iz slovenskih radiev in televizij (Velikonja, 2002: 86).
in motivacijsko sredstvo za redne in paravojaske enote. V tem smislu so izstopali neo-
folk in kasneje turbo folk izvajalci. Svetlana Velickovi¢ Ceca je s svojimi nastopi bodrila
paravojaske Arkanove cete po BiH. Hcerka politicnega voditelja bosanskih Srbov
Radovana Karadzi¢a, Sonja Karadzi¢, je v svojih primitivnih neo-folk skladbah pela o
superiornosti bosanskih Srbov nad Srbi iz mati¢ne drzave, za kar jo je v Beogradu
Milosevicev rezim cenzuriral. Hrvati so bili pri¢a ustanovitvi Zenske skupine Napalm
girl, ki je glorificirala hrvaske Cete in pela pesmi o hrvaski vojaski zmagi nad Srbi. Neo-
folk glasba je postala glasbena podlaga za stare Cetniske in ustaske pesmi iz druge
svetovne vojne. Hrvaski rock se je z nacionalizmom povezal leta 1991 v zgoS€enki Rock

za Hrvatsku z besedami "srce nam je diamant, krv nam je dinamit, na$ horizont je front"
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(Psthomodo Pop, Hrvatska mora pobijediti). Tudi med Bosnjaki je v BiH delovala
cenzura. Nekateri ekstremisti¢ni bosnjaski voditelji so obsodili rock kot satanovo delo in
zanj zahtevali cenzuro po medijih. Kulturni minister Enes Kari¢ je neznanemu
sarajevskemu pevcu, ki je preigraval repertoar iz jugoslovanskega pop-rocka (predvsem
Balasevica), prepovedal izvajati "srbske agresorske pesmi" (Ramet, 2002: 265-268).

V Srbiji se je na podro¢ju popularne kulture v 90-ih bil velik boj med
kozmopolitskim pop-rockom in nacionalisticnim neo-folkom. Ta boj je imel SirSe
kulturne posledice, saj je predstavljal tudi boj dveh nacinov miSljenja — urbanega
kozmopolitizma, internacionalizma in odprtosti ter obmestnega in ruralnega nacionalizma
in izolacionizma. Nacionalisti¢na politika, ki je Srbijo vodila od konca 80-ih, je v tem
boju odigrala klju¢no vlogo. Ideologi nacionalizma so pop-rock uvrstili med "duhovne
sovraznike Srbstva". Za mobilizacijo mnoZic je nacionalistina politika izkoristila
popularnost neo-folka, se z njim povezala preko nacionalisticnih tekstopiscev in
glasbenikov ter zacela po drzavnih medijih na veliko propagirati nacionalisti¢ni neo-folk.
Hkrati je stekla umazana propaganda proti vsem ostalim glasbenim zvrstem. Urbana
glasba in njeni privrzenci, ki v nacionalizmu niso hoteli sodelovati, so postali v kulturno
in politiéno sovraznem okolju izolirani. OsredotoCili so se na protivojne proteste,
mnozi¢ne protirezimske demonstracije in mnozicno upiranje mobilizaciji (Gordy, 2000:
55-61). Kot zmagovalci so iz velikega kulturnega, politicnega in predvsem zivljenjskega
boja izSli nacionalisticna politika, neo-folk in primitivno ruralno in obmestno
razmisljanje, ki je to politiko in glasbo podpiralo. MiloSevi¢ je v tej glasbi in v relanosti
zrasel kot politi¢na figura nacionalne obuditve in samozavesti srbskega naroda.

Z avtoritarnim MiloSevi¢evim rezimom je v Srbiji zavladal primitivni neo-folk.
Drzavna televizija in novonastale televizije, ki so imele veze z rezimom, so neo-folk
predvajale in promovirale 24 ur na dan. Neko¢ ena izmed vodilnih jugoslovanskih pop-
rockerskih zalozb PGP RTB je v 90-ih svojo zaloznisko politiko povsem podredila
potrebam rezima in izdajala pretezno neo-folk izdelke. Termin "novokomponovana", ki
se je neko€ nanasal samo na ljudsko glasbo, je v novi srbski realnosti dobil nov pomen.
Vezal se je na vse kulturne, gospodarske in politi¢ne novosti, ki so imele sumljiv izvor in

necedno ozadje. Tako so Srbijo v 90-ih zaceli voditi "novokomponovani" politiki,
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kulturniki in gospodarska elita, ki so drzavo mednarodno izolirali in jo kulturno,
politi¢no, gospodarsko in mentalno izropali (Gordy, 2000: 59-74).

V Sloveniji je glasbena scena mocno cutila posledice osamosvojitve. Najbolj so
se nad novo kulturno situacijo pritozevali pop-rockerji, ki so z razpadom SFRJ izgubili
veliko kulturno trzisce. Po osamosvojitvi so se glasbeniki, ki so bili neko¢ del mocne
pop-rockerske scene, znasli v kulturni krizi. Na slovenskem glasbenem prizoris¢u so v
zaCetku 90-ih zavladali neo-folk izvajalci, ki so propagirali zmerno nacionalisticno
miSljenje. Ta nadvlada ni bila niti senca tistega, kar se je dogajalo v Srbiji, vendar je
glasba z nacionalisticno vsebino bila tudi pri nas mocna in s politiko povezana na
podoben nacin, kot v nekdanji bratski republiki. Pri tem je izstopala skupina Agropop.

Ze pred osamosvojitvijo so bili nekateri njihovi koncerti prava manifestacija
slovenskih nacionalisti¢nih Custev. Na njihov prvi koncert v razprodani Hali Tivoli so
poslusalci prisli s slovenskimi zastavami in le-te so skupaj z napisi Slovenijo Slovencem
najbolj plapolale ob verzih: "Samo milijon nas Se Zivi na nasi zemljici!" (Agropop, Samo
milijon). Leta 1992 so Agropopovci videospot za naslovno skladbo novega albuma Z
nami je Slovenija posneli v sodelovanju s posebno enoto MORS. Enota je imela pred
snemanjem terenske vaje, za kar so morali pripeljati nekaj oklepnikov in bojne opreme.
Seveda brez odobritve tedanjega obrambnega ministra Janeza JanSe ni $lo, kamere pa so
na obojestransko veselje zabelezile manifestacijo slovenske vojaske moci in odloc¢ne
volje po ohranitvi samostojne drzave, ki se kaze tudi v besedilu pesmi. Na kasnejsi
promociji albuma v polni diskoteki v Ribfah so obiskovalce presenetili specialci, ki so
"vdrli" v prostor v uniformah z oroZjem in se po kratki demonstraciji bojnih korakov
postrojili pred oder, da jim je Jansa podelil odlikovanja. Sledil je koncert, JanSa pa se je
po koncertu skupini zahvalil za sodelovanje in si zapisal imena glasbene ekipe.

Na popularnem podrocju so prednjacili kantavtorji, ki so pisali zanimive tekste
(Zoran Predin), ustvarjali meSanico popularne glasbe in lokalnega melosa (Vlado
Kreslin) ali pa oboje (Iztok Mlakar). Nasploh je bila kantavtorska scena v Sloveniji
razvita ze v preteklosti (Tomaz Domicelj, Jani Kovaci¢ idr.), devetdeseta pa so pomenila
samo potrditev te zvrsti tudi v samostojni Sloveniji. Pop-rockerska scena se je po

osamosvojitvi spreminjala zaradi svetovnih trendov na celu z grunge-om. Popularne

62



skupine tistega ¢asa so bile Sank Rock, California idr., mnozi¢no pa so nastajali cover
bandi, ki so preigravali stare in nove pop-rockerske svetovne uspesnice (Night Jump...).
Slovenski glasbeni prostor so v 90-ih zaznamovali poskusi prodora nekaterih
alternativnih skupin na Zahod. Bivsi skupni jugovzhod je bil v preteklosti "osvojen" s
strani pop-rockerjev, v 90-ih je bil v vojni in zato nedostopen, Zahod pa se je z
osamosvojitvijo psiholosko Se bolj priblizal in pomenil za mnoge glasbenike in
kulturnike velik izziv. Skupine, ki so poskusile "osvojiti" Zahod, so bile 2227, Dicky B.
Hardy, Coptic rain, Psycho path in podobni, ampak so bile njihove avanture po Evropi,
ZDA in svetu veCinoma kratkotrajne, so pa imeli veliko podporo nekaterih medijev, ki so
se posvecali alternativni glasbi (Mladina). Vec¢je uspehe so na alternativnem podrocju v
tujini zeli le Laibach, vendar so bila 90-a le nadaljevanje uspesnega zagona, ki ga je
skupina imela ze iz 80-ih, in slovenska osamosvojitev v tem smislu ni prinesla
sprememb. Novost je v 90-ih predstavljala stilno razvejana elektronska glasbena scena.
Mednarodno sceno na podrocju dj-ev od 90-ih let dalje uspesno sestavljajo tudi nekateri

slovenski dj-i: Umek, Valentino Kanzyani, Eddy the fish idr.

11. Glasbena scena med in po vojnah

"...1 tad su dosli popovi, pa topovi, pa lopovi.

I Citav svet se izoblicio..." (Porde Balasevi¢, Plava balada)

Nekateri tuji avtorji v svojih delih navajajo na videz preenostavno delitev bivse
jugoslovenske glasbene scene na zahodne (Hrvaska in Slovenija) in vzhodne
(Makedonija, Srbija, Crna Gora in BiH) deZele (Gordy, 2000), vendar so vojne in razpad
skupne drzave razmere tako radikalizirali, da se je ta delitev v 90-ih udejanjila bolj kot
kadarkoli prej. Na "vzhodu" naj bi bila po tej delitvi popularna glasbena scena obarvana
bolj z narodno-zabavnimi zvoki, "zahod" pa naj bi bil glasbeno bolj v pop-rockerskih
vodah. V 90-ih je res obveljalo to, da so se "vzhodne" drzave znasle v kraljevini zvokov
neo-folka, med njimi je najbolj izstopala Srbija, "zahod" pa se je obrnil k zahodnjaskim

popularnim zvrstem.
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Na srbski glasbeni sceni se je iz nacionalistiénega neo-folka rodila nova sorodna
glasbena zvrst — turbo folk. Turbo folk je nadaljeval glasbeno prevlado neo-folk zvrsti v
Srbiji. Milosevicev rezim, ki je leta 1994 formalno nehal podpirati preve¢ svojeglave
politi¢cne voditelje srbskih paradrzav v BiH ter na Hrvaskem, je iz svoje propagandne
dejavnosti sredi 90-ih ¢rtal neo-folk. To pa ni pomenilo konec te glasbe, saj je bila ta
glasba v tistih letih v Srbiji zaradi ekskluzivne medijske podpore in razvitega kulturnega
trziS¢a zelo popularna. Nova zvrst je vsebinsko v osnovi ostala enaka kot predhodnica,
spremenila se je le oblika.

Turbo folk je ohranil ruralni primitivizem in ki¢ nacionalisticnega neo-folka,
postal pa je na dolocen nacin apoliticen. Besedila so zaCela obravnavati ljubezenske in
romanti¢ne teme ter odnos med partnerjema. Modernizaciji na tekstualnem podrocju se je
pridruzila glasbena modernizacija. "Folk" zvok je iz nove glasbene zvrsti pocasi izginjal,
ostal je v zvoku harmonike, ki ga je ponavadi oponasal sintetizator zvoka, in v vokalni
interpretaciji iz ljudske glasbe, vibratu, imenovanim "tuljenje". Glasbeno se je turbo folk
povezal z modernimi MTV-jevskimi dance ritmi in produkcijo. Tudi zgled turbo folka se
je povsem razlikoval od preprostega, vaskega imidza neo-folk izvajalcev. "Turbasi" so
prevzeli plasti¢en, fancy imidz iz Zahoda, interpretiran na nacin srbskega ruralnega in
obmestnega razmisljanja. Za promocijo turbo folka je bilo od vsega zaletka dobro
poskrbljeno. Mesto je imel na privatnih televizijah in ostalih medijih, ki so v preteklosti
skrbeli za propagando rezima in nacionalisticnega neo-folka, po novem pa so se
osredotocili na turbo folk glasbo. V najvecji meri sta to bili mednarodno popularni TV
Pink in lokalna TV Palma (Gordy, 2000: 63-67).

Nekateri pop-rockerji iz Srbije in ostalih republik bivse Jugoslavije so kljub
razpadu glasbene scene nadaljevali s svojim delom. Najbolj odprta je ostala glasbena
scena v Sloveniji, kamor so mnogi popularni glasbeniki iz vse bivSe Jugoslavije radi
prihajali in tu imeli koncerte. Med republikami, ki so bili v formalni ali neformalni vojni
(Hrvaska, BiH in ZRJ), je ostalo zelo malo glasbenega sodelovanja in koncertne
izmenjave. Eden redkih izvajalcev, ki je kljub vojnam ostajal popularen in je nastopal po
vseh bivsih jugoslovanskih republikah, je bil Novosad¢an Porde Balasevi¢. Zaradi jasne
pacifisticne in antinacionalisticne pozicije, ki se je odrazala v njegovih besedilih in

skladbah, so ga toplo sprejeli povsod, kamor je prisel. Najvecje tezave je imel prav doma,
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v Srbiji, kjer so ga zaradi kritike MiloSevi¢evega rezima in rednega nastopanja na
protirezimskih demonstracijah preganjali in nekajkrat skuSali nasilno mobilizirati v
vojsko. Balasevi¢ se je med najvecjimi krizami ponavadi zadrzeval v Sloveniji, kjer je
imel tudi najvec¢ koncertov.

Ostali "pacifisti" so tudi ohranjali stike z biv§imi jugoslovanskimi republikami,
predvsem s Slovenijo, ki je bila iz poosamosvojitvenih mednacionalnih sporov izvzeta.
Pri nas so tudi po osamosvojitvi redno koncertirali Hrvati, Srbi, Crnogorci, Bosanci in
Makedonci. Slo je predvsem za skupine in soliste, ki so bili neko¢ del kozmopolitske
pop-rockerske scene in so zaradi svoje popularnosti doma in v tujini lahko uspesno
nadaljevali svoje glasbeno ustvarjanje. Poleg Balasevi¢a so izstopali: Momcilo Bajagi¢
Bajaga z Instruktorji, Rambo Amadeus, Goran Bregovi¢, Vlatko Stefanovski in vedno
Stevilnejs$i hrvaski izvajalci — Parni Valjak, KUD Idijoti, Hladno pivo, Let 3 idr.
Slovenija je gostila tudi nekatere odkrite nacionaliste — Psihomodo Pop, Ribljo Corbo,
vendar slovenske oblasti Bori Pordevicu zaradi protislovenskega besednjaka, ki ga je rad
uporabljal v srbskih medijih, nekajkrat niso izdale vstopnega vizuma. Na drugi strani so
bili obiski slovenskih izvajalcev v drugih nekdanjih republikah zelo redki. Najvecje
nesorazmerje je bilo s Hrvasko, kjer nasi izvajalci praktiéno niso nastopali, hrvaske
skupine in solisti pa so vsak teden koncertirali po vsej Sloveniji.

Po ostalih republikah so od razpada SFRJ na razsutih popularnih scenah
kraljevale domace glasbene skupine. Koncerti izvajalcev iz drugih nekdanjih republik so
bili v zacetku 90-ih zelo redki, saj je v medijih, kot sem ze omenil, veljala tiha prepoved
propagiranja glasbe iz ostalih republik bivse Jugoslavije. Srbija je bila kljub k cenzuri
nastrojenemu MiloSevi¢evemu rezimu vcasih presenetljivo odprta. Tako so Laibach
nekajkrat igrali na razprodanih koncertih v Beogradu tudi med MiloSevi¢evo vladavino,
Peter Mlakar pa je leta 1997 sredi Beograda navduseno publiko s svojim manifestom
prepric¢eval k zruSenju MiloSevicevega rezima. To je bil prizor, ki ga je bila publika
ponavadi vajena iz mnozi¢nih protirezimskih demonstracij.

Na Hrvaskem se je po vojni glasbena scena nadaljevala v stilu zahodnjaskih
popularnih ritmov: pop-rocka, kjer so prednjacili legendarni Parni Valjak, MTV dance
scene (skupina E.T., Colonia idr.) in alternativnih rock skupin (Let 3, KUD Idijoti idr.).

Tudmanov rezim je nadaljeval neformalno povezavo z ljudsko, "izvorno hrvasko" glasbo,
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kar je bilo mo¢ razbrati iz vecine medijev, podrejenih rezimu na oblasti. Opozicijske
stranke na ¢elu z SDP Ivice Racana so se na svojih zborovanjih povezovale s pop-rock
izvajalci. Podobno kot v Srbiji so tudi na HrvaSkem mainstraem pop-rockerji podpirali
bolj antinacionalisti¢no in pacifisti¢no politiko od tiste, ki jo je vodil Tudmanov rezim in
ki je drzavo popeljala v vojno doma in v BiH.

V Makedoniji, ki sem jo do sedaj malo omenjal, se je glasbena scena nagnila k
neo-folku. Skopje je postalo meka za izvajalce romske glasbe in raznih glasbenih fuzij
neparnih balkanskih ritmov. Pop-rockerska scena je od razpada Jugoslavije nazadovala.
Najpopularnejsa skupina, Leb i Sol, je leta 1991, po izdaji zadnjega albuma (Live in New
York), razpadla, njeno delo je v doloceni meri nadaljeval kitarski virtuoz Vlatko
Stefanovski (Janjatovi¢, 1998: 107-109). Drugi makedonski pop-rockerji, ki so
pomembneje vplivali na sceno, so bili Memorija, ki so posneli prvo pop-rockersko plos¢o
v makedons¢ini, in Mizar, ki pa so sprva izdajali samo kasete (Ramet, 2002: 148). Bosna
in Hercegovina je v vojni pokala po Sivih, tudi v miru, ki ga je prinesel daytonski
sporazum, je delitev na tri narode ostala zapisana v bolj ali manj razdeljeni glasbeni sceni
in celotni kulturi. Kot primer so Plavi Orkestar ob svojem povratku v drugi polovici 90-
th v BiH igrali samo v Sarajevu in Tuzli, medtem ko v Banjaluki, ki lezi v Republiki
Srbski, zaradi nacionalnih zamer niso hoteli nastopati.

V Sloveniji se je v 90-ih poleg rastoCega nacionalizma pojavila t.i. "Balkan
scena" — "balkanska kultura" na slovenski nacin, ki je ena izmed slovenskih kulturnih
specificnosti in kot taka ne obstaja nikjer drugje na ozemlju nekdanje Jugoslavije
(Velikonja, 2002: 82). Nacionalizem se je od 80-ih dalje artikuliral preko poudarjanja
razlik nasproti temu, kar je bilo razumljeno kot "Balkan". Vpeljava binarne opozicije z
evropsko urejenostjo, racionalnostjo, delavnostjo in vsem pozitivnim na eni strani in
balkansko lenobnostjo, iracionalnostjo, brezdeljem, nepostenostjo in vsem slabim na
drugi strani je pomenila, da je mesto Slovenije v Evropi, na dobrem. "V 80-ih letih je bilo
vse jugoslovansko zani¢evano, v elitniSkih kulturnih krogih je postala moderna Srednja
Evropa, kot "naravno" okolje Slovenije, v katero naj bi se vrnila" (Repe, v Milek, 2003:
20). Z zivljenjem v "balkanski" Jugoslaviji je Sloveniji ogrozeno evropsko bistvo, zato je
bil nacionalizem te vrste najmocnejSi v letih okoli osamosvojitve. V Casu najvecjega

slovenskega nacionalizma se je pojavila "Balkan scena", katere predstavniki so bili
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izrazito naklonjeni in so nostalgi¢no obravnavali tisto kulturo, prek zavracanja katere se
je slovenski nacionalisti¢ni diskurz izpostavil (Stankovi¢, 2002: 233).

"Balkan scena" je gibanje, ki je slavilo "balkanski" zivljenjski stil. To je
vkljucevalo pocCasen ritem zivljenja, poseben tip humorja, posedanje po kavarnah,
strastno spremljanje nogometa, uporabo srbohrvaskega jezika, posluSanje yu-rocka,
gledanje in citiranje jugoslovanskih filmov idr. Vedri in uzivaski vidiki "balkanske
kulture" so posebej izpostavljani na t. .i. "Balkan zurih". Taks$ni zuri so se najprej pojavili
na alternativni sceni in v klubih na zacetku 90-ih, kmalu pa so se zelo popularizirali in
komercializirali. Logika "Balkan zurov" je vCasih zelo neselektivna, saj je mo¢ na isti
zabavi sliSati zimzelene ex-yu pop-rock hite, turbo folk in tradicionalno glasbo
(Stankovic, 2002: 230-238; Velikonja, 2002: 85).

Gibanje je imelo SirSi vpliv na razmiSljanje ljudi. V dolofeni meri je bilo
opozorilo, da je poleg Evrope tudi "Balkan" del slovenske zgodovine in kulture. "Gre za
eno izmed reakcij zoper diskurz slovenstva za vsako ceno in zoper njegovo izklju¢no
(srednje) evropsko kulturno usmeritev, ki se vcasih izrodi v kulturno samozadostnost in
celo v hate-speech." (Velikonja, 2002: 85). Ceprav je gibanje spodkopovalo nestrpnost in
sovra$tvo do narodov iz bratskih republik bivSe Jugoslavije, je tudi potrjevalo eksoti¢nost
in oddaljenost "balkanske" kulture od slovenske. Predvsem porast "Balkan scene" je bil
vzrok, da so mnoge bivse jugoslovanske pop-rock skupine in solisti ostali v Sloveniji
popularni tudi po osamosvojitvi, imeli pri nas koncerte, ki so bili mnogokrat tudi boljse
obiskovani kot koncerti domacih ali pa tujih izvajalcev iz Zahoda. Popularnost
"balkanske" glasbe se je manifestirala tudi v domaci produkciji, kjer so nekateri izvajalci
zaceli ustvarjati glasbo z balkanskimi elementi in elementi ex yu-rocka (Zaklonisce
prepeva, Magnifico idr.).

Vojne grozote so bile krive, da so se med glasbeniki po vseh republikah bivse
Jugoslavije nekateri "nacionalisti" spreobrnili v pozivnike k miru. Bora Pordevi¢ je svojo
odkrito podporo MiloSevicevemu rezimu zaradi njegove pogubne politike sredi 90-ih
zamenjal za zmerni nacionalizem in pozive k miru. Vojna in mir sta bili v 90-ih opevani
temi v pesmih in na albumih Stevilnih skupin in solistov. Iracionalnost vojne so orisali
Laibach v nekaterih svojih pesmih iz albuma Nato iz leta 1994, ponovno zdruZeni

Buldozer v pesmi Divje horde iz leta 1995, reska skupina Let 3 pa je leta 1994 izdala
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album Mir (Ramet, 2002: 266-269). Porde BalaSevi¢ je bil med vsemi popularnimi
izvajalci v svojih pesmih (Samo, da rata ne bude) in celotnih albumih posvecenih vojni,
vprasanju krivde (Krivi smo mi), politi¢ni in socialni angaziranosti (album Devedesete)
najbolj poslusan, saj je svoje antinacionalisticno in protivojno prepricanje kljub razpadu
Jugoslavije Se naprej Siril z razprodanimi koncerti po novonastalih drzavah. Tako je
protivojno omenjeno pesem Samo, da rata ne bude na prvem povojnem samostojnem
koncertu v Sarajevu leta 1998 skupaj z nekaj tisocglavo publiko pel kar 10 minut.

V nasprotju z uradno slovensko politiko, ki je med vojnami na podrocju bivse
Jugoslavije zavzela jasno protisrbsko staliSce ter politicno in vojasko podpirala Hrvate in
Bosnjake, so se znani slovenski glasbeniki glede komentiranja dogodkov in pozivanja k
miru zavili v ti§ino. Glasbena scena je delovala, kot da se nekaj kilometrov juZzneje ni
dogajalo ni¢ pretresljivega, Rock za mir je bil edini velik dogodek, ki se je zgodil v
smislu protivojnih gibanj. Med popularnimi glasbeniki je le Roberto Magnifico vsake
toliko preko svojih skladb in v javnosti govoril o svojem pogledu na celotno dogajanje —
"I think and I got an idea, that there's too much nation for liberation and too much nation
for one railway station." (Roberto Magnifico, I think). Svoje umetniske slike za vlogo v
filmu Stereotip je hotel prodati in zasluZzek podariti za srbske begunce iz Like, vendar je
slike pred drazbo nekdo iz skladis¢a ukradel. Jasno je povedal, da je Zelel denar podariti
stbskim beguncem, saj je Slovenija po njegovem mnenju preve¢ podpirala hrvasko in
bosnjasko stran, Srbe pa je v vojnah videla predvsem kot agresorje. Na tem mestu je
potrebno omeniti Se etno skupino Dertum, ki so jo leta 1995 sestavili begunci iz BiH v
sodelovanju z ljubljanskim tolkalcem Marijanom Stani¢em. Dertum so izvajali priredbe
tradicionalnih urbanih in ruralnih etno skladb iz prostora bivSe Jugoslavije in Sirili
pozitivno energijo po begunskih centrih in klubih po celi Sloveniji. Svoj koncert v
razprodanem klubu Kud F. PreSeren v Ljubljani iz konca leta 1996 so tudi obelezili na
zgoscenki.

Transetnicna umetnost s podrocja bivSe Jugoslavije se je v manjSi meri
nadaljevala tudi v glasbi. "V tem smislu vojna ni mogla ni¢ spremeniti, vojna je bila
kontingencen dogodek, ki je to otezkocil, oblasti so lahko prepovedale nastope dolocenih
skupin, ampak ljudje so Se vedno imeli to kulturno identiteto in kulturne identitete ne

menjas kot spodnje gate" (Tomc, v Milek, 2003: 20). Nekateri izvajalci so s svojo pop-
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rock glasbo postali mednarodno popularni. Za to je v doloceni meri kriva tudi situacija na
Balkanu, od koder se je ve¢ 100 000 ljudi prostovoljno ali pod prisilo izselilo iz bivse
skupne drzave, glasbeniki pa so si morali zaradi domacih razmer kruh iskati v tujini,
najve¢ med izseljenci.

Bajaga z Instruktorji, Balasevi¢, Coli¢ in $e nekateri najbolj popularni izvajalci iz
nekdanjih jugoslovanskih pop-rockerskih voda so s svojimi spremljevalnimi skupinami v
90-ih veckrat obsli svet. Na svetovni glasbeni sceni je v 90-ih postala zelo popularna
glasbena zvrst imenovana world music. Svet je skozi to zvrst odkrival zanimive etno
melodije iz oddaljenih krajev sveta. Z balkanskimi etno melodijami, "zapakiranimi" v
sodobne aranzmaje, je mednarodno slavo dozivel Goran Bregovi¢, ki se je iz pop-
rockerske zvezde prelevil v skladatelja filmske glasbe (predvsem za filme Emirja
Kusturice), glasbe po narocilu in izvajalca world music glasbe. Rockersko postavo je v
tem primeru zamenjal za meSan trobilno-pihalno-godalni orkester in zbor, dodal
tradicionalna balkanska tolkala (tarabuko, tapan idr.), sam pa v zasedbi sodeloval z

vokalom in kitaro.

"Ma, jebite se, devedesete, i vasa prica je gotova...
I dabogda se nikad ne sete svih ovih protuva i skotova...
Jedno ste mladost sludele, budite sretne, ako vam istrofu udele,

Pred crkvom pravih vrednosti..." (Dorde Balasevi¢, Devedesete)
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12. Zakljucek

Razpad Jugoslavije je bil del velikih druzbenih in politi¢nih sprememb, ki so se
od konca 80-ih let 20. stoletja dogajale po Evropi in svetu, zato ga ne moremo
obravnavati izolirano od ostalih. Sir§i kontekst, v katerega razpad Jugoslavije na tem
mestu postavljam, nam razjasni dejstvo, da so nekatere hipoteze, ki sem si jih v uvodu
naloge zastavil, zgolj teoreti¢ne utopije. Pri tem imam v mislih predvsem idejo, da bi
pacifisti¢ni in antinacionalisticni glasbeniki s podrocja bivSe Jugoslavije z ustrezno
medijsko in politiéno podporo lahko dejavneje vplivali na drugacen razvoj dogodkov.

Mednarodna situacija je bila od konca 80-ih zelo napeta. Razpadal je vzhodni
blok, na nasilen (Romunija) ali mirnej$i (Madzarska) nacin so se kakor domine rusili
okoreli komunisti¢ni sistemi. Med vecCnacionalnimi drzavami ni razpadala samo
Jugoslavija, o¢i sveta so bile uprte predvsem v razpad Sovjetske zveze (SZ). Mednarodna
skupnost se je bala, da bo razpad SZ pomenil veliko vojno na tem podrocju, zato je bila
javnost osredotoCena na tamkaj$nji razvoj dogodkov. V Evropi se je v 90-ih "razpolovila"
tudi Ceskoslovaska, vendar na sre¢o na miren naéin.

V zacetku leta 1991 se je zgodila prva zalivska vojna, zato so bile kamere in
mikrofoni medijskih poroCevalcev usmerjeni v Irak. Jugoslavija je v tem smislu
predstavljala samo eno izmed "komunisti¢nih" drzav, ki je zaradi globalnih druzbenih in
politi¢nih sprememb razpadala in so se zaradi tega razvili medetni¢ni spopadi. V takih
mednarodnih okolis§¢inah verjetno niti pozivi popularnih glasbenikov in §e mnozi¢nejsi
pohodi za mir ne bi pripomogli k druga¢nemu razvoju dogodkov, saj je Evropa mirno
reSitev in ustavitev spopadov bolj dejavno zacela iskati Sele po zacetku vojn na Hrvaskem
in v BiH, ko so svet obsli posnetki neskon¢nih kolon beguncev, stotin mrtvih civilistov in
zazganih his, ZDA pa so se v reSitev krize dejavneje vkljucile Sele s Clintonovo
administracijo.

Druga znacilnost, ki je zaznamovala obmocje bivse Jugoslavije, je bil popoln
politicni monopol, ki so ga imeli predvsem avtoritarni nacionalisti¢ni rezimi na
HrvaSkem, v ZRJ in BiH nad ve¢no medijev v novonastalih drzavah. Novi drzavni mediji

so bili tako spolitizirani, da so se posvecali predvsem propagandi rezimov na oblasti. Ta
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propaganda je vkljucevala krepitev mednacionalnih napetosti, pozive k vojni in "dobro
placani" mobilizaciji. Prebivalci nekdanjih jugoslovanskih republik so bili mo¢no pod
vplivom taksne propagande. V drzavnih medijih ni bilo prostora za protivojno besedo,
pozive k miru in umiritvi mednacionalnih napetosti, zato se tak$no prepri¢anje ni moglo
antinacionalisti¢no prepricanje ter sodelovali pri organizaciji pohodov in koncertov proti
vojni (primer je Radio B 92 v Srbiji), vendar so rezimi s silo, cenzuro in
(ne)podeljevanjem radijskih frekvenc zmanjsali njihov vpliv na minimum.

Tretja znacilnost, ki so jo prezirali in jo Se vedno prezirajo nekateri, ki se na
razli¢ne nacine lotevajo Balkana in njegove problematike, je nepoznavanje tamkajsSnje
mitologije in nacina miSljenja ljudi. Kakor se je marsikje po svetu dogajalo in se Se
dogaja, so na podrocju bivSe Jugoslavije politiki na oblasti mo¢no zlorabljali mitolosko
naravo ljudi in igrali na Custva, ki gnezdijo v verovanju in dogmah. Avtoritarni voditelji
so svoje politicne ideologije (prim.: velikosrbski nacionalizem) podkrepili z mitoloSkimi
trenutki (Kosovo kot zibelka Srbstva), z uspeSnim propagandnim aparatom (drzavna
televizija) pa so delovanje drzavnih organov (represija, nasilje) prikazali kot boj za
svobodo in prezivetje svojega naroda. Vsi posegi v dogajanje na podrocju bivse
Jugoslavije, ki niso upostevali teh znacilnosti, so bili neuspesni. Bilo pa jih je veliko. V
tretjem tisoCletju podobne slike vidimo z druge strani Atlantika, kjer administracija
Georgea Busha, predsednika ZDA, spretno izrablja dolocene mitoloSke trenutke v
zgodovini ZDA in svoje politine cilje opraviuje z izgovori, ki smo jih dolga leta
poslusali na podroc¢jih bivse Jugoslavije.

Slovenija ima z Balkanom izkus$nje, ki jih ni imel noben drugi evropski narod, saj
smo po nekaj ideoloskih zablodah vseeno ugotovili, da smo v dolo¢eni meri tudi mi del
Balkana. Zato naj bi dobro poznali mentaliteto ljudi. Pasivno spremljanje tragi¢nih
dogodkov, ki so se v 90-ih dogajali na podro¢ju bivse Jugoslavije, pa je s strani vecine
politikov in glasbe(nikov) dokazalo, da nam ni bilo dosti do soljudi nekaj kilometrov
juzneje. Angleske besede "the only thing necessary for the triumph of evil is for good
men to do nothing" (Edmund Burke), ki mi ob tem pridejo na pamet, dobro ponazarjajo
to, da vcasih ni dovolj samo obsojanje, ampak se je potrebno za preprecitev tragedije

predvsem aktivno vkljuciti v dogajanje. Vecina slovenskih politikov in glasbenikov tega
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zal ni storila. Sedanji dogodki z naértovano gradnjo dZzamije in problemi z "izbrisanimi"
drzavljani, kazejo podobno Zalostno stanje. Politi¢ne opcije, ki so bile na oblasti ob
izbruhu tragedij na podroc¢ju bivse Jugoslavije, so s svojo pasivnostjo sokrive za nekatere
stvari, ki so se pri nas in drugje zgodile, v tretjem tisocletju pa svoje politi¢ne tocke Se
vedno gradijo na izklju¢evanju vsega "balkanskega". Politi¢ne, ekonomske in cloveske
prednosti, ki jih kot poznavalci Balkana imamo, s takim na¢inom le izni¢ujemo in lastno
drzavo postavljamo v neugoden polozaj.

Cas velikih druzbenih in politi¢nih sprememb je na prostoru bivie Jugoslavije od
80-ih let dalje razkril, da sta politika in umetnost, posebej glasba, na trenutke mocno
povezani. Politicna situacija druzbe se (je) jasno odraza(la) v umetnosti, ki jo (je) ta
druzba ustvarja(la). Idejna energija, ki jo je samosvoj "kvazi totalitaren" politi¢ni sistem
bivse drzave mnoga leta zatiral in se je v popularni glasbi lahko sproscala le na politicno
in socialno (za sistem) manj sporen nacin, je sredi 80-ih ob izbruhu nacionalizmov zacela
bruhati na vse mozne strani. Socialna in politina angaziranost, ki jo je jugoslovanska
popularna glasba "uvozila" iz Vzhoda, je z nenadno osvoboditvijo politicnega
razmisljanja in padcem mej cenzure, h katerim so pripomogli politi¢ni "insiderji", da bi si
v nejasni prihodnosti zagotovili sladko oblast, prerasla v spolitiziranost. Ljudska glasbena
motivika, ki je popularno glasbo v preteklosti v glavnem krasila, je zahodnjasko zvrstno
podlago v obdobju politicne in socialne krize povsem poteptala. S padcem mej oziroma
nastankom novih so krize prerasle v vojne in glasba je postala nevzdrzna — besedila so
postala najbolj primitivna govorica sprtih sosedov, glasba pa najbolj primitivna podlaga
za njih. Vonj po umetnosti je izgnil nekje na poti v prepad. Primeri so bili redki, vendar
so zato toliko bolj jasen oris situacije, v kateri se je znaSel del podrocja bivse Jugoslavije.

Velike preobrazbe, ki jih je bilo mogoce z razpadom Jugoslavije in vojnami
videti, so vkljucevale glasbenike, ki so se iz medijskih manipulatorjev in provokatorjev
javnosti in politike spremenili v navadno rezimsko orodje, ki ga je politika na oblasti v
dolodeni situaciji izkoristila v svoj prid, kasneje pa brez milosti odvrgla. Zalostno je bilo
videti, kako so razmere velikih druzbenih in politiénih sprememb ter kasneje vojn
glasbenike iz zvezd in nedostopnih bogov spremenile v €isto obi¢ajne ljudi, ki se borijo

za svoj obstanek in vsakdanji kruh. Nasteto dodatno potrjuje dejstvo, da so bili glasba in
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glasbeniki iz podro¢ja bivse Jugoslavije v 90-ih letih le eni izmed talcev krutih okolis¢in,
ki so nastale ob razpadu drzave, in predvsem produkt neke realnosti in ne obratno.

Nova realnost je glasbenikom iz prostora bivse Jugoslavije korenito spremenila
nacin Zivljenja. V glasbenem poslu v novonastalih drzavah je dokon¢no obveljal zakon
dobicka, s staro drzavo so Casi brezskrbnega in lagodnega glasben(isk)ega zivljenja odsli.
Podjetniski nacin glasbenega razmisljanja je v nase kraje v tezkih ¢asih prinesel veliko
slabih plagiatov povsem zahodnjaSkih glasbenih zvrsti in stilov, ki so hoteli nadomestiti
zvrstno posebno pop-rock glasbo iz bivie Jugoslavije. Cas je pokazal, da se tega ne da
popolnoma, saj je ideja "jugoslovanskega" pop-rocka kljub krizi prezivela. Najbolj je k
temu pripomogla iznajdljivost umetnikov, njihova zmoznost prezivetja in prilagajanja
novim c¢asom. Pokazalo se je, da umetnost ni samo v ustvarjanju, ampak tudi v
iznajdljivosti in prilagajanju.

Popularna glasba s podro¢ja bivSe Jugoslavije s svojo zvrstno in stilno
razcepljenostjo med Zahodom in Vzhodom potrjuje ve¢ stvari. Jasno je, da prav razcep
dela to glasbo tako zanimivo in posebno, Se ve¢ nam pove to, da je ta glasba taks$na, ker
je del prostora in ljudi, ki tu zivijo. Ne smemo prezirati tega, da smo ljudje iz tega
prostora po naravi nekje med Zahodom in Vzhodom in da popularna glasba to naravo
samo odraza. Prilagajanje modelom misljenja, glasbenim zvrstem ali na¢inom zivljenja,
ki se ne skladajo z naravo ljudi, ker ne upostevajo te temeljne znacilnosti, in propagirajo

sebe kot kon¢no resnico, je zato ze v Startu zgreseno.
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