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UVOD

Ova je knjiga temeljena na istrazivanju raznolikih glazbenih svjetova krizeva¢-
koga kraja i uloge domac¢ih glazbenika u lokalnom drustvenom Zivotu. Ona
poziva na slusanje glazbene proslosti i sadasnjosti Krizevaca i okolice podsjeca-
jucina to da jedan grad ne ¢ini samo njegov vizualni krajolik ve¢ i onaj zvu¢ni.
Istrazivanje koje je prethodilo pisanju knjige bilo je vrsta takozvane etnografi-
je “bliskoga” terena u kojem “se brisu granice izmedu terena i doma, izmedu
profesionalnog i osobnog” (Capo Zmega¢ i drugi 2006: 23), no bez obzira na
moju profesionalnu i privatnu pripadnost nekim lokalnim glazbenim svjetovi-
ma, nastojala sam osluskivati i one uz koje nisam (bila) osobno vezana.

U vrijeme nastajanja ove knjige, mnogo toga $to je jo$ bilo aktualno tije-
kom istraZivanja, postalo je povijest, promijenilo se ili nepovratno nestalo.
Nepovratno su otisli i neki ljudi koji su sa mnom podijelili svoja iskustva i fra-
gmente vlastitih sjecanja na uloge koje su imali u izgradnji lokalnoga drustve-
nog i glazbenog zivota. U tri godine, koliko je proslo od zavr$etka terenskoga
istrazivanja i dovrsetka ove knjige, nastupilo je “novo vrijeme” na vrlo ocigle-
dan i neo¢ekivano dramati¢an na¢in. Svjesna posljedica koje nove drustvene
krize mogu ostaviti na podrugje glazbe, kulture i drustvenoga Zivota opce-
nito, nadam se da ¢e ova knjiga ostati i kao vrsta zaloga za budu¢nost. Ako
ni$ta drugo, nadam se da ovaj tekst docarava osjetljivu dinamiku lokalnoga
drustvenog Zivota koji izrasta iz neposrednih potreba zajednice, ostvaruje se
u suradnjama i uz velik trud raznih organizacijskih aktera, dok lokalni glazbe-
nici kao pojedinci i pokretacka snaga drustva ¢ine njegovo vezivno tkivo.

KAKO SE PROVODILO ISTRAZIVANJE O KRIZEVACKIM
GLAZBENICIMA — METODOLOSKI | TEORIJSKI OKVIR

U knjizi su predstavljeni neki od rezultata etnomuzikoloskoga istrazivanja
usmjerenog na sadasnjost i nedavnu proslost tradicijske i popularne glazbe



i glazbenika krizevackoga kraja." Koristene su metode intervjua, razgovora i
sudioni¢koga promatranja lokalnih glazbenih dogadaja. U razdoblju izmedu
2014.12019. godine razgovarala sam sa sedamdesetak ljudi, pretezno glazbe-
nika ili organizatora dogadaja s podru¢ja Krizevaca. Osim etnografskih me-
toda, gdje god je bilo primjenjivo, koristen je i postojeci pisani ili snimljeni
materijal o glazbenom Zivotu Krizevaca i okolice.”

S obzirom na raznolikost glazbenih aktivnosti u gradu i okolnim selima,
radi boljeg fokusa i mogu¢nosti naknadne usporedbe, istrazivanje je bilo
usmjereno na izabranu skupinu glazbenika. To su bili glazbenici koji su su-
djelovali u javnim dogadajima u gradu i okolici i koji zaraduju ili su zaradi-
vali glazbom, ili kao glavnim ili sporednim izvorom zarade, §to s jedne strane
znadi da je istrazivanje izostavilo aktivnosti glazbeno amaterskih drustava, a
s druge da je glazba bila promatrana kao vrsta rada. Glazbeni se rad u vecini
slucajeva odnosio na sviranje takozvanih gaza, odnosno povremeno i jed-
nokratno dogovaranih nastupa na kojima se izvodio popularni repertoar dru-
gih autora. U manjem dijelu, lokalni su glazbenici izvodili i autorske pjesme
kojima su se probijali na ire estradno trziste. Profesionalni putovi glazbeni-
ka (pathways, Finnegan 2007) bili su ¢esto individualni, ali su individualne
perspektive glazbenika uzimane u obzir uz pretpostavku da zivoti pojedinaca
ne postoje neovisno o drustvenom kontekstu u kojemu zive te da i indivi-
dualne pri¢e mnogo otkrivaju o lokalnoj sredini u kojoj su se razvile. U tom
smislu, putovi krizevackih glazbenika ¢esto su koristili lokalne kooperativne
mreze (Becker 2008) za postizanje bolje vidljivosti (lokalne ili translokalne,
v. Slobin 1992) i oslanjali su se na lokalnu drustvenu infrastrukturu. Ta je
infrastruktura uklju¢ivala javne prostore poput koncertnih dvorana, drustve-
nih domova, restorana, barova i hotela, zatim organizacijske skupine poput
udruga i institucija te javne dogadaje poput koncerata, plesova i festivala.
Njezino postojanje i odrzavanje podrazumijevalo je zajednicki rad razlic¢itih
aktera, a unutar nje glazbenici se nisu nuzno pojavljivali iskljucivo kao izvo-

| IstraZivanje je izvorno provedeno u sklopu doktorskoga studija za potrebe izrade disertacije koja je obranjena
2020. godine na Sveucilistu za glazbu i izvedbene umjetnosti u Grazu pod mentorstvom dr. sc. Gerda Grupea
i komentorstvom dr. sc. Naile Ceribasic.

2 To se odnosi na memoare lokalnih amaterskih pisaca iz Zavi¢ajne zbirke Gradske knjiznice "“Franjo Markovi¢”,
etnografski materijal pohranjen u Institutu za etnologiju i folkloristiku u Zagrebu te arhivski materijal krize-
vackih institucija poput Turistitke zajednice grada Krizevaca, Glazbene 3kole Alberta Strige i Radija Krizevci.
Naposljetku, s obzirom na to da etnografska istrazivanja u 2 1. stoljec¢u tesko mogu zaobici virtualnu dimenziju
zivljene kulture, pregledan je i velik broj internetskih stranica i YouTube kanala.



daci ve¢ i kao povremeni organizatori. Javni dogadaji, organizirani unutar
lokalne drustvene infrastrukture, koje su pratili lokalni glazbenici, bili su va-
zan dio izgradnje lokalnoga drustvenog Zivota. Promjene u toj infrastrukturi,
lokalnom drustvenom zivotu i ulogama lokalnih glazbenika promatrane su
u dijakronijskoj perspektivi, etnografski obuhvacajuéi razdoblje od otprilike
posljednjih 70 godina.

Ogranicavajudi istrazivanje samo na glazbenike koji zaraduju nastupajuci,
promatrani su nac¢ini na koje se lokalni glazbenici oslanjaju na lokalnu potra-
znju, i obratno, posezanje lokalne potraznje za lokalnim glazbenicima. Pritom
je bilo donekle moguce uotiti prijelaze od participativnih oblika muziciranja,
koji su ukljucivi i otvoreni za pridruZivanje, prema prezentacijskima, kod ko-
jih se uloga glazbenika profesionalizira, a ostali ¢lanovi zajednice postaju vise
ili manje pasivna publika (Turino 2008: 26). No prijelazi izmedu participa-
tivnoga i prezentacijskoga nisu uvijek bili jednosmjerni i iskljucivi.

Etnografsko istrazivanje lokalnih glazbenika bilo je ograni¢eno na po-
drug¢je grada Krizevaca u sjeverozapadnoj Hrvatskoj, a zbog velikoga broja
naselja na podru¢ju grada, pri istrazivanju glazbenoga Zivota sela usredoto-
¢ila sam se na tri veca, smje$tena na razli¢itim stranama: Apatovec, Carevdar
i Veliki Raven. Premda je lokalizacija terena jedan od uzusa etnografskoga
terenskog istrazivanja, kao posljedica postmoderne kritike u meduvremenu
je doslo do odmaka od tradicionalno koncipiranih “terena’, pa “u sredistu
suvremenih istrazivanja nisu dakle zemljopisni lokaliteti i pripadajuce im
kulture/kulturne pojave, ve¢ ljudi i drustveni prostori koje stvaraju” (Capo
Zmegac i drugi 2006: 28, istaknuto u izvorniku). No odabir lokaliziranoga
terena, pa i onog “bliskog”, uz svijest o dinami¢ckom potencijalu kulture, i
dalje ostaje plodan nacin provodenja etnografskih istrazivanja, stoga se lo-
kalizacija terena moze opravdati ako odabrano mjesto ne predstavlja samo
administrativno definiranu jedinicu ve¢ se rekonstruira slijede¢i ljude koji su
u sredistu istrazivanja. Glavni predmet istrazivanja ove etnografije, moglo bi
se dakle re¢i, bili su glazbenici, a ne sama glazba. Metodoloski zaokret od
sakupljanja glazbenoga materijala prema ljudima, odnosno Zivljenoj praksi i
njezinim prakti¢arima, prati prethodno spomenute paradigmatske pomake u
etnografskim znanstvenim disciplinama. U slu¢aju ove studije, medutim, taj
je zaokret bio nuzan i zbog same grade dostupne na terenu, odnosno postoje-
¢ih lokalnih glazbenih praksi o kojima ¢e vi$e rijeci biti u nastavku.



LOKALNO PRAKTICIRANI GLAZBENI STILOVI | ZANROVI

U preliminarnim razgovorima s ljudima s krizevackoga podrucja vrlo se brzo
moze ustvrditi da je stariji sloj tradicijskih pjesama i glazbe, kojeg je vjerojatno
bilo i na ovom podruéju, uvelike izasao iz prakse i da je zaboravljen, premda
nedostatak donekle kompenziraju kulturno-umjetni¢ka drustva. Tradicijski
repertoar, koji se na krizevatkom podru¢ju izvodio tijekom dvadesetoga sto-
lje¢a, dijelom je rekonstruiran u okviru ove etnografije na temelju prethodnih
istrazivanja. Rije¢ je o objavljenom i neobjavljenom glazbenom materijalu
pohranjenom u obliku rukopisa ili zvu¢nih zapisa i videosnimaka u Institu-
tu za etnologiju i folkloristiku. Sadrzaj te grade detaljnije je komentiran u
¢anku u ¢asopisu Cris (Vukobratovi¢ 2019), a u ovoj knjizi bit ¢e opisan u
poglavlju Prethodna etnomuzikoloska istraZivanja na kriZevackom podrucju
i u notnim transkripcijama u prilogu 1. Na ovom ¢u mjestu pak komentirati

neke od stilskih karakteristika glazbene grade krizevackoga kraja.

Prethodna etnomuzikoloska istrazivanja potvrduju poziciju Krizevaca
unutar kulturnoga prostora sredisnje ili sjeverozapadne Hrvatske. Za te se re-
gije uobicajeno isti¢u glazbene znacajke dijatonskih tonskih odnosa i dvoglasja
koje se javlja i prevladava od 20. stolje¢a nadalje (Bezi¢ 1974: 171). Pritom se
dijatonske pjesme manjega opsega s promjenjivim intervalima i zavr$ecima u
unisonu prepoznaju kao stariji sloj tradicijskih pjesama, dok noviji sloj karak-
terizira stil pjevanja na bas (dvoglasje u tercama sa solistickim pocetkom i zavr-
Setkom u kvinti) ili tercno dvoglasje durskih obiljezja (Marogevi¢ 2001: 416).
Pjesme i plesovi zabiljezeni na krizevatkom podrudju odgovaraju opisanim
karakteristikama, pri ¢emu ve¢im dijelom pripadaju novijem sloju regionalne
tradicijske glazbe, uz malobrojne primjere starijega sloja. Na $irem podrudju
Krizevaca primjetna je i prisutnost tradicijskih glazbala, Zi¢anih instrumenata
cimbala i tambura te duda, puhackoga instrumenta s mijehom. Ti su instru-
menti do sredine prosloga stolje¢a bili u redovitoj uporabi, a prethodna etno-
muzikologka istrazivanja potvrduju i vazan drustveni znacaj lokalnih sviraca
koji su na krizevacko podruéje donosili raznolik repertoar. Naime, medu za-
biljezenim pjesmama postoji velik broj onih koje su pristigle iz drugih krajeva,
a intervjui s glazbenicima, poput apatove¢koga dudasa Dragutina Pavisica, ot-
krivaju njihovu aktivnu ulogu u tom procesu (v. Galin 1973).> Obogadivanje
lokalnoga repertoara pjesmama iz drugih krajeva takoder je karakteristi¢no za

3 U intervjuu koji je etnomuzikolog Kresimir Galin vodio s PaviSicem 29. travnja 1973, na pitanje odakle zna
pjesmu U livadi pod jasenom, Pavisi¢ objasnjava da ju je naucio 1926. sluzeci vojsku u Sarajevu te da prije nije
bila izvodena u Apatovcu.
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tradicijsku glazbu sredisnje i sjeverozapadne Hrvatske opéenito. Ono proizlazi
iz dobre prometne povezanosti i administrativne vaznosti toga dijela Hrvatske
koje je poticalo proto¢nost stanovni$tva. To je mozda razlog zbog kojeg se u
tom dijelu Hrvatske gotovo ne susre¢u nedijatonski i netemperirani tonski od-
nosi koji su se u nekim drugim krajevima puno dulje odrzali. Kulturna otvore-
nost sredi$nje Hrvatske ocituje se i u ¢estom preuzimanju repertoara iz drugih
dijelova zemlje i regije pa primjerice Bezi¢ isti¢e da je u Hrvatskom zagorju
vec u 19. stoljecu primije¢eno mijesanje razli¢itih narje¢ja i stilova u folklornoj
glazbi (Bezi¢ 1973: 310). Medu zapisima iz krizevackoga podrugja pojavlju-
ju se neke od nelokalnih pjesama koje pripadaju $ire regionalno popularnim
gradskim pjesmama (varoskim, starogradskim), kod kojih se osjecaju “utjecaji
srednjoeuropske popularne glazbe jednostavnih formi, jasnog metroritamskog
ustrojstva i durskih (rjede i molskih) obiljezja” (Marogevi¢ 2001: 415).

Osim seoskoga i gradskoga tradicijskog repertoara, popularna glazba u
uzem smislu rijec¢i* na krizevackom se podru¢ju pojavljuje u prvoj polovini
20. stoljeca. Otituje se pojavom prvih jazz-ansambala 1930-ih te manjih sa-
stava s elektri¢nim instrumentima (bendova) od 1950-ih, $to je povezano s
globalnim i nacionalnim kontekstom razvoja glazbene industrije.

Sastav Skakavci na prvom nastupu u Plavom podrumu 1961. godine. Fotografija Draska Brozovica

4 Premda se neke glazbene pojave od 19. stolieca mogu smatrati ranim primjerima popularne glazbe, na njezin
je razvoj znacajnije utjecala tek tehnologija snimanja zvuka i uz nju vezana industrija koja se razvila pocetkom
20. stoljeca, odnosno znacajnije nakon Drugoga svjetskog rata (v. Middleton i Manuel 2001).



Pocetak hrvatske glazbene industrije seze u 1920-e godine, kada se pojavlju-
je prva domaca diskografska proizvodnja, javno emitiranje radija i specija-
lizirani ¢asopisi. Znacajniji razvoj zapocinje nakon Drugoga svjetskog rata,
kada se jugoslavenska popularna glazba uvelike oslanja na hrvatsku produk-
ciju, zbog geografskoga polozaja zemlje, razumljivosti jezika, pojave prvih
zabavno-glazbenih festivala i smje$tenosti prve tvornice plo¢a (Jugoton)
u Hrvatskoj (Vuletic 2010: 3). Za lokalne glazbene sastave orijentirane na
plesne gaZe, vazan izvor novoga repertoara bile su gramofonske ploce, festi-
vali i radio. Osobito su bila korisna notna izdanja najpopularnijih festivalskih
pjesama, koja ¢uvaju mnogi ¢lanovi krizevackih vokalno-instrumentalnih sa-
stava od 1960-ih nadalje. Osim pruZanja repertoara, zabavno-glazbeni festi-
vali snazno su utjecali na afirmaciju elektri¢nih instrumentalnih sastava koji
su se tijekom 1960-ih poceli pojavljivati uz standardnu orkestralnu pratnju,
a prvi takav nastup imao je sastav Bijele strijele na Zagrebackom festivalu
1963. godine (v. Miholi¢ 2009: 86). Sto se ti¢e tipova popularno-glazbenih
sastava na krizevackom podruéju, najjednostavniji na¢in njihova razlikovanja
je podjelom na zanrove, $to je ujedno i naj¢e$¢i model objasnjavanja stilskih
osobitosti na podru¢ju popularne glazbe. Razumijevanje glazbenih zanrova
temelji se na konvencijama izraslima iz ponavljanja (Samson 2001) i premda
je u praksi vrlo tesko odrediti stilske granice izmedu pojedinih Zanrova, one
su razumljive u svakodnevnoj uporabi. Stoga ¢u lokalno izvoden popular-
no-glazbeni repertoar komentirati navodenjem najcesce prisutnih zanrova.

Intervjui i razgovori s biv§im glazbenicima i organizatorima otkrili su
neke zanrovske trendove. Primjerice, u gradu su u drugoj polovini dvade-
setoga stolje¢a postupno nestajali redoviti plesnjaci, stoga su se i sastavi od
plesnih jazz-orkestara (1940-ih i 1950-ih) mijenjali prema prvim rock-sasta-
vima (1960-ih i 1970-ih), a nakon 1980-ih i 1990-ih dogodila se i obnova
tamburaskih sastava i diversifikacija stilova uz pojavu elektronicke plesne
glazbe. No od druge polovine 20. stolje¢a nadalje, glazbeni sastavi s krize-
vackoga podrugja, koji su lokalno nastupali najé¢e$c¢e u plesnim prigodama,
svoj su repertoar uglavnom temeljili na domacoj (hrvatskoj i jugoslavenskoj)
zabavnoj i (novokomponiranoj) narodnoj glazbi, uz eventualna prosirenja
na inozemnu glazbu, naj¢e$ée rock i country. Sintagma novokomponirana
narodna glazba skovana je u socijalizmu, kako bi se razlikovala “autenti¢na”
tradicijska narodna glazba od popularno-glazbenih Zanrova koji se oslanjaju
na tradicijsku glazbu. Rije¢ je o autorskim pjesmama koje, uz aluzije na tradi-
cijsku glazbu, “usvajaju i rock idiom”, a kasnije “i novu dance glazbu” (Vidi¢



Rassmusen 1999: 70). Od 1960-ih taj spoj tradicijskoga i popularnoga o¢ito-
vao se kroz prosirenja harmonijskih progresija koje su ukljucivale i smanjene
i povecane akorde, a osim popularnih glazbenih instrumenata, sveprisutna
je bila harmonika. U diskografiji se termin narodna glazba ponekad koristio
za sve te zanrove, “bez obzira na to $to je rije¢ u biti o razli¢itim glazbenim
pojavama, razli¢itim i po nastanku i po na¢inu zivota” (Marosevi¢ 1984: 11).
Dihotomija izmedu tradicijske glazbe i novokomponirane narodne glaz-
be bila je samo jedna od mnogih koje se vezuju uz taj popularno-glazbeni
zanr. Prema Ljerki Vidi¢ Rasmussen, “neo-folk” se u Jugoslaviji “nalazio na
suprotnim krajevima popularnoglazbenog spektra” od “rock glazbe” (Vidi¢
Rasmussen 1999: 60), a u 1990-ima srodni je Zanr pod novim imenom, “tur-
bo folk”, bio izlozen novim stigmatizacijama, osobito u Hrvatskoj, te povezi-
van s negativnom slikom “anti-kulturnog proizvoda velikosrpskog projekta”
(isto: S8).

Pokraj novokomponirane narodne, u jugoslavenskom popularno-glazbe-
nom diskursu u optjecaju je bila jo$ jedna zanrovska etiketa, ona “zabavne”
glazbe. Jelena Arnautovi¢ daje objasnjenje da su termin zabavna glazba 1950-ih
“uvele jugoslavenske radijske postaje da bi razlikovale zabavne Zanrove od
ozbiljne (...) i narodne (...) glazbe”, a glazbeno je bila rije¢ o “domacoj po-
pularnoj glazbi zapadnjackog stila” (Arnautovi¢ 2020: 15). Historiografija
opatijskoga festivala Anite Buhin otkriva da nastanak i uporaba te Zanrovske
etikete ipak nisu bili posve neutralni, ve¢ da je bila rije¢ o pokusaju uspostav-
ljanja kontrole nad popularno-glazbenom produkcijom 1950-ih i inaugurira-
nju zZanra pomocu kojega su “jugoslavenski (...) kulturni radnici pokusavali
pronadi odgovarajudi nacin prezentacije uspjeha jugoslavenskoga novog puta
proizi$loga iz liberalizacije zemlje” (Buhin 2016: 154).

U lokalnoj krizevackoj sredini repertoar je bio prilagoden kontekstu
lokalnih plesova, a dio se repertoara iz 1970-ih i 1980-ih standardizirao, te
se izvodi i danas. Pjesme koje se izvode u tom kontekstu pretezno su u 4/4
mjeri uz koju se plese dvokorak, a eventualni drugi plesovi prisutni unutar
toga repertoara su valcer, polka i drmes, u 3/4i2/4 mjeri. Domadi repertoar
u tom smislu naj¢e$ée ukljucuje hitove lokalno poznatih prigorskih sastava iz
1970-ih,” potom pjesme sa zagorskih zabavno-glazbenih festivala te kona¢no
pjesme iz $irega estradnog okruzenja izvoda¢a poput Zdravka Coli¢a, Harisa

5 Poput i danas popularnih pjesama Zvali su je ljiepa vila sastava Signali ili Vietar s planine sastava Cuvari gromova
koje su objavljene 1975. godine.



Dzinovic¢a, Mise Kovaca i drugih. I u tom se slu¢aju repertoar rubno oslanja
na tradicijske idiome, uklju¢ujuéi i lokalne sredi$njohrvatske, kombinirajuéi
ih sa stilskim karakteristikama razli¢itih popularno-glazbenih zanrova aktu-
alnih na jugoslavenskom trzistu. U svakodnevnom se govoru taj repertoar
¢esto naziva jednostavno narodnom glazbom unutar $ire kategorije popu-
larne glazbe. Pritom njezinu “narodnost” potvrduje i $iroka prihvacenost i
kontinuirano izvodenje, ¢esto bez svijesti o autoru ili barem bez potrebe za
njegovim isticanjem. U ostatku knjige taj ¢e mjesoviti, ali lokalno prepoznat-
ljiv repertoar biti nazivan zabavno-narodnim.

Uz spomenute domace zanrove, lokalno vazni sui “strani” popularno-glaz-
beni zanrovi. Medu njima prednjaci rock, osobito u gradu, a u razli¢itim raz-
dobljima tijekom druge polovine 20. stoljec¢a prisutni su bili i srodni zanrovi
rhythm ‘n’ blues, hard rock i punk. U oskudnoj gradi o glazbenom reperto-
aru u gradu prije Drugoga svjetskog rata spominju se i jazz i swing. Osim
toga, popularno-glazbeni zanrovi prisutni na lokalnom podru¢ju su i zanrovi
elektronicke plesne glazbe i hip-hop koji se lokalno javljaju kasnih 1990-ih i
2000-tih godina. Svi ovdje spomenuti strani zanrovi (jazz, rock, elektronicka
plesna glazba i njihove izvedenice) dijele interes prema globalnim tokovima
popularne glazbe, a ne lokalnim glazbenim tradicijama. Bez obzira na to, ti
su zanrovi u nekim slucajevima bili temeljem razvoja lokalnih glazbenih sce-
na i supkultura, shvaceni i kao identitetski markeri odredenih pojedinaca ili
skupina. Takoder, ovdje spomenuta glazbeno-stilska i Zanrovska raznolikost
upucuje i na supostojanje razlicitih glazbenih svjetova i kulturnih identiteta,
¢akina malom lokalnom podru¢ju. Ti svjetovi i identiteti bit ¢e predstavljeni
u nastavku teksta.



[ZVORI O GLAZBENO|
PROSLOSTI KRIZEVACA

Ovo poglavlje donosi uvid u proslost drustvenoga zivota Krizevaca i uloge
lokalnih glazbenika na temelju razlicitih vrsta pisanih i snimljenih izvora. U
prvom dijelu poglavlja bit ¢e predstavljeni tragovi informacija o glazbi i ne-
kadasnjim glazbenicima s krizevackoga podruégja iz raznolike (neetnomuzi-
kologke) literature. Rije¢ je pretezno o memoarima, zapisnicima o djelovanju
glazbenih drustava, programima koncerata, monografijama glazbenih dru-
$tava i institucija te stru¢noj i referentnoj literaturi u kojoj se spominje kri-
zevacki glazbeni zivot. Oni su pohranjeni u Zavi¢ajnoj zbirci Gradske knjiz-
nice “Franjo Markovi¢” Krizevci i u arhivu Gradskoga muzeja Krizevci. Ti se
izvori odnose na razdoblje devetnaestoga i prve polovine dvadesetoga stolje-
¢a. U drugom dijelu poglavlja bit ¢e predstavljeni (uglavnom neobjavljeni)
etnomuzikoloski radovi prethodnih istrazivaca, uklju¢ujuci snimke i notne
zapise s krizevatkoga podrudja. Ti se izvori odnose na kraj devetnaestoga i
gotovo cijelo dvadeseto stoljece, a pohranjeni su u Institutu za etnologiju i
folkloristiku u Zagrebu. Prijepisi notnih zapisa i transkripcije dijela zvu¢nih
snimaka nalaze se u prilogu 1, a u tekstu ¢e biti objasnjeno njihovo podrijetlo
i glazbene znacajke.

GLAZBENI ZIVOT | GLAZBENICI IZ KRIZEVACKE
PROSLOSTI U POSTOJECO) LITERATURI

Prije osnivanja gradanskih glazbenih drustava, glazba se, osim u nezabilje-
zenim dogadajima nizih slojeva drustva, u hrvatskim gradovima izvodila
u okviru crkvi i plemic¢kih obitelji. Naprimjer, obitelj Erdody uzdrzavala
je svoje profesionalne glazbenike i skladatelje te je, kako otkriva Zdravko



Blazekovi¢, za prigodu postavljanja Ladislava Erd6dyja za krizeva¢koga Zupa-
na 20. svibnja 1777., Ignaz Pleyel skladao sve¢anu misu i Te Deum Laudamus
koje su “ukrizevackoj crkvi zajednicki izvodili orkestri uzdrzavani od Ladisla-
va i brata mu Ljudevita” (Blazekovi¢ 2002: 54). Od 19. stolje¢a nadalje, u
Krizevcima zapocinje razdoblje bogatih aktivnosti gradanskih amaterskih
glazbenih drustava i isprekidane tradicije formalnoga glazbenog obrazovanja
(Vukobratovi¢ 2008: 112-113). Od amaterskih glazbenih drustava, u Kri-
zevcima su od 19. stolje¢a nadalje postojali puhacki orkestri, pjevacki zborovi
i tamburaski orkestri, tri vrste ansambala koje su i u $iremu hrvatskom kon-
tekstu obiljezile kulturne aktivnosti hrvatskoga gradanstva toga razdoblja (v.
Marosevi¢ 2001: 412). Te tri vrste ansambala i danas su prisutne u Krizev-
cima, pri ¢emu od 1900. kontinuirano djeluje Hrvatsko pjevacko drustvo
Kalnik, dok su puhacki i tamburaski orkestri u dvadesetom stolje¢u imali
isprekidanu povijest. Institucionalno glazbeno obrazovanje izvan crkvene ili
samostanske infrastrukture zapocelo je 1813. uspostavom prve javne glazbe-
ne $kole (Musikverein) po uzoru na sli¢ne institucije u tadagnjoj Monarhiji
(Rakijas 1970). Iako je ova najstarija institucija imala kratku povijest, bila je
zamijenjena drugim inicijativama, a danas$nja javna glazbena skola osnova-
na je 194S. godine. Prva javna knjiznica i ¢itaonica u Krizevcima, osnovana
1838. godine, bila je vazno mjesto politi¢kih aktivnosti, ali i mjesto za zabavu
i kulturne manifestacije poput plesova, koncerata i amaterskoga kazalista.
Glazbena dogadanja i plesovi u to su se vrijeme odrzavali i u gradskom hote-
lu, zatim u gostionici K zelenom drvetu, kao i na otvorenim prostorima poput
glavnoga trga i $etalista (Marugevski 1993: 67).

Sto se ti¢e glazbenika koji su pratili te drustvene dogadaje, pokazalo se da
su u 19. stolje¢u na njima uglavnom nastupala prethodno spomenuta ama-
terska drustva. Za vrijeme ilirskoga pokreta, u Gradskoj ¢itaonici, tadasnjem
Narodnom kasinu, odrzavali su se redoviti plesni balovi u pratnji gradske
limene glazbe koja je izvodila i skladbe hrvatskih skladatelja (Kuha¢ 1839:
29). Jo$ jedan popularni drustveni dogadaj iz 19. stolje¢a bio je gradanski
piknik koji se odrzavao u obliznjoj $umi Zupetnica, ispred crkve sv. Ulriha
sagradene u $umi, a takoder ga je pratila gradska limena glazba (Konfic 1996:
46, Gudi¢ 2007: 59). Ivan Konfic i Ivka Gudi¢ u svojim memoarima spomi-
nju i redovite plesne zabave u pratnji tambura, koje su pocetkom 20. stolje¢a
bile odrzavane u vatrogasnom domu i u gradskoj pivovari (Konfic 1996: 39,
Gudi¢ 2007: 531 69). Vrlo staroj gradskoj tradiciji pripadaju i okupljanja za
sv. Jurja pod lipom u Gornjem gradu, a kronicari Kosc¢evi¢ i Konfic spomi-



nju i tamburase koji su pratili taj dogadaj, pri ¢emu Konfic imenuje konkret-
ne sastave i svirace (Konfic 1996: 51, Ko$¢evi¢ 2002: 42). Konfic navodi i
kako je tijekom Prvoga svjetskog rata, umjesto dotadasnjih muskih sastava,
nastupao Zzenski tamburagki sastav Gornjogradske cure, a uz tamburase,
kao tradicionalne izvodace proslava pod lipom, spominje i limenu glazbu te
zbor Hrvatskoga pjevackog drustva Kalnik (Konfic 1996: 56). Konaéno, u
literaturi se mjestimice spominju i privatni dogadaji koji su ukljucivali glaz-
bu. Bjelovarski zbornik iz 1890., koji izvjestava o dogadajima iz tadasnje
Bjelovarsko-krizevacke Zupanije, pie o “zloj i nemoralnoj” navici odrzavanja
plesnih zabava u privatnim ku¢ama, koje je te godine zabranio Zupanijski su-
dac zbog njezina koruptivnog u¢inka na mlade (Blazekovi¢ 1890: 27).

U programima i pozivnicama javnih plesova iz 19. i pocetka 20. stoljeca,
koji se ¢uvaju u Gradskom muzeju, kao naj¢eséi izvodadi spominju se tam-
buragki zborovi gradskih drustava Zvono, Plug i Kalnik te vatrogasna limena
glazba. Tako su na nekim pozivnicama i programima iz muzejskog arhiva na-
vedene cijene ulaznica za takve dogadaje, upitno je jesu li glazbenici primali
ista od tih sredstava. Uvidom u organizacijsko i financijsko funkcioniranje
nekih tadasnjih amaterskih glazbenih drustava, vjerojatnije je da je prikuplje-
ni novac koristen za neki drugi cilj. Primjerice, studentsko kulturno drustvo
Plug, koje je postojalo od 1870-ih do 1920-ih, a ukljucivalo je i pjevacke i
tamburaske zborove, organiziralo je humanitarne plesne dogadaje kojima je
podrzavalo siromasne studente (Vukobratovi¢ 2014: 13). Drustva su imala
vlastite financijske prihode, ali su se oni uglavnom koristili za kupnju i odr-
Zavanje instrumenata, uniformi, notnih zapisa, zastava i sli¢ne troskove. S
druge strane, moguce je da su isti glazbenici koji su bili aktivni u amaterskim
drustvima svirali za novac u drugim prilikama, kada nisu nastupali kao ¢la-
novi drustava. Takve je dogadaje i njihove ekonomske aspekte teze pratiti
jer nisu ukljudivali financijsku administraciju. Ali praksa “sviranja gazi” uz
sudjelovanja u amaterskim glazbenim drustvima ponekad se neizravno spo-
minje u nekim zapisnicima drustava. Tako zapisnici sa sjednica Upravnoga
odbora pjevackoga drustva Zvono spominju financijske probleme vezane uz
tamburasku sekciju. Dirigent i ucitelj tamburaske sekcije tada je bio optu-
zen da je koristio instrumente drustva “u svoje privatne svrhe”, a rije¢ je bila
vjerojatno o placenim nastupima, zbog ¢ega ga je odbor drustva dva puta
upozorio da “novac vrati” (isto: 18). Usto, ispreplitanje amaterskih i profesio-
nalnih glazbenih aktivnosti bilo bi u skladu s naknadnim, i danas postoje¢im
praksama.



S druge strane, neka su drustva, poput gradske glazbe, krajem 19. i po-
¢etkom 20. stoljeca zaposljavala i profesionalne glazbenike. O tome svjedoci
Statut Gradske glazbe iz 1926. godine (HR-HDA 141-470) i rukopisni dnev-
nik Zvonka Richtera, jednog od $kolovanih ¢eskih glazbenika koji su u na-
vedenom razdoblju dosli u Krizevce voditi gradske ansamble, o kojemu pise
Ottone Novosel (2005). Gradska glazba sastojala se u to vrijeme od triju or-
kestara: limene glazbe, gudackoga orkestra i salonskoga orkestra, a kapelnik i
izvodaci primali su pla¢u izravno od Gradskoga poglavarstva. Za potrebe pro-
fesionalnih gradskih orkestara, svira¢i su bili angaZirani putem oglasa, poput
onih objavljenih u strukovnom ¢asopisu Jugoslavenski muzicar iz 1920-ih. Iz
tih je oglasa razvidno i to da su sviradi trebali alternirati izmedu puhackih i
gudackih instrumenata (v. npr. [s.n.] 1924: 7ili [s.n.] 1925: 113).

Uvidom u programe plesova i koncerata moguce je saznati neto i o re-
pertoaru izvodenom na drustvenim dogadajima iz 19. i ranog 20. stoljeca.
Uglavnom su ga ¢inile kora¢nice, solo popijevke i brojevi iz opereta. O reper-
toaru koji se izvodio na drustvenim dogadajima koji nisu imali tiskani pro-
gram, moguce je ponesto saznati tek posredno. Naprimjer, Zavic¢ajna zbirka
Gradske knjiznice “Franjo Markovi¢” sadrzi Pjesmaricu koju je 1914. objavio
krizevacki izdavaé Gustav Neuberg ([s.n.] 1914). Ona sadrzi tekstove ljubav-
nih gradskih pjesama toga vremena za koje mozemo pretpostaviti da su bile
popularne i medu krizevackim gradanstvom. Osim repertoara Neubergove
Pjesmarice, Konfic spominje ples coprnica koji se plesao u gradu (Konfic
1996: 40), a Ivka Gudi¢ sjeca se seljancice (Gudi¢ 2007: 69). Oba su plesa
poznata i drugdje u Hrvatskoj; tako primjerice Ivan Ivan¢an coprnicu smjesta
u bilogorsku regiju kao vrstu plesa trojke (Ivan¢an i Lovrencevi¢ 1969: 144),
a za seljancicu pise da je “ples jos uvijek neutvrdenog podrijetla, koji se izvodi
e$ée u gradu nego u selu” (isto: 68).

Uz amaterska drustva, u 19. i prvoj polovini 20. stolje¢a postoje i imenom
i prezimenom poznati profesionalni glazbenici, uglavnom interpreti, ali i skla-
datelji koji su uz krizevacki kraj bili vezani podrijetlom ili mjestom stanovanja.
Toj kategoriji pripada sopranistica Sidonija Rubido Erdédy (1819-1884),
grofica ¢ija je obitelj posjedovala dvorac u Gornjoj Rijeci i koja se u hrvat-
skoj glazbenoj historiografiji ¢esto naziva “prvom hrvatskom primadonom”
([s.n.] 2021a). Premda je lokalna afilijacija Rubido Erdédy kao plemkinje
medunarodne loze dvojbena, njezino je nasljede zna¢ajno za lokalnu kulturu,
pa njezino ime ne nose samo ulica u Krizevcima i osnovna $kola u Gornjoj



Rijeci ve¢ se u tom selu odrzava i manifestacija Sidonijini dani, a zastupljena
je ikao jedan od likova u predstavi Krizevatkoga velikog spravi$¢a. U prvoj
polovini i sredinom dvadesetoga stoljec¢a djelovale su druge krizevacke pro-
fesionalne sopranistice, Milena Sugh Stefanac (1884.-1957.), Marta Griff
Pospisil (1896.-1966.) i Janja Hanzek (1919.-2007.), sve tri angaZirane u
operi Hrvatskoga narodnog kazalista u Zagrebu, pri ¢emu Sugh Stefanac u
statusu operne prvakinje (Barbieri 2015 i Barbieri 2017). Od muskih izvoda-
¢a, u devetnaestom stoljecu djelovao je bariton Albert Striga (1821.-1897.),
¢ije ime nosi krizevacka glazbena $kola i koji je u hrvatsku glazbenu historio-
grafiju ponajvi$e usao zbog svoje uloge u animiranju glazbenih aktivnosti ti-
jekom ilirizma te zbog povezanosti s Vatroslavom Lisinskim (Barbieri 2013).
U dvadesetom stolje¢u u Krizevcima su rodena i dva skladatelja — BozZidar
Mohacek (1916.-1944.), koji je djelovao na polju plesne i zabavne glazbe
(pisuéii pod pseudonimom Delinski) i kao dirigent Plesnoga radio orkestra
Zagreb te Alfred Svarc (Schwarz) (1907.-1986.), koji je diplomirao kompo-
ziciju u klasi Blagoja Berse i doktorirao pravo ([s.n.] 2021b). Nakon 1995.
godine, utemeljenjem srednje glazbene $kole u Krizevcima koja osposobljava
mlade glazbenike za studij glazbe, broj krizevackih akademskih glazbenika
poceo je znatnije rasti (vise o tome u Spoljar 2020: 128-131).

Neke monografije i memoari lokalnih autora sadrze i podatke o glazbi u
okolnim selima. Ivka Gudi¢, opisujuéi svoje odrastanje u selu Erdovec u prvoj
polovini 20. stolje¢a, spominje tamburase koji su svirali na laznim fa$nic¢kim
svadbama (Gudi¢ 2007: 40), kao i prava vjencanja s lokalnim tamburagima
(isto: 42). Najdetaljniji opis drustvenoga zivota sela i uloge glazbe i glazbeni-
ka u njemu dao je umirovljeni novinar Ivo Decak u knjizi o selu Veliki Raven
i okolici (Decak 2001). Decak daje fascinantnu sliku bogatoga glazbenog i
drustvenog zivota Ravna s pocetka 20. stoljeca, ¢iji su najistaknutiji sudionici
bili tamburasi koji su se, prema Decakovim kaziva¢ima, tim instrumentom
bavili ve¢ pocetkom 20. ili ¢ak krajem 19. stoljeca. Prije nego $to su tambure
postale najpopularniji ravenski instrument, ¢este su bile dude (lokalno nazi-
vane gajde), ponekad uparene s dvojnicama (dvojnacama) (isto: 256). De¢ak
donosi opise i prenosi anegdote o najpopularnijim seoskim glazbenicima i
tamburaskim sastavima s abecednim popisom svih glazbenika Ravna i okol-
nih sela. Izmedu ostalog, prilaze fotografiju iz Prvoga svjetskog rata jednog
od najstarijih tamburasa, Ivana Babeca Bacana, koja prikazuje njega i njegove
suborce koji su u ruskom ratnom logoru izgradili vlastite tambure, od kojih
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neke imaju ravnu donju stranu, nalik balalajkama (isto). U selu Gradec je od
1926. godine djelovalo Seljacko pjevacko drustvo Grozd (Horvat 1942: 64),
a opis proslave otvaranja nove $kole u Tkalcu 1907. godine obuhvacao je i
tamburase ([s.n.] 1907: 23). Antun Toni Sramek detaljno je opisao obitaje
u rodnom Svetom Ivanu Zabnu (Sramek 1976, 2003 ), a selo Dubovec obra-
deno je u monografiji Marice Vrabec (2011), gdje se nalazi i transkripcija
crkvene pjesme posvecene zastitnici sela, svetoj Margareti. Prema rije¢ima
autorice knjige, pjesmu je mozda skladao mjesni ucitelj i kasniji ravnatelj
krizevacke glazbene $kole Bozidar Brozovi¢, ¢etrdesetih godina prosloga
stoljeca. No Vrabec takoder primjecuje dijalektalne rijeci u tekstu pjesme,
§to je usmjerava na misljenje da bi “autorstvo rije¢i moglo biti zajednicki ¢in
lokalnih nadarenih pojedinaca i uéitelja” (isto: 170). Vjerujem da Brozovi¢,
strogo govorec¢i, nije bio skladatelj ove pjesme, ve¢ da je pjesma postojala i
prije njegova dolaska kao pucka crkvena pjesma i da ju je on kao dirigent pri-
redio za crkveni zbor. Prijepis pjesme donosim u Prilogu 1, primjer broj 1.

Kada je rije¢ o repertoaru i drustvenim dogadajima koji uklju¢uju glazbu,
nezaobilazne su vinske regule Krizevacki $tatuti. Ivan Lozica objasnjava da su
Krizevacki $tatuti najpoznatiji od mnostva sli¢nih vinskih pravila u Hrvatskoj
te daim je vrlo tesko pronadiizvor, kao i odrediti dob, iako postoji izvjesnost
o njihovu aristokratskom podrijetlu koje Statuti parodiraju (Lozica 1996:
406). Za razliku od propisanih pravila ponaanja za stolom koje Statuti de-
finiraju, odabir pjesama nije precizno odreden. Propisana je jedino uloga
“popevaca” ¢iji je zadatak pokrenuti pjesmu za stolom. Najpozeljnije pjesme
su napitnice, a naslove najée$¢ih nalazimo u rukopisu Stjepana Horvata iz
1954. godine koji opisuje cijelu ceremoniju te sadrzi tekstove dvadeset i tri-
ju pjesama (Horvat 1954). Premda ni Horvatov rukopis ni kasnije tiskane
varijante Krizevackih $tatuta ne sadrze notne zapise, neke napitnice sli¢nih
ili istih naslova koje se koriste u Statutima pronalazimo u &etvrtoj zbirci
Juzno-slovjenske narodne popievke Franje Kuhaca iz 1881. godine. Primjerice,
Kuha¢ je pod brojem 1300 zapisao tri verzije pjesme Nista nije lepsega iz
Gradis¢a i Hrvatske, a sve su naslovljene Napitnica (Kuha¢ 1881: 88-89).
Takoder, Napitnica zabiljezena pod brojem 1313 koristi tekst Nikaj na svijetu
lepsega ni (isto: 99), a pod istim naslovom i brojem 1311 krije se i pjesma
Pored navade stare, koju takoder nalazimo i u Horvatovu rukopisnom zapisu
tekstova i u danasnjim izvedbama Statuta (isto: 97). Napitnice i repertoar
vezan uz Statute i danas zauzimaju vazno mjesto unutar lokalnoga glazbenog



7ivota, i kao dio inscenacija Statuta u povodu Martinja, i u okviru predstave
Krizevackoga velikog spravi$ca, i kao repertoar tamburaskih sastava i amater-
skih glazbenih drustava.

PRETHODNA ETNOMUZIKOLOSKA ISTRAZIVANJA
NA KRIZEVACKOM PODRUCJU

Ve¢ spomenuti Franjo Kuha¢, pionir hrvatske muzikologije i etnomuzikolo-
gije, ujedno se moze smatrati i najstarijim istrazivacem tradicijske glazbe kri-
zevatkoga podru¢ja. Naime, u objavljenim knjigama i rukopisnim svescima
njegove opsezne zbirke Juzno-slovjenske narodne popievke nalazi se ukupno
sedam pjesama i jedan instrumentalni ples zabiljezen u KriZevcima. Svih
osam zapisa nalazi se u mojem prijepisu u Prilogu 1, pod rednim brojevima
2-9. Tri pjesme iz nekada$nje krizevatke opéine, iz sela Lepavina, zapisane
su i u zbirci ¢eskoga muzikologa Ludvika Kube (Kuba 1892), a u Prilogu 1
prepisane su pod rednim brojevima 10-12. Osim u zbirkama Kuhaca i Kube,
pjesmu koja potjece iz krizevackoga kraja zabiljezio je i skladatelj Ivo Lhot-
ka-Kalinski, a nalazi se medu neobjavljenim zapisima iz repertoara narodnih
ansambala Radio Zagreba prije 1948. godine, pohranjenima u Institutu za
etnologiju i folkloristiku (Sakac¢ i drugi 1948). Zapis pjesme Lelija se u polju
jabuka nalazi se u ovoj knjizi u Prilogu 1, pod rednim brojem 13.

Vedina ostalih podataka o prethodnim etnografskim istrazivanjima ¢uva
se u Institutu za etnologiju i folkloristiku, gdje postoje notni i zvu¢ni zapisi
glazbe krizevackoga kraja te opisi glazbenih praksi. Sadrze ih neobjavljeni
radovi Nikole Hercigonje, Ksenije Brodari¢ i Kre$imira Galina iz 1930-ih,
1950-ih, 1970-ih i 1980-ih godina te snimka s Medunarodne smotre folklora
iz 1970. godine.

Rukopisno izvje$ée Nikole Hercigonje sa Smotre hrvatske seljacke kultu-
re iz 1938. godine sadrzi notne zapise triju pjesama koje je na Smotri izvela
folklorna skupina iz Majurca, a njihov prijepis nalazi se u Prilogu 1, pod red-
nim brojevima 14-16. Prva od triju pjesama bila je, ¢ini se, ivanjska ophodna
pjesma, a prema opisu koji je Hercigonja upisao iznad notnoga zapisa, na
Smotri su je izvodile Zene stojeci u krugu, izmjenjujuci se u pjevanju u gru-
pama od po tri pjevacice. Ta se pjesma spominje i u rukopisnom izvje$éu
Ksenije Brodari¢ koja donosi njezin puni tekst, a pjevacica koja je tom prili-
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kom izvela pjesmu, Jelica Prosenecki, navedena je u Hercigonjinu zapisu kao
wditeljica folklorne skupine (Brodari¢ 1954: 1a).

Terensko izvje$ée suradnice Instituta za etnologiju i folkloristiku Ksenije
Brodari¢, koja je 1954. godine posjetila tri sela krizevackoga podruéja:
Majurec, Purdic i Mali Potocec, ne sadrzi snimke ni notne transkripcije pje-
sama, ali spominje glazbeni repertoar o kojem je Brodari¢ saznala iz razgovora
s kazivacima. Izvje$¢e spominje plesove drmes, ¢ardas i polku te instrumente
tambure i dude, koji su na krizevackom podru¢ju o¢ito bili prili¢no uobica-
jeni. Isto tako, kazivaci su Kseniji Brodari¢ spomenuli i praksu pjevanja na-
ricaljki na pogrebima. Izvje$ce sadrzi i zapise deset tekstova devet razlicitih
pjesama (s obzirom na to da je pjesma Lijepo ti je rano uraniti zapisana u
dvjema varijantama). Veéina pjesama koje je Brodari¢ zabiljezila u Majurcu,
DPurdicu i Malom Potocecu bile su poznate i drugdje u Hrvatskoj, paiSsire, pri
¢emu je znacajan dio njih pripadao starogradskim pjesmama.

Muska i Zenska odjeca iz Potoceca, slika denke Sertic, izvor: Institut za etnologiju i folkloristiku, IEF razgl 547

Ostali etnografski materijal s podruéja Krizevaca koji je pohranjen u Institutu
za etnologiju i folkloristiku odnosi se na audio i videosnimke iz Apatovca i



Zaistovca. Kvalitetom zvuka i izvedbe prednja¢i najstarija snimka, snimljena
1970. godine na Petoj medunarodnoj smotri folklora, na kojoj je prvi puta
nastupilo kulturno-umjetni¢ko drustvo iz Apatovca. Ostale je snimke naci-
nio etnomuzikolog Kre$imir Galin. Snimke iz Apatovca sadrze izvedbe ¢la-
nova nekadasnjega KUD-a iz Apatovca i dudasa Dragana Pavisi¢a i one su, u
odnosu na snimke s Medunarodne smotre folklora, logije kvalitete. Snimke
iz Zaistovca takoder je na¢inio Kre$imir Galin, u sklopu intervjua s cimbali-
stom Josipom Marenci¢em koji je na snimci govorio i o svojem glazbenom
sastavu s kojim je nastupao na svadbama i u drugim sve¢anim prigodama.
S obzirom na lo$u kvalitetu zvuka dijela plesova iz Apatovca i Zaistovca, u
Prilogu 1 donosim vlastite transkripcije melodijskih linija dvanaest izabranih
plesova (br. 16-27).

Sumirajuéi glazbeno-stilske znacajke malobrojnih prethodno sakuplje-
nih napjeva i plesova s krizevatkoga podrudja, treba reci da su oni prema
tonskim karakteristikama dijatonski, s tonskim nizom u kojem se pojavljuje
velika terca, a taj je niz uglavnom Cetverotonski (v. Prilog 1, primjeri broj 8,
10, 14), petotonski (primjeri broj 3, 11, 15, 16, 18, 21, 23, 24) ili $estotonski
(primjeri broj 4, 12, 13, 22). Pritom je u slu¢aju apatoveckoga repertoara pe-
totonski ili $estotonski dijatonski niz povezan sa sviraljkom na dudama koje
prate plesove, a koja obuhvacda tonove u opsegu od e do cis. Postoje i pje-
sme $irega raspona koje imaju opseg septime (primjeri broj 191 25) i cijele
oktave durske ljestvice (primjeri 1, S, 6, 26), a jedina pjesma izvan okvira
dijatonskoga durskog niza je primjer 2, koja je u rasponu male sekste, s rela-
tivno ¢estom pojavom kromatskih tonova. Kod mnogih napjeva melodijska
linija zavr$ava na drugom ili tre¢em stupnju iznad najnizega tona. Sto se tice
stilova dvoglasnoga pjevanja, ve¢ina primjera pripada stilu pjevanja na bas.
Taj se stil u 19. stolje¢u prosirio u gotovo sve krajeve Hrvatske, a radi se o
dijatonskom dvoglasju sa solistickim pocetkom i naknadnim paralelnim ter-
cama uz naglasene elemente bordunske pratnje koja u starijem stilu zavrsava
u unisonu, a u novijem s karakteristi¢nim skokom u kvintu (Marosevi¢ 2001:
413). Lokalno je prema tom opisu prisutan i noviji tip pjevanja na bas, sa
zavrietkom u ¢&istoj kvinti (primjeri 13, 15, 17) i stariji tip s unisonim zavr-
etkom (primjer 8). Osim stila pjevanja na bas, postoje primjeri pjesama u
tercnom dvoglasju (primjeri 16 i 27). Ritamske karakteristike pjesama i ple-
sova pokazuju favoriziranje binarnoga (2/4, 4/4) u odnosu na ternarni me-
tar (3/4), iako se Cesto javljaju i kombinacije tih dvaju metara (primjeri 17,
18, 22,23, 27). Neobi¢na i iznimna metricka kombinacija (6/8 i 5/4) javlja
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se u primjeru u Kuha&evoj Napitnici (primjer broj 5). Jezik pjesama pokazuje
mjesavinu dijalekata. Dok je kajkavsko narje¢je dominantno u gradu i veini
okolnih sela, neke od transkribiranih pjesama koriste stokavsko narje¢je ili
pak oba dijalekta unutar jedne pjesme. To bi mogao biti znak raznolikosti
stanovnistva ili podjednake popularnosti pjesama i tekstova iz drugih krajeva
koji su doputovali na krizevacko podru¢je. Naime, kako je ve¢ objasnjeno,
prethodna istrazivanja pokazuju jasne znakove $irokoga prihvacanja nelokal-
noga repertoara.

Vel je istaknuto da glazbeni materijal iz prethodnih etnografskih istra-
zivanja potvrduje pripadnost krizevactkoga podrué¢ja kulturnom prostoru
sjeverozapadne i sredi$nje Hrvatske. Treba ipak istaknuti da je za krizevacko
podrugdje izostalo prethodno sustavno etnomuzikolosko istrazivanje koje bi
rezultiralo zbirkom pjesama kakve postoje o nekim susjednim podru¢jima,
poput Podravine (Zganec 1962) ili Bilogore (Lovrencevi¢ 2012), i koja bi
brojno$cu, a mozda i raznolikos¢u glazbenoga repertoara pokazala i njegove
specifi¢nosti. Dok se glazba koju su lokalno zabiljeZili prethodni istrazivaci
odnosi na repertoar koji se ¢esto izvodi i u drugim krajevima, postoje tragovi
i o starijem lokalnom repertoaru koji nije sustavno biljezen. Takvim rijetko
zabiljezenim primjerima pripada ivanjska pjesma Spravljajte se iz Majurca
(primjer 14), koja je zapisana zahvaljujuéi tome $to se nasla na repertoaru
kratkotrajno djelujuceg folklornoga drustva Seljacke sloge iz Majurca te
Ladarska pjesma i Sunéece je na zahodu iz Kuhaceve pete i Seste zbirke (pri-
mjeri 7 i 8). O postojanju drugih obrednih pjesama moze se saznati posred-
no, primjerice iz izvjes¢a Ksenije Brodari¢, a staru praksu pjevanja na zastav,
odnosno na zastavu u sklopu svadbenoga obreda, spomenuli su mi ¢lanovi
bivseg KUD-a iz Apatovca. Prema njihovim rije¢ima, radi se o pjesmama
koje su se nazivale i ojkanje, a koje su izvodile Zene u skupini od ¢etiri do pet
pjevacica obilaze¢i ku¢u u kojoj se odrzavala svadba. Nazalost, 1970. godine,
kada je u Apatovcu osnovano kulturno-umjetnicko drustvo, praksa vise nije
bila ziva, stoga nije ni uvrstena u repertoar.

Cinjenica da je usmena kultura podlozna nestajanju bila je u pozadini
motivacije i ovoga istrazivanja krizevackih glazbenika i lokalnoga drustvenog
zivota. Etnografsko istrazivanje lokalnih glazbenika i najvaznijih promjena
u glazbenom Zivotu i drustvenoj infrastrukturi druge polovine dvadesetoga
stoljeca bit ¢e predstavljeno u idu¢em poglavlju.



GLAZBENI SASTAVI |
GLAZBENICI KRIZEVACKOGA
PODRUCJA U VLASTITIM
NARATIVIMA

Osim uvidom u pisane izvore, relativno nedavna proslost moze se dohvatiti i
metodom etnografije, odnosno izravnoga kontakta s akterima toga vremena.
Tako je etnografski terenski rad (koridtenjem metoda razgovora, intervjua i
sudioni¢koga promatranja) nuzno smjesten u sadasnjost, uklju¢ivanje dis-
kursa o proslosti moze prosiriti kontekst teme istrazivanja (v. Bohlman 1997:
140). S druge strane, u historiografiji je, pod utjecajem etnologije i kulturne
antropologije, u drugoj polovini 20. stolje¢a pocelo rasti zanimanje za nijan-
siranije aspekte povijesti i “pogled odozdo”, koji je potaknuo drugacije pri-
stupe istrazivanju koji se ponekad nazivaju “mikrohistorijom” (v. Ginzburg i
drugi 1993). Historiografski pogled u “manje narative” probudio je svijest o
prethodno nezabiljezenim detaljima o proslosti, aspektima iskustava prijas-
njih narastaja koji su izmakli pogledu klasi¢ne historiografije, kao i orijentaci-
ju prema narodnoj kulturi i “obi¢nim” ljudima, $to “predstavlja nezaobilazan
doprinos nagem pogledu na povijest kao cjelinu” (Burke 2006: 135).

U etnomuzikologiji, specifi¢an na¢in na koji glazba korelira s viemenom
i sje¢anjem potaknuo je istrazivace da primijete da “ono $to nam nasi sugo-
vornici govore otkriva ne samo razlicite aspekte proslosti, nego i mehanizme
kojima se ta proslost pamti, konstruira i pomocu kojih joj se pridaje znace-
nje” (Bithell 2006: 6). Kvalitativnim etnografskim istrazivatkim metodama,
etnomuzikolozi su poceli zapazati interakciju glazbe i pamcenja odmaknuv-
$i se od kronoloskih ¢injenica prema “nac¢inu na koji se glazbeno iskustvo
odrzava u sjecanju i kao zvuéni svijet i kao afektivno sjecanje na proslost”
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(Kaufman-Shelemay 2006: 20). Svoje migljenje o vezi izmedu glazbe i emo-
tivnoga sje¢anja na proslost u privatnoj mi je korespondenciji iznio bivsi kri-
zevacki glazbenik Zdravko Sirola:

Muzicka prisjecanja, kao bitan dio osjecajnog razumijevanja pros-
losti, uveliko nam pomazu da tu proslost i atmosferu jednog doba
mozemo ponovno doziviti, oZiviti i razumjeti. Vizualne uspomene
nekako ostaju zamrznute poput trenutaénih fotografija. Nasa muzi¢-
ka prozZivljavanja pak vracaju nas u atmosferu i duh vremena koja se
tesko vi$e mogu opisati, ali se kroz na$u muzi¢ku emotivnost mogu
ponovno blisko osjetiti. Bez muzic¢kih prisjec¢anja nasa proslost ostala
bi samo jedna hrpa podataka, ali neshvacena i pusta.

Izvan akademskoga kruga, zanimanje za kulturne mikrohistorije pojavilo se
kroz razli¢ite pokrete glazbenih oZivljavanja (revivals). Suvremeno Sirenje
ovih pokreta nametnulo ih je kao “utjecajne sile koje oblikuju i transformira-
ju glazbene krajolike i iskustva” (Hill i Bithel 2014: 3). Pomalo paradoksalno,
tendencije ozivljavanja vidljive su i u popularnoj kulturi, prethodno sinoni-
mu za novo i moderno, a povecani interes za popularnom glazbom iz proslih
razdoblja, u Zelji za naglasavanjem njegove pretjeranosti, glazbeni kriti¢ar i
publicist Simon Reynolds nazvao je retromanijom (2011). I u Hrvatskoj je
2000-tih doslo do povecanog broja dokumentarnih filmova i knjiga na temu
proslosti popularne glazbe u Hrvatskoj, odnosno Jugoslaviji. Dok se vecina
ovih publikacija i filmova usredoto¢uje na one glazbenike i glazbene pokrete
koji su imali utjecaja na $iroj nacionalnoj razini, pokusat ¢u ponuditi drugaci-
ji pristup istrazivanjem glazbenika ¢iji je utjecaj usmjeren na lokalnu sredinu.
Srodno historiografiji koja se okre¢e mikrohistorijama kako bi obuhvatila
izostavljene aspekte proslosti, ciljevi ovoga dijela istrazivanja bili su pribliza-
vanje nepoznatih pri¢a nekadasnjih glazbenika i neistrazenih aspekata glaz-
benistva, s naglaskom na poluprofesionalce i profesionalce raznih glazbenih
zanrova, kao i na njihove uloge u drustvenom zivotu grada.

PRVI|AZZ | ROCK-SASTAVI NA GRADSKIM PLESNJACIMA

Najvaznija javna dogadanja u Krizevcima kroz gotovo cijelo 20. stoljece
na kojima su svirali lokalni glazbenici bili su koncerti i plesovi, odnosno
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plesnjaci. Jedan od glavnih prostora odrzavanja gradskih plesova prije Dru-
goga svjetskog rata, pa sve do 1970-ih, bio je Dom kulture (danas Hrvatski
dom), a uz njega privatni lokali poput Cicibana i Plavog podruma.

Hrvatski dom, izvor: krizevci.info

Nakon Drugoga svjetskog rata, nova mjesta ukljucivala su Dom JNA i Omla-
dinski dom, a nakon 1970-e i hotel Kalnik te drustvenu dvoranu tvornice Ce-
lik. Navedeni su prostori u razdoblju socijalizma bili u takozvanom drustve-
nom vlasni$tvu, odnosno njima su upravljale drustvene organizacije koriste¢i
razli¢ite nacine javnoga financiranja i ¢esto se oslanjajuci na volonterski rad.
Biv$a ¢lanica krizevacke Omladinske organizacije je, objasnjavajuti kako je
prostor predratne sinagoge preinac¢en u Omladinski dom, u intervjuu rekla:

Jedno vrijeme tamo je bio diskoklub koji smo mi sami uredili. To smo
jedno par mjeseci lijepili s novinskim papirima, bio je prekrasan dis-
ko, radili smo si sami stolice i $ank i sami smo i sluzili tu pijacu i tako
smo i odrzavali te prostorije, jer smo to¢ili alkohol (...) i tak smo i
zasluzili novee za nove ploce.

Prostori za javno izvodenje glazbe i u drugoj polovini dvadesetoga stolje¢a
nastavili su biti gradski trgovi i parkovi, kao i prostor “ispod lipe” u Gornjemu
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gradu, gdje je 1969. odrzano prvo Krizevacko veliko spravisce, koje se kao
sredi$nja ljetna lokalna manifestacija odrzava do danas. Osim omladinske i
drugih drustvenih organizacija, u KriZevcima se organizacija javnoga drus-
tvenog zivota dodatno oslanjala na institucije poput turistickog ureda, glaz-
bene skole, lokalne radijske postaje ili tijela gradske uprave.

Kao i u prethodnim desetlje¢ima, sredinom dvadesetoga stolje¢a od
lokalnih glazbenika o¢ekivalo se povremeno mijenjanje stilova i instrume-
nata. Zbog toga se tesko moze govoriti o dominaciji samo nekih glazbenih
stilova, ali moze se ustvrditi da su 1940-ih nastali prvi gradski jazz-ansambli,
a 1950-ih rock-sastavi, barem u smislu instrumentalne postave, ako ve¢ ne
isklju¢ivo zanrovski. U Krizevcima je jedan od prvih plesnih jazz-sastava bio
sedmeroc¢lani sastav koji se sastojao od harmonike, violina, saksofona, klari-
neta, kontrabasa i seta bubnjeva, a vodio ga je nekada$nji gradski kapelnik
Zvonko Richter (Novosel 2005: 137). Plesni jazz-sastavi 1940-ih vide nisu
bili novost u Hrvatskoj. Prema istrazivanju Kristine Luci¢, jazz se u Zagrebu
pojavio sredinom 1920-ih godina, premda su ga “tijekom 1920-ih izvodili
uglavnom salonski i plesni jazz-sastavi’, dok su tek “u drugoj polovici 1930-
ih, pod utjecajem radija i americ¢kih filmova, nastali pravi jazz orkestri i manji
sastavi” (Luci¢ 2004: 127). Za razliku od prethodno postojecih salonskih
orkestara “¢iju su jezgru ¢inili glasovir, violina i violoncelo”, jezgrom jazz-or-
kestara bili su “saksofon, truba, trombon, klavir, kontrabas, gitara, vibrafon i
bubnjevi” (isto). Bivsi gradski violinist i harmonika$ Zdenko Premzl u raz-
govoru mi je otkrio da su plesni jazz-sastav, u kojem je i on svirao, formirali
mahom glazbenici koji su svirali i u ve¢em komornom orkestru. Komorni je
orkestar 1940-ih vodio Josip Kraus, tadasnji ucitelj u¢iteljske $kole i ravnatelj
glazbene $kole nakon 194S., a sastojao se od oko 25 ¢lanova na gudackim
i puhac¢kim instrumentima te klaviru. Orkestar je odrzavao redovite tjedne
koncerte klasi¢ne glazbe u Domu kulture. Nakon tih koncerata, sviraci i pu-
blika okupili bi se u Maloj dvorani; tada se promijenila postava ansambla i
nastavilo se s plesnim repertoarom do pono¢i. Prema Premzlovu sjecanju,
repertoar plesnog ansambla ¢inili su tango, valcer, fokstrot i kola poput se-
ljancice, koja je oc¢ito bila popularna jo§ sredinom 20. stolje¢a. Uz Krausov
orkestar i Richterov plesni sastav, u Krizevcima su djelovali i drugi glazbenici
i sastavi. U prethodno spomenutim barovima, Cicibanu i Plavom podrumu,
odrzavale su se redovite svirke swing-sastava, koji se sastojao od harmonike,
klarineta, ritam-gitare, kontrabasa i bubnjeva.



Prema svjedodenjima starijih krizevackih svira¢a, prije prvih pravih ben-
dova (eng. band - sastav), koji su se pojavili krajem 1950-ih po uzoru na an-
gloamericke, lokalni su se glazbenici okupljali za odredenu prigodu, premda
nisu nuzno postojali nazivi sastava ili redoviti ¢lanovi. Prema tome, naziv
bend se ilokalno poceo koristiti od vremena elektri¢no pojacanih instrume-
nata. Istodobno s pojavom elektri¢nih instrumenata i bendova, vjerojatno
krajem 1950-ih, zavrsila je i krizevacka era swinga i jazza. Saksofonist roden
1940-ih, Dragutin Fresl, u intervjuu je izjavio da je swing nekad bio “osnovna
glazba, gradska glazba”, konstatirajudi za svoj, tada mladi narastaj: “Mi to uop-
¢e nismo razmeli”. Iako nije mogao postaviti to¢an vremenski okvir, Premzl
je rekao da je njegov ansambl prestao svirati “kad su dosli novi plesovi, rock”.
Problem nije bio samo u novom repertoaru i postavi ve¢ i u ¢injenici da su
se, kada je rock-glazba postala moderna, plesovi poceli odrzavati do kasno u
no¢, prekasno za ljude koji su sljedeéega jutra morali i¢i na posao. Premzl je
pojasnio: “Nisam mogel vise tolko slusati”, rabe¢i glagol slusati u lokalnom
znadenju, u smislu “ostati budan’, premda bi se izjava mogla shvatiti i kao igra
rije¢ima o promjeni glazbenoga stila.

Prvi krizevacki bend klasi¢ne rock-postave s elektri¢nim instrumentima
i pojacalima, koje su u to vrijeme izradivali lokalni graditelji instrumenata i
stolari, bili su Skakavci. Skakavci su poceli djelovati 1961. godine, no klica
benda potjece iz krizevacke glazbene $kole koju je pohadala vecina njegovih
¢lanova i jedan od glavnih poticaja bila je ¢injenica da se 1960. godine gitara
pojavila kao glavni predmet u nastavnom programu. Stovise, tadasnji ravna-
telj $kole, Bozidar Brozovi¢, dozvolio je u¢enicima Dusku Bljaji¢u i Zdravku
Siroli, budu¢im ¢lanovima Skakavaca, da na jednoj $kolskoj produkciji na-
stupe s elektri¢nim gitarama i za tu priliku ¢ak i priredio aranzman skladbe
Caravan Dukea Ellingtona.

Osim glazbene $kole, drugi je poticaj stigao od starijeg ljubitelja gitare
Boze Pavicica, koji je tadasnje ucenike nagovorio da osnuju bend i koji je
poslije, kada su Skakavci redovno nastupali, djelovao kao njihov “tutor” ili
“menadzer”. Skakavci kao prvi pravi nastup biljeze Dan Zena, 8. ozujka 1961.
godine u Plavom podrumu, nakon ¢ega su redovite svirke nastavili odrzavati u
Krizevcima i okolnim selima i gradovima, a kasnije i na jadranskoj obali, gdje
su putem agencije dobivali viSemjese¢ne angazmane za svirke tijekom ljeta
na terasama hotela. Godinu dana uz sastav je kao pjeva¢ nastupao i malijski
student na razmjeni iz zemalja Pokreta nesvrstanih Salif Djouku Diallo.
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Dusko Bljaji¢ i Zdravko Sirola sviraju na elektricnim gitarama na produkciji Glazbene 3kole
u Velikoj dvorani Hrvatskoga doma. Fotografija Zdravka Sirole

Vokalno-instrumentalni sastav Skakavci 1964. godine: Salif Djouku Diallo, Dragutin Fresl, Zdravko Sirola,
Drasko Brozovi¢, Dusko Bljaji¢ i Boris Cindri¢. Fotografija Draska Brozovica



Repertoar na koji su se Skakavci oslanjali bili su i domadi i strani hitovi.
Pazljivim slusanjem i “skidanjem’, u¢ili su svirati hitove s domacih i stra-
nih festivala (Opatija, San Remo), radijske hitove i domace $lagere. Vazan
dio repertoara ranih 1960-ih ¢inili su “meksicki hitovi’, pjesme poput La
Bamba, Mama Juanita ili La Cucaracha, koji su u tadasnjoj Jugoslaviji pred-
stavljali dobrodoglu alternativu anglosaksonskom kulturnom utjecaju (vidi
Vuletic 2010: 35). Pojavom instrumentalnih bendova poput The Shadows
i The Champs, u svoju su postavu Skakavci uveli saksofon, a poslije i tru-
bu. U izmijenjenoj postavi, bend je nastavio svirati pod istim imenom kod
kuce i na Jadranu sve do 1969., kada se kao pjeva¢ bendu pridruzio Mirko
Ilekovi¢-Mar i kada se sastav upoznao sa stilom ritma i bluza, pa je promi-
jenio ime u Marete. Clanovi benda s posebnim su ponosom isticali da su
prvi u zemlji svirali rhythm ‘n’ blues, o cemu je trubac¢ i klavijaturist Ivica
Merlin rekao:

Ta glazba je do sastava dosla ‘69. U Novalji smo upoznali nekog
Nijemca, koji je imal magnetofon sa dosta snimaka i tada smo prvi
puta ¢uli taj americ¢ki repertoar, koji se u Njemackoj ve¢ slusal. Uspjeli
smo nagovoriti ¢ovjeka da nam proda magnetofon i tako je krenuo
na$ novi repertoar. Culi smo da grupa Mi na nastupima u Zagrebu
svira ritam i bluz i i8li smo ih poslusati. Bili smo odusevljeni.

Premda je glazbeni stil ritma i bluza u Hrvatskoj proslavila $ibenska Grupa
Mi, treba re¢i da mu se i ona tek postupno okretala, osobito nakon 1968.,
kada je u postavu takoder ukljuéila saksofon i trubu (vidi Janjatovi¢ 2001:
132). Kronologija Grupe Mi govori u prilog tvrdnji da su krizevacki glaz-
benici bili medu prvim domacim izvoda¢ima rhythm ‘n’ bluesa. No za lo-
kalni krizevac¢ki kontekst bilo je manje vazno pripadaju li Marete hrvatskim
rhythm ‘n’ blues pionirima jer je taj bend u gradu imao puno veéi znacaj.
U novoj postavi, nakon 1970-e, Marete su postale glazbeni sastav bez lo-
kalnoga presedana, s dugogodi$njim profesionalnim angazmanima diljem
Hrvatske i $ire. Djelovali su ¢itavo desetljeée tijekom 1970-ih i u tom su
razdoblju obiljezili drustveni Zivot Krizevaca, gdje su, osim za plesnjake u
Omladinskom domu, bili angazirani i u novoizgradenom hotelu Kalnik,
podjednako za redovne tjedne plesove, kao i za posebne prigode, poput
matura i novogodi$njih proslava.
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Nastup sastava Marete na maturalnoj veceri u hotelu Kalnik [975. godine. Fotografija Ivice Merlina

Nastupali su i za praznike i ¢asnicke plesove u Domu JNA, a bili su i glavni
bend Krizevackoga velikog spravi$¢a od osnutka festivala do 1977. godine.
Uz svirke u Krizevcima i na jadranskoj obali, uz pomo¢ ¢lanstva u strukovnoj
udruzi Lira, pro8irili su svoju aktivnost kao prateéi bend popularnim pjevaci-
ma. Medu pjevacima s kojima su nastupali najduzu suradnju imali su s Pavlom
Poklepovic¢em, ali jednokratno su pratili i Gabi Novak, Vi$nju Korbar i Mi$u
Kovaca. U sklopu Spravi¢a 1972. godine odsvirali su koncert i s Ivom Robi-
¢em. Naravno, takva razvijena glazbena aktivnost zahtijeva fleksibilnost i $irok
repertoar koji se zasigurno nije oslanjao samo na americki ritam i bluz nego je
uklju¢ivao i domacdi zabavni repertoar. Ipak, ¢lanovi benda jasno su istaknuli
da su njihovi nastupi podrazumijevali odreden standard u repertoaru i da se
nisu nuzno pod¢injavali Zeljama publike. Tijekom cijeloga desetlje¢a domina-
cije Mareta na krizeva¢kim drustvenim dogadajima, posebice u okolici Krize-
vaca, osnovani su i drugi bendovi ¢iji je teritorij ostao uze lokalan. Posljednji
nastup Mareta u Krizevcima bio je 1980. godine u Hotelu na poziv Radija Kri-
zevci. Bio je to ples koji se putem radijskih valova emitirao uZivo, a na kojem su
Marete svirale s drugim, mladim lokalnim bendom, Shank Rockers.

Rani rock-sastavi poput Skakavaca i Mareta, posebno izvan urbanih centa-
ra, morali su ulozZiti mnogo truda kako bi pristupili repertoaru i opremi. Taj je
napor znacio da su, kao $to je istaknuo Ante Perkovi¢, jugoslavenski glazbenici



1960-ih godina aktivno sudjelovali u tada$njim zapadnim glazbenim trendo-
vima (Perkovi¢ 2011: 31). No bez obzira na spomenuti entuzijazam i aktivno
sudjelovanje, u mnogim hrvatskim i jugoslavenskim rock-antologijama takvi se
bendovi ¢esto nazivaju “embrionskom fazom domaceg rock-muziciranja’, uz
argument da je ta faza bila “krajnje siromasna u svojim kreativnim dometima” i
daje tek “stvorila (... ) temelj za nagli razvoj i popularizaciju rock-muzike pocet-
kom sedamdesetih godina” ([s.n.] 1984: 259). Stavovi sli¢ni ovome proizlaze
iz premise da je skladateljska djelatnost na hijerarhijskom vrhu glazbenih aktiv-
nosti, dok joj je izvedbena djelatnost tek sekundarna. Takva vrijednosna hijerar-
hija izgradena je na analizi europske klasi¢ne glazbe te u klasi¢noj muzikologiji
obi¢no podrazumijeva uvid u djelo putem zapisane partiture, dok “u popularnoj
glazbi uopce nije rije¢ o skladatelju u tradicionalnom smislu” kao $to “obi¢no
ne postoji niti partitura’, vec je ono $to je u zaristu za popularnu glazbu izvedba,
odnosno “sama stvar, potpuno konkretizirana sa svim svojim gestama i nijan-
sama netaknutima” (McClary i Walser 1990: 241). Za razliku od sastava koji
skladaju autorsku glazbu, rani plesni rock-sastavi stvarali su svoj repertoar pazlji-
vim slu$anjem i “skidanjem” glazbe, procesom koji rezultira “iskustvom ¢ujenja
glazbe u glavi’, prema H. Stith Bennettu, fenomenom drugacije glazbene svijesti
(Bennett 1990: 188). Ono $to autori “velikih narativa” jugoslavenske povijesti
rock-glazbe redovito zanemaruju jest to da su gore opisani bendovi odlutili svi-
rati tudu glazbu, ¢aki ako je to, zbog zahtjevnosti repertoara, znacilo tezi put. Taj
je izbor podrazumijevao i odrZavanje ravnoteze izmedu o¢ekivanja publike i za-
dovoljenja potrebe drustvenoga dogadaja s jedne strane te upoznavanje lokalne
zajednice s novim i modernim repertoarom koji je dotad u toj zajednici bio ne-
poznat s druge strane. Oni autori koji tvrde da je “rock glazba u Jugoslaviji prije
sredine 1970-ih bila prili¢no marginalan popularno-kulturni fenomen koji go-
tovo nije postojao u javnom kulturnom Zivotu jugoslavenskog drustva” (Misina
2013: 4), mogli bi biti u pravu kada bi se razmatrala samo njihova prisutnost u
nacionalnim medijima, ali ne i znacaj i doprinos vlastitim zajednicama za ¢iji su
drustveni Zivot takvi glazbeni sastavi upravo bili klju¢ni.

ELEKTRICNI INSTRUMENT! ZAMJENJUJU TRADICISKE
U KRIZEVACKO] OKOLICI

Sli¢no ulozi koju su Omladinski dom i Dom kulture imali u dru$tvenom Zi-
votu grada, sredi$nje mjesto svih drustvenih zbivanja u ve¢ini hrvatskih sela
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bili su drustveni domovi. Usporedujuci modele prijasnjega “tradicionalnoga
sela” s “modernim jugoslavenskim selom”, sociolog Milan Zupan¢i¢ istaknuo
je 1981. da nove drustvene institucije “preuzimaju funkcije koje su nekada
obavljale obitelj i porodica” (Zupanci¢ 1981: 46). Za kulturne i rekreacij-
ske aktivnosti najvaznije institucije bile su drustveni domovi ¢ije postojanje
“omogucuje da se u njima odrzavaju sastanci, priredbe, zabave i druge kultur-
ne manifestacije” (isto: 51). Veé¢ina drustvenih domova u selima krizevatkoga
podruéja zapravo su vatrogasni domovi koje su izgradila ikoristila dobrovoljna
vatrogasna drustva. Osnivanje dobrovoljnih vatrogasnih drustava i izgradnja
domova nisu bili socijalisticki izumi, ali su se njihove aktivnosti intenzivirale
tijekom socijalizma. Sluzbeni glasnik dobrovoljnoga vatrogastva u 1950-ima,
Savremeno vatrogastvo, redovito je izvjeStavao o bogatstvu i Sirini aktivnosti
koje su daleko premasivale osnovnu svrhu zastite od pozara, a za vatrogasne
se domove smatralo da se trebaju “pretvoriti u drustvene i kulturne centre u
kojim ¢e na$a omladina, pored zabave i razonode, nadi pravilan drustveni od-
goj” (LP. 1953: 225-226). Gradnja domova i osmisljavanje aktivnosti koje ¢e
se provoditi u njima bile su dio programa “narodnoga prosvjec¢ivanja” u okviru
kojeg je “ideologko usmjeravanje mladih provodeno (...) i putem kulturnih,
zabavnih i sportskih programa” (Sari¢ i Juki¢ 2013: 276). Tako opseznu za-
dacu nije moglo provoditi samo jedno drustvo, nego su, uz DVD, u selima
djelovala i brojna druga drustva, poput omladinskih organizacija, aktiva zena,
folklornih drustava, nogometnih klubova, izvidaca, lovackih drustava i dru-
gih. Infrastruktura vatrogasnih domova bila je stoga raspoloziva svim tim or-
ganizacijama za organiziranje dogadaja koji su ukljucivali predavanja, filmske
projekcije, dramske predstave, koncerte i, najvaznije, zabave.

Premda su dakle drustveno-politicke promjene iz socijalistickoga doba
uvelike utjecale na seosku infrastrukturu i drustveni zivot, bilo je nekih obica-
ja koji su ostali nepromijenjeni, poput proslave seoskoga sveca zastitnika. Te
su proslave ukljucivale javna dogadanja na otvorenom uz prodaju hrane, pi¢a
i raznih igra¢aka (dijalektalno nazvano kram, od njemackoga Kram — stvari,
smece, starudija) , @ naj¢esce su zavravale plesnom zabavom. U vedini sela na
krizevackom podru¢ju proslava sveca zastitnika ostala je sredi$njim godi$njim
drustvenim dogadajem. Glazbu na plesnim zabavama prije 1960-ih naj¢esce su
izvodili domadi tamburaski sastaviili dudasi, a potaknuto raznim ¢imbenicima,
tamburagke su sastave tada poceli zamjenjivati bendovi s elektri¢nim instru-
mentima. Iako je dijelom tako bilo i prije, dolaskom elektri¢no poja¢anih ben-
dova u sela, u¢vrstio se glazbeni repertoar domace zabavno-narodne glazbe.



Vedina mojih sugovornika u selima Apatovec, Carevdar i Veliki Raven
govorila je o glazbi i drustvenom Zivotu u drugoj polovini 20. i ranom 21.
stoljecu, ali neki od njih imali su informacije o glazbi na drustvenim dogada-
jima od 1930-ih godina. Razgovori su pokazali slicnosti u smislu da su mjesta
okupljanja prije izgradnje drustvenih domova bila privatne kuce i otvoreni
prostori, kao i to da su dude postupno potisnule tambure, a tamburaske
sastave potom harmonike i elektri¢ni instrumenti. Usporedba drustvenoga
zivota i lokalne glazbe izmedu tih triju sela pokazala je ipak i neke razlike.
Clanovi nekadasnjega kulturno-umjetni¢koga drugtva u Apatovcu govorili
su o dugotrajnoj popularnosti duda u tom selu i prvim tamburaskim sastavi-
ma koji su se, prema njihovim saznanjima, poéeli javljati u razdoblju izmedu
Prvoga i Drugoga svjetskog rata.

Dude iz Apatovca iz etnografske zbirke Gradskoga muzeja Krizevci, GMK-757

Stariji sugovornici sjetili su se da neki ljudi u selu nisu voljeli te nove sastave i
podrugljivo su ih nazivali strugajani (prema “struganju’, ali i drvenoj posudi za
mijesenje kruha). U mnogim podruéjima sredignje Hrvatske, prema Bozidaru
Siroli (1933: 205), tamburaski sastavi poceli su zamjenjivati dude i druge sta-
rije instrumente ve¢ 1930-ih. U Apatovcu, bez obzira na pojavu tamburaskih
sastava, dude su jos neko vrijeme o¢ito ostale u primjeni, omogucavajuci koeg-
zistiranje ovih dviju vrsta instrumenata, kao $to su opisali bivéi ¢lanovi KUD-a:

Dok je bilo zabava, onda je u jednom kutu igral duda$ kod vrati [vrata],
a ovde na bini su igrali tamburasi i komu je kak pasalo, to su tak plesali.
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Vatrogasni dom u Apatovcu izgraden je nakon Drugoga svjetskog rata, a prije
njegove izgradnje mjesta okupljanja bila su privatne kuce ili otvoreni pro-
stori, poput platoa ispred crkve, trgovine ili gostionice. U privatnim ku¢ama
ljudi bi se sastajali radi ve¢ernjih poslova poput ¢upanja perja (cehanje) i to je
bila prigoda da dodu i zasviraju neki od lokalnih glazbenika, dudasa ili tam-
burasa. Bilo je uobi¢ajeno i da se u tamburaske sastave ukljuce jedna ili dvije
violine, dok se u drugoj polovini 20. stolje¢a u tamburaskim sastavima pocela
pojavljivati harmonika, koja se poslije koristila i s elektri¢nim instrumenti-
ma. Jedna od klju¢nih predispozicija za pojavu bendova s elektri¢nim instru-
mentima bila je uvodenje elektri¢ne mreze u selima. Za razliku od Krizevaca,
gdje je struja uvedena u 19. stoljecu, sela na tom podru¢ju prvi su put bila
spojena na elektri¢nu mrezu nakon 1950-ih. U Apatovcu je, prema mojim
sugovornicima, elektri¢na energija uvedena 1958. godine. Dolazak struje i
elektri¢nih instrumenata nije samo omogucio dovodenje bendova iz drugih
podrugja da sviraju na lokalnim zabavama nego je s vremenom i potaknuo
neke lokalne glazbenike da oforme elektri¢ne bendove.

Uvodenje elektri¢ne struje nije nuzno znacilo istovremeno napustanje
akusti¢nih instrumenata. U Carevdaru je struja takoder uvedena krajem pe-
desetih godina, no najznacajniji domaci glazbeni sastav 1960-ih i po¢etkom
1970-ih bio je gudacko-tamburaski sastav brac¢e Tur¢inovi¢, koji se sastojao
od dviju bisernica, violine, bugarije i bajsa. Taj je sastav redovito svirao u
vatrogasnom domu u Carevdaru na vjencanjima i proslavama u selu, ali i u
mnogim drugim selima u okolici. Uz zakazane gaZe, brac¢a Tur¢inovi¢ svirala
su i pjevala gdje god su se okupljali mladi ljudi, prateci vecernje poslove po-
put gijanja perja ili ¢is¢enja (luzdenja) kukuruza. Repertoar sastava ¢inile su
$ire regionalno poznate starogradske i novokomponirane narodne pjesme,
koje su u to vrijeme ocito vec bile potisnule moguce starije slojeve lokalne
tradicijske glazbe.® Tur¢inovidi su prestali svirati tijekom 1970-ih, otprilike u
vrijeme kada se pojavio i prvi carevdarski bend s elektri¢nim instrumentima.
Taj se novi sastav, znakovito, zvao Mladiiimao je postavu jednaku Maretama,
a osim u Carevdaru, svirao je i u okolnim selima. U Carevdaru, za razliku od
Apatovca, nitko od ljudi s kojima sam razgovarala nije se sjecao duda iako
su o instrumentu znali ¢uti od starijih ljudi. Moze biti da je taj instrument u
tom selu nestao mnogo prije, kada i stariji glazbeni repertoar. Vjerujem da su

6 Kao primjer ranog prodora nelokalnih pjesama posluzit ¢e rukopisna pjesmarica u koju je njezina autorica, Ma-
rija Kranjcevi¢ iz Carevdara, upisala i sevdalinku Vezak vezla Adem-kada koju je njezina majka navodno pjevala
jo$ 1920-ih.
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te razlike povezane s poloZajem sela. Iako relativno veliko i povezano, selo
Apatovec prili¢no je udaljeno od Krizevaca i drugih urbanih sredista, sto je
moglo uzrokovati duze zadrzavanje lokalne kulture. Za razliku od Apatovca,
Carevdar je smjesten na glavnoj prometnici izmedu Krizevaca i Koprivnice,
$to je moglo uzrokovati i dinami¢nije promjene lokalne kulture.

u slucaju Velikoga Ravna. Glazbenu proslost Velikoga Ravna, kao $to sam ve¢

spomenula, dobro je dokumentirao Ivo Decak. Daljnje podatke o repertoaru
i kontekstu izvodenja prikupila sam u razgovoru s ¢lanovima nekada$njega
crkvenog zbora i tamburasima. Kao ni u Carevdaru, stanovnici Velikoga Rav-
na nemaju sje¢anja na dude, osim iz prica starijih, no u Etnografskom muzeju
u Zagrebu ¢uvaju se jedne gajde koje je u 19. stolje¢u u tom selu pronasao
Franjo Kuha¢. U 20. stolje¢u u selu su postojali brojni tamburasi i tamburaski
sastavi s povremenim violinistima, a ravenski glazbenici ¢esto su suradivali
s glazbenicima iz okolnih sela, dok se postava glazbenoga sastava mijenjala
ovisno o raspolozivim svira¢ima. Vjencanja su se, prije nego sto je izgradena
vatrogasna dvorana, odrzavala u privatnim kucama, a zajednicko javno mje-
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sto okupljanja bilo je raskrizje u sreditu sela. Elektri¢na struja je u Veliki Ra-
ven stigla prije nego u ostala sela, 1952. godine, a 195S. izgraden je vatrogasni
dom, $to je popraceno velikom zabavom. Osim tamburasa, u Ravnu je bilo i
mnogo vjestih pjevaca koji su uglavnom pjevali u crkvenom zboru koji je vo-
dio Vlado Babus iz Zagreba. U zboru su se, osim crkvenih, pjevale i svjetov-
ne pjesme koje su ljudi voljeli pjevati i izvan proba i nastupa zbora. Barbara
Muslek, na glasu kao jedna od ponajboljih ravenskih pjevacica, sjecala se da
bi se, bez obzira na prisutnost tamburasa, na svadbama povremeno okupila
skupina koja bi u nekom kutu zapocela pjesmu medu sobom. Devedesetih
je u Velikom Ravnu bilo osnovano kulturno-umjetnic¢ko drustvo, 2000-tih
i tamburaski sastav Puntari, a u selu i danas postoji velik broj aktivnih glaz-
benika razli¢itih Zanrova i stilova od kojih ¢e neki biti spominjani i u idué¢im
poglavljima.

FORMIRANJE ZABAVE KAO SREDISNJEGA
DRUSTVENOG DOGABDAJA

U prethodno opisanoj socijalistickoj drustvenoj infrastrukturi sela, seoske
plesne zabave bile su toliko popularne i uobicajene da su predstavljale zaseb-
nu drustvenu instituciju. Sama rije¢ zabava pocela se shvacati kao sinonim za
seoske plesne zabave, odnosno strukturirani drustveni dogadaj temeljen na
plesu u vatrogasnom ili drustvenom domu. Na plakatima kojima se i danas
oglasavaju takvi dogadaji, uz vrijeme, mjesto i ime benda koji nastupa, najce-
$¢e stoji samo: “zabava” ili “velika zabava”. Prije nego je izgraden vatrogasni
dom u selu Apatovec, okupljanja ljudi na otvorenom nazivala su se kolo, dok
je uporaba rijeci zabava zapocela organizacijom plesa u vatrogasnom domu
u drugoj polovini dvadesetoga stolje¢a. Odrzavanje vatrogasnih zabava bilo
je prije toga gradska tradicija, sude¢i prema memoarima Ivke Gudi¢ (2007)
i Ivana Konfica (1996) koji su zabave uz pratnju tamburaga u krizevackom
vatrogasnom domu navodili kao vazne drustvene dogadaje prve polovine 20.
stolje¢a. Organizacija vatrogasnih plesova u gradu je zapocela i puno prije,
kako otkriva monografija Sto godina krizevackog vatrogastva (Sinjeri [s.a.]).
Naime, krizevacko dobrovoljno vatrogasno drustvo osnovano je 1874. godi-
neiod svojih je pocetaka ukljucivalo limenu glazbu koja je pratila i plesove, a
zabave su se, prije nego $to je izgraden dom, organizirale u drugim gradskim



prostorima da bi se prikupila sredstva za protupozarnu opremu i izgradnju
doma. Nakon $to je dom izgraden krajem 1920-ih, zabave i kulturne manife-
stacije jos su se neko vrijeme tamo odrzavale, da bi s vremenom is¢ezle.

Za razliku od spontanih okupljanja na otvorenom, poput kola u
Apatovcu, plesne zabave su uvijek bile organizirane i planirane, a uklju-
¢ivale su dogovorene i placene glazbenike te pice i hranu koju su obi¢no
pripremali volonteri iz organizacijskih drustava. Struktura zabave u odre-
denoj se mjeri oslanjala na glazbene izvodace i njihove setove, odnosno
razdoblja svirke i odmora, ali bilo je i specijaliziranih plesova i igri koji
su dolazili u odredeno doba no¢i, poput plesa srca i ¢okoladnoga plesa ili
igre tombole, a u Apatovcu i igre zatvora. Bududi da je zabava ukljucivala
cjelono¢no ispijanje alkohola, ponasanje nije uvijek bilo uzorno. Ve¢ prvi
broj Savremenog vatrogastva negoduje da su mnoga drustva pridavala “vie
paznje drustvenom Zivotu, odnosno odrzavanju raznih priredaba, pogoto-
vo zabava, dok se o sadrzaju rada veoma malo brinulo” ([s.n.] 1953: 1).
Pritom je najproblemati¢nije bilo to $to je “redovita pojava da na zabavama
dolazi do ¢estih svada, trzavica i nedrugarskih ispada” (isto). Bez obzira na
takve kritike, zabave su ostale najpopularniji drustveni dogadaj ne samo
zato $to su stanovnicima sela pruzale Zeljeni odmor i razonodu od radne
svakodnevice nego i zato $to su za vedinu socijalisti¢kih civilnih drustava
bile najvaznijim vidom financiranja. Naime, novac se na plesnim zabava-
ma skupljao od posjetitelja, ponekad prodajom ulaznica, ali mnogo ¢esce
prodajom hrane i alkohola. Prikupljeni novac potom je koristen za daljnje
aktivnosti, opremu ili izlete. Kako je rastumacio nekadasnji predsjednik
omladinske organizacije Apatovca, “mi smo se financirali kao organizacija
iz tih zabava” jer “nije bilo donacije od grada i tak dalje, nego smo morali
osmisliti neke akcije.” S obzirom na mnostvo drustvenih organizacija u se-
lima, obi¢no se izradivao godi$nji plan organizacije zabava, koje su znale
biti vrlo Ceste, ¢ak i ¢e$¢e od jedne tjedno. Pritom je za neke vaznije datume
moglo do¢ii do trzavica oko redoslijeda organizacije.

Financijska zarada temeljila se na tome da je pice bilo kupljeno u du¢anu
te se na zabavama prodavalo po vi$im cijenama, pri ¢emu je vodenje finan-
cijske evidencije bilo vrlo liberalno i bez vanjske kontrole. Drustva su, osim
prodaje alkoholnih pica, smisljala i razne igre kojima je bio cilj sakupiti vise
novca, poput cokoladnoga plesa u kojemu je plesni partner morao partnerici
kupiti ¢okoladu ili igre zatvora u Apatovcu pri kojoj bi redar nekoga zatvorio
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u zatvor izraden od krep-papira, pa bi zatvorenik ili netko drugi morali platiti
jamcevinu za njegovo pustanje.

Glazbu su na zabavama prije 1970-ih isprva izvodili domaci svira¢i tam-
bura, duda ili violina i cimbala. Kao $to ilustrira primjer Carevdara, 1970-
ih moda se pocela mijenjati od klasi¢nih tamburaskih prema sastavima s
elektri¢nim instrumentima. Pocetkom 1980-ih u Carevdaru je izgraden i
novi vatrogasni dom s velikom povisenom pozornicom i kapacitetom za
smjestaj nekoliko stotina ljudi. Stoga je bio vrlo popularan i medu ljudi-
ma iz cijele okolice te su se tamo, osim plesnih zabava u organizaciji lokal-
nih drustava, odrzavale i svadbe i koncerti estradnih zvijezda poput Ivice
Serfezija, Ljupke Dimitrovske i Ki¢e Slabinca. Prostor novoga vatrogasnog
doma udvrstio je ne samo trend elektri¢no pojacane glazbe nego i vece
odvojenosti izvodac¢a od publike i angaziranja profesionalnih glazbenika.
Time je u selima krizevackoga kraja ozna¢en pomak od participacijskoga
prema prezentacijskom modelu (Turino 2008), odnosno, glazbu je sve rje-
de izvodila lokalna zajednica, a sve ¢ed¢e plaéeni profesionalci. Cinjenici
da glazbenici na zabavama odnose dio financijske zarade, ¢lanovi apato-
veckoga kulturno-umjetni¢koga drustva pokusali su doskociti osnivanjem
benda s vlastitim ¢lanovima. No interes publike ipak je diktirao povremeno
dovodenje “skupih vanjskih” glazbenika. Popularnost i posje¢enost plesnih
zabava i dalje su motivirali njihovu organizaciju jo§ u 1990-ima, ¢ak i uz
smanjenje broja civilnih drustava koji su bili izravno vezani za socijalisti¢-
ku kulturnu infrastrukturu. Tek su promjene zakonskih regulativa krajem
1990-ih uzrokovale znatno smanjenje organizacija seoskih zabava, o ¢emu
¢e vise govora biti u nastavku.

UCVRSCIVANJE ROCK-GLAZBE | OZIVLJAVANJE
TAMBURASKIH SASTAVA U GRADU

Izazvano ponajvise porastom broja seoskih zabava, tijekom 1970-ih i 1980-
ih na krizevatkom podru¢ju formiralo se mnostvo bendova i glazbenika. Pro-
stori za javnu izvedbu glazbe u samom gradu obuhvacali su ve¢inu prethodno
navedenih, ali i nekoliko novih. Zivu glazbu u Omladinskom domu pretezno
su i dalje nudili mladi lokalni bendovi, a 1972. pojavilo se drugo javno mjesto
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koje je postalo novi prostor za lokalne plesnjake, hotel Kalnik. Uprava Hotela
bila je zaduzena za priredivanje redovitih kulturnih i drustvenih dogadanja
koja su 1980-ih ukljucivala i svakodnevnu Zivu glazbu, kako se prisjetio bivsi
direktor Hotela Bogoje Marici¢:

U to doba je [hotel] zaista bio popunjen fantasti¢no. I onda smo
negdje iza ‘80-ih valjda presli na stalnu glazbu. Svakodnevno, osim
slobodnog dana. (...) Jer kazem, mi smo organizirali razne priredbe,
$trukljada je bila, maskenbal, dje¢ji, za odrasle, Martinja su bila po-
znata. (...) To je bilo sve tako do devedesete.

Kako je ve¢ bilo spomenuto, uslugu redovite tjedne glazbe na plesnjacima
Hotela pruzali su i domaci sastavi, poput Mareta. Osim glazbenih programa
u Hotelu, popularna natjecanja mladih rock-sastava (Gitarijade) odrzavala
su se 1980-ih u sportskoj dvorani Gimnazije. Klub studenata Visokoga gos-
podarskog ucilista otvoren je u jednoj od zgrada kampusa i nazvan Plug, a
funkcionirao je i kao diskoteka s lokalnim DJ-ima i kao prostor za povremene
glazbene nastupe uzivo. Koncerti su se povremeno odrzavali i na gradskom
bazenu i u novim privatnim lokalima. Prethodno spomenuti bend Shank
Rockers oznacio je jo$ jednu generacijsku, ali i stilsku smjenu. Kasnih 1970-
ih i u 1980-ima, termin rock-benda poceo je na lokalnoj razini podrazumi-
jevati strozu zanrovsku orijentaciju. Zato je gitarist sastava Shank Rockers
Zdravko Mureti¢ u razgovoru inzistirao na tome da su oni bili “pravi rokeri’,
premda “ne profesionalci” kao Marete. Naime, taj bend, iako je dugo djelo-
vao i redovito nastupao, nije bio usmjeren na plesnjake i gaze koje bi podra-
zumijevale ukljucivanje zabavno-glazbenoga repertoara.

Iako su izvedbe rock-bendova i pustanje glazbe u diskoteci svakako uklju-
¢ivale i ples, klasi¢ni plesnjaci ostali su rezervirani za stariji narastaj koji je
ocekivao repertoar izgraden na standardima zabavne ili zabavno-narodne
glazbe. Kako je rock afirmiran kao gradski glazbeni stil mladih, tako su glaz-
beni dogadaji u Omladinskom domu postajali sli¢niji koncertima. Klasi¢ni
plesnjaci nisu, medutim, nestali s krizevatkoga podrudja: u gradu su se tije-
kom 1980-ih i 1990-ih jo$ uvijek redovito odrzavali u gradskom hotelu (iako
se vi$e nisu nuzno oslanjali na lokalne glazbenike), a u okolnim selima u sklo-
pu seoskih zabava. Medu najdugovje¢nijim krizevackim bendovima koji su
bili osnovani 1980-ih i usmjereni na plesne gaZe, bili su Ines band i No. 7 ili
Sedmica Band.



4?2 U (G)RADU | ZABAVI

Sastav Ines u hotelu Kalnik. § lijeva na desno: Ivan Fures, Marijan Ivanovi¢, Idravko Lazar,
Drazen Fures, Nenad Mihajlovic. Fotografija Marijana Ivanovica

Sedmica band: Josip Petrli¢, Stjepan Vrhovec, Ivica Haban, Sinisa Beljak i Franjo TukSa. Fotografija Josipa Petrlica
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Bez obzira na eventualno Zanrovsko profiliranje nekih gradskih bendova, oni
koji su redovito nastupali na plesnim gazama nastavljali su raditi kompro-
mise izmedu osobnih preferencija i Zelja publike. No ni u tom slu¢aju profe-
sionalni ustupci nisu nuzno znatili i kompromitiranje osobnoga glazbenog
identiteta: tako je naprimjer gitarist Nenad Kos Ferzzo ostao sinonimom za
rock usprkos redovitom sviranju i na plesnim gaZama.

Osim afirmacijom rock-glazbe, glazbeni Zivot u Krizevcima 1980-ih bio je
obiljezen ozivljavanjem tamburaske glazbe. Iako tradicija sviranja tambure i
tamburagkih sastava nije nikada potpuno nestala s ovoga podrugja, tambu-
ra$i u drugoj polovini dvadesetoga stolje¢a nisu imali tako znacajnu javnu
ulogu u gradu kao prije. To se promijenilo osnivanjem ansambla Krizevacki
tamburasi.

Krizevacki tamburasi sredinom 1980-ih u etno-parku Gradskoga muzeja Krievci. Fotografija Idravka Sirole

Ansambl je bio povezan sa zborom Hrvatskoga pjevackog drustva Kalnik,
najstarijim gradanskim zborom u KriZevcima, koji je poc¢etkom 20. stolje¢a
povremeno uklju¢ivao i tamburagke sastave u svoje ansamble. Inicijator ob-
navljanja te tradicije i voditelj ansambla bio je Ivan Flok, u¢itelj u glazbenoj
$koli, a ¢lanovi su bili odrasli i ve¢ etablirani tamburasi, $to svjedo¢i tome
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da tradicija tamburastva nije bila i§¢ezla. Neki od ¢lanova Krizevac¢kih tam-
burasa bili su samouki, s obiteljskom tradicijom sviranja tambure, a neki su
naudili svirati u lokalnoj glazbenoj skoli gdje su, prije pokretanja programa
tambure 1988. godine, ucenici gitare istovremeno svirali u $kolskom tambu-
ra$kom orkestru i imali osnovno znanje o instrumentu. Budu¢i da su gradom
od 1960-ih vladali sastavi s elektri¢nim instrumentima uz zabavni ili rock-re-
pertoar, jedan od ¢lanova Krizevackih tamburaga, Josip Satrak mladi, rekao je
da su se tadasnji tamburasi osjecali kao neka vrsta glazbene avangarde, osla-
njajudi se na repertoar starogradskih i kajkavskih pjesama. Sastav Krizevacki
tamburasi u gradu je redovito nastupao uz HPD Kalnik i na Spravi$¢u, a su-
radivali suis drugim zborovima i dru$tvima izvan Krizevaca, poput Akadem-
skoga zbora Ivan Goran Kovaci¢. Usto, taj je tamburagki sastav imao redovite
nesluzbene nastupe koji su pomogli pri vrac¢anju tambure u krizevacki zvuc¢ni
okoli§, a isto tako, prema rije¢ima ¢lana ansambla Zdravka Sirole, potaknuli
su obnavljanje drugih sastava i u okolnim mjestima:

Tokom godina ipak smo uspjeli ozivjeti ovu tada zapostavljenu tam-
burasku glazbu. Svirajuéi, animirali smo i druge sastave. Ponekad smo
i8li kod njih na probe da im popunimo sastavi odrzimo [ih] aktivnim.

Osnivanje gradskih tamburaskih sastava intenzivirano je 1990-ih, u razdoblju
u kojem je najdugovjecniji sastav bio Zute dunje. U tom je razdoblju interes
prema tamburaskoj glazbi bio ojacan i nacionalnim trendom. Tijekom rata
1990-ih, domoljubne pjesme bile su tako ¢est dio repertoara tamburaskih ben-
dova da se etnomuzikologinja Ruza Bonifac¢i¢ ve¢ 1993. godine zapitala je li
promocijom tambure “zapoceo ne samo proces selekcije tamburaske tradicije,
veé i njezine polititko-nacionalne idealizacije” (Bonifaci¢ 1993: 209). Vise od
desetljeca poslije, kada su ti procesi bili mnogo jasniji, Catherine Baker zaklju-
¢ila je da je popularizacija tambure devedesetih godina podrzavala “nekoliko
znacajnih koncepata u Tudmanovoj javnoj ideologiji: povijesni kontinuitet
Hrvata, polititko ujedinjenje, miroljubivost, europejstvo i izrazavanje nacio-
nalnog identiteta kroz regionalni folklor” (Baker 2011: 68). Iako je tambura
etni¢ki dijeljeni instrument, 1990-ih pretvorena je u hrvatski nacionalni sim-
bol, kako se i danas ¢esto dozivljava (v. Bonifaci¢ 1993, Ceribagi¢ 1993). Sli¢no
se nacionalno-tendenciozno 1990-ih u hrvatskom javnom diskursu harmonika
povezivala sa srpskim nacionalnim identitetom (Ceribasi¢ 2002: 145; Maro-
$evi¢ 2002: 111), zbog ¢ega su i neki bendovi iz krizeva¢koga podrugja u tom
razdoblju iz svog sastava izbacili taj instrument (v. Vigak 2017: 47).



Valja navesti i da su unutar oba spomenuta zanra, tamburaske i rock-glaz-
be, u razdoblju 1980-ih i ranih 1990-ih nastali i prvi lokalni Zenski sastavi.
Kratko je djelovao tamburaski sastav Krizev¢anke, koji je okupio ucenice i
bivse ucenice glazbene $kole. S druge strane, zabavno-glazbeni i rock-sastav
Bube bio je jedan od dugovje¢nijih lokalnih bendova. Clanice Buba okupile
su se putem crkvenoga zbora i pocele svirati jo§ kao osnovnoskolke krajem
1980-ih. Njihove aktivnosti intenzivirale su se po¢etkom 1990-ih, oslanjajuéi
se u pocetku na crkvenu infrastrukturu, ali i nastupe na dogadanjima u gra-
du i okolici. Osim na krizevackom podru¢ju, bend je povremeno nastupao
i u inozemstvu. Prema razgovoru s basisticom Romanom Oresnik, bend je
osvojio prvu nagradu na Uskrs festu ranih 1990-ih, nakon ¢ega im je crkva or-
ganizirala turneju po Austriji. Bend je prestao djelovati nakon 199S., kada su
¢lanice zavrsile srednju $kolu, a jedino je Romana Oresnik nastavila glazbenu
karijeru, djeluju¢i kao instrumentalistica, pjevacica i autorica.

PROMJENE U GRADSKO] INFRASTRUKTURI NAKON
1990-IH I NJIHOV ODRAZ NA LOKALNU GLAZBU

Pojava nekih od spomenutih bendova djelomi¢no je odrazavala i $ire poli-
ticke promjene devedesetih, primjerice postsocijalisticko ozivljavanje crkve-
nih aktivnosti i preporod nacionalno shvacene tamburaske glazbe. Osim tih
utjecaja, drustveno-polititke promjene koje su u Hrvatskoj nastupile 1990-
ih odrazile su se i na drus$tvenu infrastrukturu i svakodnevicu unutar koje
su lokalni krizevacki glazbenici djelovali. Ve¢ je spomenuto da su odredene
drustvene organizacije vezane uz socijalizam nestale u tom razdoblju, ali je
istovremeno porastao broj privatnih prostora koji su nudili glazbu te tako
utjecali na ve¢u raznolikost lokalne glazbene ponude. Krajem 1980-ih i ranih
1990-ih otvarale su se privatne gostionice u okolici grada s redovitom zivom
glazbom (primjerice Katarina u Ivancu, Zelengaj na rubu grada, Amadeus u
Gusceroveu, Raj u $umi kraj Bukovija). U skladu s tom diversifikacijom, valja
napomenuti da su mjesta koja su nudila zabavno-narodnu glazbu u Krizevci-
ma postala brojnija tijekom 1990-ih i 2000-tih premda se njihov prethodno
spomenuti niski status u tom razdoblju intenzivirao.

S druge strane, 1990-ih i 2000-tih nastavljeno je osnazivanje gradskoga
rock 1 punk izri¢aja pojavom autorskih bendova, a reakcija na rat, naciona-
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lizam i privatizacijski kriminal 1990-ih bila je pretocena i u prve lokalne
drustveno-angazirane pjesme. Raslojavanje glazbenih ukusa o¢itovalo se i
kroz profiliranje jasnijih glazbenih scena i supkultura vezanih uz (neo)punk i
elektronicku plesnu glazbu, a po¢etkom 2000-tih i lokalnoga hip-hopa koji je
donio novi val drustveno-kriti¢kih tekstova. Neo-punk se u Krizevcima po-
¢eo razvijati ve¢ ranih 1990-ih formiranjem srednjoskolskih punk-bendova.
Sasa Loncari¢, ¢lan dvaju takvih bendova, Exit i Demant, rekao je da su ih
prema autorskim pjesmama u punk izri¢aju usmjerili bendovi koje su slusali,
ali i to $to “iskreno, nismo imali znanja da sviramo covere”. Na moje pitanje
$to je potaknulo revival punk stila na lokalnoj i nacionalnoj razini, Lonc¢ari¢
je objasnio:

Ja mislim da je klju¢na bila nekakva politi¢ka situacija, stanje u zemlji.
Op¢enito, kak je u zemlji, tak je u gradu. To je bil bunt jedne gene-
racije, mlade ekipe koja jednostavno nije prihvacala tu mrznju koju
su odredene strukture pocele sijati medu nama. Pogotovo, ono, ok,
bio je rat, nama je bilo nezamislivo, mi smo bili generacija di su nasi
prijatelji koji su sjedili s nama u klupi otisli u Srbiju, prijatelji s koji-
ma i odrastao (...), a s druge strane se desavala pljacka, privatizacija,
firme su polako propadale na lokalnoj razini, poceli su se pojavljivati
tajkuni, ratni profiteri i jednostavno tak su se nasi tekstovi [formirali].

Lokalni pankeri su se glazbeno-stilski oslanjali na starije punk-bendove, ali su
u svoje pjesme unijeli i dijeljeni svjetonazor kritike aktualnih drustveno-po-
liti¢kih problema. U opisivanju razlika izmedu pocetne pojave punk supkul-
ture u Hrvatskoj krajem 1970-ih i neo-punka iz 1990-ih, Perasovi¢ navodi da
je “punkerska simbolika otpora i radikalne kritike postojeceg svijeta kapitala
bila (...) osamdesetih pomijesana s puno $irim krugom adolescentskih su-
protstavljanja roditeljskoj kulturi”, “da bi ve¢ pocetkom stranackog pluraliz-
ma omogudila politicko djelovanje” (Perasovi¢ 2001: 363). To je djelovanje
konkretizirano kroz drustveno-krititke tekstove pjesama, ali i uradi-sam
(do-it-yourself, DIY) publikacije koje su pratile punk-koncerte i dogadaje.
Prema Loncari¢u, ideoloski okvir punk-pokreta 1990-ih ¢inili su antifagizam
i antinacionalizam, ali i vegetarijanstvo i solidarnost, $to je pridonijelo formi-
ranju specifi¢ne supkulturne filozofije. Solidarnost se na lokalnoj razini o¢i-
tovala i kroz dijeljenje opreme s obzirom na to da su instrumenti, pojacala i
ozvucenje 1990-ih jos$ uvijek bili teSko dostupni, pogotovo za srednjoskolce.
Krizevacki punk-bendovi nastupali su u privatnim prostorima, poput diska



Spider u nekada$njemu Omladinskom domu ili su sami organizirali koncerte
u javnim prostorima, zauzimajud¢i i prilagodavajuéi prethodno postoje¢u so-
cijalisticku drustvenu infrastrukturu.” Osim Exita i Demanta, punk-bendovi
devedesetih bili su i T.B.K., Klajbas i Raport, a njihove pjesme ostale su zabi-
ljezene na dvjema DIY kasetama KZ-shit kompilacije.

Scena?® elektronic¢ke plesne glazbe u Krizevcima se takoder pocela pojav-
ljivati 1990-ih, a u pocetku se razvijala oko povremenih partyja koji su se
odrzavali u razli¢itim prostorima. Medu prvim krizevackim DJ-ima elektro-
nic¢ke plesne glazbe i organizatora svirki bio je Ivan Krnji¢, DJ Krnya. Scena
se pocela ozbiljnije razvijati nakon otvaranja kluba Safehouse 2001. godine i
osnivanja istoimene udruge koje je vodio lokalni entuzijast Peter Fabjan.
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D) Tomislav Raba¢ — Elektrolog nastupa u klubu Safehouse 2003. godine. Fotografija iz arhive udruge KVARK.

7 Naprimjer, jednom je prilikom za organizaciju koncerta posuden prostor drustvenoga doma u zaselku Karane.

8 Dok je u sociologiji i kulturalnim studijima 1970-ih godina pojavu punka bilo uobicajeno tumaciti uzimajuci
teorije supkultura kao analiticki okvir (v. Hebdige 1979), klupska kultura elektronicke plesne glazbe nije se
vise mogla objasniti tradicionalnim supkulturnim definicijama i podjelama. Raseljka Krni¢ i Benjamin Peraso-
vi¢, analizirajudi elektronicku plesnu glazbu u Zagrebu, koriste termin scene koja je, prema tumacenju Willa
Strawa, “vezana za procese historijske promjene unutar Sire medunarodne glazbene kulture” (Straw 1991:
373). Pracenje globalnih popularno-glazbenih tijekova ne znaci da se unutar lokalne scene ne razvijaju zasebni
stilovi, dapace, Straw isti¢e raznolikost i naslojavanje alternativnih stilskih izricaja kao jednu od najvaznijih
karakteristika lokalnih glazbenih scena (v. isto: 378).
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U klubu se slusala prvenstveno elektronicka glazba, ali bili su organizirani i
glazbeni nastupi drugih Zanrova, radionice, predstave i drugi sadrzaji. Isto-
vremeno, prostor Safehousea funkcionirao je kao prvi krizevacki internet café.
Misao vodilja vodstva kluba i udruge bila je, prema rije¢ima koje je u intervjuu
podijelio Peter Fabjan, “da pozivamo DJ-e koji nisu nikad bili u Hrvatskoj i koji
¢e dodi svirati samo kod nas”. Zbog toga $to je tijekom trogodisnjeg djelova-
nja (2001.-2004.) ugo$¢avao medunarodno poznate DJ-e i producente elek-
tronicke plesne glazbe, klub je posjecivala publika s puno $irega podrucja od
krizevackoga. Safehouse je stoga ubrzo bio prepoznat kao jedan od najvaznijih
prostora urbane kulture, a programi su se ostvarivali i u suradnji s drugim, tada
postojec¢im, udrugama mladih. S obzirom na to da je u klubu bio kvalitetan ra-
zglas i gramofonska oprema, medu programima koji su se tamo odrzavali bile
suiradionice za DJ-e i produkciju elektronicke glazbe. Rije¢ima Petra Fabjana:

Imali smo DJ-radionice, ali i radionice produciranja. Tad jo$ nije bilo
laptopa, imali smo one ogromne monitore i ucili smo se producirat.
Tako dajedan lijepi pocetakividim da ima i mladih, da i mladi produ-
ciraju, onak, nastavila se scena.

S vremenom je domaca infrastruktura elektronicke glazbe formirala i niz lokal-
nih DJ-aiproducenata elektronicke glazbe poput Vedrana Gapulje, Tomislava
Vukojevi¢a (DJ Savage), Davora Kajgani¢a (THX), Drazena Plaveca (Drax),
Ivana Simoneka, Roberta Oluji¢a (Robert Radamant) i Tomislava Rabadzije
(Elektrolog). Nakon zatvaranja kluba koji, kako kaze Fabjan, “jo$ uvijek po-
stoji u srcima’, povremeni Safehouse partyji odrzavaju se u drugim prostorima.

Sto se tice $ireg nacionalnoga i medunarodnoga konteksta pojave elek-
tronicke plesne glazbe, jedna struja istrazivaca i teoreti¢ara koju Raseljka
Krni¢ i Benjamin Perasovi¢ nazivaju postmodernim kulturnim pesimistima,
optuzivala je elektroni¢ku klupsku kulturu 1990-ih za povr$nost, apoliti¢nost
i usmjerenost na komercijalizirani hedonizam. No u svojemu istraZzivanju za-
grebacke rave party scene 1990-ih, Krni¢ i Perasovi¢ ipak uspijevaju is¢itati i
druge slojeve znacenja unutar te scene i ponuditi interpretaciju koja ne staje
na kulturno-pesimisti¢kom odbacivanju. Autori tvrde da “rave zadrzava po-
liti¢nost, ali politi¢nost koja se ocituje kroz praksu i rituale koji se smatraju
odmakom od uobi¢ajenih normi, na¢ina ponasanja i komunikacije”, a “do-
prinos tih pristupa lezi u detekciji suptilnih i simboli¢kih strategija otpora
kao pokazatelja kreativnog i smislenog djelovanja unutar nekog kolektiva,
bez obzira na to $to taj kolektiv viSe nije klasno homogeno tijelo koje se na



simboli¢koj ili stvarnoj razini bori protiv establi¥menta” (Krni¢ i Perasovi¢
2013: 318). Ve¢ je bila spomenuta suradnja izmedu dviju glazbenih scena,
neo-punk i elektronicke, koja je nadrastala lokalne okvire. Domadi crossover,

«e

kako je pisao Benjamin Perasovi¢, “‘punkersko anarhisticke’ $kvadre s techno
subkulturom’”, stvarao je zajednic¢ke prostore “slobode i potpune autonomi-
je” (Perasovi¢ 2001: 357). Premda je razvoj glazbenih supkultura i scena o
kojima pi$u Krni¢ i Perasovi¢ vezan uz njihova istrazivanja u Zagrebu, to ne
znadi da su scene u manjim sredinama poput krizevacke kaskale. Dapace,
Perasovié isti¢e da “punk/hard-core scena (...) pokazuje da ‘periferija’ moze
obiljezavati snazniju produkciju nego ‘centar’” spominjuci pozesku, sisacku i
¢akovedku scenu kao primjere (isto).

Infrastruktura neo-punk i elektronicke glazbe iz 1990-ih, koja se temeljila
na DIY nacelima, zapravo je bila povezana s rodenjem prvih nevladinih orga-
nizacija nezavisne kulture u Hrvatskoj. Kako je ta infrastruktura, osim glaz-
benika, ukljucivala i druge umjetnike poput slikara, pisaca, crtaca stripova i
grafickih dizajnera, koji su sudjelovali u realizaciji plakata, naslovnica albuma
i DIY fanzina, ve¢ je sadrzavala bazu razli¢itih umjetnic¢kih i kulturnih intere-
sa. Spomenuti su udruga i klub Safehouse, a prije njih je iz skupine ljudi, koju
su ¢inili “krizevacki aktivisti, kulturni radnici, profesori, umjetnici i nezavisni
autori”, 2000. godine osnovana neprofitna organizacija K-V.A.R.K. (kratica
za Kreativni veznik alternativnog razvoja kulture).” Udruga je takoder pokre-
nula svoj fanzin pod nazivom ZUK (Zine urbane kulture) 2002. godine.

Osnivanje udruge K.V.A.R K. podudaralo se s vremenom “procvata i afir-
macije nezavisne kulture u Hrvatskoj”, pri ¢emu se u diskursima o razvoju
nevladine kulturne infrastrukture upravo 2000. godina navodi “kao prijelo-
mna za kulturnu politiku na razini drzave”, bududi da je vezana “i uz kontekst
onodobnih politi¢kih promjena” (Kikas i drugi 2011: 85). Cetiri godine na-
kon osnivanja, udruga KV.A.R.K. dobila je svoj prostor od gradske uprave,
a obnovila ga je i opremila 200S. godine kroz drzavne i europske javne dona-
cije, pretvorivsi ga u jedno od klju¢nih mjesta za gradski glazbeni i kulturni
zivot nastavljajuci na neki na¢in misiju koju je zapoceo Safehouse. Upravitelj
toga prostora, pod nazivom Klub kulture, od te je godine Sasa Lon¢ari¢, $to
svjedoti o prethodno navedenoj povezanosti izmedu alternativne glazbene
infrastrukture 1990-ih i nevladinoga sektora ranih 2000-tih.

9 https://www.udruga-kvark.hr/o-nama/, pristup: 14. 3. 2021.
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VOD:
20 prvo hvala kaj ste otvorili ovaj zine! u namjeri da ga progitate? ¥to ste ga
ipili (he!!!) i samim tim podrali ovu malu KZ under-scenu!!!
© je inade prvi broj zina, nadam se i ne zadnji !!!!! Glavni razlog zasto je ovaj zine izaSao!!! je:
ormiranje mladih /starih sa urbanom kulturom koja ih okruzuje (to&nije KZ-urbanom scenom)!!!
<Z su se fanzini poeli radit jos 80-ih god. tak da to nije nikakva novost!!! Prije dvije godine su

‘e dvije sugradanke pokrenule zin Vixen , koji je samom meni ulio nadu da je to to , te da U KZ-u
1a€no na sceni bude jedno pravo under glasilo!!!, Ali nazalost u te dvije godine cure su izdale samo
1 broja tak da moje Zelje nisu ispunjene i sinulo mi je na ideju da moram pokrenuti jedno glasilo,

e ¢e spajati mlade ljude, sa mladima u gradu i izvan njega, sa starijima a da i t stariji imaju uvid u
<e dogadaje, kojima se mi svi (glazbepici, pisci,slikari, kipari, dizajneriitd.) dok radimo neki

zadaje obracamo oko sponzorstva li nekifh drugih uslugal! ! Jednostavno olakiamo stvari jedni
1gimal!! Zine je napravljen iz razloga da i sami umjetnici/glazbenici, vide i Cuju $to postizu i rade
hove kolege u drugim vrstama/Zanrovima i natinima slobodnog izrazavanja!!!

iad ono najvaznije: Da potakne i ukljuti mlade ljude u rad na fanzinu, na sceni bilo: sportskoj?
zbenoj, likovnoj, knjizevnoj itd. jednostavno zainteresira mlade i odvuge nijhovu paznju od onih
acnijih strana nasega grada (droga&alkohol) koji su veliki problem !1!

ko ovoga zina ljudi ¢¢ mo raspravljatkomunicirat o temama vezanih uz Zivot u gradu, izvan njega
mijenjivat iskustva/price/putovanja/upoznavat se; jer od slijedeceg broja ovaj zine bude otvoren za
:ljude; i za sve teme koje su od velike vaznosti za ljudsko drustvo optenito, tako i za nas grad.

aj zine ne!bude polititko glasilo! makar ne!mogu znat da neée bit i takvih tema, kritika i ostalih
prava! ako ée nas ugrozavat ili smetat u naSem daljnjem radu!!! CENZURA!!!!1!

sboda razmiljanja nas je glavni moto!! Tolerancija svakodnevnica’

vni neodgovorni urednik: SASA LONCARIC ko%'ijc kriv za greske u zinu !11!
adnici u ovom broju: PETER FABIAN, SASA ZIVKOVIC, VEDRAN MARJANOVIC,
NDRA KANTAR, ZDENKO BALOG(tisk.) & OSTALI 2!

Sadrzaj:
Opis dogadanja u gradu Krieveu u poslienjih 6rmj.
Koncerti (under svirke), partijane (d.j-ing i lagane recenz.)
Likovna dogadanja (izlozbe koje se dogodile u k2-u)
Upoznavanje sa domatim under grupama ( andeli,porota,
demant).

272272722

Novo nastale udruge????
(K.V.ARK., SAFEHOUSE)

PROCITAJ MOZDA NADES NESTO?222222

Nikad se nezna i nitko sve zna jer krhko je znanje!!!
‘Tako da nam se slobodno javill! i reci kaj misli ili ne
mislig, zna¥ li nelznas, hotes! mozes! ili ne mozes?2?
U svakom slutaju kontakt ti je na zadnjoj korici

Pub kviz u Klubu kulture. lzvo

O ciklusu mladih autora u Matici hrvatske
Krizevci

Ovaj ciklus koji je do sad predstavio 6 autora/ica, zamisljen je kao projekt. oji
popularizira suvremenu, recentnu umjetnost (mladu).

Pokusaj te popularizacije je omogucila Matica hrvatske Krizesci na &elu sa Renator
Husinee
U ciklusu do sada su predstavljeni: Tea Hatadi(K2).

Boris Sincek(Os), Koraljka Kova&(Zg),Vjeran Potoi¢(Z;
te ée biti jod predstavljeni :Zdenko Balog(K3). Carmen Bau
Tanja Topolovee(K2)

Vecina ovih autora je generacijski povezana, te su cak poncki i st
na Alu u Zagrebu,

Ciklus je otvorila Tea Hatadi krizevéanka koja trenutno studir
saizlozbom pod nazivom "Andeli" adje je prikazala koriste

variranja istog motiva kroz razlicite tehnike.

Tomislav Buntak se predstavio sa slikama na papiru vecih formata, na
prikazao svoj subjektivan arkadijski svijet, koristeci se svojim sjccanjima .

mitovima i slikama udaljenih tropskih krajeva kao motivom.

Boris Sincek je kroz svoj rad " Crtez iz pizde materine" pokusao problematizirati

odnos prema odredenom simbolu(svastika) predstavjajuc
konteks

Koraljka Kovat kroz ambijentalnu izlozbu "Soba za goste” ukazje ma otudenost
okoline prema umjetnosti i umjetnicima.

Vieran Pototi je predstavio seriju grafika koje povezuje chsperiniet kojim je

ta serija dobila Siri kontekst

Tvica Maltié u svojoj izlozbi slika "Plastic surgey disasters" problematizira
problem pornografije u suvremenom drustvu

e uskoro predstaviti sa svojom izlozbom:
e Zdenko Balog,
vibnja u 18 i 30 sati.

Sljede¢i autor koji
"lutka sa naslovne strane'
Otvorenje e se uprilititi 3.

krizevci.info




Pokraj nezavisne kulturne produkcije lokalne elektronicke i neo-punk sce-
ne, u Krizevcima je 1990-ih procvala i “srednja struja” rock-glazbe. Najbolji
je primjer toga procvata autorski bend Crno perje. Bend je osnovan 1995.
godine, a 1999. godine izdao je svoj prvi autorski album Navali narode u izda-
nju diskografske kuce Orfej. Jedina neautorska pjesma na tom albumu bila je
instrumentalna skladba Hocus Pocus grupe Focus koju je Crno perje redovito
izvodilo na svojim nastupima, pokazujuéi virtuoznost gitarista Nenada Kosa
Ferzze, cija je izvedba skladbu u¢inila jednim od zastitnih znakova benda.
Prije toga, 1996. 1 1997. snimili su i objavili svoje prve videospotove za pje-
sme Telefon i Kisa koje su kasnije uvr$tene na album. Pjesma Kisa postala je
vrlo popularna lokalna balada koja se izvodila i na privatnim okupljanjima.
Pjesme na tom albumu stilski su se uglavnom oslanjale na pop-rock, koriste¢i
grublji hard rock zvuk u dvije pjesme, Zbogom svijete i Oko mene. Upravo te
dvije pjesme imaju primjetno drustveno angazirane tekstove, dok bi se vedi-
nu ostalih moglo svrstati u ljubavne pjesme. Godine 2005. Crno perje izdalo
je svoj drugi album, Jet Set, ponovno predstavljaju¢i mjesavinu pop-rock i
hard rock stilova, balansiraju¢i tematski izmedu ljubavnih pjesama i umjere-
no drustveno-kritickih pjesama. Ubrzo nakon izdavanja toga albuma, bend
se razi$ao zbog osobnih nesuglasica, $to je Kos komentirao:

Bendove je tesko odrzavati. Ja uvijek velim da kad bi bilo lako imati
megabend, svako bi selo imalo tri Metallice.

Tijekom postojanja bend je imao velik utjecaj na drustveni Zivot grada. Se-
dam godina zaredom odrzavao je godi$nje koncerte na Spravis¢u i redovite
tjedne koncerte u diskoteci Downtown ranih 2000-tih. Uspjeh benda u iz-
davanju albuma i postizanju translokalne i nacionalne vidljivosti takoder je
nadahnuo porast srednjoskolskih rock-bendova pocetkom 2000-tih. Kos je
nastavio svirati s razli¢itim bendovima u Bjelovaru i Zagrebu, kamo se pre-
selio, i dalje Zive¢i od redovnih nastupa. Njegov lokalni ugled od tada se nije
smanjivao, pa je povremeno pozivan da nastupa kao sologitarist i pjevac ili sa
svojim novim bendovima (naprimjer na nedjeljne koncerte u Art Rock Caféu
ili za slavljeni¢ki koncert u Klubu kulture na njegov 40. rodendan). Bez ob-
zira na to $to ga je karijera odvela iz njegova grada, Krizevci su ostali vazno
mjesto u kojem i dalje rado nastupa:

Svirke u Krizevcima bile su mi uvijek najdraze i oni koji me znaju kazu
da nigdje ne sviram tako kao u Krizevcima. Pogotovo ako se izvodio
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rock repertoar, jer to je ipak moj stil. U svemu ostalom se nazalost
ne aktiviraju moji “NITRO” sklopovi. Ako ne sviram rock’n’roll onda
sviram s rukama i prstima, a kad sviram rock onda sviram sa srcem.

Nakon $to su se ¢lanovi benda razisli, Crno perje se i dalje povremeno oku-
pljalo s izvornom postavom, ali bez ambicija da redovito nastupa. To se pro-
mijenilo 2016. godine, kada se bend ponovno okupio s djelomi¢no novom
postavom, $to ¢e biti komentirano u sljede¢em poglavlju.

Medu rock-bendovima iduce generacije, kao najdugovjecniji autorski
bend u prvom desetlje¢u 2000-tih isti¢e se Porota. Na formiranje ovoga ben-
da, kao i mnogih drugih u to vrijeme, utjecala je krizevacka “rock atmosfera” i
prijasnji lokalni bendovi, ali stilski su na autorske pjesme Porote, prema rije-
¢ima bubnjara Frane Homena, utjecali strani izvodaci koje su slusali ¢lanovi
benda. Aktivnost Porote, za razliku od vecine drugih lokalnih srednjoskol-
skih bendova, nadzivjela je razdoblje srednje $kole i intenzivirala se za vrije-
me studija u Zagrebu (otprilike od 2004. do 2009. godine), a ¢lanovi benda
koristili su prilike i da nastupaju u tom gradu. Iako su ¢lanovi benda razmis-
ljali o glazbi kao trajnijoj karijeri, istodobno su, kako je objasnio Homen, bili
realni i studirali kako bi kasnije imali profesiju u kojoj mogu naci posao. U
istoj generaciji, glazbeno aktivni bili su i drugi Krizev¢ani, od kojih su se neki
i tijekom duljeg razdoblja nastojali posvetiti glazbenoj karijeri, poput kantau-
tora Luke Belanija.

PROMJENE U DRUSTVENOM ZIVOTU SELA
NAKON [ 990-IH

Promjene koje je postsocijalisticko razdoblje izazvalo u selima jasnije su se i
ostrije odrazile na drustveni zivot nego u urbanim sredinama. Mnoge od prije
postojecih drustvenih organizacija, izravno povezane sa socijalizmom, poput
omladinskih organizacija ili aktiva zZena, nestale su na nacionalnoj razini, a dio
kulturne produkcije koji su u gradu preuzeli privatnici ili nevladin sektor, u
selima nije bio toliko uobi¢ajen. Tijekom ranih 1990-ih, broj seoskih plesnih
zabava nije se radikalno smanjio, ali ve¢ krajem toga i u sljedec¢em desetljecu,
promjene zakonodavnih okvira i njihova stroza primjena te postupno sma-
njenje i starenje stanovnistva sela uzrokovalo je prakti¢ni nestanak ovoga, za
prethodnu generaciju najvaznijeg, seoskoga drustvenog dogadaja.



Vezano uz zakonodavne okvire, godine 2003. promijenio se Zakon o
autorskom pravu i srodnim pravima koji otada predvida dosljednije priku-
pljanje naknada za prava autora na nacionalnoj razini, a to prikupljanje pro-
vodi Hrvatsko drustvo skladatelja (HDS-ZAMP) (Hrvatski sabor 2003).
Promjena Zakona izazvala je trenutnu promjenu u provodenju autorskih
prava, jer je HDS uveo inspekcije i strogi uvid u nacine koristenja glazbe u
zelji da sprijeci zlouporabu prava glazbenih autora. Ta je promjena takoder
znacila da nitko, ¢ak ni neprofitne organizacije poput dobrovoljnih vatroga-
snih drustava, ne moze unajmljivati bendove ili koristiti glazbu bez prijave
dogadaja HDS-u i pla¢anja naknade za taj glazbeni nastup. Najam bendova
je nakon toga postao skuplji nego u prethodnom razdoblju jer je uklju¢ivao
i obvezatan tro$ak prema drzavi, a neka neupucena vatrogasna drustva upala
suiu pravne probleme s HDS-om."

Ostajuci kao rijetke ili, u mnogim slu¢ajevima, jedine seoske drustvene
organizacije, dobrovoljna vatrogasna drustva takoder su se morala prilagoditi
nizu promjena zakonskih okvira za neprofitne organizacije u Hrvatskoj. Za
organizaciju seoskih zabava, puno problemati¢nija od Zakona o autorskom
pravu bila je zabrana posluzivanja i prodaje alkoholnih pic¢a za neprofitne or-
ganizacije koju je predvidio Zakon o udrugama iz 2014. godine (Hrvatski
sabor 2014). Kako je prethodno objasnjeno, drustvene organizacije u se-
lima prije su koristile plesne zabave prvenstveno za prikupljanje sredstava
za neke daljnje aktivnosti, a naj¢e$¢i nacin prikupljanja novca bio je proda-
jom hrane i pi¢a. Kada se zakon promijenio, prijetio je potpunim gasenjem
tradicije seoskih plesnih zabava. Medutim, problem je ubrzo prepoznat i
ispravljen Zakonom o ugostiteljskoj djelatnosti iz 2015. godine koji je izu-
zeo Dobrovoljna vatrogasna drustva iz zabrane, dozvolivsi da se hrana i pi¢e
posluzuju i prodaju na njihovim manifestacijama najvi$e Cetiri puta godi$nje
(Hrvatski sabor 2015: ¢lanak 6, tocka S).

Posljedic¢no, za razliku od prethodno opisanoga obilja plesnih zabava, u
najnovije vrijeme uobicajeno je da se u pojedinom selu organizira jedna zaba-
va godisnje, vezana naj¢e$ce uz proslavu sveca zastitnika ili obljetnicu DVD-a.
Iako su gore opisane pravne promjene same po sebi pozeljne jer podrazumi-

10 Jedan od najzloglasnijih takvih slu¢ajeva dogodio se u selu Luka kod Vrbovca, gdje je 2017. godine dobro-
voljno vatrogasno drustvo moralo prekinuti svoje djelovanje jer je iznos neplacenih naknada za autorska
prava i naknadnih bankarskih troskova porastao preko iznosa njihova godiSnjeg proracuna. Vidi: https://
dnevnik.hr/vijesti/hrvatska/stecaj-otvoren-proveden-i-zatvoren-u-istom-danu-iz-dvd-a-luka-porucuju-oce-
kujemo-da-se-agonija-zavrsi---497405.html, pristup: 6. 3. 2022.
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jevaju transparentno tro$enje javnih financija, problem seoskih drustvenih or-
ganizacija je u akumulaciji promjena za funkcioniranje neprofitnih organiza-
cija koje od 2000-tih zahtijevaju velik angazman i odgovornost uprave. Stoga
je sve teze, kako su naveli neki od mojih sugovornika, na¢i nekoga kome se
“da gnjaviti” s preuzimanjem administracije neprofitne organizacije. Koli¢ina
papirologije koju ta administracija podrazumijeva takoder se povecavala s vre-
menom, oduzimajuéi energiju prethodno ulaganu u organizaciju dogadaja.
Kao $to je napisala Ruth Finnegan komentirajuci poslove organizacije ama-
terskoga pjevackog zbora u Milton Keynesu, “sve su to trivijalnosti’, ali “tri-
vijalnosti koje su bile klju¢ne za sretno funkcioniranje” i “trivijalnosti koje je
netko morao organizirati” (Finnegan 2007: 241). Postoje i daljnje implikacije
i sankcije za ljude koji se uklju¢e u administraciju DVD-a. Kao $to je ve¢ bilo
naznaceno, na plesnim zabavama povremeno dolazi do nepozeljnog ponasa-
nja koje moze rezultirati neredom ili tu¢njavom. Medutim, dok su u proslosti
ljudi uklju¢eni u tu¢njave nesuglasice rjesavali medu sobom, danas se podra-
zumijeva veca pravna odgovornost organizacijskog drustva i njegove uprave.
To znadi da u slu¢aju da na zabavi izbije tu¢njava, koju netko prijavi policiji,
DVD kao organizator i njegov predsjednik kao odgovorna osoba mogu biti
novcano kaznjeni; nesto sli¢no dogodilo se u Carevdaru 2015. godine.

Bez obzira na njihovo izuzeée od zabrane prodaje alkohola, dobrovoljni
vatrogasci danas moraju prijaviti prihod i platiti porez ako je taj prihod zna-
tan. Zbog toga privatnim vlasnicima moze biti prakti¢nije organizirati plesnu
zabavu i preuzeti ulogu prethodno rezerviranu za civilne organizacije. Taj se
model povremeno koristi i u selima krizevackoga podrugja, kako je objasnio
udaraljka$ Stefan Durkovi¢, pokazujuéi pritom i svijest o organizacijskim
problemima seoskih dobrovoljnih vatrogasnih drustava:

...dobrovoljna vatrogasna drustva su nekad radila te zabave jer su do-
bivali ¢isti profit iz toga, a sad kad postoje te fiskalne blagajne, netko
jednostavno gleda na taj nac¢in da ne¢e dovoljno zaraditi, ne zeli riski-
rati i uopée napravit neku zabavu.

Kao indikacija osjec¢aja nedostatka koji je izazvao postupni pad u koli¢ini ple-
snih zabava moze posluziti najava gradonacelnika KriZevaca iz 2018. godine.
U ¢lanku Bas kao nekada, gradonadelnik Rajn najavio je da Zeli “pokrenuti
drustveni Zivot u selima” otvaranjem sezone “vatrogasnih zabava koje ¢e se
odrzavati cijele godine” (Ivac¢i¢ 2018). Grad je potaknuo zabave preuzima-



njem financijskoga tereta placanja glazbenika, ¢ime su dobrovoljna vatroga-
sna drustva bila oslobodena i administrativnih poslova i troskova vezanih uz
ugovore glazbenika, a omoguceno im je zadrzavanje ukupnoga prihoda od
prodane hrane i pi¢a. Kako bih provjerila funkcioniranje ovoga novog aran-
zmana, 13. lipnja 2018. posjetila sam vatrogasnu zabavu u Carevdaru, orga-
niziranu u povodu dana sv. Antuna, zastitnika sela. Iako se te godine zabava
odrzavala naradni dan, u srijedu, posje¢enost je bila pristojna: do 22 sata oku-
pilo se preko pedesetoro ljudi. Kratko sam porazgovarala s predsjednikom
DVD-a i ¢lanovima krizevacko-vrboveckoga sastava Miraz. Obje su strane
tada bile zadovoljne ponudom gradske uprave, iako su ¢lanovi benda izrazili
sumnju u sposobnost te geste da spasi drustveni zivot lokalnih sela. Morala
bih se sloziti s tim skepticizmom s obzirom na to da suvremeni problemi hr-
vatskih sela nadrastaju pitanja organizacije plesnih zabava. Medutim, kako
je posljednji dogadaj prethodno organiziran u carevdarskom vatrogasnom
domu bio sprovod, bilo je lijepo svjedo¢iti ozivljenoj tradiciji carevdarskih
zabava i vatrogasnoj dvorani ispunjenoj plesa¢ima, a ne ozalo$¢enima.

RAZNOLIKI PUTOVI SUYREMENIH KRIZEVACKIH
GLAZBENIKA

Zbog nastavka specijalizacije publike i prostora prema glazbenim Zanrovima
te istodobnog nestajanja redovnih plesova u gradu i okolnim selima, vec¢ina
se lokalnih glazbenika u najnovijem razdoblju pocela orijentirati prema $i-
rem teritoriju. Na moje pitanje “Kad bi ¢ovjek htel tu u na§em kraju nastupa-
ti, gazirati, kolko uopée ima takvih prilika?”, 2017. godine udaraljka$ Stefan
Dburkovi¢ je odgovorio:

Vrlo malo, ali u Koprivnici ve¢ da. Koprivnica ve¢ nudi puno vise pri-
lika, em zato $to je veci grad i ima vi$e klubova i vise tih café barova
koji ne rade do dugo u no¢, a opet se da dobro zaraditi. I jednostav-
no... palago bi kada bi reko da nema bas prilika, ima, ali treba se tru-
diti oko toga, marketing je najbitnija stvar u stvari. (...) Sad sviram s
bendom iz Koprivnice, uglavnom sviramo tak isto po klubovima, café
barovima, po tim selskim zabavama, to dosta rijetko, i uglavnom svad-
be, zna¢i Purdevac, Virje i onaj tamo dio. (...) Naravno, svi radimo
na tome, svaki bend Zeli oti¢ negdje dalje, da se ¢uje za njih.
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Istodobno, “vanjski” glazbenici, bez lokalnih veza, od 2000-tih godina postali
su mnogo prisutniji u lokalnom drustvenom zivotu Krizevaca. Najredovitiji
suvremeni kontekst javnoga pruzanja zive ili snimljene glazbe u Krizevcima
je u kafi¢ima i klubovima, osobito vikendom. U razdoblju u kojem sam radi-
la terensko istrazivanje, od 2014. do 2019. godine, klubovi koji su najcesce
nudili zivu glazbu bili su Calypso, Downtown, Klub kulture, Latino, a povre-
meno i kafi¢i poput Arthura, Coola, pivnice Tomislav, Planeta i Soul Caféa.

Spontana svirka u Soul Caféu 2017. godine. Fotografirala JV

Od navedenih, no¢ni klub Downtown imao je najduzu tradiciju redovite Zive
glazbe s ponudom izvodaca turbofolka iz $ire regije, dakle nelokalnih, uz tu
iznimku da su i sami vlasnici kluba povremeno djelovali kao glazbenici, na-
stupajuéi kao DJ Robi i Ellena. Stovise, njihove glazbene aktivnosti pocele su
puno prije preuzimanja no¢noga kluba. U vecini obi¢nih kafi¢a glazbena se
ponuda svodila na glazbu s radija ili unaprijed izradenih playlista, ali i nastupa
lokalnih DJ-a. Eventualni drugi oblici glazbe uzivo ukljucivali su povremene
nastupe tamburaskih sastava, kantautora ili manjih vokalno-instrumentalnih
sastava, medu koje su se povremeno ubrajali i lokalni.

Osim klubova i kafi¢a, treba primijetiti opcenito povecanje broja kon-
cerata i glazbenih festivala u najnovijem razdoblju, za $to je zasluzan porast
broja lokalnih organizatora, prvenstveno udruga civilnoga drustva. Tijekom
2000-tih godina pojavili su se i specijalizirani glazbeni festivali koji su sva-
kako predstavljali novost na krizevackom podruéju. Lokalni glazbeni festi-



vali nastali po¢etkom 21. stolje¢a uklju¢ivali su Skaville, Crosstown Music
Festival, Crusade Biker Fest, POOHTfest, Veceri udaraljkasa, Zlatne note
Krizevci i jednokratno odrzan KriZevci Jazz Festival. Sve nabrojane festivale
organizirale su krizevatke udruge civilnoga drustva. Cak tri festivala bila su
u organizaciji udruge K.V.A.R K. (Skaville, Crosstown i Jazz Festival), dok je
Veceri udaraljkasa, prema inicijativi profesora udaraljki Josipa Konfica, or-
ganizirala udruga P.O.ILN.T., POOHfest Gradski puhacki orkestar Krizevci,
Crusade krizevacki motociklisticki klub, a Zlatne note, jedini festival natje-
cateljskoga karaktera, KUD Krizevci. Svi navedeni festivali usmjereni su na
dovodenje nacionalnih i medunarodnih glazbenika, premda su povremeno
ukljucivali i nastupe KriZev¢ana.

Krizevacka radijska postaja, koja postoji od 1966. godine, takoder je
pratila lokalne glazbene manifestacije, ugoscavala glazbenike te davala
prostor malobrojnim postoje¢im snimkama lokalne glazbe i glazbenika.
Zastupljenost krizevackih glazbenika u eteru radija u razdoblju od Sest
mjeseci (od sije¢nja do lipnja 2017.) pokazala je da se emitirala glazba sve-
ga jedanaestero lokalnih izvodaca, odnosno glazbenih ansambala. U istom
razdoblju emitirana je glazba ¢etvorice lokalnih glazbenih autora: Stjepana
Fortune, Josipa Petrli¢a, Gorana Hlebeca i Luke Belanija. Rije¢ je mahom
o pjesmama koje tematiziraju Krizevce, pri ¢emu je pjesma Mojemu gradu
krizevacke pjesnikinje Ingrid Poto¢njak i Stjepana Fortune pratila redovnu
tjednu emisiju posveéenu aktualnim dogadanjima u gradu.! Za emitiranje
lokalnih autorskih pjesama, koristeni su nosa¢i zvuka krizevackih autora sni-
mljeni tijekom 2000-tih godina. Prvi CD, KriZevci u pjesmi i glazbi, izdao je
2003. godine Radio Krizevci, okupivsi nove ili otprije postojece pjesme koje
tematiziraju Krizevce. Na CD-u je bilo predstavljeno 14 pjesama lokalnih au-
tora i izvodaca, pri ¢emu su kasnije najvise izvodene i lokalno zazivjele prve
dvije pjesme na albumu, KriZevci moj su grad Josipa Petrlica (Pjera) i No. 7
benda te Mojemu gradu Stjepana Fortune. Pjesma Josipa Petrlica nastala je
godinu dana prije, u vrijeme proslave 750-e obljetnice proglasenja Krizevaca
slobodnim kraljevskim gradom, o ¢emu je autor rekao:

I ondaje bilo 750 godina Krizevaca, i svirali smo po vanii (... ), bilo nas
je sram, svira§ po Njemackoj, nemas jednu pjesmu iz svog kraja. Onda
smo jednu pjesmu iz Stare Bistre prepravili da se u njoj Krizevci spomi-
nju. I tak sam ja htel svom gradu pokloniti, najnaivnije, najiskrenije i da
bend svira, jednu pjesmu o njemu, a time i da odemo korak vise.

Il Popis lokalnih izvodaca u Sestomjese¢nom razdoblju izradio je tehnicar Radija Krizevci Vedran Deli¢, na
¢emu mu ovim putem zahvaljujem.
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Petrli¢ je tada bio ¢lan jednoga od najdugovje¢nijih lokalnih bendova, No.
7 ili Sedmica, koji je bio orijentiran na plesne gaze i izvodenje aktualnoga
zabavnog repertoara, a uspjeh te pjesme potaknuo ga je da nakon nje skla-
da i brojne druge, posvecene dijelom i lokalnim motivima. Pjesma Ingrid
Poto¢njak i Stjepana Fortune nije nastala u okviru benda, ali je za njezino
nastajanje i snimanje Fortuna angazirao mnoge lokalne glazbenike: gitarista
Nenada Kosa Ferzzu, pijanista Gorana Kovaci¢a, sopranisticu Anu Fortunu
te tadasnjega ravnatelja gradskoga muzeja Zorana Homena kao solista na
usnoj harmonici. Prisutnost tih glazbenika, kao i integriranje zvuka crkveno-
ga zvona, orgulja i suradnja s gradskim zborom Hrvatsko pjevacko drustvo
Kalnik na izvedbi u sklopu Krizevackoga velikog spravis¢a, u toj pjesmi sup-
tilno podcrtavaju njezin gradanski identitet. U slu¢aju pjesme trecega autora
koji se spominje u $estomjese¢nom razdoblju emitiranja na Radiju KriZevci,
rije¢ je o kantautoru Luki Belaniju. Njegove pjesme nemaju lokalnu temu,
dapace, jedine su na engleskom jeziku i objavljene su na njegovim autorskim
albumima B-Side of My Mind iz 2009. i Changin’ Chapters iz 2011. godine, u
produkciji diskografske ku¢e Dancing Bear. Osim spomenutih nosaca zvuka,
lokalni autori i izvodaci zastupljeni su i na CD-u U novi dan krizevackoga
zbora mladih Crisinus snimljenog 2011. godine. Rije¢ je o katolickom zboru
nastalom zdruZivanjem krizevackih Zupnih zborova, Zupe Sv. Ane te Zupe
Blazene Djevice Marije Zalosne i sv. Marka KriZevéanina. Zbor je u to vrije-
me vodila profesorica gitare i kantautorica Tamara Perc, a na CD-u su, osim
njezinih, snimljene i pjesme lokalnih autorica Tanje Baran, Jelene Stankovi¢
i Valerije Kramar. Perc je o motivaciji da snime CD rekla:

I tada sam shvatila da duhovna glazba vapi za nekim osvjeZenjem,
a imala sam dosta prijatelja za koje sam znala da samozatajno pisu,
skladaju te smo ¢esto njihove skladbe izvodili u crkvi. Onda sam bas
dobila Zelju da se to negdje zabiljezi, ostane zapecaceno.

U najnovijem razdoblju aktivni lokalni glazbenici usmjerili su se na zanrove i
glazbene scene koje djeluju na $irem teritoriju od lokalnog, poput tambura-
$ke, kantautorske, elektronicke scene ili na svirke na privatnim dogadajima,
poput svadbi, rodendana ili obiteljskih proslava. U odnosu na prethodna raz-
doblja, aktivnosti lokalnih glazbenika koje su prije bile vi$e koncentrirane na
neposredno podrudje Krizevaca, rasprsile su se, pri ¢emu mislim da su s jed-
ne strane poéele obuhvacdati puno vedi teritorij, a s druge da su postale puno
vise individualne. Premda je pracenje krizevackih glazbenika u najnovijem
razdoblju stoga podrazumijevalo proSirenje istrazivanja izvan KriZevaca, a
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intervjui s njima pokazali su raznolike putove i profesionalne profile, postoje
i odredene sli¢nosti koje ¢u na ovom mjestu nastojati sumirati.'>

Za gotovo sve lokalne glazbenike koji su i danas aktivni, vazne inicijalne
korake za ulazak u glazbeni¢ki posao predstavljali su glazbeno obrazovanje
i pocetna glazbenicka mreZa, oboje ste¢eno u Krizevcima. S druge strane,
za nastavak bavljenja glazbom, veéini glazbenika bilo je vaino $irenje mre-
ze izvan krizevackoga podrudja, a ponekad i trajno preseljenje u Zagreb.
Kantautor Luka Belani je nakon odlaska na studij u Zagrebu nastojao izgra-
diti i glazbeni¢ku karijeru, uz pomo¢ obitelji i studentskih poslova.

Belani: ... radio sam na prvoj godini faksa. U publishingu Dallas Re-
cordsa. Bio sam ispomo¢ frendu, sjedio za kompjuterom, sredivao
mailing liste i tak to, dok je trebalo. Onda skladiste, lijepi$ deklaracije,
pakiras...

Ja: Ono, najniza skala u muzic¢koj industriji?

Belani: Najniza, da. Tu sam poceo.

Za kantautoricu Romanu Oresnik, koja je s poluprofesionalnim bavljenjem
glazbom zapocela jo$ u osnovnoj skoli svirajuci na zabavama u svojem i okol-
nim selima, klju¢an trenutak za nastavak karijere bio je upoznavanje sa zagre-
backim glazbenim Zivotom i umreZavanje s tamo$njim glazbenicima:

U jednom trenutku sam odlu¢ila da je doslo vrijeme da po¢nem izla-
ziti. Tu nije neki izazov, ne¢u nikog posebnog srest. Onda sam odluci-
la da trebam izlaziti i krenula sam na vlak za Zagreb, raspitala se di su
dobri klubovi i dosla bi sama u klub i stajala. (...) I onda na tom kon-
certu nekoga sretnes, tebe netko nesto pita i nekim ¢udom nazove.

Glazbenici koji su nastojali ostvariti dugotrajnu glazbenu karijeru oslanjali su
se na trazenje specijaliziranih grana koje su im omogucavale zaradu od glazbe
kojom su se bavili, ne znaju¢i koliko ¢e se one odrzati, a morali su nauditi i
biti fleksibilni. Zbog toga su mnogi od njih, unato¢ stecenom barem osnov-
nom glazbenom obrazovanju, morali ulagati u daljnju edukaciju i razmisljati
izvan okvira koje im je pruzilo $kolovanje. Tamburasica Ema Trnini¢ nakon
studija je pocela svirati u tamburagkom sastavu Cure Iz CEntra (C.LC.E.),

12 U doktorskom radu sam za ilustraciju najnovijega razdoblja djelovanja lokalnih glazbenika izabrala Sestero
raznovrsnih glazbenika cije sam privatne i profesionalne profile, dobivene putem detaljnih intervjua, opisala
u kontekstu njihovih lokalnih i translokalnih glazbenih aktivnosti. Rijec je o basistici i kantautorici Romani
Oresnik, saksofonistu Ivi Prodanu, tamburagici Emi Trnini¢, kantautoru Luki Belaniju, udaraljkasu Stefanu
Burkovicu te gitaristici i glazbenici na sceni duhovne glazbe Tamari Perc.
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a tom angazmanu pribliZilo ju je iskustvo nastupanja s jednim zagrebackim
kulturno-umjetni¢kim drustvom koje joj je otvorilo nove izvedbene vidike:

To je bila tradicijska glazba i skroz drugacija od orkestra i svega $to
naudis u glazbenoj $koli. Ne moze$ sjediti i gledati note. Nije tipi¢na
svirka, mora$ stajati, moras sve znati napamet. I pratiti plesace, jer ako
ih ne gledas, sve je katastrofa; mora$ ih pratiti."?

Saksofonist Ivo Prodan, koji je nastupao improvizirajuéi uz D]J-e, prvo u Kri-
zevcima, zatim u Zagrebu i na jadranskoj obali, opisao je kako je klju¢an ko-
rak bilo iskustvo pohadanja seminara jazz-improvizacije Sase Nestorovica:

Na seminarima smo radili individualno i onda su svake veceri bili
jam sessioni, tam se samo improviziralo. Bil je zadatak da svako solira.
Onda sam ja na tim seminarima dobil nekakvu sigurnost za pocetak
te improvizacije. Najvi$e sam dobil tu mogu¢nost improvizacije i da
te nije strah.

Za neke druge lokalne glazbenike vazan korak bio je prepoznavanje da se nji-
hov umjetnicki potencijal nece razviti u vertikali klasi¢no-glazbenoga $kolo-
vanja. Luka Belani je, vecer prije prijemnoga ispita iz klavira, shvatio da “nije
on za to”, a Romana Ore$nik podijelila je sjecanje iz $kole:

Znam da mi je Stef Fortuna govorio: “Ti ¢e$ meni i¢ na akademiju’, a
ja sam rekla: “Necu, ja ¢u imat bend”. Ja sam imala osjecaj da, ak ¢u i¢
na akademiju, da nikad... ko da idem u ¢asne!

Osim individualnih i vrlo razli¢itih putova, krizevacki su glazbenici u najno-
vijem razdoblju skloniji formiranju translokalnih mreza, odnosno suraduju s
glazbenicima iz drugih gradova i puno ces$ce sviraju u nelokalnim bendovima.
Takva vrsta translokalnoga ¢lanstva postala je ¢es¢a i kod tamburagkih sastava.
U razdoblju etnografskoga istrazivanja krizevackih glazbenika, djelovao je cijeli
niz tamburaskih bendova s ¢lanovima iz Krizevaca i drugih susjednih gradova
ili sela. Prema rije¢ima tamburaga Kre$imira Spani¢a, tamburagko umrezavanje
oslanja se na osobna poznanstva koja su za njega zapocela u srednjoj skoli, dok
je bio ucenik krizevacke glazbene $kole. Njegov prvi tamburaski sastav zvao se

I3 Intervju s Emom Trnini¢ bio je voden na engleskom jeziku jer ga je, uz mene, vodio i kolega iz SAD-a, Daniel
Ansorge. Donosim citat na izvornom jeziku: “It was traditional music and completely different from orche-
stra and everything you learn in music school. You cannot sit and play and watch the notes. It's not typical
play, you have to stand up, you have to know everything by heart. And follow the dancers, because if you
don't look at them, everything is disaster; you have to follow them."



Debitanti, a sastojao se od u¢enika tambure iz njegove generacije. Budu¢i da je
krizevacka glazbena $kola bila jedna od prvih na drzavnoj razini koje su uvele
tamburu kao glavni predmet u srednjoj $koli, u¢enici iz susjednih Zupanija, ali i
s podrugja Slavonije i Baranje, dolazili su na $kolovanje u Krizevce. Tamburaski
sastav Debitanti moze posluziti kao ilustrativan primjer budu¢i da su njegovi
¢lanovi bili iz Vinkovaca, Vrbovca, Koprivnice i s krizevatkoga podrugja. Treba
spomenuti da je ve¢ina tamburaskih sastava u najnovijem razdoblju prilago-
dena nastupima u raznim kontekstima, pa ¢esto uklju¢uju i harmoniku ili pak
mijenjaju postavu s tambura na elektri¢ne instrumente, $to im omogucava da
primjerice na svadbama sviraju tambure na otvorenom te elektri¢ne instru-
mente u zatvorenom prostoru. Cini se da lokalna tamburaska mreZa najéesce
povezuje glazbenike iz Krizevaca s onima iz susjednoga Vrbovca i Koprivnice.
Najstariji vrbovecko-krizeva¢ki tamburagki sastav koji i danas djeluje su Ple-
teri, a osim njega, u vrijeme terenskoga istrazivanja aktivni su bili tamburaski
sastavi Svita, Zlatni vez, Zlatni dec¢ki i Miraz. Primjeri koprivni¢ko-krizevackih
tamburaskih sastava su Gelipteri i Cure Iz CEntra, ujedno jedini zenski sastav
medu nabrojanima. Rasprsivanje aktivnosti, odnosno prosirenje vidljivosti i
intenzivnije formiranje translokalnih mreza glazbenika, nije ipak dokinulo one
lokalne, $to ¢e biti komentirano u idu¢em potpoglavlju.

UMREZAVANJE LOKALNIH GLAZBENIKA
USPRKOS RASPRSIVANJU

U lokalnom kontekstu, odnos medu glazbenicima najc¢e$ce je bio takav da su
se “iz benda (...) svi medusobno poznavali otprije”, kako je otkrio Zdravko
Mureti¢ Mrkva. Lokalni su bendovi mahom nastajali i izrastali iz prethodno-
ga poznavanja i prijateljstva. Dapace, neki, poput Nenada Kosa, tvrdili su da
je “zanimanje za glazbu odredilo (...) i buduéa poznanstva i prijateljstva’, jer
“ono si $to slusas”. To mozda ne djeluje iznenadujuce, ali s druge strane, ova
razina poznanstava izmedu lokalnih glazbenika ne podrazumijeva se uvijek.
U etnografiji glazbenoga Zivota novorazvijenoga grada Milton Keynes u Veli-
koj Britaniji, orijentiranog na industriju, Ruth Finnegan otkrila je da “unutar
glazbenih svjetova ljudi nisu nuzno osobno komunicirali’, te da je “postojao
element anonimnosti ¢ak i unutar glazbenih skupina” (Finnegan 2007: 302).
Premda razlike izmedu nacina formiranja glazbenih svjetova u Krizevcima i
Milton Keynesu sasvim sigurno leze u razlici u veli¢ini gradova i njihovoj po-

6l
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vijesti, ipak je vrijedno vidjeti kakve je implikacije lokalna familijarnost imala
za funkcioniranje glazbenoga i drustvenoga zivota na krizevackom podrudju.

U razgovoru s glazbenicima koji nisu viSe glazbeno aktivni, saznala sam
da su si sviraci plesnih gaza ¢esto medusobno pomagali. Ako jedan od ¢la-
nova benda nije mogao do¢i na svirku, najc¢esce bi pokusao pronaci drugoga
lokalnog glazbenika da ga zamijeni. Oprema se takoder vrlo ¢esto posudi-
vala i razmjenjivala, pogotovo u vrijeme kada nije bila dostupna kao danas.
Izniman primjer koristenja vjestina umreZavanja iz “zlatnoga doba” seoskih
plesnih zabava 1980-ih spomenuo mi je Stjepan Vrhovec Stiv koji se sjetio
da je bilo par lokalnih “slobodnjaka” (freelancera) koji bi dogovorili svirku,
a zatim od jednog vikenda do drugog uspjeli okupiti bend od raspolozivih
glazbenika. Dakle, ¢ak i kada su trazili gaZe na istom konkurentskom podru¢-
ju, glazbenici su uglavnom ostajali u kolegijalnom ili prijateljskom odnosu,
znajudi da ¢e se i u buduénosti mo¢i osloniti jedni na druge za pomo¢ i surad-
nju. Jedan je lokalni glazbenik o svojem cjelozivotnom iskustvu sudjelovanja
u radu lokalnih bendova rekao:

...jer sam ja promijenil 10 bendova, kad sam htel prestat, dosli su iz
drugog benda, “odi nam pomogni malo”, pa sam ostal godinu-dve i ve¢
mi se nije dalo vi$e. Ja se nikad s nikim nisam posvadil, da smo se razisli
zbog problema, jo$ se danas druzimo, veselimo, iz svakog benda je neka
dogodovstina i po danu i po no¢i. To su bili stvarno prekrasni dani. ..

Prethodno je spomenuto translokalno umrezavanje suvremenih krizevackih
glazbenika, no treba navesti da ono nije dokinulo postojanje daljnje lokalne
suradnje. Premda su promjene u lokalnoj infrastrukturi potaknule ili prisilile
lokalne glazbenike da prosire svoju vidljivost, oni su se u mnogim slu¢ajevi-
ma jo$ uvijek oslanjali na lokalne mreze ili povremeno sudjelovali u izgradnji
lokalnih scena. To se o¢ituje u redovitim nastupima na humanitarnim do-
gadajima i pozivima na lokalne festivale. Na ovaj nadin putovi glazbenika
povremeno skre¢u “natrag kuci’, a lokalne glazbene prakse nisu jednostavno
presle iz participacijskih u prezentacijske. Dapace, pokusat ¢u pokazati kako,
na lokalnoj razini, sudjelovanje u glazbi moze imati puno slojevitije znacenje.

Suvremeno lokalno glazbeni¢ko umrezavanje na krizevatkom podrucju
nadilazi razinu glazbenih bendova utemeljenih na poznanstvu i prijateljstvu.
Lokalne se mreze takoder ¢esto koriste za pronalazenje posla, medusobnu
podrsku i periodic¢ko vracanje lokalnih glazbenika u grad. U tom smislu,
umrezavanje ne funkcionira samo medu glazbenicima ve¢ i izmedu organi-



zatora i glazbenika i obratno, formiraju¢i ono $to je Howard Becker nazvao
“kooperativnim mrezama” (Becker 2008: 1-2). Preduvjet za ovu uzajamno
funkcionalnu kooperativhu mrezu je medusobno poznavanje svih aktera,
glazbenika i ljudi uklju¢enih u lokalnu drustvenu infrastrukturu. Periodicka
prisutnost lokalnih glazbenika na krizevatkom podru¢ju ukljucuje i place-
ne i besplatne nastupe. Potonji se javljaju najéesée u prilikama kada neki od
lokalnih glazbenika nastupe iz usluge poznanicima, kada sviraju ili pjevaju
u amaterskom glazbenom drustvu ili kada se od njih trazi da nastupaju na
dobrotvornom koncertu. Dobrotvorni dogadaji nisu rijetkost u Krizevcima
i redovito uklju¢uju i lokalne glazbenike."* U tom se slu¢aju pozivaju neki od
najcjenjenijih i najpopularnijih glazbenika koji svojim drustvenim statusom
pridonose odazivu publike. Medutim, za glazbenike to zna¢ii da njihov drus-
tveni ugled nije uvijek proporcionalan iznosu novca koji lokalno zaraduju.
Lokalni organizatori, koliko god mozda bili naklonjeni doma¢im glazbenici-
ma, ¢esto u njima vide “jeftiniju opciju’, ra¢unajuéi da ¢e ih zbog poznanstva
nagovoriti da nastupe na njihovu dogadaju ispod cijene ili besplatno.

Postoje ipak i suprotne tendencije. Neke od neprofitnih organizaci-
ja redovito ukljuc¢uju lokalne glazbenike u svoje programe, ne samo kada
nema novcanih sredstava, ve¢ i kada su dogadaji primjereno financirani;
tako nadoknaduju drustveni dug glazbenicima. Primjeri takvih jednokrat-
nih ili dugoro¢nijih dogadaja su festivali Spravisce, Culture Shock Festival,
Crosstown Music Festival te Veceri gitare koje je 2015. godine organizirala
Tamara Perc. Takoder, lokalna scena elektroni¢ke glazbe jo$ uvijek nastoji u
Krizevce dovesti nacionalno poznate DJ-e, ali istodobno pruziti priliku do-
macim snagama da se predstave i redovito nastupaju. Lokalne veze tada se
mogu koristiti i za promociju kolega glazbenika. Nerijetko domaci glazbeni-
ci koji organiziraju dogadaje u njih uklju¢e druge glazbenike koji potjecu iz
grada. U razdoblju djelovanja Gradskoga tamburaskog orkestra Sveti Marko
Krizevéanin pod vodstvom Stjepana Fortune, za redovne godi$nje koncerte
u povodu Valentinova, uz orkestar su nastupali mnogi krizevacki glazbenici
kao solisti. Ne manje vazno, pritom su ti solisti ¢esto bili glazbenici na studiju
izvan Krizevaca ili oni koji su se trajno preselili u drugi grad."

14 Naprimjer, na humanitarnom koncertu lokalne Udruge osoba s intelektualnim tesko¢ama i njihovih obitelji
Maslacak 2016. godine nastupili su vokalni ansambl Allegro, tamburaski sastavi Cure |z CEntra, Miraz i Zute
Dunje te pjevaci Romana Oresnik i Zdravko Bugarin. Vidi: https://epodravina.hr/pjevajmo-zajedno-masla-
cak/, pristup: 2. 3. 2021.

|5 Primjerice, koncert u povodu Dana zaljubljenih 2009. godine je, uz svirace gradskoga tamburaskog orkestra,
ukljucivao dug popis lokalnih solista: Nataliju Kralj, Dejana Dretara, Jadranka Kovaca, Doru Kralj, Martinu
Zdilar Serti¢, Romanu Oresnik, Nenada Kosa, Anu Fortunu, Josipa Konfica, Ivana Furesa, Ivu Prodana, Kresi-
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Rasprsivanje, suvremena individualnost i razli¢iti putovi glazbenika
mogu se ¢initi proizvoljnima i bez temelja za usporedbu. Stoga je zanimljivo
da raznolikost i individualnost kao osnova za funkcioniranje lokalnoga muzi-
ciranja u nekim slu¢ajevima uspijeva oblikovati koherentniju mrezu glazbe-
nika i proizvesti vlastitu infrastrukturu. Takav je slu¢aj lokalna kantautorska
mreza, koja je dijelom preslikavala onu zagrebacku i hrvatsku. U posljednjih
nekoliko desetlje¢a u Krizevcima se pojavio niz kantautora. Njihova vidlji-
vost i znacaj za lokalnu zajednicu varirali su s obzirom na njihove glazbene
i poslovne vjestine, ali i dostupnost prilika za lokalne nastupe. Nekoliko
gradskih barova u posljednjih je 101ili 15 godina nudilo povremene glazbene
programe koji su ukljucivali kantautore, pri ¢emu je ciklus koncerata organi-
zirao Art Rock Café, a prije toga povremene nastupe i Safehouse, Gold, Dollar
ili Soul Café. Ljudi koji su nastupali u tim prilikama bili su Danijel Dijanes
(Danéi), Sasa Huzjak (Hjuz), Sonja Mrnjav¢i¢, Tamara Perc, Luka Belani,
Neno Kos Ferzzo i Romana Ores$nik.

Romana Oresnik na nastupu u dvoriStu Galerije K2. Fotografija Dragutina Andrica

mira Spanica, Matiju Fortunu i autoricu ove knjige kao flautisticu. Vidi: hittps://www.krizevciinfo/2009/02/12/
tamburaska-ljubavna-pri-povodom-valentinova/, pristup: 2. 3. 2021.


https://www.krizevci.info/2009/02/12/tamburaska-ljubavna-pri-povodom-valentinova/
https://www.krizevci.info/2009/02/12/tamburaska-ljubavna-pri-povodom-valentinova/

Razlozi za relativno velik broj kantautora na lokalnoj i nacionalnoj razini
mogu se pronadi u ¢injenici da je glazbenicima lakse izvoditi svoje pjesme
samostalno nego oformiti bend, a intervjui su pokazali da je ¢ak i onima koji
su ve¢ ¢lanovi nekoga benda ponekad tesko nametnuti se kao autor. S druge
strane, pretpostavljena iskrenost i autenti¢nost mogu se bolje prenijeti kada
pjesme izvodi sam autor ili autorica zbog ¢ega, kako tvrdi Thomas Turino,
“izvodaci u ovom zanru imaju tendenciju da njeguju sliku osobne iskrenosti,
izravnosti i jednostavnosti na sceni” (2008: 64). Drugi razlog za odabir kan-
tautorskoga puta moze se pronaci u ekonomskoj motivaciji, odnosno poku-
$aju drugacijega proboja na glazbeno trziste.

Znalajnija inicijativa razvoja lokalne kantautorske infrastrukture od
povremenih koncerata u kafi¢ima bilo je utemeljenje Crosstown Music
Festivala 2013. godine. Taj su festival pokrenuli krizevacka neprofitna udru-
ga KV.A.R.K. i lokalni glazbenik i sudionik zagrebac¢ke kantautorske scene
Luka Belani. Belani je prije pokretanja krizevackoga festivala sudjelovao
u organizaciji ciklusa Skrabica u zagrebatkoj Booksi uz svoje kolege Ninu
Romi¢ i Antu Perkovica. Ciklus Skrabica temeljio se na koncertima mladih
glazbenika u prostoru neprofitne organizacije Booksa, bez naplate ulaznica,
ali uz dobrovoljni prilog posjetitelja, kao $to je sugerirano nazivom ciklusa.
Krizevacki Crosstown Music Festival odrzavao se u Klubu kulture, prostoru
kojim upravlja udruga KV.A.R.K,, bio je financiran putem javnih natjecaja za
potporu nezavisnoj kulturi i predstavljao je vodece kantautore zagrebacke i
$ire nacionalne scene, pri ¢emu je i sam Belani bio ¢est glazbeni gost festivala.
Medutim, posljednja dva izdanja festivala, 2017. i 2018. godine, gotovo su
se potpuno bila usredotocila na domace glazbenike, prosirujuci konceptina
bendove koji nastupaju s autorskim pjesmama. Tako su na festivalu 2017.
nastupali Romana Ore$nik i Tamara Perc, krizevacko-zagrebacki bend FOR i
bend Luke Belanija The Basewalks.

Iduce godine, na festivalu su nastupili sastavi Kids from the Sky i gospicki
bend s krizevackim ¢lanom Sagom Zivkoviéem DCS. Takav programski za-
okret festivala dijelom je zasigurno bio uzrokovan smanjenjem aktivnosti na
zagrebackoj kantautorskoj sceni, ali dijelom je bio i potez koji je motivirao
vrlo vidljiv porast interesa lokalne publike, dokazujuci i na tom primjeru da
je u dijelu domacde drustvene infrastrukture nastavljena potraznja za doma-
¢im glazbenicima.
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Prethodno poglavlje pokazalo je neke promjene u drustvenom Zivotu i ulozi
lokalnih glazbenika. Uopéeno, moglo bi se re¢i da je razvoj drustvene infra-
strukture prvo potisnuo lokalnu tradicijsku glazbu i izvodace na akusti¢nim
instrumentima te da je daljnja profesionalizacija glazbenika i specijalizacija
publike prema izabranim glazbenim stilovima ucinila suvisnima redovite
drustvene dogadaje na kojima su svirali pretezno domaci glazbenici. Takvo
pojednostavljeno ¢itanje bilo bi lako prikloniti pesimisti¢kim i nostalgi¢nim
tendencijama u etnomuzikologiji koje smatraju da je glazba izgubila na vaz-
nosti u modernim drus$tvima u kojima je profesionalizacija potisnula zajed-
nic¢ko prakticiranje glazbe unutar zajednica.

Takav se pesimizam cesto susre¢e u radovima o odrzivosti glazbe. U tim
se radovima profesionalizacija shvaca kao negativan uc¢inak prezentacijskih
oblika muziciranja “s mehanizmima dodavanja komercijalnih vrijednosti” i
“poticanjem razmisljanja o glazbi kao o robi” (Titon 2009: 122). Stoga se po-
nekad etnomuzikolozi koji se bave odrzivosc¢u glazbe zalazu za participativne
glazbene prakse tvrdedi da ih njihov nedostatak “orijentacije prema proizvo-
du i hijerarhijske kontrole” ¢ini “anomalnima unutar modernisti¢ko-kapita-
listickih drustava” i pogodnima za razvijanje “alternativnih kulturnih navika”
(Turino 2009: 107). Medutim, ustrajanje na inkluzivnim participativnim
praksama kao najvrjednijoj glazbenoj praksi nepravedno umanjuje “speci-
ficnu ulogu” i “specifi¢ni status” koji glazbenici mogu imati u drustvima u
kojima djeluju (Merriam 1964: 123). Profesionalizacija glazbe nije samo dio
negativnih i manipulacijskih tendencija suvremenoga zapadnog kapitalizma
nego nesto sto se dogada ili se dogodilo u razli¢itim kulturama $irom svijeta.



Usporedujuéi antropolosku literaturu na temu drustvenoga polozaja glaz-
benika, Alan Merriam primjecuje da je “glazbenik ekonomski stru¢njak koji
obavlja odredene zadatke koje mu drustvo dodjeljuje proizvode¢i odredenu
vrstu dobra” (Merriam 1964: 124). Procesi profesionalizacije su u tom smi-
slu dio specijalizacije i podjele rada unutar odredenoga drustva.

S druge strane, neki autori poput Davida Hesmondhalgha (2013) nude
odmak od kulturno-pesimistickih interpretacija. Otvoreno kritizirajuci
Turinovo stajaliste o odrzivosti glazbe, Hesmondhalgh tvrdi da “Turino poka-
zuje tako duboku ¢eznju za iskustvima zajednice da vrijedne oblike glazbene
prakse pronalazi samo u rezidualnim dzepovima suvremenog Zivota”, dok bi-
smo se umjesto toga trebali okrenuti “dokazima ugodne i Zivotno obogacu-
juce drustvenosti koju ljudi dozivljavaju kad pjevaju, plesu i sviraju zajedno
u modernim drustvima” (Hesmondhalgh 2013: 10). Osvjezavajuca perspek-
tiva koju je predstavio Hesmondhalgh pomogla mi je uociti mehanizme koji
krizevacke glazbenike drze sastavnim dijelom ¢ak i suvremenoga drustvenog
zivota. U ovom ¢e poglavlju stoga biti predstavljene perspektive lokalnih glaz-
benika kao specijalista i radnika u kontekstu lokalne zajednice, uzimajudi u
obzir prvo modele njihova snalazenja i zaradivanja na lokalnom trzi$tu, a po-
tom njihovu ulogu u izgradnji i odrzavanju lokalnoga kulturnog identiteta.

O GLAZBI KAO OBLIKU RADA U LOKALNOM KONTEKSTU

Djelovanje krizevackih glazbenika bilo je uvjetovano pravnim i politickim
okvirima na nacionalnoj razini. Tendencija reguliranja statusa gaZerskih glaz-
benika dogodila se u drzavnim okvirima ve¢ 1920-ih godina kada su osno-
vane prve strukovne udruge glazbenika (v. Vesi¢ i Peno 2017: 72). Nakon
Drugoga svjetskog rata prvo je obnovljen rad udruga povezanih s klasi¢-
nom glazbom, ali se 1960-ih, kako je otkrila Ana Hofman, razvojem popu-
larno-glazbene produkcije javila inicijativa da glazbenici u ovom podrucju
steknu status “estradnih radnika” ili “estradnih umjetnika”, $to je davalo odre-
denu ozbiljnost “ina¢e nepriznatim i zanemarenim glazbenim aktivnostima
koje je sluzbena kulturna politika uglavnom previdala” (Hofman 2015: 10).
Godine 1972. osnovan je Savez muzickih udruzenja Hrvatske kao krovna re-
publicka organizacija hrvatskih udruga zabavne glazbe po uzoru na federal-
nu organizaciju osnovanu 1968. godine. Unutar Saveza djelovale su i udruge
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glazbenika Lira iz Cakovca i Estrada iz Zagreba, kojima su mahom pripadali
glazbenici s krizevackoga podruc¢ja. Prema statutu tiskanom u ¢lanskoj knji-
zici krizevackoga bubnjara Josipa Siro¢ic¢a, udruzenje Lira imalo je ozbiljne
i ambiciozne zadatke “da okuplja muzicare i ostale estradne radnike (...) i
da kod svih njih razvija i podiZe umjetnicke, kulturne, prosvjetne i moralne
vrijednosti zabavne i narodne muzike”.

d) da radi na struénom obrazovanju i
usavriavanju svojih ¢&lanova, na stvaranju
3to boljih radnih uvjeta svojih &lanova, da
zastupa i 3titi njihove interese, te da uskla-
duje interese &lanova s interesima zajednice;

e) da suraduje

IZVOD 1Z STATUTA UDRUZENJA

Zadatak UdruZenja je:

a) da okuplja muzitke i ostale estradne
radnike: instrumentaliste, vokaliste, muzikolo-
ge, skladatelje, dirigente, autore tekstova, mu-
zi¢ke aranzere, kao i osobe &ija djelatnost i po-

— s ostalim srodnim UdruZenjima na
teritoriju SFRJ;

— s ugostiteljskim, turisti¢kim i dru-
gim organizacijama koje u okviru

ziv vezani su uz djelatnost udruZenja, a to su:
artisti, kazalisni umijetnici, folkloristi, hu-
moristi, konferansijeri, satiriéari, parodisti,
koreografi, muzi¢ki korepetitori i inspicijenti
i da kod svih njih razvija i podize umjetni¢-
ke, kulturne, prosvjetne i moralne vrijednosti
zabavne i narodne muzike i djelatnosti vezane
Uz nju;

b) da se u okviru postoje¢ih zakonskih
propisa brine o ostvarivanju izvodackih pra-
va svojih ¢&lanova, o njihovom socijalnom
osiguranju i o drugim pravima, koja pro-
izlaze iz rada i na temelju rada;

svog djelovanja angaZiraju ili za-
posljavaju trajno ili povremeno iz-
vodae zabavne i narodne muzike
i djelatnosti vezane uz nju.

Prava &lanova:

— Clan UdruZenja moze biti svaki grada-
nin SFRJ koji se bavi produktivnom i
reproduktivnom umjetni¢kom djelatno-
8éu zabavne i narodne muzike i dru-
gim djelatnostima vezanih uz nju,

— da bira i bude biran u organe uprav-
ljanja UdruZenja.

DuZnosti &lanova su slijedeée:

— da redovno plaéaju é&lanarinu,
— da izvr¥avaju odluke organa upravlja-

c) da kao struéno UdruZenje izvodala-
-umjetnika reproduktivaca a u svrhu razvi-
janja, propagiranja i $irenja zabavne i na-
rodne muzike i djelatnosti vezane vz nju, nja, .
organizira, posreduje i izvodi priredbe za- — da savjesno rukuju imovinom UdruZe-

bavne muzike i djelatnosti vezane uz nju; nja,
{lanska knjitica udruge Lira. Fotografija obitelji Siroti¢

Nadalje, zadatak udruzenja bio je brinuti se za ostvarivanje prava repro-
duktivnih glazbenika te organiziranja, posredovanja i promoviranja njihove
izvedbe. Zadatak posredovanja ispunjen je suradnjom “s ugostiteljskim, turi-
sti¢kim i drugim organizacijama koje u okviru svojih djelatnosti angaziraju ili
zaposljavaju stalno ili povremeno izvodace zabavne i narodne muzike”.

U praksi je to funkcioniralo tako da su ugostitelji (restorani, hoteli, ba-
rovi), koji su zeljeli ponuditi glazbu, kontaktirali jednu od lokalnih udruga
(primjerice Liru) i zatrazili od nje da osigura bend ili glazbenika. Lira bi po-
sredovala izmedu svojih ¢lanova i ugostitelja, pregovarala o cijeni i uvjetima
angazmana i poslala bend ili glazbenika koji su prihvatili angazman. Ugostitelj
bi tada pla¢ao naknadu Liri, koja bi novac dalje distribuirala glazbenicima. Na
taj su nacin glazbenici bili rastereceni cijeloga niza poslova: oglasavanja, pro-



nalaska ponuda, pregovora o cijenama i uvjetima svirke, kao i financijskoga
poslovanja. Kombinacija glazbenic¢kih udruga, lokalne potraznje i brojnosti
drustveno financirane infrastrukture pruzala je relativno udobnu pozadinu
za razvoj lokalnoga glazbenog Zivota. Iako su i u tim uvjetima, dakako, po-
stojali problemi i nesigurnosti, ¢ini se da su lokalni glazbenici vjesto koristili
prednosti tada postojecega sustava.

Nakon 1990-e glazbena se industrija bitno promijenila. Iako je kraj soci-
jalizma u idealnom smislu znacio ve¢u slobodu trzi$nih moguénosti, u stvar-
nosti se hrvatska glazbena industrija 1990-ih vrtjela oko oligarhije autora,
organizatora festivala i diskografa pod snaznim pokroviteljstvom drzavne
radiotelevizije u savezu koji je Ante Perkovi¢ nazvao “nepriznatim sukobom
interesa” (2011: 128). Slijedom veé spomenute promjene u primjeni Zakona
o autorskim pravima, autorske naknade prikupljaju se za svaku vrstu javnoga
glazbenog nastupa (uklju¢ujuéi i amaterske, neprofitne i humanitarne). Za
snimanje albuma s autorskom glazbom, autor mora platiti dozvolu za snima-
nje HDS-ZAMP-u, koji zauzvrat $titi njegova prava i distribuira zaradu od ka-
snijih emitiranja. No problem je u tome $to je ova vrsta zastite obvezatna, bez
obzira zele li autori da se njihova prava Stite na taj na¢in i bez obzira na to hoée
li budu¢a distribucija snimke donijeti prihod. Zbog toga se ¢ini da zakonodav-
ni okvir djeluje u korist “velikih’, komercijalnijih dogadaja i izvodaca istovre-
meno otezavajudi ulazak na glazbeno trziste “malim” izvoda¢ima i autorima. U
pokusaju vracanja ravnoteze, Hrvatsko drustvo skladatelja od 2011. raspisuje
natjecaj za financijsku pomo¢ raznim nekomercijalnim skupinama glazbeni-
ka. Sli¢an problem podrzavanja “velikih” i ometanja “malih” dogodio se i kod
promjena u modelu prodaje ulaznica. Novi Zakon o fiskalizaciji u prometu
gotovinom 2012. je uveo obvezu fiskalnih blagajni putem kojih se organiza-
torima koncerata automatski odbija porez od prodanih ulaznica (Hrvatski
sabor 2012). To opet nije predstavljalo problem za organizatore ili glazbenike
koji su ostvarivali vecu zaradu, ali jest za nekomercijalne organizatore poput
neprofitnih udruga. Stoga organizatori danas ¢esto prodaju ulaznice preko
ovlastenih agencija ili pokusavaju prona¢i nacine zaobilazenja poreza, poput
oslanjanja na dobrovoljni prilog publike umjesto naplate ulaznica.

Dodatno, danas pored strozeg reguliranja rada drustvenih i civilnih insti-
tucija, glazbenicka infrastruktura i inicijative za reguliranje rada glazbenika
gotovo da su nestale. Glazbenici su vise ili manje prepusteni samima sebi u
pronalazenju poslova i organiziranju svojega rada. Jedna od najvecih i najvaz-
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nijih suvremenih strukovnih udruga, Hrvatska glazbena unija, nije organizi-
rana kao sindikat, nego kao organizacija koja glazbenicima pruza ogranicen
izbor usluga, od kojih je mozda najvaznija porezna olaksica za ¢lanove. HGU
ne posreduje izmedu glazbenika i njihovih klijenata niti nudi konkretnu
pravnu zastitu. U usporedbi s organizacijskim radom Lire i Estrade, usluge
HGU-a znatno su ogranicenije, a glazbenici moraju graditi dodatne poslovne
modele za pronalaZenje angazmana i realiziranje svojega rada, o ¢emu je go-
vorio saksofonist Ivo Prodan. S obzirom na to da Prodan ¢esto nastupa s DJ-
ima, jedan od modela isplate je da narucitelj sklapa ugovor samo s DJ-om:

Ako neko od DJ-a ima firmu, pa ide preko njega. I onda mi s DJ-em
radimo ugovor, svaki.

Drugi nacin je, prema Prodanovim rije¢ima, da ugovor sklapa “svatko osobno
ili dok smo bili sastav, na firmu i onda mi radimo svaki ugovor s tom firmom”.
Bez pomo¢i prethodno postojecih udruzenja, glazbenici moraju sami pronaci
angazmane, a u slu¢aju pravnoga problema kao sto je krsenje ugovora, mora-
ju podiéi privatnu tuzbu. Naravno, preduvjet za tuzbu i dokaz nepostivanja
ugovora je njegovo postojanje, a treba re¢i i da se u tom smislu glazbenike
Cesto placa gotovinom bez ugovora i bez transparentne novcane transakeije.
Utestalost takve sive ekonomije stoga je mnogo vec¢a od ocekivane s obzirom
na prethodno naglasenu strozu provedbu zakona. Zbog djelomi¢noga kolapsa
infrastrukture i sve veceg pritiska na glazbenike da preuzmu rizik i samostalno
razvijaju svoj glazbeni posao, glazbenici koriste razli¢ite strategije pronalaze-
nja i $irenja posla. Premda su te strategije donekle individualne ili pak ovise
o klasnim i drustvenim faktorima, one pokazuju i medusobne sli¢nosti koje
se mogu nacelno podijeliti na strategije izdrZljivosti i strategije otpora. Prema
Lei O’Brian Bernini, koncept izdrzljivosti se “odnosi na sposobnost osobe ili
sustava (...) da apsorbira smetnju i reorganizira se tijekom promjena tako da i
dalje u biti zadrzava istu funkciju, strukturu, identitet”, pa izdrzljivost u glazbe-
nom poslu moze pomodi “sposobnosti snalazenja i pregovaranja o neda¢ama”
(O’Brian Bernini 2015). Strategije izdrZljivosti stoga primjenjuju niz tehnika
prilagodavanja u osnovi se ne suprotstavljajui postojeem sustavu, odnosno
glazbenoj industriji i trzistu. Drugi koncept, otpor, razlikuje se utoliko sto uk-
lju¢uje otvoreno suprotstavljanje mehanizmima sustava. Bernini objasnjava
da je glazbena industrija ekonomska mreza koja ¢esto ogranicava pristup eko-
nomskom i drustvenom kapitalu, ¢emu se glazbenici “mogu oduprijeti (...)
umrezavanjem s drugim neovisnim i amaterskim kulturnim proizvodac¢ima”
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(isto).'* Spomenut ¢u i pruziti primjere za pet tehnika izdrzljivosti koje sma-
tram najvaznijima s obzirom na ucestalost njihova spominjanja u intervjuima:
tehnike prosirenja vidljivosti, kombiniranje razli¢itih glazbenih aktivnosti i
kompetencija, pregovaranje izmedu traZenoga repertoara i osobnih umjetnic-
kih zelja, fizi¢cke pripreme i Zrtve te suradnje “prema gore”. Na kraju poglavlja
bit ¢e navedeni i lokalni primjeri strategija otpora.

Vezano uz tehnike prosirenja vidljivosti, mnogi glazbenici nastojali su
iskoristiti prednosti tehnologije, drustvenih mreza i digitalnih glazbeni¢-
kih platformi medu kojima su naj¢e$ce bili spominjani Facebook, Myspace,
SoundCloud i Bandcamp. Internetski prostor koristio se za promociju u vidu
najava nadolaze¢ih nastupa, ali i postavljanja snimki proslih nastupa s ciljem
privla¢enja mogucih bududih angazmana. Nekim je glazbenicima internetska
vidljivost omogucila i nastupe u inozemstvu, pa se tako naprimjer kantautor
Luka Belani putem tada aktualne platforme Myspace povezao s promotorom
koji mu je organizirao turneju u Njemackoj.

e R 2

Luka Belani sa svojim prvim bendom

Andeli u klubu Safehouse 2003. godine. Fotografija udruge KVARK.

|6 Prije Bernini, termin resilience u etnomuzikologiju uveo je Jeff Todd Titon koji ga definira kao “sposobnost
sustava da se oporavi i odrzi svoj integritet, identitet, i kontinuitet kada je izlozen silama poremecaja i pro-
mjena” (Titon 2015: 158). Razlog zbog kojeg se Bernini ne referira na Titona mogao bi biti u ¢injenici da ga
on primjenjuje na “‘sustave”, odnosno glazbene kulture i njihovu odrzivost unutar suvremenoga svijeta, a ne
pojedinacne profesionalne glazbenike. Takoder, kao $to je prethodno objasnjeno, Titon ima uglavhom nega-
tivan stav prema profesionalizmu u glazbi, optuzujuci ga djelomi¢no za neravnotezu u glazbenoj raznolikosti
i odrzivosti. Otuda je moja uporaba izraza izdrzljivosti bliza onoj koju podrazumijeva Bernini jer se odnosi
na tehnike prilagodavanja profesionalnih glazbenika promjenama na trzistu.
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Druga najc¢e$c¢a tehnika izdrzljivosti je kombiniranje razli¢itih glazbenih ak-
tivnosti, pri ¢emu su to najcesce klasi¢na glazbena poduka s jedne strane i
nastupanje s popularno-glazbenim repertoarom s druge. U lokalnom kon-
tekstu, nekolicina nastavnika glazbene $kole nastupa u bendovima ili kao
kantautori. Na pitanje o postizanju ravnoteze izmedu pedagoskoga rada,
aktivnoga muziciranja te vodenja crkvenoga zbora, gitaristica i kantautorica
Tamara Perc je odgovorila:

...radim kolko mogu, da vidim svoj maksimum. (...) I gitara i kan-
tautorstvo su moje velike ljubavi, isto tako i rad s djecom.

S druge strane, na pitanje misli li da bi joj bilo moguce baviti se glazbom bez
stalnoga zaposlenja u $koli, odgovorila je:

...ne znam da li bi bilo moguée od toga Zivjeti jer, prvo, ja mozda
nisam tip koji bi to znao unov¢iti, nekak to vise radim za dusu, a i ne-
mam bas vremena baviti se marketingom. .. Al bilo bi dobro da imam
nekog (smijeh) ko to zna i ima vremena!

Treca strategija je prihvacanje kompromisa izmedu osobnog umjetni¢kog
senzibiliteta i trzi$no traZzenoga repertoara. To je jedna od najvaznijih i najuo-
bicajenijih strategija izdrzljivosti ve¢ine glazbenika. Kako je ustvrdio udaralj-
kas Stefan Durkovi¢, dio glazbenoga profesionalizma obuhvaéa i sposobnost
sviranja na zahtjev, bez obzira na raspolozenje. Taj mehanizam sviranja na
zahtjev, prema Durkovicevu misljenju, sli¢i “prekidacu u glavi”:

Valjda sam s vremenom i iskustvom stekao neki prekida¢ u glavi, is-
klju¢i-ukljudi, ali da trenutno gaziram glazbu koju volim, ne volim. To
mi je trenutno izvor dzeparca da olak$am roditeljima i sebi, obozavam
biti samostalan.

Posljedice pritiska prihvacanja posla koji ¢ovjek ne radi s voljom, kao i nepo-
voljnoga radnog vremena i uvjeta, posebice na no¢nim svirkama, oc¢itovale su
se kod nekih glazbenika i fizicki, kao bolovi ili tjelesne ozljede. Neki od glazbe-
nika na takve su negativne posljedice reagirali tek nakon sto je do ozljede doslo,
ali neki, poput saksofonista Ive Prodana koji je imao iskustvo sviranja u no¢nim
klubovima tijekom ljetne sezone, na taj su se teret pripremali unaprijed:

To je bilo naporno, te sezone, za to se trebalo pripremati jedno pet
mjeseci, fizicki i psihi¢ki. To si moral bit u kondiciji. Jer nema tu spa-



vanja puno, spava se po 3, 4 sata, ide se na put, u 7, 8 tonska i od 12
navecer se tek skupe ljudiido S ujutro. (...) al to se, ono, pripremalo:
teretana, tr¢anje, od proljeca, od 2. mjeseca do 6. mjeseca se pripre-
malo za to.

Lokalno povezivanje glazbenika kao strategija pronalaZenja nastupa vec je
bilo spomenuto. Ukratko ¢u prethodno napisano progiriti primjerima dru-
gacije uporabe te strategije: za proSirenje mreze poznanstava izvan lokalne i
povezivanje s glazbenicima koji imaju $iru nacionalnu vidljivost. Osim §to su
neki od lokalnih glazbenika suradivali ili jos§ uvijek suraduju s nacionalno po-
znatim svira¢ima i pjeva¢ima na temelju vlastitoga drustvenog kapitala, po-
stoje i oblici povezivanja koji se ostvaruju jednokratnim pla¢anjem suradnje.
Jedan mi je lokalni udaraljka$ objasnio da postoje estradni bendovi koji pri
primanju novoga ¢lana od njega oc¢ekuju pocetnu investiciju koja se tumaci
kao njegov udio u zvu¢noj opremi. Ako taj ¢lan ili neki drugi s vremenom
napusti bend, idu¢i ¢e opet morati “otkupiti” njegovo mjesto, odnosno udio u
opremi. Osim toga, uobicajeniji oblici pla¢ene suradnje odnose se na narudz-
bu pjesme ili aranzmana, a primjenjuju ih najvise izvodaci koji nastupaju na
zabavno-glazbenim festivalima. Takvi festivali ¢esto pogoduju ve¢ priznatim
autorima i aranZerima, pa postoji presutno pravilo da noviizvodaciiautoriza
nastup na festivalu plate starijim autorima i aranzerima pisanje pjesme koja
¢e se mo¢i bolje plasirati od pjesme autorskoga debitanta. Dapace, ve¢ samo
navodenje imena poznatijeg autora ili aranzera podrazumijeva bolji plasman
pjesme. Jednom od krizevackih debitanata na zabavno-glazbenom festivalu
poznati je aranzer pri$ao i rekao da bi on “trebal potpisat aranzman” uz objas-
njenje da je ime debitanta previ$e nepoznato, jer “da bi mogel do¢ na festival,
ne mozes ti od nikud dojti”. S druge strane, medu rijetkim lokalnim autorica-
ma od koje je nacionalno poznata izvodacica narudila pjesmu je kantautorica
Romana Ore$nik, koja je o tom iskustvu rekla sljedece:

Mogu pisati i prema narudzbi, nije mi problem. Jer glazba ponekad
dode spontano, ponekad ne. Nije mi problem dijeliti intimnije pje-
sme s publikom jer smatram da ljudi mogu suosjecati s tudim osjeca-
jima, jer smo svi dozivjeli sli¢no.

Za razliku od strategija izdrZljivosti koje primjenjuje vecina profesionalnih
i poluprofesionalnih glazbenika, na krizevackom su podrudju tri dosad spo-
minjane glazbene scene pokazivale znakove strategija otpora. Prva je bila
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neo-punk scenakasnih 1990-ih i scena elektronicke plesne glazbe koja se poja-
vila uisto vrijeme te kantautorska scena. Sve su one predstavljale lokalni odraz
trendova i pojava s nacionalne razine. I neo-punk i elektronicka scena koristile
su DIY (uradi-sam) infrastrukturu i neovisno umrezavanje kao osnovu za ra-
zvoj svojih supkultura. Iako nisu uzrokovale $ire drustvene promjene, punk i
elektronic¢ka scena predvodile su razvoj infrastrukture civilnoga drustva koji
je prije nedostajao Hrvatskoj, pridonose¢i kulturnom i ideoloskom pluraliz-
mu. Ta je vrsta otpora samo u manjem dijelu bila usmjerena prema glazbenoj
industriji. U tu svrhu, kantautorska scena iz 2000-tih mnogo je bolji primjer.

Ramones tribute band na snimanju emisije Otpor glazbom u studiju Radija Krizevci 2003. godine.
Fotografija udruge KVARK.

U diplomskom radu o zagrebackoj kantautorskoj sceni, Tanja Haluzan prepo-
znaje da iako je toj sceni “glavni pokreta¢ ljubav prema glazbi i zelja za njezinim
Sirenjem na druge ljude” (Haluzan 2014: 101), njezino okretanje “alternativnim
oblicima promocije i DIY izdavastva” postalo je tvorbenim obiljezjem — zbog
“nezainteresiranosti domace diskografske industrije za niskoprofitna glazbena
izdanja” (isto: 38). Stoga, ma koliko vazna bila umjetni¢ka neovisnost kantau-
tora, razvoj scene glazbenih pojedinaca potaknut je i zajedni¢kim problemima
s prodorom na glazbeno trziste. I¢o Vidmar pronasao je sli¢ne osobine u mrezi
njujorskih neovisnih glazbenika koji su “zbog poteskoca s ulaskom na trziste



i postojecih ograni¢enja u zatvorene zanrovske svjetove, (...) poéeli aktivno
sami stvarati prostore za muziciranje i predstavljanje svojih djela” (Vidmar
2016: 218). Osim $to kantautori, prema rije¢ima Ante Perkovica, predstavlja-
ju “suvremene trubadure” (2011: 166), uocljivo je da je njihovo postojanje i
umreZzavanje takoder rezultat odredenih pragmati¢nih i ekonomskih odluka.
Ne treba, medutim, zanemariti na¢in na koji je stvorena scena. Razoc¢aranost
funkcioniranjem glazbene industrije dovela je do solidariziranja i aktivizma
medu kantautorima. To je vidljivo kroz inicijative poput Skrabice i Crosstown
Music Festivala, koje su zamisljene kao poligoni kroz koje ¢e mladi nadareni
glazbenici ste¢i priliku da ih se ¢uje i da zarade honorar. Adam Semijalac, koji je
naslijedio vodenje koncertnog ciklusa Skrabica, o tome je rekao:

To je super rasadnik. Booksa aplicira na neke fondove. Radi se na
edukaciji ljudi, head collection treba biti nesto najnormalnije: ako ne
naplatimo ulaznicu, na taj na¢in podrzi izvodaca. Klub garantira 400
kuna, $to je problem za bendove. Ako dode netko izvana, plate i putne
troskove, nadu im smjestaj. Nakon tri godine smo postigli to da ljudi
koji dolaze, stvarno dodu slusati. Da izvodaci kazu, to je najbolji am-
bijent di smo ikad svirali, u takvoj ti$ini, dinamici. Ljudi se napune,
ne osjecas se poslije kao ispuhani balon. Zadnjih par koncerata, ljudi
iz publike reagiraju i utiSavaju kad netko pri¢a. U drugim klubovima
i kafi¢ima, ti pogines: ljudi puse, pric¢aju. Kako to progirit dalje? Klu-
bovi tvrde da to ne mogu. Ako mi moze$ dati samo 600 kn, daj mi
otvorene ruke da sim skupim od publike i na kraju dobijes tolko za
kolko si se dogovorio. Ljudi zele podrzati kad vide da je nesto dobro.

Znacajno je da su ove inicijative potekle od samih kantautora kako bi pomo-
gli ostalim kolegama nadoknaduju¢i nedostatak “pravoga sindikata”, na $to se
Semijalac takoder Zalio. Kantautorska scena bi se stoga mogla razumjeti i kao
primjer glazbenoga otpora i na stilskoj (poetskoj) i aktivistickoj (politi¢koj)
razini.

EKONOMSKI MODELI GLAZBENISTVA U SELIMA
KRIZEVACKOGA PODRUCJA

Glazbenici krizevackoga kraja, ¢ije su svirke bile usmjerene na seosko pod-
rudje, imali su odredene specifi¢nosti u procesu profesionalizacije u odnosu
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na prethodno opisano. Kao prvo, pod utjecajem institucionalizacije drustve-
noga zivota sela u socijalizmu, dogodila se svojevrsna “ruralna urbanizacija”
(Zupanti¢ 1981: 46) koja je utjecala i na promjene u tipovima drutvenih
dogadaja. Prije 1950-ih, “kada su procesi modernizacije unijeli korjenite pro-
mjene u zivote, drustvene odnose i kulturu ljudi’, kako je ustvrdila Grozdana
Marosevi¢, drustveni zivot vrtio se oko privatnih domova, obitelji i najblizih
susjeda, a “glazbovanje je bilo sastavnim dijelom njihove radne svakodnevice”
(Marogevi¢ 2001: 410). Lokalni instrumentalni glazbenici ¢esto bi sudjelovali
na tim svakodnevnim radnim dogadajima osiguravajuci glazbu za zajednicki
ples i pjevanje. Neki povijesni izvori pruzaju dokaze o zaradi seoskih glazbe-
nika s pocetka 20. stolje¢a. Marosevi¢, analizirajuci podatke o glazbi iz mono-
grafija Zbornika za narodni Zivot i obilaje, otkriva da su seoski glazbenici u 19.
i pocetkom 20. stolje¢a mogli zaraditi razli¢ite place, od iznosa koji su odgova-
rali “cijeni jednih opanaka” pa sve do “cijele godi$nje place kravara i svinjara”
(Marogevi¢ 1997: 100). S druge strane, Bezi¢, piSu¢i o guslarima iz Sinjske
krajine, istice da premda oni “vjestiji i poznatiji nastupaju na raznim javnim
priredbama i proslavama’, ipak “ne primaju nikakve place za svoje izvedbe”
(Bezi¢ 1967-1968: 188). Naila Ceribasi¢ primjecuje da “ve¢ najraniji etno-
grafski opisi u drugoj polovini 19. stolje¢a biljeze postojanje nov¢ane naknade
tradicijskim svira¢ima, $to je medutim ovisilo o prigodi, kao i o statusu i kul-
turnom i simbolickom kapitalu glazbene prakse o kojoj je rije¢” (Ceribasgi¢
2013: 7). Pritom su, pise Ceribasi¢, najvaznija prigoda bila vjen¢anja na ko-
jima su svira¢i “redovito bili placeni i to naj¢e$¢e u noveu”, dok su “u drugim,
manje vaznim, svakodnevnijim prigodama (...) svira¢i znali nastupati i bez
naknade, uz iznimku naknade u jelu i (obilnom) pi¢u” (isto). No nije uvijek
i svugdje postojalo pravilo da ¢ak i svira¢i na vjen¢anjima moraju biti place-
ni, pa tako etnokoreolog Ivan Ivancan, pisudi o plesovima na podru¢ju Like,
navodi da se u mnogim slu¢ajevima nije pla¢alo “¢ak ni na piru ako je mnogo
ljudi znalo svirati, tako da je gotovo svaka udavaca ili njen mladozenja imao u
svojti nekoga tko bi dogao badava svirati” (Ivan¢an 1971: 82).

Sto se ti¢e krizevatkoga kraja, na moje pitanje jesu li lokalni tradicij-
ski glazbenici ocekivali neku vrstu naknade za nastup, moji sugovornici
u Apatovcu prisjetili su se kako su prije Drugoga svjetskog rata glazbenici
novac dobivali samo povremeno. Pritom su se, ¢ini se, takoder razlikovale
“obi¢ne” prigode od vjencanja koja su bila prilika za zaradu. No tambura-
$e, prema saznanjima mojih sugovornika, nisu placali domacini vjencanja,
nego su glazbenici sakupili novac od gostiju kojima su pjevali za tu prigodu



smisljene beéarce. Becarac, odnosno becarec se pritom odnosio na improvi-
ziranu pjesmu smisljenu na licu mjesta, posvec¢enu nekome od gostiju tko
bi platio tamburasima za tu posvetu. Za razliku od slu¢ajeva koje Ceribasi¢
opisuje u svojem ¢lanku (Ceribasi¢ 2013: 57), gdje su gajdasi bili cjenjeniji
i bolje placeni od tamburasa, ¢ini se da je u Apatovcu bilo suprotno. Svirac¢i
duda, prema misljenju mojih sugovornika, nisu dobivali nista, svirali su samo
iz zabave, dok su tamburasi mogli zaraditi novac sviranjem becarca. To bi
mogao biti pokazatelj promjene mode u lokalnim preferencijama, kada su
dude ve¢ mogle biti smatrane staromodnim instrumentom i dudasi nisu po-
zivani da prate vazne dogadaje poput vjencanja. Dragan Pavisi¢ iz Apatovca
istaknuo je da nov¢ana zarada pritom nije bila glavni motiv tamburasima:

Tamburasi nisu i$li za novce, jedino za taj becarac. A normalno, uz
tamburasa je i$la i Zena njegova, kaj su se pogostili, bez obzira jesu bili
kakva familija ili nisu. A nisu i8li tamburasi za novac na svadbu svirat,
samo to, da se razvesele.

Osim primanja napojnica i pridonosenja zabavi, ti glazbenici (i tamburai i
dudasi) mogli su nesto drugo shvatiti kao ekonomsku naknadu. Kao $to je spo-
menula Ceribagi¢ (2013: 7), glazbenici su u tim prilikama dobivali besplatno
pice i hranu, $to je moglo imati znacajnu vrijednost, pogotovo ako se uzme u
obzir da su vjencanja trajala i do tri dana. U Apatovcu je takoder bio obicaj
da glazbenici sa sobom dovode supruge, pa je to bila dobra prilika da se cijela
glazbenikova obitelj pogosti. Clanovi tamburaskoga sastava Stjepana Bogdana
iz Velikoga Ravna nisu imali obic¢aj dovoditi svoje supruge, ali su tamburai,
osim hrane i pica, primali i honorar. Bogdan je tvrdio da je taj iznos beznacajan
u usporedbi s novcem koji danasnji glazbenici zaraduju i da im je motivacija jo$
uvijek bila pridonijeti zajednici i veseliti se. Novac koji su zaradili investirali su
u kupnju novih instrumenata ili dodatne opreme, a Bogdan se prisjetio i da su
jednom prilikom pomogli ¢lanu sastava platiti troskove skolovanja u Zagrebu.
U Carevdaru je sastav bra¢e Tur¢inovi¢ takoder svirao za unaprijed dogovoreni
honorar, a svirali su ne samo u svojem selu nego i njegovoj $iroj okolici.

Primjeri iz triju sela krizevackoga podru¢ja upucuju na to da su lokalni
glazbenici u prvoj polovini i sredinom dvadesetoga stolje¢a pregovarali izmedu
razli¢itih pozicija profesionalnosti i da su granice izmedu njihove uloge prepo-
znatih stru¢njaka ili ¢lanova zajednice bile fluidne. Ono $to je jama¢no ubrzalo
profesionalizaciju lokalnoga glazbenistva bila je prethodno spomenuta socijali-
sticka dru$tvena infrastruktura. Osim $to je 1970-ih postalo uobicajenije unaj-
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miti profesionalni glazbeni sastav, tih su godina elektri¢ni instrumenti u selima
krizevackoga podrucja potpuno zamijenili tradicijske koji su jos u prethodnom
desetlje¢u bili aktivni. No nije bila rije¢ o postupnom i nepovratnom prijelazu s
participacijskih modela muziciranja (gdje ¢lanovi zajednice ravnopravno stva-
raju glazbu) na prezentacijske (gdje je stvaranje glazbe u rukama stru¢njaka, a
ostatak zajednice postaje pasivna publika). Ve¢ je spomenuto da su unajmlje-
ni glazbenici na zabavama “oduzimali” dio zarade organizacijskim drustvima.
Ipak, u nekim je slu¢ajevima novac ostajao u istim rukama, kao u primjeru sa-
stava koji je kao “ku¢ni bend” osnovalo apatovecko kulturno-umjetnicko drus-
tvo. Istovremeno, oprema koju je kupilo drustvo mogla se koristiti i za druge
svirke, ne samo zabave u njihovoj organizaciji, a upravi drustva nije smetalo da
¢lanovi benda tim putem zarade dodatni honorar. Rije¢ima bivsega predsjed-
nika KUD-a Apatovec, nije bio problem to $to su ¢lanovi benda “po okolici
svirali, pa su si i zaradili” Dakle, uzajamna podrska drustvene infrastrukture,
potreba zajednice i lokalnih glazbenika i dalje je funkcionirala.

Nadalje, brojnost drustvenih organizacija i ucestalost zabava motivirali
su mnoge lokalne entuzijaste da nauce svirati i osnuju bend. Redovitost seo-
skih zabava vikendom osiguravala je dovoljno posla za domace glazbenike i
kreirala stalnu potraznju, $to je povecalo broj samoukih lokalnih glazbenika.
Iniciranje takvih glazbenika u gazZerski svijet znalo je biti bez puno vremena
za pripremu, pa su neki glazbenici stjecali iskustvo nastupa “bacanjem u va-
tru”, kako je opisao klavijaturist Josip Petrli¢ (Pjer):

I nekaj sam naucil, oni su 3. 1. dosli po mene, snijeg je bil malo ispod
koljena. Dali bi ja do$el na probe, trebaju klavijaturista. Meni re¢ kla-
vijaturist je tad bilo sme$no. Dosli su po mene, dopeljal sam na Pony
biciklu klavijature u kutiji na pedali. Dogel sam na probu, najtezi ispit
u zivotu, i oni su meni rekli, ja odsviram, i Ico pokojni veli: “A vidi se
da nema pojma, al ima volju”. I dali su mi popis 120 pjesama, rock,
heavy metal, narodnjaci, a ja ne znam stvari, ne znam svirat i vele mi:
“27. 1. sviramo”. I onda su oni z menom vjezbali dan i no¢. Vjezbal
sam svaki dan (...), ruke su mi bile nate¢ene, zglobovi, ramena. I na
kraju, nije mi prva svirka bila 27., ve¢ jos tjedan dana ranije. Fino su
me usosili, al prezivel sam!

Sto se ti¢e oslanjanja seoskih drustvenih dogadaja na lokalne bendove u danas-
njem vremenu, nakon opisanih promjena, brojni lokalni bendovi koji su prije
postojali, sada vise ne djeluju. Prema Stefanu Durkoviéu, na drugtvena dogada-
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nja u selima sada je uobicajeno pozivati glazbenike koji su specijalizirani za svi-
ranje na plesovima i vjenc¢anjima, bez obzira na to jesu li lokalni ili ne. Moguce
je da je smanjenje drustvenih dogadaja u selu, a time i smanjena potraznja za
lokalnim glazbenicima, povratno prouzro¢ilo porast kvalitete danas postoje¢ih
lokalnih bendova. Udaraljka§ Adriano Puranec iz Donjega Dubovca tijekom
intervjua vie je puta spomenuo problem razine glazbenoga obrazovanja u ne-
kim od svojih bendova, istovremeno se prisjec¢ajuéi starijih bendova iz ravenske
okolice za koje kriteriji nisu bili tako visoki kao za glazbenike danas:

Oni su bili jedini bend u nasem kraju, to je nekad bil biznis. Oni su
znali svirat po pet dana u komadu. Svatovi nekad jesu trajali tri dana
u komadu, sviralo se dan prije i dan posle. Doma si odspaval dve-tri
vure i natrag. (...) Danas je muzika, bendovi su jedan drugi rang. Ne-
kad su stalno svirali te iste stare pjesme i to je bilo umjetnost. Celo
vreme jedno te isto. A danas ve¢ za ovu modernu muziku... (...) Sad
vec se mora neke stvari znat. Rade necu it svirat tak nekaj nego da
posle “gle ne znaju ovu, ne znaju onu”. A opet, za tu stranu muziku, za
veé naSu ovu novu, to treba znat.

Lokalna zajednica i drustvene organizacije jo$ uvijek i u najnovijem razdoblju
mogu poticati i podrzavati lokalne glazbenike na obostranu korist. Takav je
bio slu¢aj s prvim bendom Adriana Puraneca: osnovao ga je s prijateljima u
osnovnoj $koli, a oprema je kupljena uz financijsku pomo¢ DVD-a Gornjega
Dubovca. Clanovi benda odvajali su od svake svirke dio novca kako bi vratili
pozajmicu vatrogasnomu drustvu i zauzvrat su svirali na njihovim zabavama.

Istrazivanje ekonomskoga i radnog aspekta glazbenistva'” pokazalo je
u ovom slucaju nadine oslanjanja glazbenika na lokalnu infrastrukturu (i
obratno), koji su ukljucivali gotovo konstantno pregovaranje medusobnih
statusa. Na taj nacin, rije¢ima Ane Hofman, ekonomska perspektiva istrazi-
vanja glazbe “ne svodi profesionalno muziciranje na ekonomske imperative,
vec ukazuje na vaznost ekonomske stvarnosti glazbenika, konkretnih radnih
praksi i profesionalnih glazbenickih subjektivnosti, ne impliciraju¢i domina-
ciju jednog aspekta nad drugim” (Hofman 2015: 6). Vrijednost istrazivanja

|7 U posliednjem je desetljecu primjetan rast interesa etnomuzikologije i srodnih disciplina prema promatranju
ekonomskih aspekata glazbe i glazbe kao oblika rada. |z istrazivackoga projekta o engleskom sindikatu glaz-
benika pod vodstvom Martina Cloonana (v. Cloonan 2014) proizasla je interdisciplinarna mreza istrazivaca
Working in Music koja je dosad odrzala tri medunarodna simpozija te redovito objavljuje publikacije. Medu-
narodno Drustvo za etnomuzikologiju (Society for Ethnomusicology — SEM) nedavno je osnovalo studijsku
skupinu na temu glazbe i rada, a trenutno je u pripremi i priru¢nik Oxford Handbook of Economic Ethnomusi-
cology koji je trebao biti objavljen 2020. godine.
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glazbe kao oblika rada je i u tome $to se glazbeni rad moze shvatiti kao vrsta
“afektivnoga rada” namijenjenog “stvaranju ili modificiranju emocionalnih
iskustava ljudi” (isto: 31). Kao $to uvodenje ekonomske interakcije ne pojed-
nostavljuje medusobne odnose izmedu pojedinih aktera glazbenoga Zzivota,
tako ne dokida nuzno ni drustvene razlike, $to se takoder pokazalo istinitim
na primjeru glazbenika krizevackoga kraja.

VAZNO JE ZVATI SE “GRADSKI MUZICAR” —
O DRUSTVENIM RAZLIKAMA MEBU LOKALNIM
GLAZBENICIMA

Svi lokalni glazbenici djelomi¢no su se oslanjali na lokalnu drustvenu infra-
strukturu i stoga dijelili neke sli¢nosti, ali su pokazivali i razlike. Unato¢ pro-
mijenjenim uvjetima za razlicite narastaje lokalnih glazbenika, mnogi od njih
dijelili su iskustvo teskoga pocetka glazbenicke karijere koji je podrazumije-
vao visoke pocetne troskove i investiranje prve zarade u daljnju opremu. Ovo
je bio poseban problem za prve bendove s elektri¢nim instrumentima, koji
su Cesto svoje gitare i zvu¢nike dali izradivati kod lokalnih majstora. Ostali
instrumenti, poput klavijatura ili puhackih instrumenata, kupovani su u ino-
zemstvu, a ¢lanstvo u strukovnoj udruzi vrijedilo je ujedno kao dozvola glaz-
benicima da opremu prenesu preko granice bez placanja carine. Navodno je
u tom smislu postojalo i sivo trzi$te koje su glazbenici s dozvolama koristili za
dobavljanje opreme onima bez nje, uz malu naknadu. Iako je oprema poslije
postala puno dostupnijom, vecina glazbenika posudivala je svoje prve instru-
mente i ozvucenje. Osim toga, mnogi glazbenici na poéetku svoje karijere
nisu imali ni prijevoz ni vozacke dozvole, te su morali ovisiti o javnom prije-
vozu ili organizirati prijevoz. Basist benda Skakavci Dragko Brozovi¢ prisjetio
se vremena gazi na Jadranu kada su se “coljali po vlaku, pa je trebal neko nosit
tu opremu’, a jedan drugi glazbenik podijelio je anegdotu vezanu uz prijevoz
na vatrogasnu zabavu u kojoj je “¢ovek dobro, onak, ‘pod gasom’” dosao po
njih traktorom s Cetiri sata zakasnjenja.

Bez obzira na sli¢nosti koje su dijelili ovi lokalni glazbenici, postoje i
brojne razlike. Kritiziraju¢i etnografiju Ruth Finnegan o Milton Keynesu,
Hesmondhalgh je primijetio da se “Finnegan ne poziva posebno na prethod-
ne studije o glazbi i drustvenoj klasi” i da ona “doista nije bila jako zainte-



resirana za implikacije drustvene klase na ljudska iskustva” (Hesmondhalgh
2013: 121). Taj je nedostatak interesa rezultirao podcjenjivanjem moguéno-
sti utjecaja drustvenih razlika na glazbena iskustva, ali i izostavljanjem ¢inje-
nice da je u Milton Keynesu “vecina gradskog stanovnistva u svakom slucaju
pripadala ‘vi$im’ drugtvenim klasama” (isto: 122). Potonja tvrdnja da su glaz-
benici iz Milton Keynesa pripadali vi$im klasama vidljiva je iz ¢injenice da se
ne spominju uvjeti rada i financije te se ¢ini da glazbenici koje je Finnegan
istrazivala nisu morali zaradivati svojom glazbom. Finnegan spominje pita-
nja novca i ekonomije, ali samo u kontekstu nagrada ili povremenih pla¢enih
koncerata na koje se nitko od glazbenika Milton Keynesa nije oslanjao kao
na primarni izvor prihoda. Kako istice Hesmodhalgh, “ako je glazba toliko
uklopljena u drustvene procese (...), onda je tesko shvatiti kako angazman
ljudi s glazbom moze biti tako dosljedno pozitivan u svojim uc¢incima, kad
zivimo u drustvima koja su obiljezena nejednako$cu, iskoristavanjem i pat-
njom” (Hesmodhalgh 2013: 41). Da ne bih upala u zamku zanemarivanja
klasnih, rodnih i drugih tipova nejednakosti lokalnih glazbenika, pokusala
sam uociti kada i kako se one pojavljuju medu krizevackim glazbenicima.

Prva se razina razlika ocituje u odnosu izmedu glazbenika i “narucitelja”.
Iako je viSe puta isticano da je lokalna potraznja podrzavala domace glazbeni-
ke, to nije znacilo i da se prema glazbenicima uvijek odnosilo s postovanjem i
da se cijenila njihova specijalnost. Od nekih sam lokalnih glazbenika saznala
da je povremeni dio nastupa, osobito na privatnim proslavama, ukljucivao i
izazove za glazbenike, poput zahtjeva da se glazbenik ili cijeli bend popnu na
drvo ili krov kuce ili staje.

Takve su izazove glazbenici morali ispuniti ako su htjeli zaraditi napojni-
cu. Premda su neki glazbenici tvrdili da ispunjavanje takvih izazova za njih
nije bio ¢in ponizenja, ve¢ ¢in ponosa kojim su dokazivali svoju vjestinu, o¢i-
to je da je rije¢ o manifestaciji nejednakih odnosa mo¢i izmedu glazbenika i
narucitelja. Glazbenici mladih nara$taja nisu imali takva iskustva, ali su zato
dozivljavali neugodnosti i prijetnje, osobito od pijanih gostiju na zabavama
ili privatnim proslavama: gadanje bocama, penjanje na pozornicu, sjedanje
na skupocjenu opremu, tu¢njave i slicno. Jasno je da drustvene razlike nisu
samo stvar proslosti nego znak da glazbenici i unutar maloga podrucja mogu
zauzimati drugacije drustvene statuse.

Nastavljaju¢i misao Davida Hesmondhalgha o drustvenim nejednakostima
koje se prelijevaju i na podrucje glazbe, vrijedi komentirati prisutnost glazbe-
nica na krizevackom podru¢ju. Muski glazbenici o¢ito dominiraju lokalno, bu-
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duéi da se ve¢ina bendova sastoji isklju¢ivo od muskaraca, a nekolicina zenskih
bendova koji su postojali ili postoje u okolici (Bube, Krizev¢anke, C.LC.E.),
pokazuju se kao iznimke. Ve¢ina prethodno spomenutih Zena u lokalnom kon-
tekstu u bendovima ima ulogu pjevacice ili pak nastupaju samostalno, kao kan-
tautorice. Medu starijim lokalnim bendovima koji su kratkotrajno ukljucivali
i pjevatice su Marete uz koje su nastupale Marija Amidzi¢ i Nevenka Silovié.
Devedesetih je u bendovima ponegdje bilo i nelokalnih profesionalnih pjeva-
¢ica koje su bile angazirane putem oglasa. Zene su se u lokalnom kontekstu
rijetko pojavljivale u drugima ulogama unutar bendova. Iznimke predstavljaju
zenski bendovi poput Buba ili pak nelokalni mje$oviti bendovi u kojima lokal-
ne glazbenice nastupaju kao instrumentalistice. U novije vrijeme, lokalne tam-
burasice pridruzile su se koprivni¢kom tamburaskom sastavu C.L.C.E. Jedna od
njih, Ema Trnini¢, govoredi o vrlo nejednakoj zastupljenosti muskaraca i Zena
na hrvatskoj tamburagkoj sceni, istaknula je kako mnoge Zene koje ona poznaje
ne zele vikendima putovati u razli¢ite gradove na gazZe te da neke od aktivnih
sviracica odustanu nakon $to se udaju ili dobiju dijete. Takoder je navela svega
jedan mje$oviti musko-zenski tamburagki sastav u Hrvatskoj i dodala da nje-
zin Zenski sastav ¢esto mora zvati muske kolege kada trebaju zamjenu, zbog
maloga broja dostupnih tamburasica, dok za muske sastave nije uobicajeno da
pozovu kolegicu tamburasicu da usko¢i kao zamjena.

 NITARNI KONQEE;
| HUMA LA !
| i “Maslacak pol:no

Tamburaski sastav Cure |z CEntra na humanitarnom koncertu za udrugu Maslacak 2017. godine, izvor: krizevci.info



Romana Oresnik kroz svoju je karijeru nailazila na predrasude i dodatne
prepreke kao glazbenica. Primijetila je da je sviranje instrumenta kod muska-
raca poticaj za razgovor i zblizavanje: “Nije isto kao kad decko kaze da svira,
odmah ga pitaju: ‘A, super, koju gitaru imag?””. S druge je strane reakcija na
njezinu izjavu da svira znala biti pra¢ena podsmijehom i skepti¢nim komen-
tarom “mala kaze da svira”. Sli¢no rezultatima intervjua koje je Mavis Bayton
vodila s rock-glazbenicama u Velikoj Britaniji (Bayton 1990: 217-218), glaz-
benice u Krizevcima teze se pridruzuju i obvezuju bendu od svojih muskih
kolega, a dodatno su obeshrabrene ¢injenicom da se moraju dokazivati ve-
¢insko muskom okruzenju, $to bi ujedno objasnilo zasto veéina zena nastupa
u zenskim bendovima ili kao kantautorice.

Daljnje razlike u statusima lokalnih glazbenika pojavljuju se manje ili vise
kao suptilne nijanse unutar opreke “gradski” i “seoski”, odnosno “selski”. Rije¢
je o cijelom nizu drustvenih distinkcija koje imaju veliku lokalnu vaznost, po-
gotovo za glazbenike koji se identificiraju kao “gradski’, a koje se ne oslanjaju
(samo) na razliku u podrijetlu glazbenika kao onih sa sela ili onih iz grada.
Pritom “gradsko” u velikoj mjeri ukazuje na izbor repertoara, pogotovo reper-
toar orijentiran na rock. Clanovi Mareta izrazili su ponos zbog svoje autono-
mije da diktiraju ili barem interveniraju u repertoar s kojim su nastupali, $to
je ilustriralo njihov status i postovanje kroz razinu umjetnicke slobode. Kao
jedan od prvih lokalnih rock-sastava, Marete su imale prili¢no privilegiran
polozaj u lokalnoj povijesti popularne glazbe. Rock je drugdje takoder pod-
crtavan kao dokaz kontinuiteta urbane kulture (v. Perkovi¢ 2012: 117-118),
stoga ne ¢udi da ljudi, nastoje¢i istaknuti urbani identitet, KriZevce nazivaju
“gradom rocka”, ¢ak i ako danasnja lokalna rock-publika ¢ini tek izdvojenu
manjinu.'® Ipak, treba primijetiti i izdrzljivu prisutnost rock-glazbe u gradu.
Naprimjer, radijska emisija Rock oko najdugovjec¢nija je emisija na lokalnoj
radijskoj postaji. Radijska postaja dijeli zgradu s barom Art Rock Café, ¢ije
ime naznacuje njegovu zanrovsku pripadnost. Takoder, gradski zbor HPD
Kalnik, nastavljaju¢i tradiciju organiziranja tematskih koncerata urbane pro-
venijencije, odrzao je 2018. godine koncert s rock-pjesmama na kojem je na-
stupio lokalni gitarist Zdravko Mureti¢ Mrkva, a kao dokaz lokalne vaznosti
zanra, u idu¢em ¢e poglavlju biti komentirano i ponovno okupljanje benda
Crno perje. Za razliku od rock-glazbe u gradu, glazba koju se dozivljava kao
ruralnu bila bi zasnovana na domacem zabavno-narodnom repertoaru koji

I8 Kao u ¢lanku Mladena Loncara o slaboj posjecenosti rock-koncerata u Klubu kulture: https://wwwkrizevci.
info/2006/12/2 1 /mladen-loncar-mike/, pristup: 30. 3. 2021.
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su izvodili bendovi ¢esto dopunjeni harmonikom. Stoga su gradski glazbe-
nici, u razgovoru o repertoaru, svoj status cesto dokazivali distanciranjem
od “narodnjaka” i turbofolka, s kojima se tek mali broj lokalnih glazbenika
deklarativno identificirao.

Osim odabirom repertoara, razlikovanje medu lokalnim glazbenicima
oslanjalo se i na razinu njihova formalnoga glazbenog obrazovanja. S obzirom
na to da je rije¢ o jedinoj glazbenoj instituciji u gradu, pohadanje glazbene
Skole je, osim pocetne inicijacije u glazbeni svijet, lokalnim glazbenicima slu-
zilo za nadolazece potvrdivanje osobnoga statusa i stvaranje klasnih razlika.
Glazbenik Zdravko Sirola kao dijete se 1950-ih preselio iz sela u grad i sjec¢ao
se da je glazbeno obrazovanje za seosku djecu tada jos uvijek bilo teze dostu-
pno, dok je istovremeno u gradu glazbena skola, osobito nastava klavira, bila
dozivljavana kao vrlo “nobl”. Kao i u Bourdieuovim istrazivanjima, percepcija
kulturnih elita ovisi o dru$tvenom podrijetlu, ali i ranoj dostupnosti obrazo-
vanja (v. Bourdieu 2011), $to je u lokalnoj percepciji glazbenika pospjesilo
izjednacavanje “gradskih” glazbenika s “obrazovanijima” i “boljima”. Nadalje,
lokalna distinkcija medu glazbenicima odrzavana je i putem prostora za na-
stupe. Elitniji gradski bendovi 1960-ih i 1970-ih svirali su u Omladinskom
domu i poslije u hotelu Kalnik, dok su istovremeno postojali i bendovi koji-
ma ti prostori nisu bili dostupni, te su njihovi nastupi odrzavani u drustvenim
domovima okolnih sela ili eventualno u Domu JNA.

Dakle, bez obzira na mjesto rodenja ili stanovanja, glazbenici koji su
dozivljavani kao “gradski” bili su oni s barem pocetnim glazbenim obrazo-
vanjem koji su svirali rock ili zabavni repertoar i nastupali na ekskluzivnijim
mjestima, dok su oni koji su sami u¢ili svirati te izvodili zabavno-narodni
repertoar, pretezno na seoskim zabavama, dozivljavani kao “selski”. Lokalna
uporaba izraza “gradski” i “selski” muzi¢ar naj¢e$ée je podrazumijevala sve
navedene slojeve znacenja. Primjerice, razliku izmedu vlastita i bendova iz
okolice, ¢lanovi Mareta opisali su ovako:

- Razlika je bila u tome, mi smo njegovali glazbu koja nije bila. ..
-  Birekli gradsku, kaj bi rekli.

- Gradsku, gradsku glazbu.

-~ Urbanu.

— Zarazliku od toga je bilo hrpu bendova okolo koji su svirali. ...
—  Selske zabave!

—  Selske zabave, da. (...)



- To su bili bendovi koji su u prigradskim, ovim, Podgajec... svirali,
i tuitam dosli suiu grad, ali nikad nisu svirali ni u Omladinskom
domu niti u hotelu.

~ To je bilo drugo, za nas rezervirano (smijeh).

— Tuje bil gradski $timung.

- Druga publika, da.

Naravno, za samouke glazbenike koji su nastupali prvenstveno na seoskim
zabavama, takvo razlu¢ivanje moze biti puno problemati¢nije, ali mogu ga i
prihvatiti, kao $to je pokazao intervju s jednim glazbenikom koji je rekao: “Ja
sam muzicar... teska re¢, selski zabavlja¢!” Ovi kontrasti ne pokazuju samo
odredeni stupanj drustvenih podjela medu lokalnim glazbenicima nego su i
duboko povezani s borbom za o¢uvanje kulturnoga identiteta Krizevaca. Kao
mali grad s velikim povijesnim nasljedem i dodatnim gubitkom relevantnosti
u postsocijalistickom razdoblju, on balansira izmedu urbanoga i ruralnoga, a
nacini izgradnje i odrzavanja lokalnoga kulturnog identiteta i uloge glazbeni-
ka u njemu bit ¢e objasnjeni u nastavku.

ULOGA KRIZEVACKIH GLAZBENIKA U PODRZAVANJU
LOKALNOGA IDENTITETA

Oslanjanje lokalnih glazbenika na lokalnu drustvenu infrastrukturu i obrnuto
u velikoj je mjeri proizlazilo iz pragmati¢nih razloga. Potraznja njihove nepo-
sredne okoline pruzala je priliku lokalnim glazbenicima da ostvare osnovni ili
dodatni prihod. Isto tako, drustveni zivot krizevackoga podrudja oslanjao se
na postojanje lokalnih glazbenika koji su mogli nastupati u raznim javnim pri-
godama. Istrazivanje je pokazalo da su s jedne strane mnogilokalni glazbenici,
koji su inace svirali za novac, ¢esto lokalno nastupali besplatno ili ispod svoje
uobicajene cijene. S druge pak strane, kada su promjene u dru$tvenoj infra-
strukturi omogudile (ili ¢ak zahtijevale) orijentaciju prema vanjskim glazbeni-
cima, lokalni su glazbenici i dalje bili redovito pozivani. Cak i ako glazba koju
su lokalni glazbenici svirali nije lokalna u smislu repertoara, instrumenata ili
interpretacije, oni su jo$ uvijek bili prepoznati kao domaci, a lokalne su mreze
pritom podjednako bile vazne za glazbenike, organizatore i publiku.

Bez obzira na glazbeni repertoar, ¢ini se da je lokalnom orijentacijom glaz-
benika i organizatora upravljao afektivni dozivljaj lokalne zajednice. Iako je
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koncept zajednice donekle osporavan u etnografskim disciplinama buduci da
pretpostavlja odredenu homogenost kulturnoga identiteta ljudi, suvremene
etnografije jo$ uvijek koriste taj izraz, ali s oprezom, “dopustajuci da se ¢uju gla-
sovi pojedinaca koji upucuju na raznolikost stavova i videnja” (Capo Zmega¢ i
drugi 2006: 34). Takva raznolikost svakako postoji i na krizevackom podruéju,
ali takoder je primjetan osjecaj zajednistva. Naprimjer, postoje znac¢ajne razlike
izmedu percepcije lokalne zajednice u Krizevcima i Milton Keynesu. Finnegan,
raspravljajudi o lokalnoj orijentaciji glazbene aktivnosti u Milton Keynesu, pri-
mjecuje da taj “grad u cjelini nije zajednica (...) makar i zbog o¢ite ¢injenice da
je njegovo stanovnistvo bilo preveliko i u mnogim slu¢ajevima prenovo da bi se
ljudi medusobno poznavali’, a “¢ak ni nova planirana naselja (...) se nisu mo-
gla lako odrediti kao ‘zajednice’ $to se glazbe ti¢e” (Finnegan 2007: 299-300).
Glazbeni dogadaji u Milton Keynesu okupljali su ljude sli¢cnoga glazbenog uku-
sa i zanrovskoga interesa, ali bez jakog lokalnog sidrista, pridonoseci tako ono-
me $to je Thomas Turino nazvao “kulturnim kohortama” Turino objasnjava
kulturne kohorte kao “drustvene skupine koje nastaju u skladu sa specifi¢nim
konstelacijama zajednickih navika zasnovanih na sli¢nostima dijelova sebe”
(Turino 2008: 111). Iako pod utjecajem spola, rase, klase i drugih istaknutih
dijelova identiteta, svaka osoba moze pripadati raznim kulturnim kohortama
na temelju zajednickih navika, interesa, politickih uvjerenja i aktivnosti (isto:
112). Sli¢ne kulturne kohorte mogle su se prepoznati i u Krizevcima, primje-
rice u nacinu na koji se artikulira identitet rock-glazbenika u odnosu na zabav-
no-narodne svirace. No ¢ini se da u Krizevcima takoder postoji presijecajuca
linija identiteta, usmjerena prema irem osjecaju zajednice, ili ono $to je Turino
nazvao “kulturnom formacijom”

Odgovaraju¢i na moje pitanje o kriterijima odabira glazbenika za krize-
vacke humanitarne koncerte, Tamara Premus, predsjednica Udruge oso-
ba s intelektualnim tesko¢ama Maslacak, rekla je da su domaci glazbenici
nastupali:

...iz razloga $to smo htjeli da na nagem koncertu iskoriste priliku da
se malo promoviraju, a usto i u¢ine dobro djelo. I§la sam s namjerom
da za svakoga ima ponesto, tako da su sudjelovali razni izvodaci/Zan-
rovi iz grada/okolice, ali i “vanjski”.

Ta perspektiva ilustrira kako “ponesto za svakoga” uklju¢uje domace glaz-
benike razli¢itih Zanrova uz one koji nisu domaci te da je za organizatore



lokalnih dogadaja takoder vazno omoguditi promociju lokalnih glazbenika.
U tom smislu, “ponesto za svakoga” ukazuje na kulturne kohorte, dok razli-
kovanje izmedu domacih i “vanjskih” glazbenika ukazuje na kulturnu forma-
ciju. Stovise, spomenuta artikulacija razlika izmedu rock-glazbe i narodnjaka
koristi se ne samo kao razgranic¢enje izmedu lokalnih kulturnih kohorta ve¢
i kao nacin prikazivanja idealne gradske kulturne formacije gdje je rock pri-
mjer zeljenoga, a narodnjaci nezeljenoga elementa izgradnje identiteta.

S obzirom na to da glazba kao “izvanredno mjesto susreta intimne i
drustvene oblasti” moze dati “osnovu osobnog i kolektivnog identiteta”
(Hesmondhalgh 2013: 2), uloga glazbenika moze biti vrlo vazna podrika
osjecaju zajednic¢koga lokalnog identiteta. Glazbenici, kao vrsta “afektivnih
radnika’”, u tom kontekstu iskazuju “sposobnost izgradnje drustvenih mreza
na temelju dijeljenog zvu¢nog afekta” (Hofman 2015: 31). Kolektivna i jav-
na glazbena iskustva na sli¢an su nacin bila kori$tena u Krizevcima u svrhu
izgradnje lokalnoga kulturnog identiteta bilo odozgo (od strane strategija lo-
kalne kulturne politike) ili odozdo (od strane publike). Bududi da se identitet
u pravilu formira u odnosu na druge, naj¢esée susjedne skupine (v. Cohen
1993: 131), uzela sam u obzir odnose izmedu Krizevaca i nekih od njegovih
kulturnih “Drugih”.

Na prvom mjestu, izgradnja lokalnoga kulturnog identiteta Krizevaca
oslanja se na urbano-ruralnu dihotomiju. Prethodno opisano odrzavanje
distinkcije izmedu “gradskoga” i “seoskoga” glazbenika mora se shvatiti i
u tom kontekstu. Trebali bismo uzeti u obzir da grad, zbog svoje veli¢ine i
polozaja u blizini Zagreba, ve¢ ima neku vrstu “ruralno-urbanoga identite-
ta” (v. Stone 2008: 154). Medutim, inzistiranje na urbanom identitetu, pa
¢ak i “urbanoj superiornosti” Krizevaca nad drugim, ve¢im susjednim gra-
dovima, ¢ini se da je pretezno izvedeno iz tradicije i povijesti. Bududi da su
Krizevci nekada bili upravno i vojno srediste cijele regije, gubitak te pozicije i
naknadna promjena odnosa mo¢i lokalnih centara jo$ uvijek se ¢ine jednom
od najvecih krizevackih frustracija. Povijesne i drustvene promjene, kojima
je pridonijela ekonomska i politicka marginalizacija, uzrokovala je ono $to
je povjesni¢ar Neven Budak nazvao “provincijalizacijom Krizevaca” (Budak
1993: 44). Dakle, metafora “ruralnoga” i njezina negativna uporaba ne znace
nuzno neprijateljstvo prema ljudima sa sela, nego su i kritika upucena aktu-
alnim (kulturnim) politikama te jedan aspekt borbe za odrzanjem gradskog
urbanog identiteta. Bila sam prili¢no iznenadena sluaju¢i dvoje ljudi koji su
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doselili u Krizevce s podruc¢ja Bjelovara, bivSega direktora i zaposlenicu ho-
tela Kalnik, kako govore o kulturnim razlikama izmedu tih dvaju gradova:

Pa... Krizevci su u to doba imali nekakvi status grada. Pazite, imali su
u to doba. Sad se to sve... Ja znam sva ova mjesta okolo. Koprivnica,
$ta ja znam, Koprivnica je bila u to doba radni¢ka, oni su imali hotel
isto izgraden tri godine valda, Podravka hotel, sad su ga preimenovali
u Podravina. On je bil dve ili tri godine prije nasega, ali nije imao,
onaj, takve goste i takav nivo kakav smo mi imali ovde. (...) Bjelovar
nije imao... oni su imali hotel, ali nisu imali zabavu u hotelu. On je
bio spojen, Central je bio spojen preko terase s gradskom kavanom,
narodna kavana. To je bila muzika, a hotel sam kao takav nije. E, imao
je, na pocetku je radio bar, no¢ni bar. Ba§ u onom punom smislu bar,
kolko znate o tim barovima. A to su bile plesatice...

Na spomen no¢noga bara s plesac¢icama, sugovornica je dodala: “E, to Kri-
zevci nisu nikad imali!” Uz ostale gradove u regiji, neposredniji susjed rabljen
za kontrastiranje krizevackoga urbanog identiteta su okolna sela. Neko vrije-
me najvazniji dru$tveni dogadaji u gradu, kao i selima, bili su plesovi. Oni su,
medutim, bili diferencirani ¢ak i na nominalnoj razini. Dok su seoski plesovi
nazivani zabavama, gradski plesovi zvali su se plesnjacima. Mjesta odrzava-
nja, glazbeni i plesni stilovi, vrste bendova i pravila odijevanja bili su rabljeni
za isticanje i odrzavanje razlika izmedu gradskih plesnjaka i seoskih zabava.
Neki ljudi, poput Zdravka Sirole, koji se u grad doselio iz obliznjega sela, sma-
trao je da u stvarnosti razlika izmedu gradske i seoske kulture nije bila uopée
tako jasno vidljiva i da su se samo “u gradu mnogi ljudi prenemagali tako”
Ipak, to se “prenemaganje” jos uvijek oslanjalo na uvjerenje o kulturnim ra-
zlikama. Da je animozitet izmedu grada i sela mogao biti i obostran, dokazuje
terenski dnevnik Ksenije Brodari¢ koja je, po dolasku u selo Purdic, zapisala
da su “ljudi vrlo nepristupaéni, gradane gledaju s nepovjerenjem” (Brodari¢
1954: 4).

Dok su u Krizevcima sela i okolni gradovi bili istaknuti kao kontrastni
Drugi, u okolnim se selima nesto drugo rabilo za sliku suprotnosti pri izgrad-
nji kulturnoga identiteta. S obzirom na povijest krizevacke okolice, koja je
dijelom pripadala Vojnoj krajini u vrijeme ratova izmedu Austro-Ugarskoga
i Osmanskoga carstva, neka od sela naseljavalo je srpsko pravoslavno stanov-
ni$tvo. Svijest o kulturnim razlikama izmedu etnickih i vjerskih skupina na
tom je podru¢ju kontinuirano odrzavana, a povremeno se prelila i na pod-



ru¢je glazbe. Primjerice, problemi lokalnih meduetnickih odnosa ocrtavaju
se u nastupima bendova s mije$anim etni¢kim sastavom. Od bubnjara u
jednom takvom bendu saznala sam da je njihov “basista (...) pravoslavne
vjere, pa ljudi koji ga poznaju, znaju provocirat’, a naveo je i da je svjedocio
tu¢njavama na seoskim zabavama koje su bile “nacionalno motivirane”. Moji
sugovornici iz sela Apatovec spomenuli su odrzavanje prijateljskih odnosa s
kulturno-umjetnickim drustvom iz susjednoga Velikog Poganca koji je na-
seljen pretezno srpskim stanovnistvom. Dva drustva redovito su suradivala
dok su bila aktivna, a stanovni$tvo obaju sela medusobno je posjecivalo za-
bave i kulturne manifestacije susjednoga. No ¢lanovi bivsega kulturno-um-
jetnickog drustva iz Apatovca smatrali su da je drustvo iz Poganca “kopiralo
njihov repertoar” i da bi oni zbog “razli¢ite nacionalnosti” trebali imati “neku
svoju izvornost”, bez obzira na to $to je rije¢ o susjednom selu.

O repertoaru folklornoga drustva iz Velikoga Poganca, 2017. godine
razgovarala sam s tadas$njom voditeljicom. Navela je da drustvo izvodi dio
starijega repertoara poput plesova sirota (tri koraka), milica te livadica, okolo
jasenje koji se izvodio i u Apatovcu, a koji je za KUD iz Poganca bio rekon-
struiran uz pomo¢ starijih Zena iz sela. Vise od pitanja stvarne autenti¢nosti
i pripadanja tih plesova selu ili potreba da se pronade repertoar koji ¢e ih
razlikovati od susjednih sela, voditeljicu je mucilo to $to je bila rije¢ o pleso-
vima koji su odavno izadli iz zivuce prakse. S obzirom na to da se umjesto tih
starijih plesova na svadbama i proslavama danas uglavnom plesu kola, ona
je u scenski prikaz svadbe uvela kolo kukunjescée."” To je bilo vrlo dobro pri-
hvac¢eno i medu seljanima i ¢lanovima kulturno-umjetni¢koga drustva, ali je
izvedba dobila negativne kritike stru¢noga povjerenstva na zupanijskoj smo-
tri folklora koje je ansamblu sugeriralo da osuvremenjeni repertoar izvodi na
manifestacijama manjinskoga folklora. Dok je folklorno drustvo iz Poganca
svoju kulturu Zeljelo predstaviti kroz repertoar koji su dozivljavali kao mje-
$avinu “staroga” i “novoga’, njihovi kolege iz Apatovca, kao i ocjenjivacki
sud na smotri, vidjeli su ih samo iz perspektive njihova etni¢kog identiteta
i procjenjivali njihov izbor repertoara kroz tu prizmu (s jedne strane bili su
“nedovoljno srpski’, a s druge “previge srpski”).

19 Rijec je o kolu koje je nakon Drugoga svjetskog rata bilo popularizirano diliem cijele bivie drzave, a prema
Ivanu lvancanu, najvjerojatnije se prosirilo ve¢ putem organiziranih partizanskih plesova (lvancan 1961:285).
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Razli¢ita shvacanja uloge folklora u reprezentaciji kulture etni¢kih ma-
njina takoder odrazavaju neke od promjena u kulturnoj politici folklornih
drustava u danasnjoj Hrvatskoj i bivsoj Jugoslaviji. Tako Hofman i Markovi¢
isticu da dok su u “socijalisti¢koj Jugoslaviji ova drustva (...) koristena za
naglasavanje ukupne kulturne raznolikosti zemlje, na taj na¢in promicuéi nje-
zino ‘bratstvo i jedinstvo,” nakon raspada zemlje, unutar KUD-ova odvijalo
se “rekreiranje etnitkog identiteta” (Hofman i Markovi¢ 2006: 316-317).
Stoga su novije percepcije uloge folklornih drustava nakon 1990-ih preferi-
rale zasebne i odvojene etnicke kulture, bez obzira na to $to su kulture razli-
¢itih etnickih skupina vrlo ¢esto regionalno dijeljene. O promjeni percepcije
glazbenih kultura etni¢ckih manjina 1990-ih, Svanibor Pettan napisao je da
je “zbog intenzivne politicke manipulacije, njihov osjecaj etnitkog identite-
ta iskoristen kako bi ih se uvjerilo da imaju vise zajedni¢kog sa svojom et-
nickom/nacionalnom skupinom nego sa svojim neposrednim susjedima”
(Pettan 1999: 288). Cini se da bi percepcija ljudi iz Apatovca i stru¢noga
zirija Zupanijske smotre odrazavala potonji stav suvremene kulturne politike
KUD-ova koji preferira jasno odvajanje tradicijskih kultura razli¢itih etni¢-
kih skupina, dok bi stav ¢lanova drustva iz Poganca vjerojatno preferirao one
prijasnje.

Nadalje, lokalno proizvedena glazba takoder moze biti koriStena u turi-
stickoj industriji kao sve vaznijem ekonomskom resursu. Okretanje prema
bastini vazna je turisticka strategija izgradnje “prepoznatljivosti” lokalite-
ta, kao §to sugerira Strategija razvoja Grada Krizevaca 2013.-2018. ([s.n.]
2012: 52). Iako se glazba u tom dokumentu nigdje izravno ne spominje,
moze se o¢ekivati da bi se turisti¢ki orijentirana kulturna politika Grada ta-
koder voljela oslanjati na prepoznatljivu lokalnu glazbu. U tom je kontekstu
prethodno spomenut nosa¢ zvuka KriZevci u glazbi i pjesmi s pjesmama do-
macih autora, koji je uz potporu Grada izdao Radio Krizevci. Drugi poticaj
formiranju prepoznatljivoga i turisticki iskoristivog lokalnog repertoara opri-
mjeruje koreografija KriZevacke cetvorke. Rije¢ je o plesovima krizevackoga
devetnaestostoljetnog autora Antuna pl. Vancasa,” koje je medu muzikalija-
ma Glazbenoga odjela Gradske knjiznice Zagreb pronasla Renata Husinec,
predsjednica krizevackoga ogranka Matice Hrvatske. Na njezin je poticaj
Grad Krizevci financirao aranziranje i snimanje plesova u izvedbi Gradskoga

20 Vancas je plesove iz Cetvorke navodno temeljio na Kuhacevoj zbirci “Juzno-slovjenske narodne popijevke”
premda se nigdje ne referira na konkretne Kuhaceve zapise.



puhackog orkestra Krizevci i Tamburaskoga orkestra Glazbene $kole Alberta
Strige, a Josip Satrak je 2016. osmislio koreografiju koju su dosad izvodili kri-
zevatki maturanti, KUD Krizevci i Krizevacka djevojacka straza. Okretanje
od seoskih folklornih koreografija prema repertoaru gradskih plesova ¢ini
se da se slaze s prethodno opisanom teznjom za izgradnjom gradskoga kul-
turnog identiteta na urbanim tradicijama, ali je i dio $ire nacionalne obnove
interesa prema gradanskoj i plemickoj kulturi te neoromantizacije plemstva
nakon devedesetih godina.*! Osim $to zadovoljava ukus za romantizirane ari-
stokratske i gradanske tradicije, takav repertoar sluzi i lokalnoj specifi¢nosti i
prepoznatljivosti, ¢ak i ako se ta prepoznatljivost postize samo nazivom, kao
$to je to slucaj s Krizevackom cetvorkom.

Kroz prethodna sam poglavlja ilustrirala kako je glazbeni repertoar na koji
su se oslanjali domaci glazbenici ¢inila pretezno aktualna popularna glazba i
umjesto nastavljanja starih glazbenih tradicija, ve¢ina glazbenika bila je pono-
sna $to izvodi novi repertoar u koji su ulozili mnogo truda (poput uvodenja
makedonske i novokomponirane narodne glazbe u repertoar tamburaskoga
sastava bra¢e Tur¢inovi¢ ili ritma i bluza u slu¢aju repertoara Mareta). Motiv
domacih glazbenika bio je donijeti na podru¢je Krizevaca sve $to je glazbeno
moderno, a budu¢i da su bili trzi$no orijentirani, glazbenici su morali biti u
tijeku s novim repertoarom. Logika na kojoj je poc¢ivao njihov izbor reperto-
ara stoga je sasvim suprotna od one na koju se oslanja kulturni turizam.

No ¢ini se da repertoarna prepoznatljivost i nije presudna za publiku i
njihovu vezanost uz lokalne glazbenike. Osim prethodno spomenutoga
kooperativnog umrezavanja i perioditke prisutnosti domacih glazbenika
u drustvenom Zivotu KriZevaca, ono $to mi je jo$ viSe skrenulo pozornost
na ¢injenicu da su lokalni glazbenici i dalje vazni i cijenjeni bilo je ponovno
okupljanje Crnoga perja 2017. godine. Nakon $to su se prvotno razisli 200S.
godine, Crno perje je 2017. odsviralo svoj povratnicki koncert u Klubu kul-
ture u Krizevcima, oja¢ano mladim pjeva¢em Dinom Jelusi¢em. Ulaznice za
koncert rasprodane su danima unaprijed, a atmosfera u prepunom klubu bila
je eufori¢na. Mediji su poslije o koncertu pisali kao o no¢i “koja je mnoge
vratila u proslost, a mladim generacijama pokazala kako se rock kultura du-
boko urezala u tkivo krizeva¢ke muzicke scene” (Sinani 2017). Na tom sam
koncertu bila iznenadena brojem ljudi koji su se sjecali tekstova pjesama, kao

21 Kao izrazitiji primjer takvog revivala moZe posluZiti udruga Potkalni¢ki plemenitasi iz Gornje Rijeke, susjedne
opcine Krizevaca.
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i publikom koja je ukljucivala razli¢ite narataje. Atmosfera i odaziv bili su
vrlo sli¢ni i na koncertu iduce godine, u travnju 2018., a u meduvremenu, iz-
medu ta dva godi$nja koncerta, Crno perje je nastupilo i na ljetnom festivalu
Krizevacko veliko spravisce.

Nastup Crnog perja na Krizevackom velikom spravisu 2019. godine. Fotografija Zeljka Piciga, prigorski.r

Osim koncertima uzivo, pjesme benda vratile su se u zvu¢ni prostor Krize-
vaca i kroz repertoar lokalnih DJ-a. Na Halloween partyju u Klubu kulture
u listopadu 2017. godine pretezno srednjoskolska publika odusevljeno je
reagirala na pjesmu Oko mene Crnoga perja. Na moje pitanje kako to da taj
repertoar, izvorno nastao krajem 1990-ih, njihov narastaj slusa i pjeva na tu-
lumima, srednjoskolski DJ Robin Peti¢ je odgovorio: “Normalno da budemo
pustali hometown band”. “Dijeljeni zvuéni afekt” (Hofman 2015: 31) izvedbe
grupe Crno perje podrazumijeva osjecaj lokalnosti, poznatosti, nostalgije
i osje¢aja doma, $to je razlog zbog kojeg se njihovi lokalni koncerti mogu
smatrati oblikom afektivnog rada u sluzbi proizvodnje lokalnoga kulturnog
identiteta.



IDENTITETSKI | EKONOMSKI ASPEKTI KRIZEVACKIH
GLAZBENIKA KROZ STUDIJU SLUCAJA KRIZEVACKOGA
VELIKOG SPRAVISCA

U dosad predstavljenom materijalu pokusala sam pokazati sli¢nosti medu
ulogama razli¢itih glazbenika s krizevatkoga podru¢ja u lokalnom drustve-
nom zivotu. Bududi da su glazbenici pripadali razli¢itim narastajima, zanrovi-
ma, dru$tvenom podrijetlu te su djelovali u razli¢itim lokalnim kontekstima,
taj je materijal ostao vrlo raznolik. Shvacajudi festival kao “trenutak drustve-
ne koncentracije” (Picard i Robinson 2006: 10) koji unutar svojega sazetog
vremensko-prostornog okvira pruza uvid u razne lokalne aktere i razli¢ite
drustvene kontekste, odludila sam koristiti festival Krizevacko veliko spra-
vis¢e kao studiju slu¢aja za promatranje uloge lokalnih glazbenika. S obzirom
na to da je “festival, kroz svoju povezanost s drustvenim kontekstom, jedan
od moguce artikulacije kulturnog Zzivota, dok se njegove poruke prelijevaju
izvan njegovih prostorno-vremenskih granica” (Kelemen i Skrbi¢ Alempi-
jevi¢ 2012: 47), Spravi§¢e moze posluziti kao vrsta uzorka koji ukazuje na
$iri drustveni zivot Krizevaca i njegovih glazbenika. Sredisnji ljetni festival u
Krizevcima, Krizevacko veliko spravisce, prvi je put pokrenut 1968. godine,
nadahnut tradicijom okupljanja pod lipom za Jurjevo (Purdevdan). Kako je
proslava sv. Jurja bila stara gornjogradska tradicija koju je preuzela tada$nja
vlast, reinterpretirala ju kao Spravi$¢e i u idu¢em desetlje¢u izmjestila vre-
menski i prostorno, Konfic na optuzujuéi nac¢in objasnjava da je pokretanje
festivala Spravi$¢e bio nacin da socijalisticka vlada zaustavi tradicionalnu
proslavu Jurjeva u Zelji da “istrijebi sve $to je domace, domoljubno i hrvat-
sko” (Konfic 1996: 55). Medutim, izglednije je da su motivi za stvaranje toga
festivala bili povezani s razvojem na $irem nacionalnom i medunarodnom
planu. Matocec istic¢e da su kasne $ezdesete bile razdoblje sve vecega procesa
festivalizacije u Hrvatskoj, kada su osnovani mnogi festivali folklora i zabav-
ne glazbe “nadahnuti medunarodnom godinom turizma 1967.", medu kojima
i Spravig¢e (Matocec 2013: 43). Bududi da ne postoje tiskani programi festi-
vala prije 1972., podatke o njegovim pocecima potvrdio je Nikola Ostojcic,
autor izlozbe Pet desetljeca Spravisca. Ostojci¢ je utvrdio da je nakon uteme-
ljenja prvi festival odrzan 1969. godine, a 1970. godine prvi se puta pojavio
pod punim imenom, i u trajanju od tri dana tijekom vikenda. Godine 1972.
termin odrzavanja festivala pomaknut je na lipanj, a 1978. promijenila se i
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lokacija njegova odrzavanja, iz Gornjega grada preseljen je u gradsko srediste.
Koncept i glavni scenarij festivala razvijali su se tijekom toga razdoblja i ostali
manje ili vi$e isti do danas. Radnja se temelji na ljubavnoj pri¢i izmedu seo-
skoga mladi¢a s Kalnika i gradske djevojke iz Krizevaca, ¢ijim je vjentanjem
zamiSljeno ispraviti narusene dobrosusjedske odnose izmedu Krizevaca i
kalnic¢kih sela. Ta je radnja dramatizirana kao amaterski igrokaz podijeljen
u tri dijela. Svaki od triju dijelova predstave obi¢no se izvodi zasebne veceri
tijekom trodnevnoga trajanja festivala te zajedno predstavljaju tri dogadaja
vezana za vjencanje: proslavu zaruka u petak, svadbu u subotu te svadu koja
rezultira razvodom u nedjelju. “Razvod” ujedno osigurava obnavljanje ciklu-
sa Spravi$¢a uiducoj godini. Festival takoder predstavlja kulturnu i povijesnu
bastinu krizevackoga kraja kroz hranu, glazbu, tradicijske zanate te “podsjeca
o nastanku Krizevackih $tatuta” koji su uvelike zastupljeni u scenariju pred-
stave. >> Naime, kako su sva tri dijela predstave dramatizirana kao vecera,
ukljuc¢uju pravila pijenja i ponaganja za stolom propisana Statutima. Glazba u
predstavi takoder se uglavnom oslanja na napitnice i starogradske pjesme na
kajkavskom narjec¢ju povezane sa Statutima, koje su prethodno spomenute
uz rukopis Stjepana Horvata (1954). Buduéi da je rije¢ o turisticki orijenti-
ranom dogadaju, taj se festival moze shvatiti kao “moguénost da se (...) za-
misljena zajednica predstavlja drugima, ali i kao mogu¢nost da se ona sama u
njemu ogleda”, odnosno kao “mjesto konstrukcije zajednice”, kako pisu Petra
Kelemen i Nevena Skrbi¢ Alempijevi¢ u analizi varazdinskoga Spancirfesta
(Kelemen i Skrbi¢ Alempijevi¢ 2012: 325). U tom smislu, moj argument
da je “ruralno” najvazniji “drugi” idealnom identitetu grada, moze se lako
potvrditi primjerom Spravi$¢a. Ovdje je duga tradicija suprotstavljanja ur-
banoga i ruralnoga transformirana u performativno, ugradivanjem u fabulu
festivala. Nikolina Matocec je primijetila da se uspjeh scenarija Spravi§¢a
temelji na ideji da je “pripadanje dvama drustvenim slojevima i dvjema kul-
turama (odnosno seljaka i gospode) te njihova interakcija na stvarnoj i sim-
boli¢koj razini, kroz povijest ali i danas predmet (...) njihove identifikacije”
(Matocec 2013: 48).

22 http//wwwi.spravisce.com/, pristup: 4. 3. 2022.


http://www.spravisce.com/
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Predstava otvorenja KriZevackog velikog spravisca. Fotografija Turisticke zajednice grada Krizevaca

Jos jedna razina prezentacije lokalnoga identiteta unutar i izvan zajednice
vidljiva je kroz veéinsku zastupljenost lokalnih glumaca u razli¢itim ulogama
unutar festivalske predstave. Domaci ljudi pojavljuju se kao glumci amateri
tijekom cijele predstave, a neki od njih ostali su dozivotno povezani sa svojim
ulogama na Spravi§¢u.” Predstava je ukljucivala i epizodne uloge nekih od
poznatih profesionalnih glumaca, poput Martina Sagnera i Smiljke Bencet
(uulogama Dudeka i Regice), ali se predstava do danas nastavila temeljiti na
lokalnim glumcima amaterima.

Glazba je prisutna tijekom cijele predstave na razli¢ite nacine, i premda
je to morala biti praksa od samih pocetaka festivala, moj opis raznolike upo-
rabe glazbe unutar Spravisca temelji se na iskustvima promatranja festivala
2017.,2018.12019. godine, kao i na uvidu u scenarij predstave. Prije nego
$to opisem suvremenu ulogu glazbe u festivalskoj predstavi, vrijedno je spo-
menuti dvije autorske pjesme koje su napisane posebno za Spravisce 1972.
godine. Skladatelj Vilim Caklec i tekstopisac Jura Stubi¢anec napisali su pje-
sme Krizevacko spravisce i Dojdi, Jurek koje su snimljene na gramofonskoj

23 Takav je primjer Slavka Baloga, krizevackog ucitelja koji je zauvijek ostao povezan s ulogom varoskoga suca
koju je tumacio od samih pocetaka festivala: https://www.krizevci.info/2010/10/04/umro-slavko-balog-le-
gendarni-varoki-sudac/, pristup: 14. 3. 2022.


https://www.krizevci.info/2010/10/04/umro-slavko-balog-legendarni-varoki-sudac/
https://www.krizevci.info/2010/10/04/umro-slavko-balog-legendarni-varoki-sudac/
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plo¢i Jugotona u izvedbi pjevaca Marijana Sluge i Tamburaskoga orkestra
Radio-televizije Zagreb. Prva pjesma se i danas izvodi u predstavi te se obi¢-
no naziva Himna Spravis¢a, dok se druga vise ne izvodi jer je bila posvece-
na doceku Jureka, mitske figure koja vise nije povezana s festivalom. Osim
Himpne Spravis¢a, kao $to je napomenuto, vecina glazbenih brojeva u predsta-
vi su napitnice, ali i svadbene pjesme, plesovi, marsevi, domoljubne pjesme
i tusevi. Napitnice obi¢no kolektivno izvode sami glumci, ali neke su pjesme
povjerene pjevacima i glazbenicima koji se mjestimice pojavljuju na sceni.
Naprimjer, scenu vjenc¢anja 2018.i2019. godine pratila je Ave Maria Franza
Schuberta koju je otpjevala krizevacka sopranistica Ana Fortuna. Uloga lo-
kalne operne pjevacice iz 19. stolje¢a Sidonije Rubido Erdody takoder je
posljednjih godina dodana u predstavu, 2018. i 2019. godine, a interpreti-
rala ju je mlada sopranistica, tada u¢enica glazbene $kole, Lana Cakija. Neki
od glumaca koji u predstavi izvode ne-glazbenicke uloge takoder ponekad
dobivaju priliku pjevati ili svirati kao solisti. Ulogu mladoZenjina oca (kal-
ni¢koga kastelana) posljednjih je godina interpretirao Stjepan Vrhovec Stiv,
nekadasnji pjeva¢ No. 7 benda. Vrhovec je u sklopu predstave 2019., osim
napitnica, izveo i autorsku pjesmu svojega benda KriZevci moj su grad. Za
izvedbu te pjesme, spustio se s pozornice i $etao kroz publiku, $to se moglo
shvatiti kao mali otklon od predstave i prisjecanje na njegove gaZerske dane,
a kao i kod vecine ostalih dobro poznatih pjesama, publika je sudjelovala u
pjevanju, prepoznavsi ne samo pjesmu ve¢ vjerojatno i Vrhovca kao njezi-
na izvornog interpreta. Jo$ jedan “skriveni” glazbenik u predstavi 2019. bila
je harmonikagica Barica Tutek u ulozi mladenkine majke (Zene varoskoga
suca). Njezino je sviranje harmonike u predstavi bilo prisutno u dva navrata,
kada je predvodila svadbenu povorku u subotu navecer i kada je u nedjelju
pratila starogradsku pjesmu Ja ljubim u zajednic¢koj izvedbi svih Zenskih liko-
va u predstavi.

Osim glumaca ili dodatnih pjevaca, u glavnoj predstavi Spravisca su-
djeluju tamburaski sastavi koji prate vecinu pjesama i uglavnom se nalaze
u pozadini pozornice. Osim pratnje pjesmama, tamburasi su odgovorni za
sve instrumentalne komade, poput plesova ili mar$eva i obi¢no zavrsavaju ili
najavljuju iducu scenu kratkim tusem. Scenarij takoder sugerira da se od tam-
buraga povremeno ocekuje da ¢e u predstavu spontano dodati vlastite pri-
jedloge repertoara. Drugim rije¢ima, postoje pjesme koje su dio obvezatnog
repertoara i koje su kao takve imenovane u scenariju, poput nekih napitnica
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(Nikaj na svetu lepsega ni, Jos nijeden Prigorec, Nikom nije lepse) ili Himna
Spraviséa i Ave Maria, dok druge nisu imenovane i u scenariju se pojavljuju

v

samo kao “ulazna glazba”, “izlazna glazba’”, “kora¢nica’, “tus” i “ples”

Iako bi se predstava mogla smatrati najvaznijim dogadajem u okviru
Spravi$¢a, ona nije jedini sadrzaj festivala koji se sastoji od drugih glavnih i
sporednih dogadaja. Uz amatersku predstavu, najvazniji dogadaji koji se odr-
zavaju na glavnoj festivalskoj pozornici uglavnom su glazbeni koncerti.

Pl

 TEE S

Koncert Zeljka Bebeka na Krizevatkom velikom spraviséu 2019. godine. Fotografija Dragutina Andrica

Za ilustraciju udjela lokalnih glazbenika prisutnih na glavnoj festivalskoj po-
zornici i najavljenih u festivalskom programu, prilazem tablicu (Prilog 2) s
popisom lokalnih glazbenika i glazbenih skupina kronoloskim redoslijedom.
Programi iz kojih sam ekstrahirala ova imena arhivirani su u Turistitkom
informativnom centru u Krizevcima pocevsi od 1972. i zaklju¢no s 2019.
Podaci o glazbenicima u programima su nepotpuni, pa je u tablici naznac¢eno
kada je dogadaj ukljucivao neke neimenovane “tamburase” ili “folklorase”.
Tamburagki su ansambli u pravilu bili uklju¢eni u sredi$nje predstave i cere-
monije otvaranja i zatvaranja svakoga Spravisca, ali ve¢ina programa ne pruza
informacije o tome koji su konkretno izvodaci sudjelovali. Vazan aspekt, koji
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nije o¢it kroz uvid u programe, jest da su lokalni glazbenici sedamdesetih
godina ce$ce bili glavna atrakcija festivala, da bi nakon toga sve vise bili anga-
zirani nacionalno poznati estradni izvodaci i bendovi. Lokalni bendovi ostali
su prisutni ili u sporednim manifestacijama (naprimjer kao pratedi sastavi na
natjecanju pjeva¢a amatera Prvi pljesak) ili u programima dislociranima od
glavnih dogadaja. U najnovijem su razdoblju lokalni glazbenici ili bendovi s
lokalnom afilijacijom (gdje je barem jedan ¢lan s podruéja Krizevaca) rijetko
u ulozi glavnog dogadaja na festivalskoj pozornici. Takvi primjeri uklju¢uju
Pletere, Cure Iz Centra - C.I.C.E,, Joker band, Scuttle Buttin’ Blues Band,
Kids From the Sky i Crno perje. Crno perje je imalo tradiciju nastupa na
Spravi$¢u. Bend je bio prisutan u festivalskom programu gotovo cijelo de-
setljece i redovito svirao nakon ponodi, u sklopu zavr$ne veceri festivala u
nedjelju. Zbog te tradicije, nakon ponovnog okupljanja benda 2017. godine,
Turisticka zajednica grada Krizevaca te je godine pozvala bend da ponov-
no nastupi na Spravi$¢u nakon pono¢i. Iako je bend bio vazan dio proslosti
i sadasnjosti festivala, zbog kasnono¢nog termina, upitno je mozemo li ga
smatrati glavnom atrakcijom. Medutim, 2019. godine situacija se malo pro-
mijenila jer je termin koncerta Crnoga perja pomaknut na 22 sata i bend je
bio glavni dogadaj te veceri, s nastupom predgrupe Kids From the Sky. U
meduvremenu, 2018. godine, kada Crno perje nije sudjelovao na festivalu,
drugi lokalni bend, Scuttle Buttin’ Blues Band, nastupio je u petak navecer iza
ponoci, na neki nacin nastavljajudi tradiciju Crnoga perja.

Uz dramsku predstavu i glavne vecernje koncerte, u sklopu festivala
postoje i dvije vrste sporednih programa. Prva vrsta su dogadaji koji su jo§
uvijek dio sluzbenoga programa festivala, ali ne i njegov glavni dio, a druga
vrsta su dogadanja organizirana privatno, uglavnom od strane vlasnika kafi¢a
i restorana i ne pojavljuju se u najavama programa. Sto se tice prvoga tipa,
najstariji popratni program koji ukljucuje domace glazbenike su natjecanja
pjevaca amatera Prvi pljesak. Taj dogadaj ne koristi samo lokalnim prate¢im
bendovima nego je pomogao i talentiranim lokalnim pjeva¢ima da dobiju
vecu vidljivost ili pronadu bend. Iako je glavni festivalski trodnevni okvir
ostao manje ili vise isti tijekom povijesti, bilo je manjih promjena i pokusaja
“osvjezenja” festivala. Kao i mnogi gradski festivali danas, suvremeni okvir
Spravi$¢a zamisljen je tako da objedini raznolike kulturne prakse tako da
“projektira, o¢ekuje i poti¢e heterogenost” (Kelemen i Skrbi¢ Alempijevi¢
2012: 13). Propusnost okvira Spravi$¢a i poticanje heterogenosti o¢ituje se
u ¢injenici da on u najnovije vrijeme sadrzi dva “podfestivala”: POOHfest



u organizaciji Gradskoga puhackog orkestra Krizevci i Kufer, festival uli¢ne
umjetnosti u organizaciji udruge K.V.A.R.K. Drugi tip popratnih dogadanja
Spravi$¢a organiziraju razni ugostitelji, a programe nude u svojim barovima
i restoranima kojima za vrijeme festivala prosiruju terase ili u unajmljenim
$atorima na jednom od gradskih trgova.

Uza sve te raznolike aktivnosti tijekom festivalskoga vikenda, ¢ini se da je
tesko pronaci lokalnoga glazbenika koji nikada nije sudjelovao u programu
Spravi$¢a u nekom svojstvu. Ilustrativna je u tom smislu prepiska s Baricom
Tutek o njezinu sudjelovanju na festivalu, u kojoj je prvo navela da nikad nije
nastupala kao glazbenica na Spravis¢u, a zatim nadodala:

Ako se vratim u djetinjstvo, onda ¢u izvudi sje¢anja na pjevanje na Pr-
vom pljesku (natjecanje pjevaca amatera). Sudjelovala sam nekoliko
godina zaredom, sve dok ga se nije prestalo odrzavati. Nakon nekoli-
ko godina pauze ga se opet pocelo odrzavati, ali sada vise ne pjevam i
sada sudjelujem kao voditeljica. Ove godine sam ga vodila prvi put i
to s kolegom Stjepanom Vrhovcem Stivom. Takoder, ove godine sam
i sudjelovala kao plesacica u Krizevackoj cetvorci.

Glazbenici su neizostavni element festivala, ne samo unutar predstave ve¢
gotovo unutar svakog njegova dijela. Prema sje¢anjima biv$ega ¢lana Mareta
Miljenka Majcena, poc¢etkom 1970-ih organizacija festivala ne bi bila mogu-
¢a bez njihova sudjelovanja. Sastav Marete nije bio zaduZen samo za glavnu
glazbenu podlogu svake veceri tijekom vikenda Spravi§¢a nego je i osigura-
vao opremu za sve ostale nastupe na festivalu:

Mi smo se ukljucili kao suorganizator. Tamo smo imali razglas i cijeli
dan smo znali pustati glazbu, postavljati mikrofone po potrebi, a na-
vecer Smo opet nastupali.

Ako festival ne moze funkcionirati bez domacih glazbenika, preostaje vidjeti
$to glazbenici dobivaju sudjelovanjem na festivalu. Nadovezujuéi se na gore
istaknut citat Miljenka Majcena, njegov kolega iz benda Ivica Merlin poja-
snio je da su Marete za sudjelovanje dobile naknadu, ali da nije bila rije¢ o
njihovu uobi¢ajenom honoraru jer “sve je to bio na$ doprinos, za to kaj smo
nastupali navecer, i tak dalje”. Dakle, neki od lokalnih glazbenika sudjelovali
su na festivalu uz manju naknadu jer su to shvacali kao svoj doprinos zajed-
nici. Nastup na Spravi$¢u je i vrlo vazan dio inicijacijskoga procesa za vec¢inu
mladih lokalnih bendova. Udaraljkas Stefan Durkovi¢, opisujui svoje pocet-
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ke s prvim srednjoskolskim bendom, istaknuo je da su imali “dva vazna, il tri
nastupa na Spravi§¢u’, $to je bilo za njih kao “klince jako super i zanimljivo”.
Na pitanje je li dobio honorar za svoje nastupe s mladim bendom, odgovorio
je da je kao klinac za nastup dobivao “rucak i pi¢e”. Vidljivost, popularnost,
prestiz, inicijacija ili Zelja da se pridonese glavnom godi$njem lokalnom do-
gadaju vazne su odrednice u Zelji lokalnih glazbenika za sudjelovanjem, pa
¢ak i za iskusnijeg glazbenika kao $to je Neno Kos, motivacija za izvodenjem
moze imati afektivne prizvuke:

Uvijek me jako veselio nastup na Spravi$¢u i u Krizevcima uopée zato
jer bi na nase koncerte ¢esto dolazili ljudi koje znam od djetinjstva
i s kojima sam dijelio strast prema glazbi. Tako ne$to moze$ osjetiti
samo kad nastupa$ u rodnom gradu.

Vazno je istaknuti i da su svi glazbenici angazirani u sklopu Spravi$¢a u naj-
novijem razdoblju placeni za svoje nastupe. Iz javno dostupnoga godi$njeg
proracuna turisti¢ke zajednice moguce je is¢itati da troskovi za glazbu i glaz-
benike ¢ine najmanje 40 % proracuna festivala. Lokalni glazbenici, doduse,
sudei po situaciji posljednjih par godina, dobivaju najmanji iznos toga nov-
ca s obzirom na to da glavnina odlazi na “zvijezde” programa. No u razgovoru
s domacim glazbenicima koji su nastupali u programu festivala posljednjih
godina, reakcije po pitanju zarade bile su pozitivno ocijenjene od strane
jednoga glazbenika sa “solidnih tri [od pet]”, a ¢injenicu da glavni glumci u
predstavi dobivaju ve¢i honorar od tamburasa, jedan je tamburas prokomen-
tirao kao “fer”. Naravno, glazbenici ukljuceni u festival takoder mogu zaraditi
honorar svirajudiina privatno organiziranim dogadajima ¢ije financijsko po-
slovanje nije javno dostupno. Od jednog od gradskih DJ-a koji je bio zaduzen
za glazbu u jednom od kafi¢a redovnim vikendima, saznala sam da u vikendu
Spravi$ca zaradi dvostruko vise od svojeg uobic¢ajenog honorara. Jedan od
glavnih razloga bolje zarade je veéa posjecenost kafi¢a u vrijeme festivala, ali i
dozvola Grada za produljenjem radnog vremena zbog kojeg kafi¢i u vikendu
Spravi$¢a ostaju otvoreni do 4 ujutro. To naravno znaci da i glazbenici i DJ-i
koji osiguravaju glazbu u tim danima rade dulje.

Kao sredi$nja turistitka manifestacija, festival Spravi$ce jedna je od naj-
vaznijih prilika za domace glazbenike da sviraju u Krizevcima. Okvir festivala
nudi razne mogucnosti i kontekste za glazbene izvedbe razlicitih lokalnih
glazbenika. U okviru festivalske predstave glazba je prisutna u obliku na-
pitnica i kajkavskih pjesama u pratnji tamburaskih sastava. Ta tri glazbena



elementa — napitnice, pjesme na kajkavskom narje¢ju i tambure — uklju¢ene
su u predstavljanje Krizevaca kao grada urbane tradicije i Statuta. Glazbu u
predstavi izvode profesionalni ili amaterski glazbenici. Postoje i glazbenici
unutar sredi$nje festivalske predstave koji imaju ne-glazbenicke uloge, ali koji
mogu izadi iz svojih uloga da bi glumili sami sebe, odnosno da bi igrali svoju
primarnu ulogu u lokalnoj zajednici, onu glazbeni¢ku. Danas se lokalni ben-
dovi rijetko pojavljuju kao glavni koncertni dogadaj na festivalskoj pozornici,
uz neke znadajne iznimke. Takve nedavne iznimke bili su tamburaski ili rock
i blues bendovi, s rock-sastavom Crno perje kao jedinim ponavljaju¢im glaz-
benim izvoda¢em u novijoj povijesti festivala. ViSestruki nastupi toga benda
takoder upucuju na privilegirani status rock-glazbe u gradskoj kulturnoj pro-
dukciji. Ili privatnim ili javnim angazmanima, program Spravi$c¢a, kao glav-
noga godisnjeg dogadaja, i dalje redovito uposljava domace glazbenike koji
se rado odazivaju te su redovito i primjereno placeni za svoj rad.
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ZAKLJUCAK

U ovoj etnografiji glazbenoga zivota krizevackoga podruéja promatrani su i
usporedivani razlic¢iti narastaji i vrste glazbenika. Njihova zajednicka nit bila
je pripadnost krizevackom kraju i bavljenje glazbom kao oblikom rada koji
proizvodi dohodak i pruza uslugu lokalnom javnom drustvenom Zivotu. Kao
jedan od primarnih rezultata, istrazivanje nadoknaduje nedostatak prethod-
ne etnomuzikologke literature o krizevackom podruéju. To ¢ini predstavlja-
njem neobjavljene grade proslih etnografskih istrazivanja i prikazom novih
rezultata istraZzivanja o glazbenom Zivotu toga podrudja u sadasnjosti i nedav-
noj proslosti.

Koncept glazbe kao aktera drustvenoga Zivota oslanjao se dijelom na
radove Thomasa Turina (2008, 2009). Turino je pisao o glazbi kao drustve-
nom Zivotu, posvecuju¢i posebnu pozornost razlici izmedu participativnih
i prezentacijskih oblika muziciranja. Dok participativni oblici ne poznaju
odvojenost izmedu izvodaca i publike te pozivaju na sudjelovanje svih pri-
sutnih, prezentacijski oblici odnose se na glazbu koja je “pripremljena od
strane glazbenika da bi je drugi slusali” i jasno odvaja publiku od izvodaca
(Turino 2008: 52). Izmedu tih dvaju oblika muziciranja, upozorava Turino,
postoje razliciti stupnjevi prijelaza koje je svakako bilo moguce uotiti i pri-
likom etnografskoga istrazivanja krizevackoga podru¢ja, osobito u procesu
profesionalizacije seoskih glazbenika. Takoder, glazbenici u sredistu ovoga
istrazivanja bili su oni koji glazbom zaraduju ili su zaradivali. Za tip glazbe-
nika koji glazbom zaraduje, drugdje se mogu nadi i termini profesionalni ili
poluprofesionalni, no ti se pojmovi pokazuju prestrogima kada se promatraju
glazbene prakse u malom gradu poput Krizevaca. Lokalni glazbenici, kako
u Krizevcima tako i drugdje, ¢esto kombiniraju profesionalno s amaterskim
glazbenitvom (v. Finnegan 2007: 18).

Nadalje, nacini djelovanja krizevackih glazbenika istrazivani su i proma-
tranjem njihove vidljivosti. Razmatranje vidljivosti glazbenika kao analiti¢-
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kog alata, posebno u pogledu suvremenih zapadnih euro-americkih glazbi,
predlozio je Mark Slobin (1992). Proucavajuéi $iru sliku cjelokupnoga kon-
teksta svjetskih glazbenih sustava, Slobin glazbenu vidljivost razumije kao
“osobinu poznatosti nekoj publici” te razlikuje tri vrste: lokalnu, regionalnu
i transregionalnu (Slobin 1992: 7). Veéina krizevacke glazbe i glazbenika, uz
nekoliko iznimaka, pripadala bi Slobinovoj kategoriji lokalnih, koje su “po-
znate odredenoj publici malog opsega i samo njoj” (isto). Dok je Slobin u
svojoj uporabi regionalnih i transregionalnih vidljivosti imao na umu mnogo
$ire globalno podrugje, za krizevacke glazbenike koji premasuju lokalno pod-
rugje rabila sam izraz translokalni.

Profesionalni putovi krizevackih glazbenika bili su vezani uz lokalne mre-
ze i lokalnu infrastrukturu. Ruth Finnegan objasnjava putove muzicara kao
“razne oblike glazbenih aktivnosti” koji “nisu slu¢ajni ili svaki put stvoreni ni
iz ¢ega od strane pojedina¢nih aktera, ve¢ (...) staze koje su ljudi dijelili jedni
s drugima na predvidljiv, ali osoban na¢in” (Finnegan 2007: 306). Glazbeni
putovi jasno upucéuju “na privremenu prirodu vecine lokalnoga muziciranja,
na preklapanje i presijecanje razli¢itih glazbenih tradicija te na svrhovitu i
dinami¢nu prirodu ustaljenih glazbenih praksi” (isto). Pokusavajuéi urav-
noteziti pogled izmedu glazbe kao osobnoga interesa i rada uvjetovanoga
lokalnom potraznjom, posudila sam jo§ jedan koncept, onaj kooperativnih
mreza, koji u knjizi Art Worlds koristi Howard Becker, objasnjavajudi kako je
za potrebe proizvodnje bilo kojeg umjetnic¢kog djela potrebna mreza aktera
razli¢itih zanimanja (Becker 2008: xxv). Unutar te mreze “interakcija svih
ukljucenih strana, proizvodi zajedni¢ki osjecaj vrijednosti”, a “medusobno
uvazavanje konvencija koje dijele i medusobne potpore, uvjerava ih da je
ono $to rade vrijedno ¢injenja” (Becker 2008: 39). U slu¢aju kooperativne
mreze krizevackih javnih glazbenih dogadaja, ukljuc¢eni akteri bili su lokalni
i translokalni glazbenici, organizatori, vlasnici prostora, voditelji institucija,
publika — svi ¢esto medusobni poznanici.

Premda dijeljeni aspekti lokalnoga glazbenistva niposto nisu podrazu-
mijevali uniformnost glazbenika ni dokidanje drustvenih razlika, i glazbe-
nici i organizatori oslanjali su se na lokalnu drustvenu infrastrukturu bez
koje javni dogadaji i glazbeni Zivot ne bi bili mogu¢i, a svojim su je radom
ujedno i izgradivali. Od 1950-ih nadalje, socijalisticka drustvena infrastruk-
tura obuhvacala je velik broj organizacija koje su u gradu i okolici upravljale
javnim prostorima i brinule o drustvenom Zivotu. Znacenje takvih civilnih
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organizacija, poput dobrovoljnih vatrogasnih drustava, omladinskih organi-
zacija, aktiva Zena i drugih, bilo je posebno vazno za drustveni Zivot sela i
nestajanje nekih od njih puno se snaznije osjetilo na selu nego u gradu. Medu
aktivnostima koje su te organizacije provodile, od posebne su vaznosti bile
zabave. Premda je s jedne strane organiziranje seoskih zabava, u kombinaciji
s elektrifikacijom sela i gradnjom drustvenih domova, znacilo potiskivanje
prijasnjih oblika spontanoga muziciranja na tradicijskim instrumentima, s
druge se strane pokazalo da su glazbenici koji su svirali u sastavima s elektri¢-
nim instrumentima, i koji su bili orijentirani na seoske zabave, i dalje mahom
bili lokalni ili translokalni. Stovie, uéestalost odrzavanja zabava, osobito od
1980-¢, potaknula je mnoge ljude da sami nauce svirati instrument i osnuju
glazbeni sastav, jer je potraznja bila velika, a zarada nezanemariva. Naravno,
pad u odrzavanju zabava (u nekim selima i njihov potpuni nestanak) u ka-
snim devedesetima te u 21. stolje¢u odrazio se i na koli¢inu lokalno orijenti-
ranih glazbenika gazZera. Umjesto socijalisti¢kih organizacija, nakon 1990-ih
narastao je broj privatnih vlasnika i nevladinih organizacija, a zadrzana su i
lokalna umrezavanja u smislu da su glazbenici i organizatori jo$ uvijek profe-
sionalno i privatno povezani te povremeno ostaju u kontaktu i suraduju.

Osim mreze osobnih veza, u pozadini izdrzljive prisutnosti nekih lo-
kalnih glazbenika na krizevatkom podru¢ju stoje jo$ i dostupnost javnih
prostora za svirku, drugih glazbenika, kao i barem povremena ekonomska
podrska. Unato¢ ¢injenici da je pad broja drustvenih dogadaja u selu izazvao
veliku promjenu kako za gradske tako i za seoske glazbenike, za manji broj
ustrajnijih glazbenika lokalna mreza nesumnjivo je bila od pomo¢i. Mali i
poznati krug domace publike bio je plodno tlo za nadarene glazbenike koji su
se glazbom zeljeli baviti kao svojom glavnom profesijom, nude¢i im pomo¢
u razvijanju lokalne reputacije i poti¢u¢i ih na glazbenu karijeru, premda im
izgledi na ve¢em trzistu nisu uvijek bili naklonjeni. Podrska te mreze mogla
je udiniti da se glazbenici osje¢aju kontinuirano dobrodoslima i tvrde da “ni-
kada nigdje ne sviraju kao u Krizevcima” (Neno Kos).

Lokalna dinamika drustvenoga i glazbenoga Zivota, ¢ak i ona malih raz-
mjera, vazan su i vrijedan segment Zivota zajednice. Rad na istrazivanju te
dinamike dodatno je osvijetlio i ¢injenicu da se ona ne dogada sama od sebe,
ve¢ na njoj marljivo rade brojni pojedinci. No izlu¢ivanje i prepri¢avanje vi-
$edesetljetne povijesti te dinamike na krizevatkom podruéju znacilo je da je
velik dio dogadaja i ljudi nuzno ostao izostavljen. Mnogim ¢e ¢itateljima sto-
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ga zasigurno nedostajati neka od imena koja nisu spomenuta i koja zasluzuju
svoje mjesto u mikrohistoriji krizevatkoga glazbenog Zivota. Usprkos tome, a
i ¢injenici da su interpretacije predstavljene u ovoj knjizi nuzno moje, nadam
se da e se u njoj ipak prepoznati i mnogi Krizev¢ani.
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PRILOZI



NOTNI PRILOZI

Vrabec (2011:170)

Pozdravimo Margaretu

() 4 | A |
A Y
AN - 3 VA 1 1 ”» & r A T Il 1 (7}
) ! r1 bl I [
Poz - dra-vi - mo Mar-ga - re - tu, die - vi-cu i sve - ti - cu,
5
()4 I | |

mu - ¢e-ni- cu, za - tué - ni - cu, o-ve ctk - ve  za - §tit - ni - cu.
9
() 4 | | | p— |
o =0 | E— T T T T T T T T T T T T T T
Y 4 N I T T I T I T T | T I [ | T I
I oo W & | r A = & r A & Il & r A = r A & 1 Il Il
AN"4 [ 4 T T r i I I & =0
D) [ I
zdra-vo sve - ta Mar - ga - re - ta, mi-la na - S8a sve - ti - ce
13
() 4 I I
P’ AN T T T P |

kad nam do - de skraj - na u - - ra
15
() 4 fr— | fr—
7 I T T T I T I I T T T I i |
Y at ﬁ Il | Il 1 1 1 Il 1 I Il Il 1 | Il I i |
e S - B — e E— " — =~ E——
D) I bl I bl =
bu-di nam po- mo¢ - ni - ce, bu-di nam po- mo¢ - ni - ce

Kuhaé¢ (1879: 120)
Broj 555

Gda mi dojdes?

Andante moderato J =72

Vi & @ | & I — -  S— Lt I P m— 17— —

Gda mi di - mo doj - des si-nek moj pre - mi - i, eda mi
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Kuhag (1879: 141)

Broj 583
.o v
Dodji, duso!
Andante  J=69
n A A A
y“il 1 Il 1 -] Y A » T T ] 117 \) ] 1ot il
D) I — 4 m T 4 |4 r |4
Mje - sec se po zra-ku 3e - ce, dra - gi dra-goj do-¢i ne - ce.
Do - dji_.  du-3% do-dji ra- no, vid - je - la te ni-sam dav - no.
Do - dji_  du- S0, srd-ce mo - je, ja ¢u bi - ti u-viek tvo - ja.
Ku - da ho- di$, kud se  ski - ta§, da za me - ne nist ne pi - tas?
Ku - da__  ho-di§, kud se slu - ti§, da pred drug-ma me-ne ku - di§?-
Ku - da___  ho-di§, kud se skla - ti§, da do me ne ne na- vra- ti§?
Vel' - ku__ Za-lost sam si  zav - dal, kad si  je- sem dru-gu ze - bral
Vel' - ka___ Zza-lost me ob - str - la, od ko - je bum ja u - mr - la
Kuha¢ (1880: 67)

Broj 870

Ne vraca se ljubovnik

Largo assai J=44

7 o
A~ 4

Ki-% pa-da tra-va ra - ste to__je__ go-di- na go-di - na!
Moj se dra - gi vta-bor spre- ma, to__me_ do-di - ha, do-di - ha!
Pod ob-lu-kom ban-da svi - ra, ja__je__ mne <Cu-jem, ne <¢u - jem.
Na ob-lo-ku ro-ze cve - tu, ja__je__ ne tr- gam, ne ftr - gam.
Ja si pi-tam meg dra- go - ga, na - zad jel  doj- de, jel doj- de.
On se ku-ne 1 pre-ku - ne, na- zad_ da doj-de, da doj- de.
Le-to proj-de zi-ma doj - de, ne - ma_ dra-go- ga, dra-go - ga.
Kuha¢ (1881: 130)
Broj 1353
Napitnica

Allegretto J. = 60

o) ~ [
5 Vin - ce se__ je pi - lo kad nas ni - je bi - o,
4 N ! ! A
o AT | N | — NT Il T 11—4 N N - X 1 N |
Y 4 - T T T IBN| I T 2 ) ) r J o |- Ty g [V I g | I L IAY T i |
[ Fan WS & o & o | @~ I 1% 1y A & = 1 = & - I T i |
A4 - T - i 3 1 I} i) 1 4 T - = i ]
[ ~ r—r—vy Y [
vin-ce ¢e__ se pi - ti kad nas ne-¢e bi - ti  sva-ku u - ru sva-ki Cas.
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Kuhag (1941: 152)
Broj 146 (1743)

Misi prave svatove
Adagio J=54

p’ A l’ [> ) T N T N N NT N \‘\ N T \‘\I N1
i h A NN N1 N IhY N1 N7 T |BA| IAY I IDEC e @& & IRA| o o o BN
() 1N T InE] IAY I B I e o & | | [ _—- =1 v 1y & | & 8 8 &
ANS"4 = 3 N o o & | IR i & g ¢ ¥ ¥ 1 & el T E 71 I | 9 N . |

5} p= L4 r—r v

Mi - §i pra-ve sva-to- ve, pa do-ziv-lju par-co-ve, a__zec pe-re, a___zec pe-Te,

7

/ I [ A

L 4 —1 e @ 7

Yy T e - T T T T T g g i

a__zec per-re Cu-tu- re, a__zec pe-re, a__zec pe-re, a__zec pere Cu- tu-re.

Kuha¢ (1941: 320-321)
Broj 298 (1898)

Ladarska popijevka

O ja-bu-ka =ze-le-ni-ka za-kaj si mi pre-ve-li-ka? Po-i-graj, Pa - vel!

Sve po svr-zi se po dve,_ mna vr-hun-cu &e-ti-ri__  Po-i-graj, Pa- vell

Na e - tr - toj so-kol se-di on mi gle-da vrav-no po-le. Po-i-graj, Pa - vel!

Ne mrem, ne mrem, ne mo- gaj,__ ne-mam caj-ta na no gaj._  Po-i-graj, Pa - vel!

O ja-bu-ka =ze-le-ni-ka, za-kaj si mi pre-ve-li-ka? Po-i-graj, Pa - vel!

Sve po svr-zi se po dve, na vr-hun-cu ¢e-ti-ri.__  Po-i-graj, Pa - vel!

3x Na ¢&e - tr-toj .. Po-i-graj, Pa - vel!
*Gde moj dra-gi  o-be-du-je. Po-i-graj, Pa - vel!

Ne mrem- .. Po-i-graj, Pa - vel!

2pu)*Gde moj dra-gi  ju-z-nu-je

(3.pu)*Gde moj dra-gi ve-Zer-ja - je.

Kuhat (1953)
Broj 370

Suncece je na zahodu ("svatovska')

Sun-ge-ce je na za-ho-du, zaj - ti mu je, zaj - ti mu je.
Di-voj-ka je na po-ho-du, poj - ti joj Je, poj - ti joj je.
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Kuha¢ (1953)
Broj 398

Hrvatski tanec

Kuba (1892: 48-49)

Rubato
A ] A
p" A ) T T | E— T T I\’ T -
o e — o — < o —e T — — —
V| T I 1 |9 i) | . 7 ]
D) [ L4 Y Y T 14
Si - noc mi - je dra - gi do - la zi o,
i u mo - ju bas - ¢u u - la - z o,
i u bas - & Ste - tu u - & - ni o,
u ve - zu svi - lu  po - mr - si o,
Kun'__ ga maj - ko! I ja du  ga klje t,
Nje - dra mo - ja tam -ni -ca mu bi la,
ru - ke mo - e la - nac o - ko vra ta,
no - ge mo - Je te - Ske bu- ka - =i je,
bje - lo gvoz - de med - na u - sta mo ja,
5
A J | 4 A |
P A o I T T I T IAY T T i
] B~ B I - S— A — — ' S —
BV T 1 1] ) T 1 |
D2 4 4 |4
si - noc¢ mi je dra - gi do - la - zi(o)
i u mo - ju bas - cu u - la - zi(o),
i u ba¢ - ¢ Ste - tu u - & - ni(o),
i u ve - zu svi - lu po - mr - si(o).
kun' ga maj - ko, i ja éu ga Kljet(i):
nje - dra mo - ja tam - ni - ca - mu bil(a)
ru - ke mo - je la - nac o - ko vrat(a),
no - ge mo - je tes - ke bu - ka - rij(e),
be - lo gvoz - de med - na u - sta moj(a).
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Kuba (1892: 8)

Biser Mara po jezeru brala

Rubato A

A — A |

bv =y ¥ E r—1 l' I' H 1 - : | "4 "4 H Y1 I' 1' E ‘l_lj S—
Bi-ser Ma- ra po je-ze-ru bra-la, bi-ser Ma-ra po je-ze - ru bra- la,
pre-ma se - bi svo-ga dragog zva-la, pre-mase bi svo-ga dra-gog zva - la:
Do-di dra-gi i do-ve-zi la - du, do-do dra-gi i do-ve-zi la- du,
da vo-zi-mo bi-seriz__ je- ze - ra, da vo-zi-mo bi-seriz__ je- ze - ra!
Do-de dra-gi i dove-ze la- du, do-dedra gi i dove-ze la- du
te iz-ve-ze iz je-ze -ra Ma-ru, te iz-ve-ze iz je ze-ra Ma-y,

Kuba (1892: 46-47)

Kad mi na um padne moja draga

Rubato
! A |
\OV ’:’l 174 174 4 174 r 174 = I - Iy) 1 ‘l ]
Kad mi na um  pad - ne mo - ja dra - ga,
ve¢ se  Se - ¢em  no¢ - jom  po so - ka - ku,
pa joj re-c¢em: Do -bra ve - (e dra - ga!
Bog daj do - bro, i osrd - ce i du - sa,
Kud god ho - dis, a svu - da___  se fa - - 1is,
A - ko si  me i - ka po - Lu - bi - - o,
5
/) A N |
&, Vv v vy e " == i
o = |
ja ne pa - zim mra - ka ni - o - bla - ka,
sret - nem dra - gu u mo - me__ so - ka - ku,
O - na me - ni na to do - bro re - - Ce:
o - no do - bro, ko - je nas__ po - mo - glo!
da me lju - bis giz - da - vu__ dje - vo - ku.

nis t u - sta na me - ni_ o - sta - la.
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(Sakac i drugi 1948)

Lelija se u polju jabuka

(Solo) —3— 3 — .
P’ AT ) I 1 — 1 I‘\ l’—__ ’I‘\ j T J E T = T ]
OEESESEEEEE S =
) [ | I'
~— ~
Le - li - ja se, le - li - ja___  se
Jel od vije - tra, jel od vje - tra,
Nit od vje - tra, nit od___ vje - tra,
Vel od jed - ne, vel od___ jed - ne,
5
g p—b 1 % — N ¢h —a % — —h—7—%& i |
- = Fo——~—% H
P T rrYr g
u po-lu ja__ bu - Kka u po-liu ja - bu - ka.
jel od zar-ka sun - ca, jel od zar- ka_ sun - ca.
nit od zar- ka__ sun - ca, nit od Zzar- ka__ sun - ca.
bi -je-1le dje - voj - ke, bi-je-le dje- vo - ke.
Hercigonja (1938-1940)
Folklorna skupina Seljacke sloge iz Majurca
Spravljajte se (ivanjska)
(solo) . (skupina: 3 pjevacice)
Sprav-ljaj - te  se
9 o) " N A\ " — T
oy — N — - |
> ~ p F D ? Q 7
N— — ~
Sprav - ljaj - te se die-voj - & - ce

[ FanY 3 Il 13 I Il Il 1 1
r 4
—_ =
Sprav - ljaj - te se die- voj - & - ce
7 A Sprav - llag - te se die - voj - & - ce
v 2 7 — X T T i |
5 o N — N | — | —
D= i | » = » e N—H
ST v 7 P_p — =

Sprav - ljaj - te



NOTNI PRILOZI

Hercigonja (1938-1940)
Folklorna skupina Seljacke sloge iz Majurca
v

Zena muza po strniScu pase

) o
b’ 4 Il — 1 T 1 | — — 1 I |
7\ 1 Il Il Il 1 | I T T 1 T T 1 1 1 1 1 1 1 I 1 I | T I |
:I 1 1 1 1 1 1 1 & d 1 1 Il 1 Il 1 |
'r' 'r'
Ze-na,_ ze-na mu-za po str-nis-¢éu pa- se, Ze - na,_ ze-na mu-za po str-nis-éu pas(e)

Hercigonja (1938-1940)
Folklorna skupina Seljacke sloge iz Majurca

Spucaj z bicem
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(mi - la mo - ja) spod__  go - re ze - le - ne
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Rihtman (1970)
Pjevaju: Francika Radi¢ i Dragan Pavisi¢ uz dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢

Lepo pjeva volar kod volova

tou

@zt 4O @

Ne gle- dam te/\ da ti vi-dim gru-di, da ti vi-dim gru-di, ne gle-dam te.
g 9
"n=‘,/.|-;"‘ I S /BN N e /U BN S el R ¥ /R K . P e A—
SV Sld l.l=
Ve te__ gle- dam da te ne-$to pi- tam, da te ne-Sto pi-tam, vel te gled- dam.
Rihtman (1970)
KUD Apatovec

Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢

Tri1 koraka

Ad libitum M.M. J=130

X oy T T I

VT A Y — T I I - d L 3
D2 “ -
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Rithman (1970)

KUD Apatovec

Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovié

Polka/Celu no¢ se kartam

Ad libitum

a
D
[ e T 1
6
[r— 1 t
y al T —T 2 o I I—r — | T T T
D) u u

Galin (1973)
Dragan Pavisi¢, pjevana melodija
Transkripcija: Jelka Vukobratovié

Polka/Celu no¢ se kartam

M.M.J=122
| p—
[ — | T N T K T | I— I T I T i |

Y
e
A

Ce - lu no¢ se kar - tam, kar - tam, a po da-nu spim.

Dig-ni €e-lo, Je-lo, tvo-je li-ce bije-lo tvo-je li-ce ru-me-no da te lju-bim ja.

Galin (1980)

KUD "Ivan Lepusi¢" Apatovec
Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢
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Galin (1980)

KUD "Ivan Lepusic" Apatovec
Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢

Djevojacko kolo

Ad libitum M.M.J=125

Galin (1980)

KUD "Ivan Lepusic" Apatovec
Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢

Tropaca
M.M.. =63 M.M.. =118

4
[— | l—= [r—
e E————— ——— e B S~ B Sy — — 1 — 3 i |
(o) [ —1 ' I — P " I T —1 S i |
ANS"4 7T L@ el | . T L Al T 1 7T 1@ el i |
D) ™ [ T I '"
Galin (1980)
KUD "Ivan Lepusi¢" Apatovec
Dragan Pavisi¢, dude
Transkripcija: Jelka Vukobratovié
Mi idemo na Siroku cestu
M.M.J=116
0 p— ! n
P N | | T T T 1 1 1 | | I |
Hﬂ—wﬁ—‘—d—r’—m |  — | i } B |
ANATAL 3 o v i r o r A & 1l |
) I m
3
) — | —
AT 1V +—F—1—+t5g ‘g ————F—+———+——+—+—

Mi i- de-mo na Si-ro-ku ce-stu, da vi- di-mo tu mla-du ne-ve- stu.
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Tri koraka (Zaistovec)

72

Josip Marenci¢, cimbal
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢
=77
MM.J

Galin (1987)
Zaistovec

2.
)

1 1mjescC

[1.

Valcer (Bljjed

=

M.M.. =148
oy A

| I 3

)

AN

Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢
26

Josip Marenéi¢, cimbal

Galin (1987)
Zaistovec
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Galin (1987)
Zaistovec
Transkripcija: Jelka Vukobratovi¢

Mjesecina divno sja

Mijes - se - ¢i - na div-no
Do polmo-¢i li-ce
Pa me jut-ros pi-ta
Mi - la maj-ko dra-ga
Zar ja ni-sam tol-ko

sja,
lju - bim,
maj - ka,
maj - ko,
vrije- dan,

pod pro-zo-rom dra - goj sto—]lm

po pol-no - ¢
gdje

zar
da

si

ja

ku - ¢ i-dem

bi-o dra- gi si-ne
ti mo-ra$ sve

i-demsvo -

ja.
ja.
moj?
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O AUTORICI

Dr. sc. Jelka Vukobratovi¢ zavrsila je studij flaute i muzikologije na
Muzickoj akademiji SveucilisSta u Zagrebu te doktorirala ethomuzi-
kologiju na Sveucilistu za glazbu i izvedbene umjetnosti u Grazu. Od
2015. godine zaposlena je na Odsjeku za muzikologiju Muzic¢ke aka-
demije u Zagrebu gdje predaje etnomuzikoloske predmete. U svom
znanstvenom radu bavila se temama glazbe i nacionalizma, etnickih
i dijasporskih identiteta, autorskoga prava i popularnoglazbene pro-
dukcije u bivioj Jugoslaviji. Zivi u Krizevcima.



e

BIBLIOTEKA



