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Ta knjiga je tako participatorna kot glasbene dejavnosti, ki jih raziskuje.
Napisana je bila v sodelovanju z dragimi prijatelji, kolegi in tovarisi, ki so mi
pomagali pri prevajanju delov besedila iz angles¢ine. Tanja Petrovi¢, Martin
Pogacar, Polona Sitar in Valter Cviji¢, raziskovalci Sekcije za interdisciplinarno
raziskovanje ZRC SAZU, so v tem smislu soavtorji knjige. Dragi kolegici
Mojci Kovaci¢ se zahvaljujem za branje in komentarje k prvemu poglavju
ter za pomoc¢ pri iskanju podatkov o partizanskih pesmih na Slovenskem,
Otu Lutharju pa za sugestije pri obravnavanju problematike revizionizma.
Hvala tudi Mihi Kozorogu za pomo¢ pri artikuliranju konceptov iz teorije
afekta, Ivanki Huber za pomo¢ pri transkripcijah pogovorov, recenzentoma,
prof. dr. Svaniboru Pettanu, pionirju slovenske etnomuzikologije, in Mitji
Velikonji, prominentnemu raziskovalcu popularne kulture in glasbe na
podro¢ju nekdanje Jugoslavije, pa za njune spodbudne in inspirativne
komentarje. Zahvaljujem se tudi lektorju Tadeju Turnsku za skrbno lekto-
riranje besedila in Tanji RadeZ za prelom in kon¢ni izgled knjige. Ve¢ji del
besedila je nastal v ¢asu mojega statusa gostujoce raziskovalke na Centru za
jugovzhodno-evropske studije iz Gradca, v obdobju trajanja $tipendije

Avstrijske agencije za mednarodno sodelovanje vizobrazevanju in znanosti

(OeAD).
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Ljudje, zdruzeniv zboru, tvorijo zelo mocno navezo ...
Deleuze in Guattari 1987: 324

Luci se nenadoma vklopijo in zvok, ki prihaja z odra, postaja vedno moc¢nejsi.
Zenski glasovi pojejo: »Le vkup, le vkup uboga gmajnal« Glasba doseze
crescendo, ki ga spremlja pospesen tempo. Vibracije glasov se razlegajo po
dvorani in povzro¢ajo mocne visceralne obcutke. Proti zakljucku pesmi
intenziteta upada, a nova energija zdaj prihaja z vseh koncev dvorane, iz

drugih teles, ki so vtem trenutku del zdruzene zvo¢ne kolektivitete."

Dan po tem glasbenem dogodku, v ¢asu, ko poteka drugi festival samo-
organiziranih zborov s prostorov nekdanje Jugoslavije, Zdenko Matoz v svojem
¢lanku v ¢asopisu Delo (junij 2013) navaja izjavo sociologa in nekdanjega
¢lana punk skupine Pankrti Gregorja Tomca, da je zborovsko petje v vsakem
primeru zastarelo ter da se ga ne da opredeliti kot kulturno upornistvo, pa
tudi ne kot politi¢ni radikalizem. Po mnenju Tomca nedavno ustanovljeni
postjugoslovanski zbori ne prinasajo ni¢ novega, nepriéakovanega ali vzne-
mirjajocega: »Gre za Cisti nostalgiéni eskapizem, primeren za drzavne
proslave in cerkvene obrede, za ideolosko potrosnjo, skratka. Z nostalgijo
seveda ni ¢isto ni¢ narobe. Zoprna postane $ele, ko se jo za¢ne trziti kot
upor<« (Matoz 2013: 24). Ironi¢no, da so bili istega dne zbori glavni akterji

shoda v podporo protestu v parku Taksim Gezi v Turciji, medtem ko je bila

1 Pri uporabi izraza »kolektiviteta« se sklicujem na Goodmanov koncept »kolek-
tivitet« (collectivities) kot »afektivnih socialnih teles<, vzpostavljenih ¢ez zvocne vi-
bracije (Goodman 2010: xx). Pojem kolektivitete prav tako uporabljam kot strategijo
vzpostavljanja konceptualne distance do homogenizirajocih konceptov skupnosti ali
kolektiva, s poudarkom na situacijski in relacijski naravi ¢asovno-prostorskih zvo¢-
nih srecan.



Pesem upora Ksenije Jus v izvedbi zbora Kombinat nekaj mesecev pred tem
razglagena za himno protestov v Ljubljani. Tomceva izjava tako $e enkrat
potrdi umes¢enost dominantnih diskurzov o politi¢nosti glasbe v post-
jugoslovanskem kontekstu v dihotomijah med politi¢nim in nostalgi¢nim,
komercialnim in angaziranim ter eskapisti¢nim in emancipacijskim. Ali je
zborovsko petje res preziveta glasbena dejavnost? Ali je zborovstvo kot primer
druzbenosti glasbe v pravem pomenu besede $e vedno zmozno druzbene
kritike? Zakaj se dolocene glasbene prakse stejejo za bolj u¢inkovite dejavnike
mobilizacije estetske izkusnje v politicnem boju? Kaksno (zvo¢no) mo¢

ima glasba?

Ta knjiga je enako fluidna kot njen predmet raziskovanja. Prizadeva si ujeti
>neujemljivo« — majhne telesne spremembe, $epet, energijo trenutka —
medtem ko na dolocen nacin soustvarja obcutek obstojece stvarnosti, »ima-
nenco in zivost nenehno spreminjajocega se sveta« (Massumi 2002: 23).
Bori se z izzivom artikulacije ene same zgodbe o »toku<«* vsakodnevnega
zivljenja, njegove stvarnosti in resni¢nosti, bori se, da bi ujela trenutek sedanjosti,
»tukaj in zdaj«. To postaja vedno vedji izziv, ¢e se, kot zatrjuje Nigel Thrift,
vedno nahajamo v trenutku po trenutku afekta, ki smo ga pravkar izkusili in
¢igar vpliva se v nasem okolju zavedamo $ele naknadno (Thrift 2007: 289).
Kako obravnavati to izkusnjo stvarnosti, ki presega in deluje proti kulturni
gravitaciji in se nenehno umika vsakr$nemu teoretiziranju? Ta knjiga se
osredotoca ravno na te potenciale »manjkajocega« ali »odsotnega«, a se
vedno globoko ukoreninjenega v stvarnosti in materialnosti glasbe in afekta

v politikah spomina v Sloveniji.

2 Angl. onflow, kar Ralph Pred definira kot »surovo neverbalno obliko izkusnje«
(glej Pred 2005).



RAZISKOVALNA PROBLEMATIKA
IN OBSTOJECI PRISTOPI

Pristopi k reaktualizaciji glasbene dedis¢ine druge svetovne vojne v post-
jugoslovanskem kontekstu kazejo tako na potenciale kakor tudi na omejitve
obstojecih artikulacij tega fenomena. Kot je razvidno iz Tomceve izjave, se
strokovnjaki, ki s svojimi raziskavami posredno ali neposredno obravnavajo
tovrstne fenomene, zanimajo predvsem za njihovo »postjugoslovansko
plat<: ambivalentne interpretacije »problemati¢ne<« jugoslovanske prete-
klosti, diskurze pozitivnega in negativnega jugoslavizma ali proaktivne in
emancipacijske uporabe jugoslovanskih kulturnih praks (glej Mo¢nik
2005; Radojevi¢ 2009; Komelj 2009; Kirn 2010; Perica in Velikonja 2012;
Velikonja 2013a, 2013b; Petrovi¢ 2011, 2013; Petrovi¢ in Ili¢ 2012).* Kon-
ceptualni okvir, ki mu avtorji sledijo, je umescen v postjugoslovanske politike
spomina, v ospredju pa je koncept nostalgije — bodisi emancipacijsko, aktivno
in angazirano sklicevanje na socialisticno preteklost, bodisi eskapisti¢no,
komercialno in pasivno.* Raziskavi Mitje Velikonje in Tanje Petrovi¢ o reaktu-
alizacijah partizanskih, delavskih in revolucionarnih pesmi na prostoru

nekdanje Jugoslavije obravnavata glasbo kot potencialno gibalo emancipacije

3 Glej tudi dokumentarni film Peserm upora reziserja Andraza Péschla (RTV Slovenija
2009).

4 Obicajno se glasbene povezave, sodelovanja in dejavnosti na podroc¢ju nekdanje
Jugoslavije opazujejo vkontekstu nostalgicnega zagona, pri ¢emer je nostalgija razum-
liena kot eden glavnih elementov v ustvarjanju kulturne in politi¢ne komunikacije v tej
regiji (Velikonja 2013b: 115). Velikonja razlikuje dve vrsti nostalgj: eno kot pasivno,
melanholi¢no, sentimentalno, neracionalno ¢ustvo brez politicnega potenciala (pri
¢emer trdi, da obstajajo trije vidiki: meditativni, melanholi¢ni in zabavni), in drugo, ki
je aktivno ali angazirano ¢ustvo (ibid.: 116). Meni, da si aktivna nostalgija prizadeva
pritegniti manj pozornosti ali je namenoma oziroma nehote ignorirana vjavnih dis-
kurzih in znanstvenih obravnavah (ibid.: 119).



narazli¢nih podrogjih,® predvsem v sklicevanju na delavske in socialne pravice
ter na solidarnost v postjugoslovanskem kontekstu (Petrovi¢ 2013: 135).
Za tovrstne prakse Mitja Velikonja uporablja izraze, kot sta »neostalgija« ali
»nova nostalgija« (Velikonja 2013b: 122).

Vecina predstavljenih pristopov® obravnava glasbene reaktualizacije socialisticne
preteklosti v okviru vrste dihotomij med komercialnim in angaZiranim,
med ¢ustvenim in emancipacijskim ter med ironi¢nim in anti-ironi¢nim, v
ospredju pa je politicni potencial jugoslovanskega kulturnega spomina v
novoustanovljenih nacionalnih drzavah.”V skladu s prevladujo¢imi druzbeno-
konstruktivisti¢nimi in diskurzivnimi pristopi obstojece razprave poredko-
ma segajo izven okvira analize spominskih praks. Obicajno se osredotocajo
na oblikovanje narativov o socialisti¢ni preteklosti, veliko manj pa na njihovo
materialnost v konkretnih ¢asovno-prostorskih situacijah. To pogosto privede
do spregleda vidikov; ki niso jezikoslovni ali reprezentacijski. Poglavitne $tu-
dije, ki obravnavajo umetnisko produkcijo druge svetovne vojne ter njene
reapropriacije,’ analizirajo besedila ter besedilne in vizualne komponente
pesmi, znanstvene, javne in medijske diskurze ter mnenja glasbenikov; z
zvocnimi oz. glasbenimi elementi pa se ne ukvarjajo. Mislim, da je taksna
analiza nezadostna: z izklju¢evanjem glasbenih komponent iz analize obstaja

nevarnost, da zanemarimo zelo pomembne vidike teh kulturnih praks.

§ Emancipacijski potencial nostalgije so nedavno preucevali stevilni raziskovalci: glej
Modrzejewski in Sznajderman 2003; Todorova in Gille 2010; Perica in Velikonja
2012; Velikonja 2013b; Petrovi¢ 2011, 2013; Petrovi¢ in Ili¢ 2012; Boskovi¢ 2013.

6 Predstavljene Studije se med seboj razlikujejo in glavni namen ni predstavitev avtorjev
kot zagovornikov istih pristopov. Tanja Petrovi¢ npr. v svojih raziskavah obravnava
pomembno zvezo med ¢ustvenim in emancipatornim (glej Petrovi¢ in Ili¢ 2012).

7 Za te polemike glej Lindstrom 2005; Jansen 2005; Vol¢i¢ 2007; Palmberger 2008;
Velikonja 2009, 2013b; Perica in Velikonja 2012; Petrovi¢ 2011, 2013; Petrovi¢ in Ili¢
2012; Boskovi¢ 2013.

8 Kot npr. studiji Kako misliti partizansko umetnost (Komelj 2009) in Rocknetro: novi
jugoslavizem v popularni glasbi (Velikonja 2013a).



Osredotocanje na glasbo omogoca vpogled v intenzitete ¢utnih izkusen;
kot spektra ¢ustev in afektov, ki so nastali vkonkretnem prostorsko-¢asovnem
kontekstu. Cilj poudarjanja zvo¢ne dimenzije v polemiki o reaktualizaciji
partizanskih pesmi pa po drugi strani ni privilegiranje glasbene perspektive.”
Ta knjiga zagovarja holisticen pristop, ki presega disciplinarne razmejitve in
po mojem mnenju prispeva k bolj poglobljenemu premisljevanju o vlogi
partizanskih pesmi v postjugoslovanski Sloveniji. Knjiga odpira vprasanje,
zakaj sta zvok in glasba sploh pomembna za to polemiko, oziroma — z besedami
Davida Hesmondhalgha — zakaj je glasba pomembna v preucevanju aktualnih
druzbeno-politi¢nih okolis¢in.'” Hesmondhalgh namre¢ predlaga glasbo kot

kanal za testiranje obstoje¢ih pojmovanj odnosa med spominom in ¢ustvi,

za zaznavanje in komentiranje omejitev obstojecih teoretskih okvirov.

Prevladujoci pristopi prav tako redko ponujajo izniansirane interpretacije
o tem, kako so spremembe v politi¢nih, druzbenih in kulturnih okoljih od
leta 1991 do danes vplivale na spremembe videoloskih konotacijah glasbe-
ne dedisc¢ine druge svetovne vojne. Z novimi generacijami se pod vplivom
zgodovinskega konteksta prvega desetletja 21. stoletja ter aktualnega tre-
nutkat.i. »globalne tranzicije<'" v postjugoslovanskem prostoru pojavljajo
nove interpretacije te preteklosti. Partizanske pesmi so znova aktualne v
trenutku, vkaterem je izbruh novih »vsakdanjih« oblik demokracije postal
del politicnega vsakdana, pri ¢emer »lokalno« in »globalno« postajata
vedno bolj nejasna politi¢na pojma. V globalnem kapitalizmu, ki oprede-
ljuje sedaniji trenutek, moramo upostevati tudi transnacionalne prakse, ki

pozivajo k oz. si prizadevajo za podobne cilje, uporabljajo podobne metode

9 Kot se pogosto napacno interpretira, osredotoéanje na zvok ne pomeni nujno
»>muzikoloskega pristopa<, ki izloca ostala — antropoloska, socioloska, jezikoslovna
ali kulturoloska — stalis¢a oz. poglede na druzbeno vlogo glasbe.

10 Naslov njegove nedavno objavljene knjige je Zakaj je glasba pomembna (angl. Why
Music Matters, 2013).

11 Za ve¢ o globalni tranziciji glej Suvakovi¢ 2012.



in obsegajo doloc¢eno skupno druzbeno-politicno okolje (glej Ngai 2005: 5).
Zaradi tega mislim, da nove prakse kli¢ejo po reartikulaciji obstojec¢ih
teoreti¢nih okvirov. Skozi dolo¢eno vrsto dialoga z obstojecimi stalis¢i siv
tej knjigi prizadevam vzpostaviti teoreti¢no ozadje, ki se osredoto¢a na
afektivni potencial zvoka kot pomemben dejavnik v oblikovanju alternative
razmisleku o praksah reaktualizacije partizanskih pesmi. V nasprotju s
pristopi, ki se osredotocajo na (vsekakor pomembno) postjugoslovansko
plat tega fenomena, bi se sama raje osredotocila na specifi¢nosti sloven-

skega konteksta.

V raziskovanju »novega Zivljenja< partizanskih pesmi se osredotoam
predvsem na Zenski pevski zbor Kombinat kot emblemati¢en primer
reaktualizacije glasbene dedis¢ine druge svetovne vojne v danasnji Sloveniji.
Bralcibodo glede na dolgo tradicijo partizanskih zborov, ki $e vedno delujejo
v Sloveniji in zamejstvu (kot npr. Partizanski pevski zbor Ljubljana in
Trzaski partizanski pevski zbor Pinko Tomazi¢) morda preseneceni nad
mojo izbiro $tudije primera, posebej v kontekstu raziskave partizanskih
pesmi. Vendar je zbor Kombinat zanimiv zaradi vrste posebnosti: strukture
(dejstvo, da gre za »samoorganizirani zbor< ), repertoarne politike, strategij
(samo)reprezentacije ter zaradi druzbenega angazmaja. Najpomembnejse
paje to, daje njihovo obracanje k partizanski glasbeni dediscini zelo specifi¢no,
dinamic¢no ter da »odmeva« narazlicne na¢ine. Glede na to, da partizanske
pesmi predstavljajo del, ne pa tudi celote njihovega repertoarja, so diskurzivno,
zvocno, prostorsko in simboli¢no preoblikovane.'* Njihove glasbene »inter-
vencije« ideolosko polnijo dojemanje »partizanskega upora« z novimi
pomeni in tako na dvoumne nacine izzivajo obstojece koncepte in omejitve

v razmisljanjih o dedis¢ini druge svetovne vojne v slovenski druzbi.

12 Same svoj repertoar opredeljujejo kot >pesmi upora«, cemur bo posveceno celotno
peto poglavje.



Ceprav se pristop étudije primera lahko pojmuje kot omejen, po mojem
mnenju omogoca (iz)niansirano analiti¢no strategijo, ki prispeva k pogloblje-
nemu in izostrenemu vpogledu v dinamic¢ne procese, ter uporabo dialoske
metodologije, ki sodelujoce v raziskavi obravnava kot partnerje in soavtorje.
Moje tako imenovano »skupnostno« ali »participatorno« terensko delo
ni zajemalo le neformalnih pogovorov s ¢lanicami zbora, temve¢ tudi
izmenjavo mnenj, debate in ob¢asno celo nestrinjanja. Raziskava je bila
zato transformativna tako za ¢lane in ¢lanice zbora'" kot zame; omogocila mi
je samorefleksivni pogled na moje osebne boje in obrazce bivanja v tem
svetu — moj aktivisti¢ni ali intervencionisti¢ni jaz. Vsem ¢lanicam zbora se
zahvaljujem za njihovo pripravljenost, da z menoj delijo svoje petje, misli,
¢ustvainizkusnje. Vseeno pa sem se odlo¢ila, da vknjigi ne navajam njihovih
pravih imen, saj se knjiga dotika notranje dinamike zbora in medsebojnih
odnosov;, pa tudi zato, ker so tako predlagale ¢lanice same. Kot posameznice se
s svojim glasbenim in druzbenim angazmajem ze ¢utijo dovolj izpostavljene
viavnosti (o cemer bom govorila vzakljucku), in rada bi se izognila temu, da bi

knjiga prispevala k dodatnemu usmerjanju pozornosti na vsako posameznico.

13 Zbor ni izklju¢no zenski, saj vkljucuje tudi pet glasbenikov. Ne glede na to bom
v nadaljevanju uporabljala le izraz »¢lanice<, saj se zbor predstavlja kot »zenski pevski
zbor« in ga kot takega percipira tudi javnost.



METODOLOGIJA
IN ANALITICNA ORODJA

»>Afektivni odnosi so minljiva, naklju¢no nastajajoca, nepredvidljiva in ¢utna
zaznavanja<, zapisejo Gordon Waitt, Ella Ryan in Carol Farbotko, ko ugo-
tavljajo omejitve obstojecih raziskovalnih metod (Waitt, Ryan in Farbotko
2013: 9). Avtorji poskusajo opozoriti na pomembnost performativnih
metodologij, upostevajo¢, da metodoloska orodja ne le opazujejo in opisujejo,
ampak tudi soustvarjajo realnost. Zavedajo se tudi dejstva, da politike
metodologij v humanistiki in druzbenih vedah vedno oznacujejo dolocene
druzbene oblike in prakse kot »realne«, medtem ko spodkopavajo ali spre-
gledajo druge. Spoprijemanje s teorijami afekta je, kot pravi Paula Caspao,
tudi premislek o branju in pisanju o afektu, premislek o materialnih, ¢utnih,
¢loveskih in necloveskih aspektih in implikacijah nasih dejanj v procesu
ustvarjanja znanstvenega narativa o doloceni(h) realnosti(h) (Caspao 2014:
31). Pri tem gre za pomembna presecisca teorije in prakse, saj pisanje o
afektu ne implicira le razmisljanj o moznostih artikulacije oz. ubeseditve
¢utnih vidikov realnosti. Kot rezultat tendenc, da se o afektu razmislja tudi
skozi prizmo odnosa med teorijo in prakso ter med ontoloskim in empiri¢nim,
se novej$e obravnave osredotocajo prav na afekt kot metodologijo, kot
empiricno raziskovalno prakso."* Ve¢ina se jih odmika od standardnih inter-
pretativnih modelov k drugim oblikam misljenja in znanja, k ob¢utjem, in-
tenzitetam in teksturam, skozi katere je vsakdanje zivljenje izkuseno (glej
Stewart 2007). V etnomuzikologiji ter v $tudijah glasbe in zvoka nasploh je

premisljevanje o novih na¢inih raziskovanja, opazovanja in samega izvajanja

14 Lawrence Grossberg opozarja na pomembnost bolj poglobljenega osredotocanja
na modalnosti in mehanizme delovanja afekta (Grossberg 2010: 328).



glasbe vlu¢i afektivnega obrata prisotno dokaj sramezljivo." Novejse raziskave
se pod vplivom deleuzovskih $tudij osredotocajo na raziskovanje glasbenih
praks kot niza heterogenih sre¢anj iz relacijske in situacijske perspektive, ki
nenehno spreminjajo potencial in aktualnost obstojecih konceptualizacij.'®
Tudi potek moje raziskave je potrdil nujnost razmisleka o raziskovalnem
procesu in vprasanju odnosa obstojecih metodoloskih pristopov do teorije
zvocnega afekta, ki jo v raziskavi uporabljam. V ¢asu trajanja raziskave sem
vse bolj ob¢utila razpoko med realnostmi druzbenih razmerij in interpretativ-
nimi rezimi, ki po besedah teoreti¢arke umetnosti Claire Bishop »le redko-
kdaj priskrbijo kaj ve¢ kot zgolj fragmentaren dokaz ter ne prenesejo afek-
tivne dinamike, ki Zene umetnike, da ustvarijo te projekte, in ljudi, da v njih
sodelujejo< (Bishop 2012: 12). Soo¢ila sem se z dejstvom, da ne razpolagam
s potrebnimi orodji za to raziskavo, ne le zaradi teoretskega okvira, v katerem
razmisljam o predmetu raziskave, ampak tudi zaradi situacijske in izkustvene
narave terenskega dela kot takega. Kot vemo, zapisi, intervjuji ter video in
zvocni posnetki kanonizirajo 0z. »Zamrznejo« razumevanje sveta, ki je vec-
plasten in v nenehnem »postajanju<."” Kot poudarja John Law;, je realnost
zmesnjava, in metodologije, ki si to zmesnjavo prizadevajo preoblikovati v
nekaj skladnega, koherentnega in natan¢nega, izpustijo dolocene teksture
zivljenja (Law 2004).

Kako torej priti do novih nacinov raziskovanja glasbenih praks, ki niso po-
vezane izkljuéno z analizo glasbe, njeno percepcijo ali izkusnjo, ¢eprav so

morda te oblike $e naprej klju¢na metodoloska orodja? Katere analititne

15 Vet 0 afektivnem obratu v tretjem poglavju, posvecenem zvocnemu afektu.

16 Glej Buchanan in Swiboda 2004; Hulse in Nesbitt 2010. Posebej pa je pomemben
projekt Deleuzian Music Research, ki se izvaja na Univerzi v Helsinkih in katerega cilj je razvi-
janje novih perspektiv in metodologij za raziskovanje glasbe in zvoka skozi filozofijo Gille-
sa Deleuza in Félixa Guattarija. Ve¢ na wwwhelsinkifi/deleuzian/description/index htm.

17 angl. becoming



kategorije uporabljati kot najustreznejse za raziskavo zvocne izkusnje ter
afekta, ki ga povzroca zvok? Pri tem gre za precej intimne izkusnje, ki so
onkraj verbalne artikulacije. Vsekakor pa, ¢e uporabim besede Sare Ahmed,
>ne domnevam, da obstaja nekaj, kar se imenuje afekt, ki je locen ali avto-
nomen, kot je to znacilno za nek predmet, ali celo, da obstaja nekaj, kar se
imenuje afekt, ki se lahko obravnava kot predmet raziskave« (Ahmed
2010: 30). Zavedajo¢ se zelo pomembnih presecis¢ med teorijo in prakso,
sem redefinirala moznosti in implikacije ponujene etnomuzikoloske meto-
dologije, tako da so postale klju¢ne besede »ideje<, »eksperimenti«, »po-
tenciali«. Pri pisanju o izmuzljivosti, vecplastnosti in nedolocenosti glasbenih
realnosti sem spoznala, da je nujno razviti bolj (iz)niansirane metode za
premislek o nevidnih aspektih interakcije med zvo¢nim, telesnim in druz-
benim, ki sem jih opazila v glasbenih dejavnostih zbora Kombinat. Zaradi
tega sem metodologijo terenskega dela utemeljila na konceptih Zelje, uzitka,
(glasbenega) telesa, srecanja, uglasevanja'® ter glasbenih druzbenosti. Slednje
pa niso obravnavane lo¢eno, temvec s t. i. metodo zdruzka" s tendenco
osredotocanja na »relacionalnost<,** vmesnost in gibljivost. Glavna naloga

je bila torej vstopiti »med<« oz. »v odnos«.*' Zanimali so me zvoki, ampak

18 Angl. entrainment. Ve¢ o konceptu si lahko preberete v tretjem poglavju na strani 104.

19 Angl. assemblage. Gre za koncept Deleuza in Guattarija, za katerega v slovenscini
obstajajo razli¢ni prevodi: zdruzek, skupek, sestava, kompozicija, zveza, zdruzenje,
montaza, konstelacija, kompleks. Posamezni avtorji izraz obdrZijo tudi v izvirniku —
fr. I" agencement ali angl. assemblage. V diskurzu Deleuza in Guattarija se po eni strani
nanasa na nekaj, kar je sestavljeno, oziroma govori o tem, da je nekaj zdruzeno skupaj v
doloceno povezavo, da je nekaj skupaj v medsebojnem razmerju. Po drugi strani pa se
nanasa na to, kako je nekaj sestavljeno, na sestavo oziroma ureditev necesa (na ustroj,
razporeditev, razvrstitev, porazdelitev, organizacij 0). Gre za skupek, v katerem ima vsak
element pomen sam zase, a vendar le v odnosu do drugih. Na anglesko govorecih
obmogjih francoski izraz agencement prevajajo kot assemblage, ta pa se v nekaterih
angleskih tekstih povezuje s terminom multiplicity.

20 angl. relationality

21 Po Deleuzu postajanje nima zacetka in konca, ampak le sredino (Deleuze in Guattari
1987:293).



tudi tisina; tisto, kar je prisotno, in tisto, kar je odsotno; pojoca telesa, telesa
poslusalcev ter (medsebojna) dinamika njihovih srecanj. Kot v knjigi Deleuze
in raziskovalne metodologije predlagata avtorica Rebecca Coleman in urednica
Jessica Ringrose, je metodologija razmerje med »kaj je< in »kaj bi moglo
biti<; $e ve¢: »[M]isljenje o metodologiji je misljenje o druzbeni spremembi«
(Coleman in Ringrose 2013: 7, 8).

Metodologija mojega terenskega dela je tako vkljuc¢evala razli¢na ¢asovno-
prostorska okolja in situacije: s svojimi sogovornicami sem se sre¢evala na
vajah in nastopih, doma, na protestih in shodih, v sluzbi, ob piva in po Skypu,
zzeljo, daujamem trenutke, vkaterih se nahajajo in soustvarjajo nase skupne
dinami¢ne realnosti. Veckrat smo pozno v no¢ debatirale ob pivu, in ¢e nasi
pogovori ne bi bili posneti, bi si jih tezko zapomnila. Namen te opombe ni
v antropoloskih raziskavah pogosta zelja po samorefleksivnosti pri izkusnji
terenskega dela, ampak bolj poudarek na naklju¢nosti kot enem izmed po-
membnih, a pogosto spregledanih vidikov raziskovalnega procesa. Vecina
terenskega dela je bila sicer opravljena s »klasi¢nim« opazovanjem z ude-
lezbo — navajah in koncertih, na nastopih na odprtem, na protestih. Ampak
tudi to je vkljucevalo premik od ¢isto analiticnega k performativnemu opazo-
vanju in udelezbi. Polstrukturirani intervjuji in neformalni pogovori niso
vkljucevali le analize pricevanj mojih sogovornic, temve¢ tudi opazovanje
govorice telesa. Uporabljala sem »vizualno metodo druzbenega raziskovanja«
— metodologijo video snemanja, ki vztraja na tem, da je pomembno uposte-
vati ¢utne in materialne vidike terenskega dela (Pink 2009; Waitt, Ryan in
Farbotko 2013; Renold in Mellor 2013: 16).22 S tovrstnim pristopom je

bilo mozno raziskovati tisto, kar je nevidno: skupinsko dinamiko, situacije in

22 Pritem pa je pomembno poudariti, da je v etnomuzikoloski metodologiji terenskega
dela video snemanje ena izmed osrednjih metod, ki je zlasti v zadnjih dvajsetih letih
zaznamovala premik od izklju¢no avditivne narave k »vizualnosti glasbe in zvoka<.
Glej npr. Leppert 1993; Thompson, Graham in Russo 2005; Mathieson 2010;
Finchum-Sung 2012.
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izmenjavo energije, kakor tudi vse tiste majhne premore, skozi katere se
afektivna stanja (znova) razlagajo, znova izkusijo po dozivetju dogodka samega.
Metodoloski pristop je vseboval tudi digitalno etnografijo, spletno anketo
in analiziranje medijskih diskurzov; terenske zapiske ter snemanje lastnih

obcutkov in izkusen;.

Ta raziskava odraza doloceno fazo v »Zivljenju« zbora Kombinat, ki se kot
ziv organizem nenehno spreminja in ki je med pripravo te studije ze spre-
menil nekatere svoje znacilnosti. Prav zaradi tega je ta knjiga, podobno kot
opozarja Brian Massumi v predgovoru za ponatis Deleuzej evega in Gautta-
rijevega dela Kapitalizem in shizofrenija, zasnovana kot »odprt sistem« in se
ne pretvarja, da ima zadnjo besedo (glej Deleuze in Guattari 1987: xiv).
Razdeljena je na sedem poglavij, vkaterih poskusam tematiko reaktualizacije
partizanskih pesmi obravnavati z razli¢nih vidikov. Vsako poglavje se za¢ne
z doloceno »sceno, ki naj bi poudarjala situacijsko in relacijsko usmerjen
pristop. Ta se, kot omenjeno, dotika tocke presecis¢a med teorijo in prakso,
med etnografijo in njenim ubesedovanjem. Poglavja se lahko berejo povsem
samostojno: bralci se lahko odlo¢ijo, da preberejo le eno poglavje, ali pa
berejo poglavja po njihovem lastnem ob¢utku in ne nujno od zacetka. Pogo-
sta vprasanja, ki spremljajo zaklju¢ne dele vsakega poglavia, so oblikovana

kot izziv ali provokacija bralcu in odpirajo prostor za nove debate.

Prvo poglavje podaja zgodovinski pregled strokovnih mnenj o glasbeni
dedis¢ini NOB. Z uporabo koncepta »neustrezne dedis¢ine« obravnava
sporen polozaj partizanskih pesmi kot specificne glasbene zvrsti znotraj
prevladujocih interpretacij in protokolov dedis¢ine. Prav tako polemizira o
posebnostih slovenskega konteksta v primerjavi z ostalimi republikami
nekdanje Jugoslavije. Drugo poglavije predstavlja nastajajoce prakse reaktu-
alizacije zborovske glasbe v postjugoslovanskem prostoru in se osredotoca
na zbor Kombinat, Njegovo naravo in posebnosti, preucuje njegovo notranjo

strukturo, znacilnosti samoorganiziranja ter perspektivo spolov. Prav tako se
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ukvarja z glasbenimi dejavnostmi, s poudarkom na politikah prostora v reaktu-
alizacijah partizanskih pesmi. Tretje poglavje vsebuje teoreti¢ni razmislek o
partizanskih pesmih v luci teorije afekta in vpelje koncept zvo¢nega afekta,*
naslanjajo¢ se na teorijo zvo¢nega materializma.** Afektivnost partizanskih
pesmi preiskuje tudi na podlagi pri¢evanj sodelujocih v glasbenem dogodku
— obeinstva in ¢lanic zbora. Cetrto poglavie opozarja na strategije »nove
iskrenosti«<** in anti-sentimentalizma kot odgovora na dominantne diskurze
o (jugo)nostalgiji. O globalnosti pristopa »nove iskrenosti« razpravlja s
pomoc¢jo analize repertoarnih strategij Kombinata. Peto in $esto poglavje
zajemata razpravi o partizanskih pesmih v kontekstu upora in protestov,
njihova reaktualizacija pa se obravnava v okviru trenutnih druzbenih gibanj
(zlasti mnozi¢nih protestov v Sloveniji leta 2012 ). Zakljuéno poglavje obrav-
nava vprasanja glasbenega aktivizma, radikalnega amaterizma in potencialov
zvocnega afekta v novih strategijah upora proti neoliberalnemu kapitalizmu.
Knjiga se zakljuci s premislekom o prevladujocih pristopih h glasbenemu

aktivizmu in zmoznostih slednjega v politi¢nih bojih sodobnega ¢asa.

Na splosno knjiga s preu¢evanjem glasbene dedis¢ine NOB (oz. natan¢neje
partizanskih pesmi) ponuja premislek o stirih vprasanjih, ki se nanasajo na
politicni potencial glasbe in zvoka v postjugoslovanski Sloveniji, zaznamovani
z okolis¢inami globalnega kapitalizma. Cilj knjige je premislek o vlogi glasbe
in zvoka v politi¢ni mobilizaciji in participaciji, o potencialu glasbenih dejav-
nosti pri samoorganiziranju ter o izzivih in potencialih tako imenovanih
glasbenih kolektivitet, o sklicevanju na glasbeno preteklost kot na¢inu politic-
nega angazmaja in, nazadnje, o potencialih reaktualizacije levicarskih idej in

vrednot v neoliberalizmu.

23 angl. sonic affect
24 angl. sonic materialism

25 angl. new sincerity
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V casu, ko zaklju¢ujem to knjigo, je bila v Ljubljani ustanovljena $e ena
samoorganizirana pevska kolektiviteta — feministicni zbor Z'borke, katerih
cilj je delovanje »proti seksizmu in kapitalisticnemu izrabljanju«.® Tovrstni

zbori so postali simptom nasega casa, saj velja, da:

Ljudje, zdruzeniv zboru, tvorijo zelo mocno navezo ..

23

26 Za vec o zboru glej: wwwifacebook.com/FPZ.Zborke/info.



| PARTIZANSKE PESMI
KOT DEDISCINA

> Mi ne ohranjamo spomina, < je na moje dileme odgovorila Elena
Legisa,”” ki organizacijsko drzi zbor skupaj. >Ohranjamo tradicijo
in zgodovino. <

Hladnik Milhareic 2011

17.in 18. novembra 2013 je bil v Pionirskem domu v Ljubljani organiziran
Cetrti Festival partizanskih pesmi. Gre za sre¢anje, podprto s strani Javnega
sklada Republike Slovenije za kulturne dejavnosti, Mestne ob¢ine Ljubljana
in Zveze zdruzenj borcev za vrednote NOB. Festival zdruzuje pevske zbore,
ki v svojem repertoarju gojijo pesmi iz ¢asa NOB — tako tiste, ki so bili usta-
novljeni pred, med ali neposredno po drugi svetovni vojni (kot npr. Par-
tizanski pevski zbor iz Ljubljane ali Moski pevski zbor Zarja iz Trbovelj),
kot tiste, ustanovljene po razpadu Jugoslavije (npr. Zenski pevski zbor
Kombinat) 2 Po mnenju organizatorjev, Ustanove Franca Rozmana - Staneta
iz Ljubljane, je osrednji namen tega svojevrstnega »praznika partizanske
pesmi<« ohranjanje kulturne dedis¢ine, ki je eden izmed najpomembnejsih
delov slovenske glasbene tradicije. Na spletni strani festivala namre¢ opo-

zarjajo, da je »slovenska glasbena tradicija, ki je prav gotovo najizrazitejsa v

27 Clanica Trzaskega partizanskega pevskega zbora Pinko Tomazic.

28 Leta 2012 se je festivala udelezilo $est zborov iz Ljubljane, Litije in Grosuplja: Moski
pevskizbor Lek (Ljubljana), Zenska vokalna skupina Brinke (Grosuplje), Moski pevski
zbor Zarja (Trbovlje), Mladinski pevski zbor OS Gradec (Litija), Pevski zbor Zora
(Jance), Zenski pevski zbor Kombinat (Ljubljana) ter Pevski zbor Makedonskega
kulturnega drustva »Biljana<.
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zborovski pesmi, botrovala tudi partizanski pesmi, tako tisti, ki je nastala ze

med vojno, kot tisti, ki se je v povojnem ¢asu vracala k tej tematiki«.*’

Festival ni izjemen primer, ampak samo eden izmed mnogih glasbenih
dogodkov, ki je v zadnjih 5—6 letih nakazal posebno revitalizacijo glasbene
zapuscine NOB v Sloveniji. Taksne dejavnosti opozarjajo tudi na pomanjka-
nje temeljne pozornosti, namenjene institucionalnemu ohranjanju glasbene
dedis¢ine druge svetovne vojne s strani kulturnih in znanstvenih intitucij,
ki jev glavnem prepusceno organizacijam in posameznikom, povezanim z
ohranjanjem vrednot NOB.* Za razliko od njihovega obicajnega delovanja
(zasebni arhivi in zbirke, lokalne in regionalne spominske slovesnosti) je
festival zaznamoval nov nacin predstavljanja in ohranjanja te glasbe. Pokazal
se je kot prostor za izpogajanje dominantnih pogledov na glasbeno zapus¢ino
NOB, hkrati pa kot simptom dvoumnih diskurzov o partizanskih pesmih

kot dedis¢ini, cemur se bom posvetila v nadaljevanju poglavia.

29 »Praznik partizanske pesmi«, wwwipionirski-dom.si/objave/3117/festival- parti-
zanske-pesmi#. Bogastvo te zapus¢ine po njihovih besedah potrjuje tudi » presenetlji-
vo veliko stevilo pesmi«, vkljuéno z ve¢ kot dvanajst tiso¢ pesniskimi enotami, ki so

bile uglasbene in mnozi¢no izvajane ze med vojno.

30 Kot npr. zdruienja veteranov NOB.
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KAJ JE »SOCIALISTICNA
GLASBENA DEDISCINA<?

Studije kriticne dedis¢ine poudarjajo sporno ali mote¢o naravo praks
ustvarjanja dedis¢ine. Namesto uporabe pojma dediscina predlagajo samo-
stalnik »dedis¢enje<' (Harvey 2001) in tako opozarjajo na kompleksne
strategije reprezentacije dedis¢ine in na njihove ucinke, ki se oblikujejo v
sozvodju s Stevilnimi akterji. Avtorji analizirajo mehanizme oblikovanja he-
gemonega diskurza kulturne dedis¢ine in izpostavljajo njihove glavne tocke:
razumevanje dedis¢ine kot izbora iz izbora — »majhne podskupine zgodo-
vine, ki se povezuje z dolo¢eno skupino ljudi na dolo¢enem kraju, ob dolo-
¢enem casu« (Dann in Seaton 2001: 26), poudarek na pomenu lastnistva
preteklosti (glej Kongu 1998) ter dodano vrednost dedisc¢ine, ki ima po-
membno vlogo v institucionalnem vrednotenju in legitimizaciji dolo¢enih
reprezentacij preteklosti (Kirshenblatt-Gimblett 1995: 370). Pri obravna-
vanju mehanizmov ustvarjanja dedi$¢ine avtorjile-to oznacijo kot reducira-
no reprezentacijo preteklosti, ki tezi k ustvarjanju koherentne zgodbe. To
omogoca uporabo dedis¢ine kot klju¢nega elementa v identitetnih politi-

kah in politikah pripadnosti.

Ceprav se strokovnjaki strinjajo, da sam koncept dedis¢ine vsebuje pro-
tislovja, t. i. »neustrezna dedis¢ina< (Dearborn in Stallmeyer 2009: 34),
»sporna dedis¢ina« (Silverman 2011) ali »disonantna dedis¢ina<«
(Tunbridge in Achworth 1996) vkljucuje kompleksnejse probleme lastni-
Stva, nadzora in reprezentacij. Dedis¢inski protokoli obravnavajo tovrstne

sporne kulturne prakse s prikrivanjem ali odstranjevanjem politicno nepri-

31 angl. heritagisation

26



mernih vsebin (Smith 2007). To je posebej razvidno v postsocialisti¢nih
druzbah, kjer nasprotujoci si diskurzi, povezani s socialisticno preteklostjo,
vplivajo na prevladujoce upravljanje z dediscino. Po razpadu Jugoslavije je
bila na primer dedis¢inska politika uporabljena kot pomemben element
v procesih legitimizacije nacionalne identitete v novoustanovljenih post-
jugoslovanskih drzavah. Posledi¢no je bila dedis¢ina, ki potencialno nosi sociali-
sticno in/ali jugoslovansko simboliko, obravnavana kot neprimerna, videna
kot del »nezazelene totalitarne preteklosti« — dedi§¢ina drzave in ne casa
(Kovacevi¢ 2012: 17). To je povzrotilo razpravo o jugoslovanski dedis¢ini
kot taki, pri ¢emer so prevladujoci pristopi predlagali, da bi morala biti ta dedis-
¢ina omejena na kulturne prakse znotraj ideoloskih (socialisti¢nih) vsebin.
To je bilo okrepljeno skozi interpretacije socialisti¢nih kulturnih praks kot: 1)
ideolosko obremenjenih — problematicno lastnistvo; 2) neizvirnih/neavtenti¢nih
(s strani komunisti¢ne partije in uradnikov »ponarejena« realnost) — problema-
ticna vrednost; 3) dekontekstualiziranih (brez kontinuitete in korenin v prete-
klosti) — problematicna kontinuiteta; 4) povezanih z vsakdanjim Zivljenjem in

popularno kulturo ter trivialnih — brez dodane vrednosti.

Izhajajoc¢ iz folkloristi¢ne paradigme in prevladujocega kanona nacionalne
kulturne dedis¢ine je tak$no razumevanje utemeljeno s stalis¢em, da skupna
jugoslovanska dediscina ni obstajala, ampak je bila samo skup ljudskega
izrocila posameznih narodov. Taksen pogled zanika kompleksnost jugoslo-
vanske kulture in sam jugoslovanski projekt, ki je bil utemeljen tako na
paradigmi nacionalne dedis¢ine (vseh konstitutivnih jugoslovanskih narodov

in narodnosti) kot tudi na nadnacionalni kulturi kot pomembnem elementu

32 Razprave o tem, kaksna naj bi bila jugoslovanska dedis¢ina ali njeni konstitutivni
deli, vsebuje zbirka esejev Eseji o jugoslovanski kulturni dediscini (srb. Ogledi o jugosloven-
skom kulturnom nasledu), kjer avtorji trdijo, da bi morale biti kot specifi¢na jugoslovan-
ska dedi¢ina obravnavane le z Jugoslavijo povezane kulturne prakse. Za urednika zbir-
ke Ivana Kovacevica vse druge nimajo nujno jugoslovanske ideje, ¢eprav so jih dobile v
jugonostalgi¢ni perspektivi (Kovacevi¢ 2012: 18).
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priizgradnji skupne jugoslovanske identitete.* Seve¢, tak pogled popolnoma
izklju¢i ljudi — protagoniste ali izvajalce — kot aktivne prejemnike in nosilce
kulturne dedis¢ine. Tako so dominantne obravnave jugoslovanske preteklo-
sti in njene zvocne podobe utemeljene na dominantni paradigmi kulturne
dedis¢ine — osredotocene so na objekte in dogodke ter dojemajo dedis¢ino
kot stati¢no reprezentacijo preteklosti, brez upostevanja njene vitalne narave
(Kirshenblatt-Gimblett 2004: 56). Dedis¢ina jugoslovanskega socializma
je razumljena izkljuéno skozi prizmo ideoloskega kanona, kot neziva in
oblikovana s strani partijskih avtoritet in drzavnih kulturnih politik, kar po-
polnoma izklju¢i vsakdanje — neinstitucionalne in neformalne — prakse
kulturne dedis¢ine na individualni in kolektivni ravni. V dosedanjih obravna-
vah socialisti¢ne preteklosti v lu¢i razprav o kulturni dedis¢ini je na splosno
malo pozornosti namenjeno temu, na katere nacine kulturno dedis¢ino razu-
mejo ljudje sami, kar preprecuje kakrsnekoli aktivne renaracije preteklosti

kot dinami¢ne prakse spominjanja.**

Navedeni pogledi so posledica prevladujocega stalis¢a, da je za obravnavo
kulturne dedis¢ine potrebno vzpostaviti refleksivno distanco do obravna-
vanih kulturnih produkeij, ki omogoca zaznavanje preteklosti kot preteklo-
sti.” Po drugi strani pojmovanje dedis¢ine kot modela kulturne produkcije,
zivece prakse, umescene v vsakdanje aktivnosti, kaze na paradoks, kako

véasih Zivljenje postane dedis¢ina, $e preden ima ta moznost biti Ziveta. Po

33 Toje npr. $e posebej vidno vuprizoritvah t. i. KUD-ov (kulturno umetniskih drustev),
ki so predstavljala in negovala folklorno izro¢ilo v nacionalnem okviru, hkrati pa so z
izvajanjem pesmi in plesov »drugih narodov« prispevala k izgradnji skupne »trans-
nacionalne jugoslovanske kulture<« (glej Hofman 2011: 276).

34 Zavec o tem v kontekstu industrijske dedis¢ine glej Petrovi¢ 2013b.

35 Tanja Petrovi¢ opozarja na problematiko dedisc¢enja jugoslovanskega socializma v
casu, ko je ta preteklost $e vedno del osebnih biografij in izkusenj velikega dela drza-
vljanov in drzavljank republik nekdanje Jugoslavije. Po njenem mnenju je tezava v tem,
da se z »>muzealizacijo« ustvarja konsenzualni pogled na preteklost, ki jo sami akterji
dozivljajo kot veliko bolj dinami¢no in protislovno (Petrovi¢ 2013a: 32).
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besedah Barbare Kirshenblatt-Gimblett gre za »problem usklajevanja de-
dis¢inske ure z zgodovinsko uro« (Kirshenblatt-Gimblett 1998: 189-200).
Teoretizacija razli¢nih »casovnosti« Zivljenja dedis¢ine® ustvari skoraj iro-
nicen interpretativni okvir, ki povzro¢a konceptualne in metodoloske tezave
in izzive v dominantnih protokolih dedis¢ine. Enako pa ta okvir omogoci
specifi¢no niso za namerno izogibanje konceptu dediscine, ko gre za obcutlji-
vo in sporno zgodovinsko preteklost, v primeru postjugoslovanskih druzb
socialisticno. V tak$nem ozra¢ju, v katerem je bila v dominantnih diskurzih
o dedicini socialisticna preteklost spregledana/zanikana, je spomin vstopil
ne samo kot pomemben teoreti¢ni koncept, ampak tudi kot druzbena (in
celo politi¢na) kategorija, ki najbolje opise nastajajoce prakse dedis¢enja
jugoslovanske preteklosti. Ker je obi¢ajno definiran kot subjektiven, intimen,
neuraden in izmuzljiv; je spomin predstavljen kot primernejsi konceptualni
okvir za sklicevanje na socialisticno preteklost, kar prepreci njeno dediscenje
ter, $e ve¢, podpira dediscinske tehnologije, ki niso uspele prepoznati zapus-

¢ine jugoslovanskega socializma kot dragocene in legitimne.

36 Razli¢ne »casovnosti« (angl. temporalities) stvari, ljudi ali dogodkov ustvarjajo na-

gl. temp ) 3 13
petost med socasnim in zacasnim. Glede »dvojne ¢asovnosti« ali razrezov singularnih
prostorov in ¢asov glej Ranciére 2010b: 35, 37.
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GLASBA KOT (NE)MATERIALNA
DEDISCINA

Diskurzi o dedis¢ini kot ve¢plastnem druzbenem performansu (Smith
2007: 3) so prav tako posredovani preko globalnih dedis¢inskih protokolov
in politik, utelesenih v retoriki in dejanjih Unesca. Vzpostavitev kategorije
»nematerialne kulturne dedi¢ine« (NKD) kot utelesenih znanj in praks
poskusa dati poudarek na fluidne in dinami¢ne kulturne procese in preseci
stati¢no predpisan pojem dedis¢ine: »Dojemanje dedis¢ine kot snovne in
stati¢ne konstrukcije preteklosti pogosto vodi v podcenjevanje nesnovnih in
nematerialnih virov, ki so tudi osnovni elementi dedis¢ine<« (Park 2011: 521).
A navkljub premiku od objektov in artefaktov k dogodkom, umetniskim
ustvarjanjem in procesom uvajanje nove kategorije ni izzvalo razmejitve
med kategorijami snovne (materialne) in nesnovne (nematerialne) dedis-
¢ine.”” Novi kriti¢ni pogledi na kategorizacijo Unesca izpostavijo nelocljivo
medsebojno povezavo med tema dvema konceptoma, zagovarjajo¢, da ni

mogoce lo¢evati objektov od dogodkov (Kirshenblatt-Gimblett 2004: 59).

Glede glasbenih in zvo¢nih praks so se dominantni protokoli dedis¢ine
izkazali za $e zahtevnejse. Poleg varovanja izginjajocih glasbenih praks je

najpomembnejsi del Unescove agende zbiranje in ohranjanje obstojecih,

37 Glej npr. definicijo kulturne dedis¢ine na uradni spletni strani Zavoda za varstvo kul-
turne dediscine Slovenije, ki oznaci snovno dediicino glede na njeno pojavnost v pros-
toru in jo razdeli na pet kategorij: stavbno dedis¢ino, arheolosko dedis¢ino, dediscinsko
kulturno krajino, premi¢no dedis¢ino in zbirke ter narodno bogastvo. Nesnovna (nema-
terialna) dedis¢ina so znanja, spretnosti, ege in navade, prepricanja in vrednote, kot jih
zaznavajo in uresnicujejo ljudje, ki so povezani z ustvarjanjem, uporabo, razumevanjem
in njenim posredovanjem sedanjim in prihodnjim rodovom (wwwzvkds.si/sl/zvkds/
varstvo-kulturne-dediscine/o-kulturni-dediscini/kaj-je-kulturna-dediscina).
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vitalnih, zive¢ih praks, ki niso povezane samo z ljudskim ali tradicionalnim,
ampak tudi s sodobno popularno kulturo. Osrednja ideja je, da se glasbena
dedi$¢ina s snemanjem in arhiviranjem ne le ohrani oz. obvaruje, ampak da
se s tem obenem spodbuja njena reprodukcija (npr. posredovanie glasbenega
repertoarjaz aktivnim izvajanj em). Ti primeri prav tako ponazarjajo premik
v konceptualizaciji glasbene dedis¢ine, ki je prej selektivno vkljucevala
samo »ljudsko« ali t. i. »visoko« kulturo in preprecevala prepoznavanje
drugih glasbenih zanrov in zvo¢nih praks kot dedis¢ine. Taksen premik v
pristopu je najbolj ociten pri institucionalnih obravnavah popularne glasbe,
pri cemer arhiviranje, ki je bilo prej omejeno na zasebne zbiratelje, arhive ali
entuziaste, sedaj organizirajo tudi uveljavljene institucije (radijskiin TV arhivi,
raziskovalne institucije, muzeji), tako nacionalne kot tudi mednarodne.*®
Te iniciative porajajo vprasanja o tem, kako je popularno-glasbena dedisc¢ina

konstruirana in reprezentirana, dojeta in ovrednotena.”

V postsocialisti¢nih druzbah je odnos do glasbene dediscine $e bolj povezan
s kompleksnimi branji in reprezentacijami preteklosti. V primeru Jugoslavije
so se vsakdanje glasbene prakse izkazale za problemati¢ne zaradi svoje dvojne
narave, in sicer svoje hkratne povezave s popularno glasbo in s socialisti¢no

preteklostjo. V skladu s tem so bile kompleksne in pogosto kontradiktorne

38 V Veliki Britaniji je bila popularna glasba na novo opredeljena kot nacionalna
dedis¢ina, in institucije, ki so prej zapostavjale to polje kulturne produkcije, so popularno
glasbozacele vkljucevati v svoje projekte (npr. zas¢ita nekdanjega doma Paula McCartneyja
v Liverpoolu in odprtje za obiskovalce leta 1997 ter postavitev modre plos¢e na nekdanjih
londonskih prebivalis¢ih Jimija Hendrixa leta 1998 in Johna Lennona leta 2001).
Novejsi primer je razstava o Davidu Bowieju, ki je bila v Muzeju Victoria in Albert v
Londonu odprta marca 2013.

39 Peter Stankovic v svoji raziskavi o zgodovini popularne glasbe na Slovenskem poudarja,
daso pravzanri popularne glasbe eni izmed najslabse raziskovanih segmentov slovenske
kulturne dedis¢ine, ker jih v institucionalnih obravnavah enostavno ni: »Za zbiranje in
interpretacijo materialov v povezavi s popularno glasbo v Sloveniji lahko tako na primer
zatrdimo, da nista sistemati¢no pristranska preprosto zato, ker sploh nista sistemati¢na«
(Stankovi¢ 2013: 65).
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reprezentacijske strategije jugoslovanske glasbene produkcije v post-
jugoslovanskem prostoru neuspesne pri sistemati¢nem zbiranju in arhiviranju
popularne glasbe, ne glede na njen mocan druzbeni, kulturni in politi¢ni
vplivznotraj jugoslovanske in postjugoslovanskih druzb. Drugo glasbeno zvrst,
ki je z vidika kulturne dedi$¢ine percipirana kot najbolj neprimerna oz.
zapostavljena, pa predstavljajo partizanske pesmi, ki so videne kot privilegi-
rana kulturna oblika in ¢ista ideoloska konstrukcija sistema. Ta glasba, pre-
poznana kot produkt uradne kulturne politike in totalitarnega sistema, je
tako v jugoslovanskem kot tudi v postjugoslovanskem ¢asu umescena v sre-

disce razpravljanj o sporni dedis¢ini socializma.
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PARTTZANSKE PESMIKOT
NEUSTREZNA DEDISCINA?

Po drugi svetovni vojni so partizanske pesmi zasedle pomembno mesto v
>uradni« kulturi v procesu mitologizacije spomina na NOB kot temeljnega
narativa socialisticne Jugoslavije.* Iz bolj spontanega okolja bojis¢, vasi ali
mestnih trgovna osvobojenih ozemljih je ta glasba vstopila vuradno oz. elitno
kulturo kot osrednji zvocni spremljevalec uradnih dogodkov, komemoracij
in slovesnih praks. Partizanske pesmi so torej postale reden repertoar zborov:
pesmi so, ve¢inoma za mesane zbore, prirejali znani skladatelji. Njihovo
glavno znacilnost, da so nastajale v spontanem uporu in kolektivnem petju,
pa je zamenjal ritualiziran kontekst drzavnih proslav in komemoracij.
Javne prezentacije glasbe NOB so bile zlasti v prvih letih po vojni pod
nadzorom uradnikoy, saj je bila — glede na poudarek kulturne politike na
izobrazevanju in prosvetljevanju $ir$ih mnozic — njena »ustrezna« repre-

zentacija izjemnega pomena.*!

V drugi polovici 50.let 20. stoletja so se ideoloske napetosti med mnozi¢no
in visoko kulturo zmanjsale. Kulturna politika je vztrajala na »>modernizaciji
mnozi¢ne kulture skozi uvedbo elementov visoke kulture«.* Zato se je
odnos do partizanskih pesmi v javnem diskurzu postopoma spreminjal,
pristopi k njeni reprezentaciji pa so postajali bolj »odprti«. S¢asoma je ta

repertoar, praviloma oznacen z ideologizirano retoriko in rezerviran za

40 Zavet o uradnih politikah spomina v Jugoslaviji in mitologizaciji NOB glej Kirn 201 1
in Luthar 2012.

41 Bolj potrosnisko naravnani glasbeni zanri, ki niso vsebovali znatilnosti »umet-
niskega dela<, pa so bili oznaceni za »manj primerne.

42 ArhivJugoslavije (AJ-142, »Materijali komisije za ideolosko-prosvetni rad«: 47-164).
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»>visoko umetnost«, nasel pot tudi do popularne glasbe. Na zacetku v okviru
zanra t. i. »zabavne glasbe<, kasneje tudi v drugih glasbenih zanrih.*
Uporaba glasbenih motivov ali besedil partizanskih pesmi je bila obicajna
tehnika, e posebej v ¢asu njihove »pop-kulturalizacije« v 60. letih prejsnjega
stoletja, ko je bila izpostavljena vloga teh vsebin vizobrazevanju in »razsvetlje-
vanju« mlajsih generacij. V tak$nih apropriacijah je formalen in komemo-
rativen pristop k prezentaciji partizanskih pesmi zamenjal fleksibilnejsi

odnos tako do besedil kot do glasbenega materiala.

Zaradi njene pomembne vloge v uradni kulturni politiki bi bilo pricakovati,
da znanstvene razprave o glasbi NOB po drugi svetovni vojni operirajo v
okviru »ideolosko zas¢itenega« diskurza. A ravno nasprotno: analiza znan-
stvenih narativov pokaze sporen polozaj partizanskih pesmi in — $e bolj za-
nimivo — kaze na iste pomisleke in sporne tocke, ki jih razprave o tej glasbi
producirajo danes, petindvajset let po razpadu Jugoslavije. Posebnost par-
tizanskih pesmi se torej kaze v dejstvu, da so jih, ¢eprav so bile eden naj-
pomembnejsih elementov v ustvarjanju partizanskega temeljnega mita in
izgradnji jugoslovanske identitete, zaznamovali sporni diskurzi o vprasanjih

ustvarjanja, umetniske kakovosti in dodane vrednosti.

43 Zavet o tem glej Hofman 2013.
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FOLKLORISTICNI NARATIVI

Vecglasne interpretacije glasbe, nastale in izvajane med NOB, v znanstvenih
(predvsem folkloristi¢nih in etnomuzikoloskih) narativih ¢asovno segajo
v ¢as prvega desetletja po drugi svetovni vojni. Temeljno folkloristi¢no
usmeritev tega casa je spremljala ambivalentna retorika o partizanskem
ljudskem izrocilu (>partizanskih ljudskih pesmih<«, »narodnih revolucio-
narnih pesmih« ali t. i. »partizanski folklori«), ki je bilo obravnavano kot
del sirSega koncepta »revolucionarne folklore«. V razponu med analizo
nacionalnega ozadja do njihove revolucionarne narave so bila razmisljanja
o partizanskih pesmih umes¢ena v medprostor med umetnisko produkcijo
in folklorno obliko: same niso bile pojmovane kot umetniska produkcija,
niti ne kot »prava« folklora (Komelj 2009: 13). Odli¢no ilustracijo ome-
njenih stalis¢ najdemo v zapisu Valensa Voduska iz leta 1970, ki glede

opredelitve, kaj je ljudska pesem, zapise:

Gornja opredelitev [razlika med ljudsko pesmijo kot pretezno sponta-
no, ne zavedno premisljeno, nesolano in improvizatoricno dejavnostjo
na eni strani ter umetno pesmijo kot pretezno zavedno, organizirano,
Solano in fiksirano dejavnostjo na drugi strani] nam pomaga iz poj-
ma ljudske pesmi izlociti pesem, ki je priucena na organiziran, zave-
den nacin, to so bodisi Solske ali cerkvene pesmi bodisi tiste pesmi, ki so
izraz zavednih in organiziranih politicnih gibanj. To velja prav tako
za delavsko borbeno politicno pesem — tudi po mnenju priznanih av-
toritet na tem podrocju (gl. W, Steinitz, Arbeiterlied und Volkslied,
DtJbfVk, X11/1, Berlin 1966: 1-14) — kot za del partizanskih pe-
smi, po besedilu in napevu umetnega izvira, ki so se pele zavestno
priucene v bojnih enotah ali kasneje ob mnozicnih politicnih srecanjih.

Vsekakor pa spada med prave ljudske pesmi tisti del partizanskih pesmi,
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ki so nastale spontano (npr. Tam na Pugled gori) ali pa so se tako
prenasale in razsirjale ter ostale do danes priljubljen del ljudskega pev-
skega repertoaria.

Vodusek 2003: 39

Zaradi prevladujocih usmeritev partizanske pesmi niso bile sistemati¢no
snemane, sistematizirane in arhivirane s strani folkloristov, kot je bila praksa
v primeru ostalega ljudskega izrocila: »Ljudsko umetnisko ustvarjanje iz
¢asa nase narodne revolucije je bilo do sedaj precej zapostavljeno. Ubran je
bil pristop iz propagandno-publicisti¢ne perspektive in samo v izjemnih
primerih so jih raziskovalci dojemali kot enakovredno obliko ljudskega
ustnega ustvarjanja« (Boskovi¢-Stulli 1960: 251). Ceprav so se dolocene
organizirane akcije zbiranja pesmi zacele z njihovimi glasbenimi zapisi ze
med NOB,* po drugi svetovni vojni ni bilo resnega prizadevanja za zbira-
nje in ohranjanje glasbene produkcije NOB s strani kulturnih in znanstve-
nih intitucij — najobseznejsi projekt zbiranja je leta 1950 naredil Dusan
Nedeljkovi¢, v tistem ¢asu zaposlen na Etnografskem institutu Srbske aka-
demije znanosti in umetnosti, ko je bilo zbrano priblizno 20.000 partizan-
skih pesmi ter pesmi prenove in gradnje na obmo¢ju Srbije (Nedeljkovi¢
1960: 140). Po besedah Jelene Jovanovi¢, raziskovalke na Muzikoloskem
indtitutu Srbske akademije znanosti in umetnosti, te pesmi niso bile sistematic-
no zbirane v okviru terenskega dela, ker so bili raziskovalci osredotoceni na
>bolj arhai¢ne« in »starej$e« glasbeno-folklorne oblike. Podobne izjave
sem dobila od kolegic iz Glasbenonarodopisnega instituta ZRC SAZU, ki
nima posebnega arhiva partizanskih pesmi, ampak le posnetke, ki so bili
narejeni v okviru »obic¢ajnega« terenskega dela. Ta material je bil torej po-

snet kot del zbiranja ljudskega pesemskega izrocila, in sicer v primerih, ko

44 Prva pesmarica je bila objavljenaleta 1942, vklju¢no s pojasnilom o tem, kje
je bila pesem prvi¢ zapeta, in (véasih) imenom skladatelja. Za celoten seznam
pesmaric glej literaturo.
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so pevci oz. pevke izvajali partizanske pesmi kot del svojih individualnih
repertoarjev, kajti za same partizanske pesmi kot glasbeno obliko ni bilo po-
sebnega zanimanja. Marija Sustar o tej odsotnosti zanimanja za glasbo
NOB pise: »Ne smemo ve¢ tega dela prepuscati samo stihiji pozrtvoval-
nosti navdusenih posameznikov. Raziskovanje je treba organizirati v $irfem
krogu sodelaveev in ga vkljuciti v ustrezne ustanove« (Sustar v Hrovatin
1960: 258). Tako oblikovani znanstveni diskurzi in raziskovalna metodo-
logija so razkrivali pomembna razhajanja med deklarativnim odnosom do
partizanskih pesmi in vsakdanjimi znanstvenimi praksami. Navkljub precej
velikemu $tevilu znanstvenih konferenc, sestankov in ¢lankov, posvecenih
glasbeni produkciji NOB,* ni mogoce najti obseznejse studije kot rezultata
sistemati¢ne raziskave partizanskih pesmi na celotnem obmoc¢ju nekdanje
Jugoslavije.* Izhajajo¢ iz izrazito ambivalentnega odnosa do glasbene zapu-
$¢ine NOB, so znanstvene institucije svojo pozornost raje usmerjale na
druge folklorne oblike: »Znanstvenemu proucevanju partizanske pesmi so
se doslej pri nas posvecali le redki posamezniki, a $e to vec¢inoma le priloz-
nostno. Ze pred leti pa je nek zastopnik pristojne znanstvene ustanove celo
izjavil, da $e ni dozorel ¢as za tako delo< (ibid.: 257). Zaradi tega danes v
akademskih institucijah (kot so oddelki za muzikologjjo in etnomuziko-
logijo, indtituti in glasbene akademije) ni mogoce najti sistemati¢ne zbirke ali
arhiva glasbe, nastale in izvajane v ¢asu druge svetovne vojne. Nacionalne

radijske in televizijske postaje v postjugoslovanskih drzavah hranijo v svojih

45 Kot npr.: VI Kongres folkloristov Jugoslavije, Bled, 1959; Zbornik radova SAN LXVIII,
Etnografski institut knj. 3, Beograd, 1960; VIII Kongres folklorista Jugoslavije, Titovo
Utzice, 1961; posebna stevilka casopisa Narodno stvaralastvo — folklor, it. 2, Beograd,
1962; Narodno stvaralastvo — folklor, §t. S7-64, Beograd, 1976-77 ( »>Prilog bibliografiji
radova o narodnom stvaralastvu revolucije i drugu Titu u njoj«); XXVIII Kongres
Sfolklorista Jugoslavije, Sutomore, 1981.

46 Obicajen pristop je bil, da so raziskovalci predstavili snov, vpoglede in zakljucke v
povezavi z njihovo republiko, objavljene so bile tudi dolocene Studije, posvecene kulturi
v NOB, toda kar se ti¢e pesmi, ni mogoce najti kakr$nekoli skupne oz. zdruzene jugo-
slovanske studije ali raziskave.
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arhivih posnetke partizanskih pesmi ter glasbo, ustvarjeno po drugi svetovni
vojni, ki tematizira podobne teme, ampak brez zanimanja za njihovo siste-
matizacijo ali digitalizacijo (vsaj v primerih arhivov Radia Beograd in Radia
Ljubljana).”’

Ceprav lahko iz danasnjega konteksta predstavljene znanstvene narative
umestimo videolosko ozradje tistega ¢asa, prizadevanja za bolj poglobljeno
in obsezno obdelavo problematike glasbe NOB pa oznacimo kot zeljo po
izpostavljanju pomembnosti tega izrocila, to zagotovo odraza dolocena
nesoglasja in razhajanja med uradno retoriko in dejanskimi raziskovalnimi

interesi.*®

Kje lahko potemtakem lociramo glavne ovire, ki preprecujejo, da bi bile
tovrstne vsebine ovrednotene kot legitimna glasbena dedis¢ina v okviru
znanstvenih diskurzov? Po mojem mnenju je mogoce opredeliti (vsaj) stiri
prevladujoce znacilnosti, ki so oblikovale folkloristi¢ne diskurze o partizan-
skih pesmih kot »neustrezni« glasbeni dedis¢ini v ¢asu Jugoslavije:

- heterogenost glasbenega materiala;

- kratkotrajnost prenasanja — pripadnost t. i. »kratkoro¢ni tradiciji<;

- politicnost/>propagandnost«;

- inherentna revolucionarnost.

47 Primer Radia Ljubljana je povzet iz razlage Jasne Vidakovi¢ na temo varovanja
posnetkov in plos¢ NOB in partizanskih pesmi na Mednarodnem simpoziju »Kultu-
rav ¢asu druge svetovne vojne 1939—1945«.

48 Kot poudarja Leon Stefanija, glasbeno Zivljenje v Sloveniji v obdobju 50.in 60. let
20. stoletja (pa tudi prej) zaznamuje izrazita diskrepanca med ideoloskimi postulati
in vsakdanjo prakso. Pri tem opozarja na izmuzljivost same glasbe kot predmeta ide-
oloske kontrole ter na pomembno vlogo posameznikov, njihovih izkusenj in razlicnih
glasbenih zanrov; ki se ne morejo vsi razumeti v kontekstu centralizirane socialisti¢ne
kulturne politike (glej Stefanija 2004).
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Kot osrednjo oviro pri obravnavanju partizanskih pesmi kot enakopravnih
z drugimi glasbeno-folklornimi oblikami avtorji izpostavljajo njihovo »za-
pleteno in bogato vsebino« (Nedeljkovi¢ 1960: 138), ki se tezko umesti v
kategorijo ljudskega glasbenega izro¢ila. Pesmi so izhajale iz razli¢nih okolij,
prilagojene so bile pogojem borbe in ritmu marsiranja in so se na ta nacin
priblizale estetiki borbenih pesmi: »Z vijo obliko partizanskega bojevanja
se je prvotno spontano in neorganizirano petje v ¢eti in na pohodih kvali-
tetno preoblikovalo« (Cvetko 1981: 5). Ve¢ina novih pesmi, ki se je pojavila
v spontani interakciji med borci, je tako s¢asoma pridobila politi¢no, vojas-
ko in revolucionarno vsebino. Podobno je NOB obudil ali ohranjal vsebino
obstoje¢ih pesmi upora — delavskih pesmi, pesmi razli¢nih kmeckih vstaj,
pesmi francoske in oktobrske revolucije ter pesmi $panske drzavljanske vojne.
V glasbeno-folkloristi¢nih diskurzih so partizanske pesmi definirane kot
Sirsa kategorija, ki ne vkljucuje le tistih, ustvarjenih v okviru partizanskih
enot, temve¢ tudi druge revolucionarne pesmi in pesmi upora, ki so bile
izvajane ali poustvarjane med NOB: »V $irfem pomenu so partizanske
pesmi ne le tiste, ki so nastale v partizanskih enotah in na osvobojenem
ozemlju, ampak tudi druge uporniske in revolucionarne pesmi vseh casov
in narodov, ki so vizvirnih ali spremenjenih oblikah spremljale NOB (ljudske,
borbene, ponarodele, budniske in puntarske, delavske in revolucionarne) «
(ibid.). Za glasbene folkloriste je bil pomemben del njihovega ustvarjanja
>mesanje« ali interferenca dveh skupin pesmi: ljudskih in mnozi¢nih bor-
benih. Taksen postopek zaznamuje tudi preplet med razli¢nimi repertoarji —
regionalnimi (vaskimi in mes¢anskimi) pesmimi ter pesmimi iz drugih drzav
in ¢asov — kar je vplivalo na prevladujoce pojmovanje glasbe NOB kot konta-
minirane s »tujimi« vplivi. Ta diskurz o »neavtenti¢nosti« je $e dodatno
podkrepljen z dejstvom, da so znani skladatelji, avtorji in pesniki,* ki so bili

tudi sami udelezenci v NOB, aktivno ustvarjali t. i. »umetne partizanske

49 Kot npr. Oskar Danon, Nikola Hercigonja, Matej Bor ali Radovan Gobec.
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pesmi«.” To je v zacetku 60. let 20. stoletja odprlo Zivo debato 0 odnosu
med individualnim in kolektivnim avtorstvom kot enem izmed osrednjih

vprasanj specificnosti zanra partizanskih pesmi.”"

Izhajajo¢ iz prevladujocih paradigem obdobje stirih let ni bilo dovolj dolgo
za ustvarjanje partizanske folklore, ki bi bila enakovredna ostalim folklor-
nim oblikam: pomanjkanje medgeneracijskega prenasanja je vplivalo na
odsotnost »izbire« variant, procesa, ki je klju¢en za »kakovost« folklor-
nega izrocila. S stalis¢a folkloristov gre pri partizanskih pesmih za glasbeno
tradicijo »kratkega zivljenja« — tradicijo, ki se pojavlja nenadoma in ima v
specifitnem kontekstu »intenzivno Zivljenje samo za trenutek«.** Dejstvo,
da so bile partizanske pesmi pogosto zbrane v trenutku ustvarjanja, je, kot
trdijo avtorji, vplivalo tudi na kakovost glasbenega materiala, saj ni bilo
¢asa, da bi se ta razvil skozi selekcijo. To ponazarja zapis Maje Boskovi¢-
Stulli: >Najbolj dragocene pesmi zbirk v tisku [so] ne vedno, a pogosto
zakopane in nekako izgubljene v mnozici $tevilnih ni¢vrednih pesniskih
verzov< (Boskovi¢-Stulli 1960: 252). Slede¢ prevladujocim narativom o
glasbeno-folklornem izro¢ilu so znanstvene pozornosti vredne samo
partizanske pesmi, ki se upirajo zobu ¢asa in jih ljudje $e vedno izvajajo

tudi po koncu druge svetovne vojne.

50 Po Francu Kriznarju je umetna partizanska pesem ta, ki je bila — za razliko od kategorije
»slovenska ljudska ter ponarodela borbena pesem« — prirejena, komponirana in izvajana
na Slovenskem v ¢asu NOB (glej Kriznar 1992: 40).

51 Milan Apih, slovenski skladatelj, ki je napisal eno najpopularnejsih partizanskih
pesmi, Bilecanka, je leta 1944 napisal, da je anonimno ljudsko ustvarjanje v Sloveniji
kon¢ano s tistimi pesmimi, ki so jih ustvarili vojaki in kmetje v borbi in ki ne morejo
biti videne kot »ljudska stvaritev<«. Za debato o individualnem in kolektivnem avtorstvu

glej Nedeljkovi¢ 1962a; 1962b; 1963.

52 To se zrcali tudi v naslovu prispevku Milana Skrbi¢a: »Pesem, ki je intenzivno zivela
samo trenutek« (Skrbi¢ 1961: 307).
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Eno izmed perecih vprasanj je tudi odnos med ideolosko usmerjenostjo in
spontanostjo. Mnenja strokovnjakov nihajo med dvema nasprotujoc¢ima si
stalis¢ema: partizansko folkloro kot skrbno na¢rtovanim ideoloskim kon-
ceptom ter romantizirano paradigmo spontanega »petja mnozice<«. Kot
prelomni trenutek raziskovalci navajajo leto 1943, po katerem se izgubi
ravnovesje med »spontanostjo< in »organiziranimi glasbenimi dejav-
nostmi<,* ko partizanske pesmi postanejo glavni repertoar kulturnih do-
godkovvenotah, kot svojevrstna » partizanska umetniska glasba<« (Ceribasi¢
1998: 119-120): »Izgubljena je izvorna spontanost, primat pa pridobijo
uradno usmerjene in bolj organizirane izvedbe in razgirjanja pesmi<« (Kara-
kas§ 1974: 12). V slovenskem kontekstu je kot obdobje cvetenja glasbenih
aktivnosti oznacen ¢as po kapitulaciji Italije (september 1943), saj se je takrat
veliko stevilo izobrazenih glasbenikov pridruzilo partizanskim enotam in
pri tem s sabo prineslo svoje instrumente (Cvetko 1981: 6). Poudarek na
vprasanju ideoloske usmerjenosti s strani folkloristov je mogoce razumeti
kot odsev uradne retorike, ki mo¢no vztraja na spontanosti partizanske
umetnosti kot naravnem in impulzivnem izrazanju ljudstva, ki se bori za
svobodo. Njihove ambivalentne, vendar pogosto ve¢pomenske interpretaci-
je kazejo na teznjo po iskanju ravnotezja med folkloristicnimi paradigmami

tistega Casa na eni ter uradnimi diskurzi na drugi strani.**

53 Od zacetka NOB so bile v partizanskih enotah ustanavljane skupine, odgovorne za
kulturni program, ve¢inoma pevski zbori, ki so nastopali na organiziranih kulturnih
dogodkih (Kriznar 1992: 13-14). Politiéni komisarji, katerih glavna naloga je bila
politiéna propaganda v partizanskih enotah, so skupaj z glasbeniki, odgovornimi za
glasbeno-kulturno dejavnost, vlagali veliko energije v »uvajanje« novega repertoarja,
predvsem mnozi¢nih pesmi (Ceribasi¢ 1998: 119-120). Nikola Hercigonja poudarja,
da se je od leta 1942 naprej v partizanskih enotah znatno povecalo $tevilo zborov, tudi
taksnih z orkestri (Hercigonja 1972: 189-190).

54 Sama se tezko strinjam z jasno delitvijo na pesmi, ki so jih borci radi izvajali, ki so
bile blize slogu ljudske glasbe, in na tiste, ki so bile »>uvazane< in so se v partizanskih
enotah tezko »sprejemale<, izvajale pa so jih v glavnem glasbene skupine. Razmerje
med formalnim in neformalnim glasbenim izvajanjem v partizanskih enotah vidim
kot veliko bolj dinami¢no.
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Slika 1: Pevski zbor garnizona X. brigade™

Taksna prizadevanja kot najbolj obcutljivo vprasanje izpostavljajo tudi odnos
med politiko in estetiko ter ideologizacijo umetnosti. »[Clelo nekateri
avtorji partizanskih pesmi [se] nekako opravicujejo, kot da so te pesmi
estetsko manjvredne zaradi svoje enostavnosti in preprostosti« (Hrovatin
1960: 255). V postjugoslovanskih ¢asih bi bil pogled na kulturno produkcijo
NOB kot izklju¢no ideoloski projekt vladajoce komunisti¢ne partije inter-
pretiran kot poenostavljena kritika z bodisi revizionisti¢ne bodisi neoliberal-
ne pozicije, ki zanika resni¢en namen in dojemanje te glasbe. So pa tovrstni
narativi razvidni ze takoj po drugi svetovni vojni, ko je v ospredju akademskih
razprav o umetniski vrednosti in kakovosti glasbenih del iz NOB vprasanje
o »ideoloskem nasprotju med politicnostjo in umetnisko istostjo«. Te
razprave razkrivajo krog, v katerega je ujet velik del razmisljanja o partizan-

ski folklori, in sicer, da »partizanskih narodnih pesmi, ki jih imamo danes

$5 Zapomoc priiskanju fotografij partizanskih pevskih zborov se zahvaljujem Fototeki
Muzeja za novejso zgodovino in kolegici Ursi Valic.
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zapisane, ne moremo v celoti $teti za umetnost« (Skrbi¢ 1961: 307).
Navkljub poudarjanju mo¢ne ideoloske vloge teh pesmi vINOB in kasneje,
v utrjevanju socialisti¢ne druzbe, so znanstveni narativi pogosto videli
ideoloske elemente kot okuzbo »avtenti¢ne folklore« in so skusali skriti
odprto politi¢nost te glasbe. Po drugi strani je ve¢ina zagovarjala tezo, ki
jo je pred kratkim predstavil Miklavz Komelj, da politicnost partizanske
umetnosti lezi v samih pogojih za njeno ustvarjanje, kar je omogoéﬂo njen
obstoj, zato zagovarjajo njeno vrednotenje izklju¢no iz zornega kota konteksta,
v katerem je nastajala. Ze v 60. letih prej$njega stoletja je prevladovalo sta-
lis¢e, da te kulturne produkcije ni mogoce razumeti brez upostevanja kon-
teksta vojne in revolucionarnega trenutka z vso njegovo intenzivnostjo:
»[M]o¢ne intenzivnosti ni mogoce prepogosto ponavljati, a tezje jih je
razumeti brez okolja, v katerem so nastale in zivele« (Cubeli¢ 1960: 279).
Vendar pa imajo celo za avtorje, ki menijo, da moramo izkusiti trpljenje in
atmosfero partizanskega boja, da biizkusili tragi¢no lepoto teh pesmi, samo

>izbrani deli pesmi narodne revolucije dolo¢eno in jasno estetsko kvaliteto«

(ibid.: 282).

V Sloveniji so dominantna stalis¢a o glasbi NOB e dodatno zaznamovana z
diskurzi o partizanski umetnosti kot »estetskem in kulturnem prelomu« — o
partizanski kulturi kot pozivu k izgradnji »nove kulture« (Cvetko 1981: 5).V
interpretacijah Rastka Mo¢nika (2005), Miklavza Komelja (2009) in Gala
Kirna (2010) prav partizanska umetnost prinese radikalno spremembo v
misljenju in razumevanju politike estetike skozi produkcijo nove revolucio-
narne subjektivitete, ki hkrati prinasa transformacijo na samem podro¢ju kul-
ture: miljenje o partizanstvu je misljenje o prelomu tako v politiki kot tudi v
umetnosti, pravi Kirn (2010). Vlu¢i teh stalis¢ tudi partizanske pesmi zvocno
in tematsko prinasajo prelom z obstojeco estetiko. V prevladujocih interpreta-
cijah se njihove specifitnosti kazejo v vsaj stirih aspektih: uvajanju novih te-
matskih vsebin v besedila, pomembni vlogi pri mobilizaciji irsih mnozic za

sodelovanje pri glasbenih dejavnostih kot odgovoru na vojne razmere, no-
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vem nacinu mnozi¢nih zborovskih izvedb* ter prevladujocivlogi harmonike
kot spremljevalnega instrumenta. K temu prispeva tudi stalis¢e, da je bila zara-
di pomanjkanja »originalnih melodij«, ki lahko sluzijo kot glasbena podlaga,

vec¢ina skladateljev med NOB prisiljena ustvarjati »>nove melodije <.’

Vendar pa je z etnomuzikoloskega vidika glasbeno produkcijo NOB tezko
obravnavati kot radikalni prelom z obstoje¢imi glasbenimi praksami. Pred-
vsem v vaseh je zborovsko petje dobilo zagon z ustanavljanjem in Siritvijo
ideologjje ¢italnic in ¢italniskih zborov v 19. stoletju.* Zborovsko petje je
ze v tem ¢asu prepoznano kot »osrednja ustvarjalnost« vkulturnem razvo-
ju ter v druzabnem Zivljenju na Slovenskem (Cigoj Krstulovi¢ 2000: 48;
Sivic 2008: 16-19). Kot navaja Mojca Kovacig, so priredbe ljudskih pesmi
osrednja programska orientacija zborov v drugi polovici 19. stoletja (Kovaci¢
2014:76).V tistem ¢asu, kakor ugotavlja Cigoj Krstulovi¢, so bili zbori tudi
nosilec transformacije v druzbeni in politi¢ni reprezentaciji ter v percepciji
glasbenih praks v $irSem druzbenem okolju. Zborovsko petje kot dominantna
glasbena oblika med drugo svetovno vojno tako dejansko ne prispeva k
radikalno novemu glasbenemu izrazu. Zaradi tega tezko recemo, da prinasajo
partizanske pesmi povsem novo zvoc¢no podobo, oblikujejo pa dokaj novo

izkusnjo glasbe skozi »glasbeno dejavnost kot taksno<. To se kaze pred-

56 Kot ze omenjeno, je zborovstvo na splosno eden izmed glavnih glasbenih izrazov v
jugoslovanskem partizanskem gibanju.

57 Tjasa Ribizel navaja Cvetkovo izjavo, da so se skladatelji v casu druge svetovne vojne
soocali s pomanjkanjem obstojecih ljudskih melodij, ki bi bile lahko uporabljene kot
podlaga za ustvarjanje novih pesmi (Ribizel 2013).

58 Druzbeno, kulturno in politiéno okolje, v katerem so se ustanavljale pevske skupine,
ter njihovo povezavo s krepitvijo nacionalne identitete je v svojih raziskavah obravnavala
Natasa Cigoj Krstulovi¢ (glej Cigoj Krstulovi¢ 2000). Avtorica se osredotoca na glasbene
prakse in razmere v 19. stoletju, zlasti nalo¢evanje »narodnega« in »umetnega« petja
ter na »mit o slovenskosti« kot obliki varovanja etni¢nega pevskega repertoarja, zlasti na
podezelju in v nacionalno bolj ogrozenih slovenskih pokrajinah. Po drugi strani pa
opozarja tudi na zavracanje »zastarelih, ideolosko podprtih nacel kulturne polarizacije,
ki prinasajo druga¢no podobo o slovenski glasbeni kulturi« (ibid.: 104).
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vsem v participatornem pristopu h glasbeni dejavnosti, ki mo¢no prispeva
k oblikovanju nove glasbene subjektivitete skozi aktivno udelezbo delovnega

ljudstva v umetniskem zivljenju (Komelj 2009: 461).

zborovodja Karel Pahor (avgust 1944)%

Pri analizi partizanskih pesmi skozi prizmo (dis)kontinuitete z obstojecimi
glasbenimi praksami in oblikami zato ne smemo spregledati znanstvenih na-
rativov, ki poskusajo poudariti prav »folklorne« elemente kot pomembno
potrditev »avtentine« estetike partizanskega glasbenega izro¢ila. Pri tem so
mocnejsi glasovi, ki se osredotocajo na ugotavljanje podobnosti ali razlik glas-
be NOB z ljudskim izrocilom ter vztrajajo na mo¢ni povezavi partizanskih
pesmi s starej$imi vojaskimi pesmimi: »Naravna potreba uporniskih mnozic
naroda, da se naslonijo na uporniski osvobodilni duh in tradicijo svojih pred-

nikov; je bila zadovoljena z razli¢nimi improvizacijami kulturnih delavecev v

59 Avtor fotografije, ki je shranjena v Muzeju za novejso zgodovino v Ljubljani, je Bozidar
Jakac, imetnik materialnih pravic pa Primoz Pablo Miklave Turnher.
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vstaji in samih narodnih mnozic< (Nedeljkovi¢ 1960: 144). Poudarek na
>folklornih znacilnostih« je vpet vze omenjene strategjje legitimizacije parti-
zanskih pesmi kot »avtenti¢nega in spontanega izrocila naroda« ter v domi-
nantne anti-elitisticne diskurze in slavljenje amaterizma v ustvarjanju umetno-
sti, promovirane s strani uradne retorike. Vendar pa niti tovrstno izpostavlja-
nje pomembnosti »folklornih elementov<« v glasbi NOB ni vplivalo na to, da
bi se partizanske pesmi lahko postavile ob bok drugim oblikam folklornega
izrocila kot »resni¢na glasbena dedis¢ina«: »Poezija o narodni revoluciji se
krivi¢no zavraca, pogosto tudi podcenjuje. Pesmi se premalo tiskajo, premalo
komentirajo« (Cubeli¢ 1960: 282).

K predstavljenim nesoglasjem v dominantnih pogledih na glasbo NOB je
dodatno prispevala uradna retorika, ki je vztrajala, da partizanska umetnost
ni del preteklosti, ampak vseprisotni dejavnik v izgradnji socialisti¢ne druz-
be: »[P]rav tako je partizanska pesem potrebna $e dandanes, da ob spomi-
nih na ogromne Zrtve, slavne boje in zasluZzeno zmago spodbuja in vodi
delovne mnozice k novim uspehom na tezki poti v lepso bodo¢nost«
(Hrovatin 1960: 255). Crpajo¢ iz narativa »permanentne revolucije<, ki
vidi NOB kot metaforo nenehnega boja za druzbene spremembe, so pre-
vladujo¢i diskurzi o dedis¢ini vztrajali na partizanski kulturi kot Ziveci praksi
ter na njeni aktualnosti za sedanji trenutek, zavedajo¢ se nevarnosti razmi-

sljanja o partizanskih pesmih kot o »artefaktih«:

Slovenske partizanske pesmi so Se dandanes nekaj prav tako Zivega in
potrebnega, kot so bile v dobi NOB. Saj jih $e prav pogosto izvajajo na
javnih manifestacijah, na zborovanjih, skupnih delovnih akcijah, v Soli,
na radi, na koncertih itd. Prav tako jih Se vedno objavljajo v novejsih

pesmaricah, revijah in drugih publikacijah. (ibid.)
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Vpogled v folkloristi¢ne in glasbeno-folkloristi¢ne narative, ki so zazna-
movali ¢as jugoslovanskega socializma, kaze na specificen polozaj parti-
zanskih pesmi, ki so v okviru dominantnih protokolov dedis¢ine umesce-
ne med »neprimerno<« in vseprisotno kulturno obliko. Predstavljene
sporne tocke ponujajo vpogled v dolgo tradicijo njihovega pojmovanja
kot »problemati¢ne« kategorije. Opozarjajo pa tudi na pomembnost po-
novnega razmisleka o obstojecih pogledih, ki risejo mo¢no lo¢nico med
prevladujocimi interpretacijami partizanskih pesmi v ¢asu socializma ter

interpretacijami, ki dominirajo po razpadu skupne drzave.
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PARTIZANSKE PESMIKOT
NACIONAL(IZIRA)NA
DEDISCINA?

Po razpadu Jugoslavije je NOB v lu¢i militantnega nacionalizma in uvajanja
radikalnih neoliberalnih politik postal del problemati¢ne socialisti¢ne pre-
teklosti ter predmet negacije in revizionizma. Zaradi tega so bile partizanske
pesmi odmaknjene na rob javnega prostora kot »ideolosko kontaminira-
ni<, formalizirani glasbeni Zanr — konstrukt komunisti¢nega rezima, brez
»pravega« druzbenega pomena in potenciala. Od odra in uradnih prazno-
vanj je bilo izvajanje in poslusanje teh pesmi potisnjeno v neformalna, za-
sebna okolja. Kakor pise Svanibor Pettan, so bile v primeru Hrvaske parti-
zanske pesmi edine, ki so v celoti izginile iz »uradnega« repertoarja, in sicer
zaradi svoje povezanosti s komunisticno preteklostjo, ki je bila v 90. letih
prej$njega stoletja tudi simbol za agresorja (Pettan 1998: 20).% Vendar pa
odnos do glasbene preteklosti NOB v novonastalih postjugoslovanskih
drzavah nikakor ni bil enoznacen in identi¢en, ampak dinamicen in vecplasten,
vskladu s posebnostmi vsakega dolo¢enega konteksta in ¢asa.* V primerjavi
z drugimi jugoslovanskimi republikami (predvsem s Srbijo, Hrvasko ter
Bosno in Hercegovino) so v Sloveniji vodilni diskurzi o NOB vsebovali

nekaj pomembnih specifi¢nih znacilnosti. Posebnosti partizanskega gibanja

60 Zanimivo, Pettan ugotavlja, da za »uradni repertoar< niso bile ustrezne niti ustaske
pesmi, in sicer zaradi izogibanja potencialni diskreditaciji Republike Hrvaske kot na-
slednice fasisti¢cne Neodvisne drzave Hrvaske. Vsekakor pa je bil novi repertoar izbran
iz korpusa »starih pesmi« — v glavnem ustaskih pesmi iz druge svetovne vojne ter
pesmi, prepovedanih v ¢asu socialisti¢ne Jugoslavije (Pettan 1998: 20).

61 Kot sem omenila v uvodu, se diskurzi o drugi svetovni vojni v 90. letih prejsnjega
stoletja, po letu 2000 in po letu 2010 razlikujejo.
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med drugo svetovno vojno, polozaj, ki ga je imela Slovenija v okviru Jugoslavije
(kot najbolj razvita republika), odhod iz Jugoslavije in dejstvo, da je bila
prva nekdanja jugoslovanska republika, ki se je leta 2004 pridruzila EU —
vse to je omogocilo oblikovanje dokaj specificnih diskurzov o zapuscini
NOB ter partizanskih pesmi v Sloveniji. Kot pravijo avtorji, se v primerjavi z
antifagisticnim uporom na drugih koncih Jugoslavije posebnost slovenskega
partizanskega gibanja kaze v zahtevah po nacionalni suverenosti, manj
poudarjeni vlogi komunisti¢ne partije ter bolj strukturirani politi¢ni in vojaski
organizaciji®* Zaznamuje ga moc¢nejsa nacionalna identifikacija, kar ne
velja za druga podro¢ja nekdanje Jugoslavije, kjer je partizansko gibanje veljalo
za multietni¢no gibanje pod nadzorom Komunisti¢ne partije.** V skladu
s tem je bilo slovensko partizansko gibanje dojemano kot »nacionalna
osvoboditev v osvoboditvi delovnega ljudstva<, torej se v pojmu slovenske
partizanske dedis¢ine prepletata nacionalni in revolucionarni vidik. Kot je
zapisal Boris Kidri¢: »[Bliti slovenski partizan — to pomeni biti najodlocnejsi
bojevnik za osvoboditev in zdruzitev slovenskega naroda« (Kidri¢ v

Komelj 2009: 32).

62 Slovenski partizani so bili avtonomno gibanje, ki se je sirSemu NOB Jugoslavije
pridruzilo 16.9. 1941. Slovenski predstavniki komunisti¢ne partije tudi niso bili nav-
zo¢i na prvem zasedanju AVNOJ-a v Biha¢u. Za razliko od drugih delov Jugoslavije,
kjer so bile partizanske enote podrejene komunisti¢ni partiji, so bile v Sloveniji del
Sirsega politicnega omrezja Osvobodilne fronte, ki je vkljucevala vse »domoljube« ne
glede na politi¢no usmeritev, ceprav so prevladovali komunisti (Komelj 2009). Glej
tudi razlage Dezelak-Bari¢ 2001, Gustin 2001 in Godesa 2001.

63 Ena izmed posebnosti je dejstvo, da partizani niso zapustili slovenskega ozemlja in
se niso umaknili v druge konce nekdanje Jugoslavije, kot je bil to denimo primer v Srbiji.

64 Nekateri avtorji izpostavljajo pomembne razlike med stalis¢i jugoslovanskih in
slovenskih voditeljev komunisti¢ne partije, zlasti okrog vprasanja ravnovesja med
>nacionalnim« in »projugoslovanskim« pristopom (glej Godesa 2001: 194). Po
drugi strani marsikateri avtorji trdijo, da je odnos med slovenskim antifasisticnim
uporom in jugoslovanskim partizanskim gibanjem dokaj zapletena zadeva, ki se je
spreminjala med drugo svetovno vojno in je imela ve¢ razvojnih stopenj (glej Repe
2000in 2001).
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Zgoraj omenjene posebnosti partizanskega gibanja v Sloveniji so se zacele
poudarjati zlasti od sredine 80.let 20. stoletja dalje ter po osamosvojitvi Slo-
venije, s ¢imer je bil dodatno poudarjen nacionalni pomen NOB (¢esar iz
vrste razlogov ni bilo mogoce pri¢akovati v Srbiji, na Hrvaskem ali v Bosni
in Hercegovini). Kot pravi Oto Luthar, so civilna gibanja v 80. letih in po-
skusi novih oblasti, »da se uradna spominska pokrajina demokratizira<, po
letu 1989 v bistvu oziveli zelo tradicionalne pojme nacionalne drzave in

njeno kulturo spominjanja (Luthar 2012: 4).

Eden izmed prevladujocih pristopov v obravnavanju zgodovine NOB je bil
t.i. »objektivisticen« pristop, ki ga je prakticirala ve¢ina slovenskih zgodovinar-
jevpoletu 1991. Po njihovem mnenju naj bi bila preteklost objektivizirana,
s poudarkom na nacionalni spravi, ki bo omogocila posredovanje med dvema
poloma razdeljene druzbe.® Za to vrsto »prikritega revizionizma<, ki ga je
oblikovalo druzbeno vzdugje 90. let 20. stoletja, je bil znacilen prenos travme v
sanje o spravi skozi rehabilitacijo domobrancev ter s trditvijo, da so bili partizani,
zlasti komunisti, krivi za ideolosko kolonizacijo ve¢pomenskosti Osvobodilne
fronte (ibid.: 3). Vse to je prispevalo k »nacionalizaciji« zgodovine druge
svetovne vojne, ki je bila predstavljena kot nelocljiv del slovenskega nacionalnega
telesa, ter k utrjevanju dominantnega stalis¢a, da brez partizanov Slovenija

nikoli ne bi dosegla neodvisnosti.

Kot rezultat teh procesov so po osamosvojitvi partizanski zbori, ki so bili
ustanovljeni med in po drugi svetovni vojni, $e naprej nastopali, slovenske
partizanske pesmi pa niso bile izlo¢ene iz repertoarja »klasi¢nih« zborov.
Partizanske pesmi torej niso izginile iz javnega prostora, ampak je bilo v 90.
letih njihovo izvajanje omejeno na proslave veteranov NOB (ob pomemb-
nih obletnicah v zvezi z drugo svetovno vojno) ali pa je bilo rezervirano za

zasebne priloznosti in pozne ure:

65 Za vec 0 »ideologiji sprave« glej Kirn 2010 in Luthar 2012.
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Partizanske pesmi so prepevali na obelezitvah bitk. Izginile pa so iz
javnih urbanih prostorov. Na kaksnem Zuru si jih Se slisal, ampak peli
so prvo kitico, ker se nadaljevanja nihce vec ni spomnil [ .. | Saj ne, da
bi bile prepovedane, drzal se jih je pecat nezaZelenosti | ... | To je bilo
povezano z identifikacijo z rezimom. Kulturni boj s tem, da ste vi njiho-
vi, mi smo pa nasi, je tako pregrel ozracje, da so bile pesmi takoj prepo-
znane kot rezimske, slabe in komunisticne. Bile so reducirane na nekaj
kvadratnih kilometrov nasega politicnega prostora, pozabilo pa se je,
da imajo za seboj zelo dolgo zgodbo.

Maksimilijana Ipavec v Hladnik Milhar¢ic 2011

Prisotnost partizanskih pesmi v javni sferi je bila odvisna tudi od regio-

nalnega konteksta, zaradi ¢esar je pomembno upostevatilokalne in regio-

nalne narative o drugi svetovni vojni (zlasti o vlogi Primorske v razvoju

prevladujocih razlag in dojemanj partizanskih pesmi) * kot je v intervju-

ju poudarila Elena Legisa iz Trzaskega partizanskega pevskega zbora Pin-

ko Tomazic¢:

Ko se je Slovenija osamosvojila, v nekem trenutku nismo bili vec aktual-
ni. [..] Trajalo je nekaj let, da so nas ponovno povabili v osrednjo Slove-
nijo. Na Primorskem smo seveda bili vedno dobrodosli. Za to obstaja
dober razlog Mi ne pojemo narodno zavednih pesmi. Ko nas povabijo v
Slovenijo, nas pogosto vprasajo, ce pojemo narodno zavedne pesmi. Po-
vemo jim, da ja. Vendar to niso pesmi, ki bi govorile, da so Slovenci nekaj

vec od drugih. Govorijo, da so bili Slovenci del evropskega antifasisticnega
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66 Na Primorskem je partizanska dedis¢ina ohranila kontinuiteto zahvaljujo¢
polozaju Primorske pred in med drugo svetovno vojno, ko jo je okupirala Italija,
ter zaradi specificnih odnosov med Jugoslavijo in Italijo po letih 19435 in 1947.
Po besedah mojih sogovornikov se je ta glasba izvajala na zasebnih proslavah in
predvajala v radijskih oddajah, ki so bile namenjene glasbenim Zeljam poslusalcev.
Pesem Vitajenje Primorske, ki je himna Primorske iz druge svetovne vojne in je
prav tako obelezila osvoboditev Primorske, se je redno predvajala.



gibanja. Mi pojemo antifasisticne pesmi, pesmi o pravicah delaveey, pra-

vicah Zensk, smo za mir, soZitje in bratstvo. Z nami ne morete narediti

nacionalisticnega shoda. Po osamosvojitvi Slovenije so bile te vsebine za

nekaj éasa odrinjene. Pocasi pa so se vrnile.

Hladnik Milharéi¢ 2011
K obstoju partizanskih pesmi in kontinuiteti njihovega izvajanja v Sloveniji je
poleg »nacionalizacije NOB<« pomembno prispeval Ze omenjeni narativ o
NOB kot o druzbenem in kulturnem gibanju, ki je zaznamovalo novo obdobje
kulturnega in duhovnega razvoja slovenskega ljudstva (Komelj 2009: 45):
> tem, dajo je [partizansko pesem] prevzelo vse slovensko ljudstvo, paje bila
utemeljena njena druzbena in zunajglasbena angaziranost, prav tako pa je bil
nedvoumno in Ze takoj ob njenem nastanku utemeljen pomen za slovensko
kulturo nasploh« (Kriznar 1992: 60). Dominantni diskurzi so utemeljeni v
stalis¢u, da glasbeno ustvarjanje med NOB ni bilo tako pomembno samo
zaradi njegovega simboli¢nega pomena za osvoboditev Slovenije, ampak tudi
kot izjemno bogato obdobje kulturnega ustvarjanja, kot neke vrste kulturna
revolucija in preporod: »Slovenska glasba iz ¢asov NOB je $e danes izjemen
in redek pojav v takrat zasuznjeni Evropi ter v primerjavi z drugimi osvobodilni-
mi gibanji po letu 1945 v mnogocem edinstven primer na svetu= (ibid.: 96).
Taksne poglede spremlja tudi retorika, da se je po svoji izjemni ustvarjalnosti
razlikovala od drugih jugoslovanskih republik: »Slovenska glasba vINOB se
je v primerjavi z glasbo drugih jugoslovanskih narodov in narodnosti nepri-

merno bolj razcvetela« (ibid.: 94).

Pomemben dejavnik pri ustvarjanju diskurza o specificnosti glasbe NOB
na Slovenskem je bilo tudi vprasanje jezika: partizanske pesmi niso bile samo
sredstvo izrazanja antifasisticnega upora, temve¢ tudi oblika upornistva
proti germanizaciji in italijanizaciji in eden izmed dejavnikov ohranitve
slovenskega jezika in kulture na okupiranih ozemljih — klju¢nih elementov

ohranitve nacionalne kulture. Na okupiranih ozemljih sta bila uporaba
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slovenskega jezika in petje v slovens¢ini namre¢ izraz upornistva, ki je lahko
bil resno kaznovan. Na Stajerskem je bil, zahvaljujo¢ ukrepom nemskega
okupatorja, ki je prepovedal slovens¢ino v $olah, cerkvah in na javnih pri-
reditvah, slovenski jezik prisilno odstranjen iz javnega Zivljenja, ki ga je
zaznamovala mo¢na germanizacija: »[S]ta se preganjani slovenska beseda
in pesem morali zateci le $e za zidove zavednih slovenskih domov< (Ferenc
2001: 52). Z enakimi prepovedmi rabe slovenskega jezika v upraviin vecini
izobrazevalnih ustanov so se soocali tudi Slovenci v Prekmurju in na Primor-
skem (ibid.). Vse to je prispevalo k temu, da je petje v sloveni¢ini postalo
pomemben dejavnik nacionalnega upora, pa tudi krepitve morale, ki je $e

kako pomembna za preZivetje »nacionalnega kulturnega telesa«.

Zaradi vsega navedenega se je glasbena produkcija NOB izkazala za manj
sporno kot v drugih postjugoslovanskih druzbah, v katerih je bila etni¢na,
razredna, spolna ter generacijska pluralnost od samega zacetka ena izmed
pomembnih znacilnosti partizanskega gibanja. Kot je ze bilo omenjeno na
zacetku poglavja, se to odraza tudi v repertoarju, pri katerem je prisotna
mocna lokalna interpretacija dominantnih idej in vrednot partizanskega
gibanja na splosno, kar je posebej razvidno v besedilih pesmi (glej Ceribasi¢
1998: 124). Glede na pomanjkanje multietni¢ne (samo)identifikacije je
bilo partizansko gibanje na Slovenskem bolj nacionalno (lokalno) naravna-
no, kar je opazno tudi v vsebini slovenskih partizanskih pesmi, za katere so
znacilne teme, kot so boj, revolucija, izgrajevanje nove druzbe in le obcasne
obravnave tematike Jugoslavije in Tita, za razliko od pesmi iz drugih koncev

nekdanje Jugoslavije, kjer so bile te teme poglavitne.””

K nadaljnjemu izvajanju partizanskih pesmi po razpadu Jugoslavije je v Slo-

veniji prispevala tudi Ze omenjena dolga tradicija zborovstva. Partizansko

67 Kot je pokazala analiza v moji magistrski nalogj, je bil Tito ena izmed najbolj omen-
janih osebnosti v partizanskih pesmih (na obmogju srbohrvaskega jezika), zlasti v
pesmaricah iz obdobja 19421962 (Hofman 1999).
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pesem so negovali zlasti zbori v zamejstvu (slovenske manjsine v Italiji in na
avstrijskem Koroskem) ki so jo uporabljali za krepitev nacionalne identi-
tete. Zbori iz zamejstva so posebej poudarjali dojemanje partizanskih pe-
smi znotraj nacionalnega okvira, kot del skupnega »domoljubnega reper-
toarja« in kot faktor ohranitve slovenstva in posebnosti kulture slovenske
manjsine. V primeru zbora Pinko Tomazi¢ to zaznamuje tudi repertoar, ki
ni znacilen za zbore v matici, ker vsebuje stevilne partizanske pesmiz drugih

koncev Jugoslavije (denimo Na Kordunu, Sivi Sokole, Racunajte na nas):

Na obeh straneh meje pesmi morda ne zvenijo vedno cisto enako. Ko je
imel zbor na zacetku aprila koncert na partizanski proslaviv Sajevéah
pri Postojni, so se nekatere pesmi slisale, kot da prihajajo z nekega dru-
gega planeta. Ob pesmi Na Kordunu se je bilo tezko spomniti, o cem
poje. Kordun je pokrajina na meji med Hrvasko in Bosno, ki se je vtis-
nila v spomin iz neke druge vojne, ki ni znana po velikem junastvu.
Igor Pavleti¢ v Hladnik Milhar¢i¢ 2011

A partizanskih pesmi kot dela »domoljubnega repertoarja« po razpadu Jugo-
slavije ne izvajajo le zbori iz zamejstva. Eden izmed najbolj o¢itnih primerov je
repertoar Partizanskega pevskega zbora iz Ljubljane, ki na svoji spletni strani
navaja, da izvaja partizanske, domoljubne in druge pesmi iz slovenske zgodo-
vine: »Zbor ohranja partizanske in domoljubne pesmi iz zgodovine zadnjih
sto let, ko se je slovenski narod bojeval za svoj obstoj.«® Njihov repertoar je
sestavljen iz partizanskih pesmi, ljudskih pesmi (ki jih obi¢ajno priredijo zna-
ni skladatelji), tako imenovanih »pesmi nacionalnega prebujanja<, ki so bile

skladane v zgodnjih dvajsetih letih 20. stoletja in ki imajo mo¢no nacionalno

68 Ze veckrat omenjeni zbor Pinko Tomazi¢, ki je bil ustanovljen leta 1973, ter zbori
iz Celovea, ki pojejo partizanske pesmi v okviru $irSega repertoarja pesmi, ki so zazna-
movale pomembne prelomne tocke v slovenski zgodovini.

69 Partizanski pevski zbor Ljubljana, wwwkreart.si/ppz/index.php?section=13.
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simboliko,® pojejo pa tudi Beethovnovo Odo radosti (neuradno himno
Evropske unije). Partizanske pesmi so potemtakem inkorporirane v korpus

»>domoljubnih pesmi« ter predstavljene kot slovenska glasbena dedis¢ina.

Taksna nacionalizacija partizanskih pesmi je imela za posledico tudi »¢isce-
nje« dominantnih narativov o partizanskem boju od »ideoloskih referenc<,
ki se kazejo v zavracanju oz. zanikanju revolucionarne narave NOB. Kot je
zapisal Mitja Velikonja, so v drugi polovici 80. let 20. stoletja, ko je vjavnih dis-
kurzih v Sloveniji prevladala paradigma civilne druzbe, partizanske pesmi
zacele izgubljati revolucionarni potencial in potencial razrednega boja, to paje
zamenjalo poudarjanje znacaja druge svetovne vojne kot vojne za nacionalno
osvoboditev (Perica in Velikonja 2012: 99). V taksnih reinterpretacijah je bil
jugoslovanski vidik opus¢en, medtem ko je partizanski upor predstavljen kot
del Sirsega evropskega antifasisticnega gibanja. S tem je NOB postal pomem-

ben predznak v pogajanjih o slovenskem »evropejstvu« po osamosvojitvi:"!

Sirom po Evropi je partizanska pesem govorila o nadéloveski borbi
malega naroda, kije z odlocnostjo svoje volje prezivel in skupaj s svojimi
zavezniki tudi zmagal. Partizanska pesem je bila glasnik slave, ponosa
in dostojanstva nasega cloveka. In ta v boju prekaljeni Slovenec je danes
enakopraven partner v tisti Evropi, ki se je rodila iz vrednot skupne bor-
be proti nacizmu-fasizmu. To resnico in sporocilo naj slovenska parti-

zanska pesem oznanja tudi nasim bodocim rodovom.”

Prav tako so bile iz prvih zbirk in zgo$¢enk partizanskih in revolucionarnih

pesmi po osamosvojitvi izlo¢ene tiste pesmi iz drugih koncev Jugoslavije, ki

70 Pesmi, kot so Triglav, Slovenec sem, Kozina, Slovenec Slovenca vabi.
71 Zave¢ o tem glej Petrovi¢ 2011 ter Perica in Velikonja 2012.
72 Festival partizanske pesmi, wwwypionirski-dom.si/objave/3117/festival-partizanske

-pesmi#.
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so bile v ¢asu socializma nelocljiv del tovrstnih objav.”* Potemtakem parti-
zanska glasbena dedis¢ina ni bila diskreditirana, zapostavljena ali zanemarje-
na kot na drugih koncih Jugoslavije, ampak je bila preoblikovana, nacionali-
zirana in inkorporirana v nacionalni glasbeni korpus. Najbolj o¢iten primer
tega so neposredni posegi v besedilo pesmi, kot v primeru mesanega zbora
Zora Jance iz vasi Jance v okolici Ljubljane, kjer so v Pesmi o svobodi besedo
>Jugoslavija« najprej zamenjali z besedami »nova Slovenija< in nato z
>nasa Slovenija<, saj je »Nova Slovenija« naziv ene izmed politi¢nih strank

in so se v zboru Zeleli izogniti, da bijih z njo povezovali.™

: Pesem o syobodi

Hesani chor (Asdenccetecy Radovan Gobec
Korekoma
s

e 3.7.,«6,,.,»- ) move (lomge = e po W_,,/N

Slika 3: Spremenjeno besedilo Pesmi o svobodi

73 To je opazno v slovenskih pesmaricah, ki so se uporabljale v osnovnih $olah, v katerih
so partizanske in revolucionarne pesmi iz drugih koncev Jugoslavije sicer bile obvezne
(glej npr. Pesmarico za 4. do 8. razred osnovne Sole Prek sveta odimeva pesem iz leta 1979,
in sicer II. poglavje — »Umetne pesmi« — v katero so uvré¢ene jugoslovanske umetne
pesmi, ter 111 poglavie — »Borbene pesmi iz Slovenije in ostalih krajev Jugoslavije<).

74 Zahvaljujem se Mojci Kovaci¢, ki mi je priskrbela partiture s spremenjenimi bese-
dami in razlozila, kako je sprememba besedila potekala.
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Se en zanimiv primer nacionalizacije glasbene dedis¢ine NOB je pesem
Puntarska (> Le vkup, uboga gmajna<),” ki se v zadnjih dveh letih izvaja ob
priloznostih z zelo raznolikimi programi, pomeni in nameni. Zbor Kombi-
nat je to pesem redno izvajal na mnozi¢nih protestih, ki so se zaceli novem-
bra 2012. Nekaj mesecev pozneje so isto pesem peli podporniki Janeza
Janse pred sodis¢em, kjer je zoper njega potekalo sojenje zaradi korupcije.

Kakorkoli, ta pesem je za vse strani, kljub ideoloskim nasprotjem, znamenje
uporni$tva slovenskega naroda, kar kaze na njeno mo¢no nacionalno sim-
boliko. Ne smemo pa pozabiti, da glasba omogoca razli¢ne identifikacije in
ponotranjenja, pri ¢emer se domoljubje in nacionalna identiteta, mednaro-
dniin jugoslovanski aspekt partizanskega upora, ceprav ne pomenijo istega,
lahko dozivljajo so¢asno na ve¢ ravneh. To bo bolj podrobno obravnavano

vnadaljevanju.

75 Pesmi bo ve¢ pozornosti posveceno v petem poglavjuA

57



11 NOVA ZIVLJENJA
PARTIZANSKIH PESMI

>Nasi ideali so bili so in bodo za zmeraj isti, ker so nase Zelje in potrebe iste.
Neglede nato, kjesmoserodiliin kjeZivimo, vsi cutimo potrebo po teh vredno-
tah, ki so danes e kako aktualne. Menim, da je nas zbor nekako prebudil
starefse, predvsem pa mladino v tem, da je treba verjeti in vztrajati pri idealih
in vrednotah nasih prednikov.< Poudarila je, da so ravno zato vse dvorane
polne, liudje jih radi pridejo poshisat in med obéinstvom je vse vec mladine.
Pia Cah o trzaskem Partizanskem pevskem zboru Pinko Tomazi¢,
Matoz 2012

POSTJUGOSLOVANSKE SLEDI

V zadnjem ¢asu so javne diskurze na obmodju nekdanje Jugoslavije preplavile
nove tematizacije jugoslovanske preteklosti. Vstopile so vjavne prostore kot spe-
cificen odziv na ucinke postsocialisti¢nih transformacij in trenutne krize global-
nega neoliberalnega kapitalizma. Vznik novih interpretacij ter revitalizacija in
mobilizacija levicarskih idej v globalnem merilu so odprli nove poti proaktivne-
ga spominjanja na socialisticno izkusnjo, pri ¢emer je sklicevanje na preteklost

pomemben dejavnik ustvarjanja »politik prihodnosti« (glej Boyer 2006).

76 Chiara Bonfiglioli opozarja, da se dolo¢ena »postsocialisti¢na nostalgija« pojavlja ne
samo v nekdanjih socialisti¢nih drzavah, pa¢ pa tudi v ve¢ zahodnih drzavah, zlasti tam,
kjer so imeli mo¢na antifasisti¢na gibanja in komunistiéno partijo (Bonfiglioli 2011: 121).

S8



Kot odgovor na vse bolj stratificirane in komodificirane postsocialisticne
druzbe so se razli¢ni umetniki, med njimi tudi glasbeniki, zaceli ukvarjati s
tematiko in estetiko partizanstva (literatura, filmi, razstave, glasba), da bi po-
skusili tej preteklosti dati nove rabe v sedanjosti.”” Vecina zagovornikov teh
reaktualizacij poskusa pokazati, da zapus¢ina antifasizma in partizanskega
upora ni ideolosko kontaminiran mit, ampak »avtenti¢en« izraz upora. Po-
zornost usmerjajo k vrednotam in idealom, ki so zaznamovali ¢as druge
svetovne vojne in bili uveljavljeni v ¢asu po njej: heroizmu, Zrtvovanju za
drugega, morali, etiki in solidarnosti. Tako povsem odkrito zahtevajo reva-
lorizacijo odnosa do jugoslovanske antifasisti¢ne zapus¢ine in se nanjo skli-
cujejo z zgodovinskega stalis¢a, pri cemer zagovarjajo anti-sentimentalnost

in iskrenost.”®

Glavni akterji teh umetniskih revitalizacij socialisti¢ne preteklosti ve¢ino-
ma pripadajo generaciji t. i. >poslednjih pionirjev<, ki so svoje otrostvo
preziveli v zadnjih letih Jugoslavije in v ¢asu neposredno po razpadu. Tako

ena od ¢lanic pevskega zbora Kombinat pravi:

V tem zboru smo ve¢ ali manj punce, ki smo bile najsrecnejse clanice
socialisticne druzbe, ker nismo trpele negativnih vidikov tega. Jaz mis-
lim, da je tudi zaradi tega sploh mozno, da Kombinat v tej obliki obsta-
ja, se pravi, da smo na nek nacin osebno doziveli ta socializem in to, kar
je partizanstvo prineslo, nismo pa izkusile negativnih plati tega.

Ziva

77 Tematiziranje NOB in ¢asa socialisti¢ne Jugoslavije je posebej razvidno v filmski
produkecijiin sicer v dokumentarnih filmih mladih avtorjev in avtoric, kot so Cinema
Komunisto (2010), Valter (2012) ter Jugoslavija, kako je ideologija pokretala nase kolek-
tivno telo (2013).

78 Pristop »nove iskrenosti« obravnavam v ¢etrtem poglaviju.
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Tovrsten »generacijski odmik« jim omogoca, da zavzamejo stalisce na sa-
mem robu semanti¢ne dostopnosti in oblikujejo specifi¢en pogled na socia-
listicno preteklost. Pomanjkanje oziroma delna izkusnja socializma, kakor
sami izpostavljajo, na eni strani zagotavlja legitimacijo in »objektivnost<, na
drugi pa svobodno, manj obremenjeno interpretacijo in samoreflektirano
»obracunavanje« z nostalgi¢nimi diskurzi, ki, kot omenjeno, predstavljajo
osrednji interpretativni okvir za razumevanje kulturnih praks iz ¢asa sociali-
sti¢ne Jugoslavije. Ceprav lahko »generacijski pristop< kritiziramo zaradi
esencializacije in reduciranja, pa vsekakor odpira vprasanje edinstvenosti
subjektivno-izkustvenega pristopa pri renaracijah »obcutljivih« socialisti¢-
nih tematik. Se ve¢, kot podrobneje opisujem v ¢etrtem poglaviu, tak pristop
prispeva k izzivanju lo¢nice med izkustveno ter zamisljeno oz. »ne-Ziveto«

preteklostjo, kar je tema mnogih znanstvenih obravnav.”

Na ravni glasbenih aktivnosti pa reaktualizacija partizanskih pesmi kot vodil-
nega 7anra glasbene dedis¢ine jugoslovanskega socializma zavzema po-
membno mesto med vznikajo¢imi novimi diskurzi o socialisti¢ni izkusnji.
Novembra 2012 so antifasisti¢ne organizacije iz vseh republik nekdanje Jugo-
slavije izdale zgoscenko Zajednicka borba (»Skupni boj«), ki je bila rezultat
skupnega projekta, v okviru katerega so glasbene skupine promovirale anti-
fasisticne ideje. Zgoscenka vsebuje 23 pesmi, najvec¢ punk-rockovskih skupin,
atudi izvajalcev drugih alternativnih zanrov*’ Pobudniki projekta, ¢lani Anti-

fasisticne akcije Bosne in Hercegovine, na svoji spletni strani pravijo, da ta projekt

79 Za ve¢ o generacijsko zasnovanem pristopu k socialistiéni preteklosti ter njegovih
izkustvenih dimenzijah glej Petrovi¢ in Ili¢ 2012: 192.

80 Po besedah organizatorja in producenta zgodcenka vsebuje najsirsi spekter post-
jugoslovanske alternativne glasbene scene, od tistih popolnoma »underground«
in $irfemu obcinstvu malo znanih punk bendov, npr. The Truth, Katme, Impurita in
podobnih, prek uveljavljenih imen alternativne glasbe, npr. Fakofbolan, Aktivna Pro-
paganda, Red Union, pa do bendov, za katere bi lahko rekli, da pripadajo lokalnemu
»>mainstreamux ali ga celo presegajo, npr. Darko Rundek, KUD Idijoti, Kultur Shock,
Atheist Rap ali St!llness.
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ni samo glasba, ampak nujen odziv na dominantne ideologije nacionalizma
in fadizma v druzbah nekdanje Jugoslavije: »Potreba za nasprotovanjem in
premagovanjem turobnih realnosti nasih druzb, ki jih ze dve desetletjiz ve¢jo ali
manjso intenzivnostjo obvladuje ideologija nacionalizma in fasizma, je postala
eksistencialno vprasanje«*' Naslednji cilj je bil zagotoviti tesnejse sodelovanje
med antifasisti¢nimi skupinami in posamezniki v okviru $ir$ih platform, kar
Vkljuéuje promocijo oz. reaktualizacijo principov »univerzalne, humanisti¢ne
drze do ljudi in sveta, katerega del smo, in pogosto ni¢ manjsa pripravljenost,
da se tudi s fizicno konfrontacijo obranijo principi enakosti in bratstva med
ljudmi« (ibid.). Predstavnik Antifasisti¢ne akcije Robert Jandri¢ pravi, da so
naslovnico zgo$c¢enke, ki prikazuje partizanko, ¢lanico Narodnoosvobodilne
vojske Jugoslavije, namenoma izbrali zato, da bi izrazili jasno nestrinjanje s
sodobnimi trendi zgodovinskega revizionizma v regjji in z izganjanjem zgodo-

vinske dedis¢ine NOB iz uradnih in javnih diskurzov:*?

Poleg posameznih projektov so samoorganizirani pevski zbori eni naj-
vidnejsih nosilcev »glasbene vrnitve k partizanstvu« in reaktualizacije socia-
listicnih idej in vrednot v postjugoslovanskih prostorih: Le-zbor in zbor
Zadruge Praksa (Hrvaska), Horkestar, Prroba in Svetonazori (Srbija),
Raspeani Skopjani (Makedonija), Kombinat (Slovenija), 29. November
(zbor deluje na Dunaju, ¢lani pa so migranti iz nekdanje Jugoslavije in raz-
lienih drugih drzav, ki Zivijo v Avstriji). Z ozivljanjem tradicije zborovskega
petja in s partizanskimi pesmimi kot pomembnim delom svojega reperto-
arja zbori evocirajo kolektivni duh ter poudarjajo revolucionarnost in upor-

nistvo.® Ceprav se zbori med seboj pomembno razlikujejo v nacinih, na

81 >0 kompilaciji«, wwwzajednickaborba.com/kompilacija.

82 Ve¢ na wwwantifa-bih.org/?q=en/naslovnica-odabrano/%E2%80%9Eza-
jedni%C49%8Dka-borba%E29%80%9C-kompilacija-antifa% C5%A listi%C4%8D-
kih-grupa-iz-regije.

83 Za obstojece studije o zborih glej: Paunovi¢ 2010; Petrovi¢ 2011; Radulovi¢ 2012.

61



katere se sklicujejo na glasbeno dedis¢ino NOB in jugoslovansko pretek-
lost na splosno, so za vec¢ino ¢lanic in ¢lanov partizanske pesmi prvi reperto-
ar, ki so ga zaceli prepevati skupaj: npr. »pozabljene pesmi« iz NOB, kot so
Crveni makovi, Po Sumama i gorama ali Ay Carmela<;** ali kot kaze primer
zbora 29. november, katerega ¢lani so na prvem srecanju »za ogrevanje«
spontano zapeli Po sumama i gorama in Pioniri maleni, saj sta bili to pesmi, ki

»s0 ju vsi poznali in imeli radi« (Dejan).

Samoorganizirani zbori partizanske pesmi na splosno uvrécajo v $irso kate-
gorijo politi¢no in druzbeno angaziranih pesmi, kar razkriva kompleksne
strategije njihove reaktualizacije v trenutnem druzbeno-politi¢cnem okolju.
Njihove dejavnosti tako ne pomenijo samo premika v reapropriaciji parti-
zanske glasbene dedisc¢ine v postjugoslovanskih druzbah, ampak tudi kaze-
jo na moznost, da se preteklost umesti kot pomemben dejavnik v procesih
kriticne refleksije do trenutnih razmer in sodobnih globalnih procesov.**
Njihovo dejavnost lahko razumemo tudi kot del »novega vala progresivne
levice, ki se je v zadnjih letih pojavil v postjugoslovanskih prostorih in so-
oblikoval novo trans-jugoslovansko »levo senzibilnost« (glej zaklju¢ni

nastop Drugega festivala samoorganiziranih pevskih zborov, Slika 4).%

84 Le Zbor, www.byka.com/novost/36267/le-zbor-zajedno-smo-jace-od-svake
-predrasude.

85 Omeniti je treba tudi akcije oZivljanja »nacionalnega« glasbenega repertoarja, ki ga
lahko v primeru Slovenije vidimo kot svojevrsten odgovor na reaktualizacijo glasbenih
vsebin, povezanih z drugo svetovno vojno. Osrednji primer je Festival slovenske
domoljubne pesmi Mati domovina, ki je bil ustanovljen 19. decembra 2012. Nacionalni
ansambli (kot so Orkester SNG Opera in balet Ljubljana, Orkester Slovenske vojske,
Orkester slovenske policije, Slovenskih komorni zbor) ter uveljavljeni glasbeniki iz
razli¢nih Zanrov, ki so izvajali 26 skladb, so se zbrali v §portni dvorani Kocevije kot
simbolnem prostoru rojevanja slovenske nacionalne drzave. Ve¢ o festivalu glej na:
wwwifestival-skud si. Za analizo festivala glej: Stefanija 2013.

86 Za fotografije Kombinata, ki so uporabljene v knjigi, se zahvaljujem avtorici Lorni
Lovrecic¢
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Vtem oziru lahko opazimo povecano zanimanje in angazma cele vrste inte-
lektualcev in aktivistov mlajse generacije, ki se odkrito identificirajo kot
nova levica in ponujajo novo kritiko postjugoslovanskih realnosti,*” kar lahko
vsaj deloma razumemo kot odziv na zanikanje teh idej po razpadu Jugoslavije.
Prostorsko-¢asovne posebnosti vsake posamezne postjugoslovanske druzbe

50, jasno, precej razli¢ne, a vendarle kazejo v smer deljenih druzbeno-politi¢nih

izzivov in pomembnosti solidarnosti v celotnem postjugoslovanskem prostoru.

87 Kot npr. Subversive festival v Zagrebu, Center za druzbeno analizo (Centar za
drustvenu analizu) iz Beograda, Center za delavske studije (Centar za radnicke studije) iz
Zagreba, Delavsko-pankerska univerza iz Ljubljane ter vrsta zadrug, ki so bile vzadnjih
letih ustanovljene na prostoru nekdanje Jugoslavije (Zadruga Praksa iz Pulja, Zadruga
Oktobar iz Beograda).
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PARTIZANSKE PESMI
INZVOCNA KOLEKTIVITETA —
7P7 KOMBINAT

Ljubljanski zbor Kombinat neguje edinstven pristop, ki se precej razlikuje
od drugih zborov na obmodju nekdanje Jugoslavije zaradi specificnih strategj
uporabe glasbene zapus¢ine NOB v kontekstu »angazirane pevske kulture<**
Osnovan je bil leta 2008 in od takrat igra osrednjo vlogo v reaktualizaciji
partizanskih pesmi. Danes je zbor eden izmed najpopularnejsih slovenskih
zborov, njihova zgosc¢enka je na vrhu lestvic najbolje prodajanih albumov,
koncerti so vnaprej razprodani, poleg tega pa je Kombinat delezen izjemne
medijske pozornosti, zaradi ¢esar so njegove ¢lanice tudijavno izpostavljene.
Vtem poglavju se posve¢am motivacijam, ki Zenejo reaktualizacijo partizan-
skih pesmi kot odgovor na krizo globalnega neoliberalnega kapitalizma,

pri cemer analiziram vrsto vidikov delovanja zbora.

Ideja za ustanovitev Kombinata je prisla povsem spontano na dekliscini ene
od bodocih ¢lanic, ko je nekaj prijateljic na zabavi pripravilo nastop. Razmi-
sljale so o pevski tocki in debatirale o tem, kaj »slavljenki« skupaj zapeti. To
je na koncu pripeljalo do poglobljenega pogovora o »poceti nekaj skupaj<,

in kot razlozi Teja, odlocitev, da ustanovijo zbor, ni bila dale¢:

88 Zbor Carmina Slovenica iz Maribora v okviru svojih odrskih uprizoritev (kjer
deluje kot t. i. vokalno gledalisce — choregic) izvaja tudi partizanske pesmi, pri emer
kombinira razli¢ne glasbene zanre in pesmi upora iz vsega sveta (kot npr. v glasbeni
suiti Onslaught in the mood! From marching songs to swing, kjer kombinirajo predvojni
Pariz, judovske, francoske, $panske in italijanske partizanske pesmi, ameriski sving in
slovenske partizanske pesmi: Boogie Woogie Bugle Boy, Kiss me Good Night, Sergeant Major,
Lili Marleen, Let’s Remember Pearl Harbour, Je suis swing, Kovaci smo in Na juris). Glej:
wwwyoutube.com/watch?v=jeLUROHVUrk.
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To je bilo ob treh zjutraj na Metelkovi. Po moje sploh ni lo za to, da bi
mi to racionalno predelale, ampak nekako v zagonu, ko smo se spet videle
in ko smo zacutile, da skupaj imamo eno moc, da lahko nekaj naredimo.
In potem smo tam pred Galo Halo »>mastale<, kaj lahko naredimo.

Pevski zbor. In kaj bomo pele? Partizanske, kaksne borbene.

Nekaj dni kasneje, in sicer 27. aprila, je osem ali devet deklet sprejelo odlo-
¢itev in ustanovilo zbor Kombinat (ime je zbor dobil po Kombinatu
Rog," kjer se jim je porodila ideja). Od ustanovitve leta 2008 do danes
(2015) je Kombinat narasel na okoli S0 aktivnih ¢lanic in vsega skupaj 80
registriranih ¢lanic v starosti med 25 in 57 let. Clanice imajo razli¢na po-
klicna, razredna, druzinska, regionalna in verska ozadja in prepricanja. V
tem Casu je prilo tudi do nihanj v sestavi zbora, v ¢asu pisanja je ve¢ kot
dvajset clanic iz Primorske, tri so iz nekdanjih jugoslovanskih republik,
Hrvaske, Bosne in Makedonije, ostale pa so iz razlicnih drugih koncev
Slovenije. Na zacetku so imele za spremljavo samo harmoniko, v zadnjih
treh letih pa se je instrumentalna zasedba povecala, tako da danes zbor
spremlja orkester harmonike, bobnov, kontrabasa, kitare in mandoline™

(obéasno pa tudi violina, flavta in orglice).

89 Tovarna Rog je bila ustanovljena leta 1871, po drugi svetovni vojni je bila nacionali-
zirana in preoblikovana v tovarno koles Rog. Leta 2006 so obmogje in stavbe »zaskvo-
tale« civilno-druzbene organizacije, umetniki in posamezniki, ki prostor uporabljajo za
izvajanje razli¢nih kulturnih dejavnosti.

90 Branko Smerdelj, izvajalec na mandolini, je na Zalost umrl v ¢asu pisanja te knjige.

65



GLASBENI AKTIVIZEM

Kombinat neguje predanost kolektivnemu petju skozi specificen participa-
torni pristop, ki na doloc¢en nacin demokratizira sodelovanje v glasbenih
dejavnostih. Ve¢ina ¢lanic nima formalne glasbene izobrazbe niti ni imela
pevskih izkuseny, preden so se pridruzile zboru, pri cemer je treba opozoriti,
da glasbeno znanje ni edini kriterij, po katerem izbirajo nove clanice. Pred-
nost dajejo osebni angaziranosti in strasti do ohranjanja in vokalnega poda-
janja vrednot, kot so prijateljstvo, solidarnost, moralnost: »Prepustile so se
glasu v sebi, zato je zborov pevski nastavek ¢ist in spontan, razresen dilem
akademske presoje o vrhunskosti oziroma prostosti petja« (Stucin 2013).
Tovrsten participatorni pristop pravzaprav ni povsem nova stvar: kot jeze
omenjeno, je bil NOB razumljen kot tocka preloma v »demokratizaciji
glasbe<, do katerega je prislo med in po drugi svetovni vojni: »Vsi, ki so
imeli talent ali so se bili ob delu pripravljeni nau¢iti minimalnih obrtnih
glasbenih vescin, pa so bili pred vojno za to prikrajsani, so v vojnem ¢asu
lahko razvili in uresniili svojo nadarjenost« (Cvetko v Kriznar 1992: 10).
Kot sem opisala v prvem poglavju, je bil politi¢ni vidik mobilizacije k aktiv-
ni udelezbi v umetniski produkciji razumljen kot najmoc¢nejsa transforma-
tivna sila, tako v smislu druzbenega kot na ravni $irjenja posameznikove
sposobnosti in ustvarjalnosti. Spodbujanje glasbenega amaterizma (recimo
v komponiranju ali pisanju besedil) je prispevalo k oblikovanju novih

>glasbenih subjektivitet delavskega ljudstva<«.’!

Podoben pristop zagovarja tudi Kombinat, ki znacaja zborovskega petja

ne vidi samo v kolektivnem glasbenem dejanju, ampak tudi v spodbujanju

91 Po drugi svetovni vojni je bila ideologija amaterizma nenehno vzpodbujana, pri cemer
je veljalo, da je glasbena ustvarjalnost stvar delovnega cloveka (glej Hofman 2011: 37).
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glasbenih sposobnosti ¢lanic ter $irjenju njihovih glasbenih subjektivitet.
Vloga petja pri samoemancipaciji je za njih svojevrsten odgovor na kapita-
listicno paradigmo produktivnosti, ki sloni na »pasivnosti«. Kot pravi
Teja: »Jaz mislim, da ustvarjalnost tako mo¢no emancipira ¢loveka. Mis-
lim, da absolutno ni naklju¢je, da ti kapitalizem ho¢e demonizirat kulturo
in ponuja zabavljastvo.« Clanice tako zvo¢no-druzbeno mrezenje razu-
mejo kot reakcijo na sodobne mehanizme privatizirane in globoko indivi-
dualizirane, komercializirane in profesionalizirane glasbene industrije.”
Participatorni pristop je v tem smislu politizirana umetnostna strategija in
neke vrste eksistencialna eksperimentalna praksa (Suvakovi¢ 2012: 311),
ki temelji tudi na konceptu »samo-izobrazevanja< kot pomembnega
sredstva emancipacije (glej Ranciére 1991). Ko pa govorimo o participa-
tornem pristopu v glasbi, se lahko obrnemo na Turina, ki pravi, da je v par-
ticipatornem ustvarjanju glasbe osrednja pozornost na zvo¢ni in kineti¢ni
interakciji med udelezenci, ki so vsi vabljeni k sodelovanju: »[V]kljuceva-
nje ljudi s $irsim spektrom glasbenega vlozka in sposobnosti v izvedbo
ustvarja edinstveno dinamiko in hkrati tudi vrsto omejitev tega, kar je lah-
ko ali bi moralo biti narejeno v glasbenem smislu<« (Turino 2008: 30). Ta
pristop je pomemben za promocijo glasbenega ustvarjanja, ki ni profesio-
nalizirano, tekmovalno in hierarhizirano in ki nasprotuje sir$im kulturnim

vrednotam kapitalisti¢cno-kozmopolitskih formacij (ibid.: 35).

Vendar pa se je v primeru Kombinata participatorni pristop izkazal za pre-
cej delikatnega glede na notranjo strukturo zbora. Tega ze od samega zacet-
ka, podobno kot je to pri tradicionalnih zborih, vodi glasbeno usposobljena
zborovodkinja (z zaklju¢eno glasbeno akademijo), ima pa tudi relativno

stalno sestavo (glej sliko S). Fluktuacija ¢lanic, ki je znacilna za druge samo-

92 Claire Bishop, ki v knjigi Umetni pekli: participatorna umetnost in politika kriti¢no obrav-
nava participatorno umetnost, uporablja ta koncept za oznako umetniskega zanimanja
za participacijo in sodelovanje, ki zaznamuje obdobje po letu 1990 kot oznako umetni-
skega zasuka proti druzbenemu (Bishop 2012: 7).
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organizirane glasbene kolektivitete iz bivse Jugoslavije, je pri Kombinatu
precej majhna. Glede na to, da je bil zbor ustanovljen na osnovi prijateljskih
vezi, so se pevke pridruzile zboru skozi neformalne mreze. Takoj, ko je zbor
zacel rasti, pa so bile uvedene letne avdicije. Kot je npr. povedala Majda, na
avdiciji ni pela pesmi, ampak je morala »zapetilestvico, pa ponoviti zaporedje
tako, da dokazes v bistvu, da ima§ posluh in svoje glasovne moznosti«.
Posluh je bil torej prvi kriterij, nikakor pa ne zadnji. Morebitne nove ¢lanice
so morale razloziti, od kod jim motivacija in kaj pri¢akujejo od svojega clanstva

v Kombinatu:

Ta avdicija nikoli ni samo glasbena. Mi se na avdicijah pogovarjamo s
puncami, zakaj so se odlocile, da pridejo v Kombinat, kaj je njihov mo-
tiv, kako so za nas izvedele, v cemvidijo smisel, da nastopajo v tem zboru.
Cisto taka tri osnovna vprasanja in dobis izjemno razlicne odgovore.
Teja

Najbolj problemati¢na izhodis¢a, s katerimi se Kombinat sooca, so vidna di-
namika in celo diskrepance med glasbenimi in aktivisticnimi vidiki — med
vsebino in obliko, kakovostjo in angazmajem, aktivizmom in profesionalnim
petjem. Kot je razvidno iz spodnjega navedka, je poudarek na druzbenosti in
politicnosti podrejen potrebi po estetiki kot $e vedno glavnem kriteriju us-
pesnosti glasbene izvedbe: »Rekla je, da jo bolj impresionira petje s srcem
kot pa pravilna tehni¢na izpeljava pesmi. ‘Nastop mora biti estetsko dovrsen,
je protestirala dirigentka Mateja Mavri, ki je disciplinirala $estdeset zelo raz-
lienih glasov<« (Hladnik Milharei¢ 2011). Claire Bishop kot najbolj proble-
maticno v primeru participatornih umetnosti izpostavi vprasanje kakovosti
ter prizadevanje, da bi poiskali umetniske ekvivalente politicnim teznjam
(Bishop 2012: 10). Tudi Thomas Turino v razpravi o participatornem
ustvarjanju glasbe, ki temelji na visoki stopnji in intenzivnosti participacije,
trdi, da sta »kakovost« in »vrednost« sporna koncepta. Primarna pozor-

nost je namenjena ustvarjanju alternativne druzbenosti in modelov sodelo-
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vanja, »bolj kot kon¢nem produktu, ki je rezultat dejavnosti« (Turino 2008:
28). Claire Bishop pa v svoji kriti¢ni obravnavi participatorne umetnosti za-
govarja previdnost pri neproduktivni dihotomiji med »slabim« posamic-
nim in »dobrim« skupinskim avtorstvom ter predlaga zasuk k oblikam kon-

ceptualne in afektivne kompleksnosti teh projektov (Bishop 2012: 15).

Kot ze omenjeno, so v primeru Kombinata rasto¢a popularnost in odmev-
ni nastopi (ve¢inoma v koncertnih dvoranah) postavili v ospredje glasbe-
no kakovost.”® V takih razmerah ¢lanice stezka is¢ejo ravnotezje med veli-
kim zanimanjem za petje v zboru ter zahtevami po visoki kakovosti zvoka.
»Po izdaji zgosc¢enke je Natasa morala napisati, da ne sprejemamo ve¢
novih ¢lanic. Jih je ze kar nekaj na ¢akalni vrsti, ampak je vprasanje, kaksne
$0 te punce« (Mila). Vse vedja javna opaznost ter vse pogostejsi in odmev-
nejsi nastopi v zadnjih stirih letih so pred ¢lanice postavili nove izzive, ki jih
ob ¢asu ustanavljanja nikakor niso mogle predvideti: »Zdaj smo glede na
to, kak$no povprasevanje je, kar precej se jih prijavi vsako leto, malo tudi
omejile, naslednje leto ne bo avdicije,« enega od njih opisuje Sonja. »Zdaj
nas je Ze toliko, da smo rekli, naj se to malo umiri.« Medtem so tudi avdici-
je postale zahtevnejse, zadnja leta jih vodi poseben odbor, sestavljen iz
zborovodkinje, namestnice, enega glasbenika iz orkestra ter ene izmed ¢la-
nic programskega odbora zbora. Kot osrednji razlog navajajo, da zaradi
»odprtega pristopa« na zacetku nekatere ¢lanice kljub temu, da pojejo ze
ve¢ kot leto, $e vedno ne zmorejo nastopati. V razmerah, ko se zbor trudi
izboljsati kakovost svojih nastopov, morajo nove ¢lanice izpolnjevati dolo-
¢ena merila: »Tudi z glasbenega vidika smo majckeno bolj stroge kot je
bilo prej ... sicer $e zmeraj to ni neka profesionalna zadeva, ampak damo
malo tudi na to« (Sonja). Posledi¢no so uvedle dodatno preverjanje no-

vih ¢lanic pred prvim nastopom (medtem ko vse ¢lanice lahko pojejo na

93 Leto 2013 je bilo najdejavnejse leto za Kombinat, zlasti v ¢asu med decembrom in
majem, ko so imele zelo zaseden urnik in koncerte skoraj vsak konec tedna.
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gverilskih nastopih). V tem smislu se je participatorni pristop izkazal za
dokaj omejenega — Kombinat ni odprta mreza za vse ljudi, ki bi se radi
pridruzili, ampak ima formaliziran izbirni postopek. Glasbene sposobnos-
ti tako ostajajo precej pomembne, kljub splosnemu poudarku na partici-

paciji, kolektivnosti in druzbenem angazmaju.

Kriterij glasbenih sposobnosti pa nehote vzpostavlja tudi razmerja avtorite-
te glasbeno vescih in/ali izobrazenih ¢lanic, ki zaradi svojih kompetenc prej
dobijo priloznost javnega nastopanja, ¢eprav morda niso med tistimi naj-
bolj druzbeno angaziranimi ¢lanicami. Prav tako glasbeniki iz spremljeval-
nega orkestra, katerih profesionalna raven izvedbe mo¢no vpliva na celot-
no kakovost nastopa, vtem procesu pridobivajo vse pomembnejse mesto v
zboru, nenazadnje tudi zato, ker jih je teZje nadomestiti kakor pevke. In ker
nekateri glasbeniki Zivijo precej dale¢ od Ljubljane,™ je njihov angazma v

skupnosti toliko bolj cenjen.

Ceprav ¢lanice Kombinata ne Zelijo, da bi njihove nastope ocenjevali po
kakovosti izvedbe, virtuoznosti ali izvirnosti, ampak po trudu in predanosti
idejam in vrednotam zbora, zunajglasbeni vidiki niso nujno na prvem mes-
tu, ko gre za odrske nastope: »V o¢eh enega dela nasih poslusalcev smo tudi
percipirani kot nekaj ve¢ kot samo glasbena skupina, ampak ne vseh«
(Ziva). Vendar prostor za svoj izraz v vrsti drugih dejavnosti (npr. gverilski
nastopi, zbiranje sredstev; spletna stran in Facebook, pomo¢ pri drugih zbo-
rovskih opravilih) najdejo tudi nove ter glasbeno manj izkusene in priprav-
liene ¢lanice. Nasprotja med vsebino in obliko, med sporo¢ilom in tehniko
ter med glasbenimi in aktivisti¢nimi vidiki se tako kazejo kot glavni kamen
spotike v iskanju strategij za politiéno angaziranje znotraj Kombinata kot

kolektivitete in oblikovanje javne podobe zbora.

94 Harmonikar je iz zamejstva in Zivi blizu Sezane.



Kar zadeva »klasi¢ni« aktivizem, ¢lanice pogosto poudarjajo, da imajo v
svojih vrstah samo nekaj »tipi¢nih« aktivistk (nekaj aktivnih ¢lanic Anar-
histi¢nega infoshopa in nekaj feministk). Nobena izmed ustanoviteljic ni
povezanaz nevladnim sektorjem, drugimi drzavljanskimi organizacijami ali
politi¢nimi strankami, ¢eprav so bile vse »druzbeno angazirane« v svojih
lokalnih skupnostih (predvsem skozi prostovoljno delo). Pot neinstitucio-
nalne druzbene angaziranosti pa se vendarle nadaljuje tudi v zboru in je

prav tako del javne podobe Kombinata:

Ker dejansko mi nismo aktivistke, ki imajo pevski zbor. Mi smo anga-
zirane drzavljanke, zdi se mi, da povsem enake kot vsi drugi nasi drza-
vljani. S petjem Zelimo opozarjat. Petje je svojevrstni aktivizem, pac, ce
pojes pesmi upora, to zahteva tudi doloceno drZo in jasna stalisca.
Teja

Prej omenjena stali$¢a do pomembnosti promoviranja idej in vrednot se
med clanicami razlikujejo: medtem ko si nekatere Zelijo biti tako aktivistke
kot pevke, pa druge aktivizma ne vidijo kot osrednjega cilja. V zboru se na-
mre¢ zdruzujejo razliéni ljudje z razli¢nimi razlogi: druzbeno angazirani po-
samezniki, glasbeniki, aktivisti, a tudi ljudje, ki preprosto »uzivajo v petju<.
Ali kot pojasni Ziva: »Ljudje z zelo razli¢nim razumevanjem vstopajo v ta

zbor in z razli¢nim, recimo temu, znanjem in ob¢utkom.«



USTVARJALNA
KOLEKTIVITETA IN IZZIVI
SAMOORGANIZACIJE

Jaz Se danes mislim, da marsikatero izkusnjo iz teh éasov NOB lahko, seve-
da kriticno pretreseno, uporabimo tudi za nase delovanje danes tu. Od tega,
da so se res uspeli samoorganizirat, da so se uspeli na nek nacin horizontalno
zmenit, predvsem, da se je moral vsak posameznik zelo zelo opolnomocit, v
bistvu je moral vedet, kaj pocne, zato, da je Sel riskirat lajf in tako naprej.

Ziva

Kot sem ze omenila, se Kombinat glede notranje strukture umesca v dvo-
umno pozicijo med klasi¢nim in aktivisticnim zborom. Z vse ve¢jim stevilom
¢lanic se struktura zbora precej spreminja, kar vpliva tudi na notranjo organi-
zacijo in zborovske dejavnosti na splosno. Kot pravi Bojana, je zbor »masto-
dont po svojemu ustroju, prevec nas je. Probovci,™ ki jih je dvanajst, so fleksi-
bilni.« O temah, o katerih so se v¢asih pogovarjale po vajah ob pivu, ko je imel
zbor okoli 20 ¢lanic, se danes ni ve¢ mozno pogovarjati zaradi velikega Stevila

¢lanic, kar vpliva na dolgotrajne odlo¢evalne postopke:

Eno je bilo, to je res cisto moj vtis, ko so zacele v zbor prihajat punce pre-
ko avdicije. Se pravi, ko so v zbor prisle osebe, ki se jih je preverilo tehnic-
no, nismo jih pa v bistvu sploh poznali. Ker jaz recimo sem prisla v zbor
tako, mi je Vida rekla, mi je Maksi rekla, pa pol sem tam spoznala takoj
punce. Tako je slo na nek nacin dosti bolj organsko, bolj po neki poti po-

95 Clanice in ¢lani beograjskega samoorganiziranega zbora Prroba.



dobnosti karakterjev. Potem naenkrat pa so v zbor zacele prihajat osebe
vvecjem Stevilu, ni bilo vec organsko, je bilo Ze na nek nacin formalno.

Ziva

V Zelji, da bi bil proces odloc¢anja ¢imbolj u¢inkovit in transparenten ter da
bi hkrati ohranjal osrednjo idejo zbora, so ¢lanice ustanovile dvanajst¢lan-
ski programski odbor, ki odloc¢a o vseh pomembnih vprasanjih. In ¢eprav
se zbor v splosnem predstavlja kot kolektiviteta s horizontalnim sistemom
odlocanja, ki sloni na konsenzu, notranja organizacija kaze na obstoj dolo-
¢ene hierarhije. Nac¢eloma je programski odbor odprte narave, in vanj lahko
kandidira vsaka ¢lanica. Kot pravi Sonja, so vsem ponudili moznost oz. pri-
loznost, da se vanj vkljucijo in pridejo na sestanek: »To smo zdaj Ze veckrat
poudarile, da je to vedno za vse odprto, za vse predloge.« Vendar pa se je
programski odbor vse od ustanovitve dejansko minimalno spreminjal.*®
Kot je razvidno iz navedene izjave, ¢lanice obi¢ajno povabijo k podajanju
predlogov in izrazanju osebnih preferenc in pogledov, vendar pa kon¢no
odlocitev sprejme programski odbor, kar namiguje na precej kompleksno
dinamiko razmerij mo¢i, razdelitve nalog, razumevanja konceptov sodelo-

vanja, angazmaja in pripadnosti.

Taksen sistem odlocanja se kot najbolj rigiden kaze v zvezi z repertoarjem,
saj se 0 njem dogovarjata skoraj izklju¢no zborovodkinja in ena od ustano-
viteljic zbora. Zato repertoar ni bil predmet resne skupne debate vse od
ustanovitve zbora, z izjemo predlogov na ob¢em zboru™ ali prek e-poste.
Do prvega poskusa kolektivne debate glede politike repertoarja je prislo
Sele jeseni 2013, ko so bile ¢lanice povabljene k sodelovanju v interni anketi

o pesmih, ki jih ne Zelijo ve¢ peti, ter o novih, ki bi jih rade vkljucile v reper-

96 Kot so vintervjujih povedale ¢lanice programskega odbora.

97 Programski odbor sklicuje letne obéne zbore, kjer so ¢lanice povabljene k razpravi
o usmeritvah in viziji delovanja zbora.



toar. Programski odbor je sistematiziral in analiziral odzive z Zeljo po osve-
7itvi repertoarja. Ceprav se ¢lanice zavedajo, da taksen sistem odlocanja ne
odraza egalitarnega nacela, ga vidijo kot najboljsi nacin za izogibanje dolgo-
trajnim procesom sprejemanja odlocitey, notranjim konfliktom in napetostim.
Adejstvo, da clanice ne sodelujejo prikon¢nih odlocitvah, povezanih z nastopi,
pri na¢rtovanju dejavnosti ali pri izbiri repertoarja, z vidika delitve mo¢i v
skupnosti vpliva na nizko stopnjo njihove dejavnosti, kar je tudi programski
odbor ze zaznal kot enega od perecih problemov. Notranja hierarhija, kjer
se pomembne odlocitve ne sprejemajo konsenzualno, dejansko proizvaja
okolje, kjer so ¢lanice nemotivirane za aktivno sodelovanje in prevzemanje
svojega dela deljene odgovornosti, ampak petje jemljejo kot prostocasno

dejavnost, zabavo ali priloznost za izpostavljanje v javnosti:

Meni jezmeraj ful presenetljivo — zdaj sem se Ze malo navadila, ampak
na zacetku — da so lahko nekatere clanice takega zbora, ki to jemljejo
zelo estetsko. Ne politicno, ne idejno. Dejansko je njim vazno, da se za-
poje cimbolj pravilno, da se slika in da se gre domov. Meni to nikakor ni
slo skupi. V svoji biti se temu upiram. Ena Cetrtina je taksnih clanic.
Dejansko se jim zdj, da je to kul, imeti rdeco majcko, da je to >in<.

Bojana

Ceprav ¢lanice Kombinata obstojeco strukturo odlo¢anja sprejemajo kot
bolj u¢inkovito, se na ta nacin vendarle zmanj$uje prostor za izrazanje in
samouresnicitev. Nove ¢lanice so pri izrazanju stalig¢ precej negotove in se
zato izogibajo prevzemanju odgovornosti za skupinske dejavnosti. Majda se
zaveda, da je tudi sama na zacetku imela ob¢utek, da je dovolj, da samo »po-
sodi glas<: »Ne vem, jaz sem tudi rabila, sem tudi imela ob¢utek na zacetku,
da skozi te pesmi izpricujem svoja prepricanja, svoj, ne vem, angazma. Na ta
nacin, mislim, da gledajo kar mnoge.« Posledi¢no v primerih, ko so vse ¢lani-
ce pozvane k sodelovanju v procesu odlocanja, le majhen delez izrazi svoje

poglede oziroma glasuje. Spletna anketa, ki sem jo naredila med ¢lanicami, v
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celoti odraza ta problem: izmed osemdesetih ¢lanic, povabljenih k raziskavi,
sem odgovore dobila samo od stirih. Clanice na splosno poudarjajo, da aktivno
delovanje v zboru zahteva ¢as in energijo. Redne nastope (enkrat na teden,
véasih ve¢) in vsakotedenske vaje spremlja nenehna izmenjava sporo¢il preko
treh e-postnih skupin, posvecenih razlicnim tematikam: »Dobis 20 mailov
na dan od Kombinata. Pol tega ignoriram,« razlaga Tanja. »Razen, ¢e nekdo
z velikimi ¢rnimi ¢rkami napise "VAJE' — aha, OK. Razume$? Organizacija

tega je velik izziv. Imamo 3—4 mailing liste, da se stvari malo razdelijo.«

Po drugi strani so ¢lanice pri podajanju predlogov in razpravljanju precej pre-
vidne tudi zaradi tega, ker to zahteva bolj dejavno sodelovanje v zborovskih
aktivnostih: »[K]er vejo, da v momentu, ko se angazira, ko kritiziras, pa¢
moras zacet tudi delat, in jaz mislim, da se marsikomu pa¢ ne da angazirat do
te mere, kot je angaziran programski odbor<« (Ziva). Zavedajo se, da ¢lanice
programskega odbora v delovanje zbora investirajo ¢as in energijo ter prev-
Z€Majo odgovornost 7a pomembne skupne odlo¢itve, istocasno pa se prito-
2ujejo nad njihovo »skrito mo¢jo«. Taki odnosi ustvarjajo neprijetno
vzdusje napetosti med »dejavnimi« in »pasivnimi« ¢lanicami — med tisti-
mi, ki so pripravljene prevzeti odgovornost za skupnost, ter med tistimi, ki
raje izberejo pozicijo, da sledijo Ze za¢rtanim odlocitvam tako, da pa¢ »samo

Pojejo<:

Se pa vidi tam, ker je treba dejansko nekaj narediti, od urejanja placa
pa do organizacije festivala, tukaj smo pa ene in iste. In meni se to ne
zdifajn ... Enivlecejo, eni se Slepajo. V taksni skupini je to malo éud-
no, seveda. Jaz pa to jemljem kot ¢ast in kot odgovornost, svoje clanstvo
v Kombinatu. Ker sem Kombinatka, moram tudi biti odgovorna,
vzrocno-posledicno ... Manj [je takih], ki bi se bile dejansko priprav-
liene angazirat, dati éas in energijo v to. Saj naceloma je Ze, ampak bi
jaz rabila pet taksnih kot sem jaz, da bi tudi mene kdo kdaj potegnil.

Bojana



Znacilnost teh notranjih napetosti so razli¢na stalis¢a glede stopnje parti-
cipacije vkolektiviteti in soodloc¢anja, kjer izhodisce predstavlja vprasanje:
ali $teje samo tak angazma, ki predpostavlja angaziranost v procesu so-
odloc¢anja? Temu prav tako sledita naslednji pomembni vprasanji: Al je
samo petje dovolj? Ali je estetska izkusnja, vezana zgolj na glasbeno delo-

vanje, ze lahko akt angaziranosti?

Kot sem ze omenila, veliko ¢lanic svoje sodelovanje v prvi vrsti dejansko
razume kot izrazanje aktivne prisotnosti skozi petje, tako da »daje glas<.
Redno prihajanje na vaje in koncerte vidijo kot svojo glavno nalogo in obe-

nem osrednji prispevek k delovanju in razvoju zbora:

So pac ene, ki se jim enostavno ne da s tem ukvarjat, da vidijo svoj prispe-
vek v tem, da pridejo in odpojejo, kar je tudi legitimno. In tiste, ki vedno
pridejo na nastop, jaz tudi taksnih ne obsojam. Pac pride, odpoje in gre, in
to je to. In e jasno pove, da nima éasa za karkoli ve, v redu. Ampak Ze to
nekaj steje, da vedno pride.

Sonja



NEANGAZIRANE
V ANGAZIRANI SKUPINI

Napetosti med programskim odborom in ostalimi ¢lanicami kazejo na do-

locene »tihe hierarhije<, ki so neizogiben del ne samo specificnih, samo-

organiziranih kolektivitet, ampak tudi »klasi¢nih« zborov. Poleg zboro-

vodkinje imajo dolocene ¢lanice (navadno »stare ¢lanice<« ) ve¢jo avtoriteto,

medtem ko so nove, kot re¢eno, bolj zadrzane pri podajanju predlogov in

>izpostavljanju«. Nekatere ¢lanice so bolj »spostovane<, zato njihovo

mnenje v skupnosti tudi bolj cenijo:

To so avtoritete, ki imajo spostovange. To je nekdo, ki lahko v dolocenem
trenutku, ne vem, ali je to en konflikt ali se razhajajo stalisca, je en clovek,
ki predstavi svoja stalis¢a in zna umiriti situacijo ... 'V vsaki skupini se
enim enostavno dovoli, da povejo vse, da se enostavno v vsaki situaciji
izrecejo. Ne gre za to, da hoces ti po sili imet stalisce o eni stvari, ampak
so ljudje, ki cutijo vec alividijo malo dlje, vsakokrat.

Teja

V tako organizirani kolektiviteti je nekatere ideje lazje predlagati oziroma

posredovati, ¢e so naslovljene »pravi skupini«, ki je odgovorna za doloce-

no podro¢je ali pa ima ve¢jo avtoriteto:

Se mi je nonstop dogajalo, da so punce, ki niso v programskem odbo-
ru, prihajale meni pripovedovat, kaj jih muciv zvezi z zborom in pro-
gramskim odborom. To, da, ne vem, niso mogle vplivat na to, katere

komade [bodo izvajale], zakaj je treba tako rigidno, en cel kup takih



drobnarij, in so to vedno meni povedale, potem sem jaz povedala od-
boru in so vprasali, zakaj se ne izpostavijo, sem rekla, verjetno imajo
razlog, ocitno naredimo tako vzdusje, neko nevidno hierarhijo.

Ziva

Podobnim situacijam sem bila prica tudi sama, ko so me posamezne ¢la-
nice prosile, naj zborovodkinji predlagam dolo¢eno pesem. Ko sem jih
vprasala, zakaj je ne predlagajo same, so odgovorile, da so redke priloz-

nosti, v katerih lahko izrazajo lastne poglede.

Vseeno pa bi se rada izognila romantiziranju koncepta samoorganizacije,
ki izkljucuje zgoraj omenjene hierarhije. Soustvarjanje skupnosti je vedno
neke vrste boj in izziv, posebej v primeru samoorganiziranih umetniskih
kolektivitet. Samoorganiziranje ni spontano organizirana skupnost, am-
pak predpostavlja regulatorne prakse in potrebuje dolo¢eno stopnjo
upravljanja z notranjo dinamiko. Za artikulacijo skupnih ciljev so potreb-
ne previdno definirane strategije in taktike. V primeru Kombinata, ki se
zeli vzpostaviti kot horizontalna in nehierarhi¢na kolektiviteta, o katerih je
bilo govora v prejs$njih razdelkih, se ustvarjajo $e bolj kompleksni hierar-
hi¢ni odnosi in napetosti. To vodi k paradoksalni situaciji, kjer se izkaze, da
so ¢lanice angaziranega (aktivisticnega) zbora dejansko neangazirane in
da ne prevzemajo odgovornosti za soustvarjanje skupnosti. Kako to, da v
zboru, ki zagovarja aktivno drzo v druzbi, obstaja taka delitev med aktivni-

mi in pasivnimi ¢lanicami?

Predstavljene notranje dinamike zbora ne odrazajo samo kompleksnih
procesov samopercepcije, samoreprezentacije in samodeﬁniranja, ampak
pricajo tudi o kontroverzah/izzivih, s kakr$nimi se lahko sooca vsaka »eks-
perimentalna« samoorganizirana skupnost. Politi¢nost samoorganizacije
se $e posebej kaze v situacijah, ko je treba sprejeti pomembne odlocitve o

usmeritvi zbora ali o politicno ob¢utljivih vprasanjih:



Kaksna je neposredna demokracija v nasih vrstah, smo videliv primeru
Stozice. Tretjini zbora se niti glasovati ni dalo, >programke< pa smo
pod tezo odgovornosti do vseh prisle do nekaksne kompromisne odlo-
citve — ne biji rekla salomonska, je bila pa vsaj argumentirana.

Ziva

Take napetosti zahtevajo premislek o tem, kako so dejavnosti zbora organi-
zirane in kako se o njih diskutira. V primeru Kombinata je intenziviranje
nastopov preprecilo redna srecanja in pogovore, s tem pa transparentno
deljenje informacij. Tezava je nastala, ko zaradi tolikih koncertov ni bilo
¢asa, da bi se pogovarjale<, kot pove Ziva. »In potem je samo raslo naprej,
kar naenkrat je bilo ve¢ljudi, boljse je bilo treba pet, ve¢ je bilo vaj, ve¢ je bilo
koncertov.« Po drugi strani vztrajanje na konsenzu pogosto blokira »odpr-
to razpravo< in povzroca nabiranje neraz¢is¢enih vprasanj in problemov.
Stalisce, da nesoglasje med ¢lanicami predstavlja najvecjo groznjo delova-
nju in prezivetju kolektivitete, pa se prav nasprotno izkaze kot zapiranje
prostora za debato. Kot opozarja Claire Bishop, vsak neuspeh lahko »kljub
vsemu resonira v prihodnosti, v nekih novih pogojih« (Bishop 2012: 7).
Tudi Misko Suvakovi¢ opozarja, da je samokritika ena od najpomembnej-
sih regulativnih dejavnosti samoorganiziranih praks, saj poskusa ponovno
>naloziti neposredno demokracijo« — tudi prek neprestanega (samo)oce-
njevanja notranjih medosebnih, strukturnih in izobrazevalnih praks, kar
avtor povzame v frazi »kompleksnost in kontradikcija sodelovanja« (Suva-
kovi¢ 2012: 314). Glede nekaterih vprasanj ¢lanice ne bodo nikoli dosegle
konsenza. Podobno kot vvrsti drugih samoorganiziranih skupin se doloce-
ni problemi vracajo vedno znova, pomembno paje, da cilji ostanejo skupni,
kot zelo poeti¢no razlaga Ziva: »[M]anjsa skupina posameznikov, ki niso
vsi enaki, so razli¢no misleci, ampak imajo nek skupen pristop ali pa nek
skupen cilj, ki je premik tega sveta v eno bolj ¢clovesko smer, v eno bolj refle-
ktirano smer in na en kreativen nacin.« Odprta debata neizbezno vkljucuje

izzive in neuspehe, a hkrati sproza ob¢utke izpolnjenosti, druzbene interak-
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cije in pripadnosti med ¢lanicami, poleg tega pa omogoca razpravo o vseh
vidikih delovanja zbora. Ljudje, ki preizprasujejo skupnost, njene osrednje
ideje, cilje in dejavnosti, so zdravi nosilci razvoja, ne samo napetosti in kon-
flikta. Biti aktivistka in pevka nilahko, $e zlasti v Kombinatu, ki ni zgolj skup-
nost zensk, ki »samo pojejo<, oziroma »odgovornih ¢lanic« — ¢lanice so

enakopravne posameznice, ki sodelujejo v ustvarjalni pojoci kolektiviteti.
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Slika 4
Drugi festival samoorganiziranih pevskih zborov Vsi v en glas,
zaklju¢ni nastop, junij 2013

Slika S

Clanice in ¢lani Kombinata na sceni
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Slika 6
Nastop Kombinata na osemdeseti obletnici ustanovnega kongresa

Slovenske protifasisticne zenske zveze v Dobrnicu

Javna vaja Kombinata, Ljubljana, junij 2012



Slika 8
Nastop na drzavni proslavi dneva proti okupatorju leta 2011

Slika 9
Nastop v KUD France Presern, januar 2012



Slika 10
Kombinat na protestih v Ljubljani, november 2012

Snemanje zgo$c¢enke v veliki dvorani Konzarvatorija za glasbo
in balet v Ljubljani, december 2012



Slika 12

Koncert zbora Pinko Tomazi¢ v Stozicah, 27. april 2013




Slika 13
Kombinat na protestnem shodu gibanja Nevidni delavci sveta, junij 2011






SPOLNA DIMENZIJA

Spolna dimenzija je prisotna v vseh vidikih delovanja Kombinata — v notranji
strukturi zbora, repertoarju in okoljih izvajanja. Kombinat je prvi izklju¢no
zenski zbor v Sloveniji, ki izvaja partizanske pesmi in druge »pesmi upora«”

Partizanski zbori so praviloma moski ali mesani:

Takrat, ko smo mi zacele, se nam je zdelo, da je cistih Zenskih zborov
malo. In najvec je mesanih. Tukajna Primorskem v zadnjem casu, ce se
novi zbori ustanavljajo, so moski: ali so okteti, ali so seksteti, ali so manjse
vokalne skupine (po vzoru na klape), ampak so moski

Teja

Zenski pevskizborie tako vjavnem diskurzu prepoznan kot nekaj nenavadnega,

kot neke vrste izjema, pri tem pa je neizogibno sklicevanje na spolno dimenzijo:

Kombinat — garazni Zenski pevski zbor — je zgodba o uspehu za 30
mladih Zensk z vseh koncev Slovenije, ki pojejo pesmi upora in revolucije,
boja zoper socialne krivice, za cloveka vredno Zivljenje, pesmi, ki se spet
vracajo na usta v zaostrenem boju kapitala in dela.

Matoz 2009

Vetina ¢lanic v ustanovitvi zenske pevske kolektivitete prepoznava doloceno
simboliko. Po njihovem mnenju so Zenske praviloma bolj prizadete zaradi
spreminjanja druzbenega okolja, brezposelnosti in revécine, kar jim omogoca,
da se lazje identificirajo z obc¢utljivimi, izklju¢enimi in diskriminiranimi

druzbenimi skupinami. Prepri¢ane so, da zenske prav zaradi vecje druzbene

98 Ze omenjen zbor Carmina Slovenica ima precej drugacen pristop.
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ranljivosti niso le bolj ob¢utljive za druzbene spremembe in izkljucenost,
ampak tudilazje iznajdejo strategije, da se proti njim borijo. Po mnenju Teje
gre »mogoce tukaj tudi za nek druzbeni vidik, da Zenske mogoce malo
prej zacutimo, kdaj se razmere zaostrijo, in znamo odreagirat tako, da se

povezemo, za en cilj, ki ni cilj posameznika<.

S tega vidika Kombinat, poleg tega, da je pevska kolektiviteta, predstavlja
tudi neformalno mrezo, ki Zenskam omogoca dejavno vkljucevanje v glasbene
aktivnosti kot pomemben del izvajanja in izrazanja zenske subjektivitete.
Nekatere ¢lanice v zbor privablja prav ta »zenska dimenzija«: »So zenske, in
da pojejo pesmi upora, sem rekla, evo — to sem jaz, sem Zenska in hoc¢em
peti pesmi upora« (Majda). Kot pravi Teja, biti del Kombinata v primeru
porocenih ¢lanic pomeni tudi vpletenost druzinskega okolja: »Vse to je
Kombinat, da lahko gremo na vaje, na nastope. In to so starsi, stari starsi, so
otroci, so zene, mozje, sestre, bratj e, torej ena Sirsa skupnost.« Petje v Kom-
binatu je torej za ¢lanice pomemben del samoidentifikacije in udejanjanja
njihovih razli¢nih druzbenih vlog matere, delavke, druzbeno angazirane
drzavljanke. Aktivno ¢lanstvo v zboru pa pogosto pomeni zelo intenzivno
>delo«, kar ima posledice v privatnem Zivljenju nekaterih poro¢enih ¢lanic:
»Se pa pojamra, da je vcasih treba delat kompromis z druzinskim Zivljenjem,
zato ker, kaj pa vem, mislim, ne glede na to, koliko so vse za enakopravno
razdelitev dela in vse skupaj ... « (Majda). Nekateri mozje in partnerji se ne
strinjajo s pogostostjo vaj in nastopov, kar prinasa v druzinsko Zivljenje do-
locene tezave. Nekaj deklet je povedalo, da poznajo primere, ko se je ¢lanica
celo locila po prihodu v zbor, kjer je dobila dolo¢eno samospostovanje in
samozavedanje, ki ga prej ni imela. Zbor jim je omogocil potencial delovanja
ter jim pomagal najti energijo za spremembo dolocenih vidikov njihovih

zivljenj, s katerimi so bile nezadovoljne:

[V] Kombinatu se vedno zgod, ko pride generacija enih novih pevk, je
priblizno pol leta, da se kaksna loci. Se ni zgodilo enkrat. Zdaj ne pripi-
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sujem, izhajam iz tega, ker vidim, kako ta zbor vpliva name. Sem pac po
naravi zelo negotova, preden sem prisla v Kombinat, sem stavek obliko-
vala pri sebi, preden sem ga izrekla, in sem ga tehtala ... Zdaj lahko
govorim o svojem Zivljenju, to je vpliv Kombinata na moje Zivljenje.
Teja

Vendar za matere samohranilke tovrstno vlaganje ¢asa in energije predstavlja
izjemen izziv. Zanje je sodelovanje v zboru precej tezje, saj predstavlja po-
membno ¢asovno obremenitev, poleg dela in gospodinjskih opravil. Zato
je povsem obicajno, da navaje pripeljejo tudi svoje otroke,” kot je to primer
pri Majdi: »[J]e zbor tak, da lahko otroka pripeljes na vaje, ker moja situacija
je pa¢ taka, da bi si morala sicer uredit varstvo za otroka, ne, in to ni ¢isto
simpl stvar za vsakega, da je ta moznost, je e toliko bolj dobrodoslo.« Kot
¢lanice same pogosto izpostavljajo, so v Kombinatu nasle ventil za deljenje
izkugenj in razpravljanje o problemih, nekaksno »zaveznistvo« ali »>pod-
porno mrezo<, ki poleg Zenske solidarnosti prinasa povsem konkretne
prednosti. Izmenjujejo si otroske obleke in igrace, organizirajo praznovanja
rojstnih dni in zabave. Po besedah Ervina Hladnika Milhar¢i¢a je »[Kom-
binat] pevski zbor in solidarnostna mreza podpore. Veliko pevk je samskih
mater. Otroske obleke gredo z enega otroka na drugega, izmenjujejo se
izkusnje, varstvo ni velik problem<« (Hladnik Milhar¢i¢ 2011). Se posebe;
v tezjih Zivljenjskih razmerah ¢lanice razumejo pomo¢ in podporo drugim
¢lanicam kot nekaj samoumevnega. V primeru, da katera izmed njih izgubi
sluzbo, druge ¢lanice pomagajo finan¢no, logisti¢no in celo pri iskanju sluzbe.
Materinstvo je tako ena od najmocnejsih vezi med ¢lanicami, saj se matere-
-pevke soocajo s podobnimi izzivi in se spopadajo s podobnimi tezavami
pri urejanju druzinskega zivljenja. >Mogoce se ta zenska nota vidi najvec

skozi materinstvo,« pravi Sonja. »Ta vidik je en tak mogoce najmoc¢nejsi.«

99 »Otroci Kombinata« za nekatere nastope celo izbirajo repertoar.
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Potrebno pa je poudariti, da Kombinat ni popolnoma Zenska skupnost, saj
vkljucuje tudi pet moskih glasbenikov. V tem smislu, vsaj kar se ti¢e notranje
strukture, obstaja zelo jasna spolna lo¢nica — Zenske pojejo, moski pa igrajo.
Dve ali tri pevke sicer tudi igrajo (violino, flavto in kitaro), ampak le v posa-
meznih pesmih, v primerih, ko prispevajo k specificnemu aranzmaju ali pa
ko nadomes¢ajo trenutno manjkajocega glasbenika. Bilo je nekaj moskih
pevecev, ki so se zeleli pridruziti zboru, a po besedah Sonje so ¢lanice vztra-

jale pri strukturi »Zenskega zbora z glasbeniki«.

Pomembnost perspektive spola se odraza tudi pri odlo¢anju o tem, na katerih
dogodkih oz. v kaksnih kontekstih bo zbor nastopil. Redno nastopajo na
ljubljanskem feministicnem festivalu Mesto zensk in na drugih z Zenskami
povezanih dogodkih. Enega prvih nastopov so imele pred spomenikom
Jozetu Ple¢niku, posvetile pa so ga zenskam, ki so protestirale proti aretacijam
med italijansko okupacijo med drugo svetovno vojno (glej nastop Kombinata
na osemdeseti obletnici ustanovnega kongresa Slovenske protifasisticne

zenske zveze v Dobrnicu, Slika 6).

Zbor tesno sodeluje tudi z italijanskim Zenskim pevskim zborom El coro
Mondino di Nuovi. V repertoarju pa imajo sedaj dve pesmi z izrecno
zensko tematiko: Bread and Roses in pesem Bratje, le k soncu, svobodi, ki jo

pojejo v predelani verziji:

Sestre, le k soncu, svobodi,
sestre, le k luci na plan!

Noc je bolestna za nami,
pred nami svobode je dan.
Zbori brezpravnih milijonov
vstajajo Ze iz noci,

da utese hrepenenge,

Ze trgajo svoje vezi,
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Sestre, podajmo si roke,
sestre, prezirajmo smrt!
Sveta poslednja je borba,
naprej, nas sovrag naj bo strt!
Strimo okove tiranov,
prosto izberimo pot,
dvignimo naso zastavo
visoko nad delavski rod!
Sever in jug se budita,
drami se vzhod in zahod;
vstani, of ljudstvo slovensko,

ter plani v poslednji pohod!

S takimi intervencijami se Zelijo pokloniti borkam in Zenskam nasploh. Kot
pravi Teja: »To se mi zdi zelo fajn, da smo to prestavili v Zensko obliko,
zenska himna je. Pri Bread and Roses, ki nam je bila izredno lepa, ena taka
mocna pesem, je ena nasa prijateljica, ki je pesnica, prepesnila celo pesem v

slovenscino.«
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POLITIKE PROSTORA

Prostorsko naravo glasbenega izvajanja kot vrsto zvo¢ne materialnosti prostora
(Lefebvre 2004) po besedah Tima Edensorja »odraza stevilénost tokoy,
ki izvirajo iz, prehajajo skozi in se osredotocajo na prostor ter prispevajo k
njegovi umesceni dinamiki« (Edensor 2010: 3). Pozornost, usmerjena na
pomen glasbe kot prostorskega fenomena, kot specificne »geografije glasbe«
(Wood idr. 2007), vklju¢uje tudi prostore s specifi¢nimi zgodovinami, loka-
cijami in akusti¢nimi konteksti — ti so nepovratno vpleteniv dolocene druz-
bene, kulturne, ekonomske in politicne okvire. Druzbeno, zvo¢no in pro-
storsko-casovno so medsebojno povezani in ta odnos med akusti¢nimi in

druzbenimi prostori posebej odseva v nastopih Kombinata.

Kar zadeva prostorske politike izvajanja, Kombinat prakticira tri vrste glas-
benih aktivnosti: klasi¢ne nastope (na odru, na razli¢nih kulturnih in lokalnih
prireditvah, v okviru dogodkov, posvecenih spominu na drugo svetovno
vojno, na nacionalnih, lokalnih in regionalnih komemoracijah, feministi¢nih
in aktivisti¢nih priloznostih), gverilske nastope, ki potekajo na odprtih pro-
storih (ulice, trgi, parki...) ter od nedavnega t. i. flashmobe.™ Njihovi nastopi
poleg tega presegajo delitev na fazo priprave in fazo nastopa skozi uvajanje
koncepta »javne vaje« (glej Sliko 7). Politike prostora, povezane z »glasbe-
nimi akcijami« Kombinata, odsevajo (zlasti v zadnijih letih) dolocene dvoum-
nosti, a specificno soustvarjanje zvoka in prostora odseva tudi potencial, ki
ga ima zbor za ustvarjanje afektivnih politik skozi osvajanje novih prostorov

za druzbeno angaziranost.

100 Termin »flashmob« je nastal leta 2003 in se nanasa na ad-hoc umetnisko inter-
vencijo vjavni prostor. Tovrstni dogodki so organizirani z razli¢nimi motivi in cilji, od
politicnega angazmaja (npr. protesti) do zabave, satire, umetniékega izrazain reklame.
Veasih vkljucujejo placane profesionalce.

86



Na makro ravni nastopi Kombinata presegajo obi¢ajen kontekst zborovskega
izvajanja partizanskih pesmi v ¢asu socializma — oder, navadno rezerviran za
komemorativne slovesnosti in uradne (drzavne) dogodke. Izvajajo gverilske
nastope na razli¢nih lokacijah na odprtem, $e posebej na protestih oz. demon-
stracijah in shodih. Tanja Petrovi¢ opisuje, kako zbor pogosto nastopa na mes-
tih, ki so bila v obdobju socializma simboli¢nega pomena, po razpadu drzave
pa marginalizirana, npr. ob spomenikih herojem antifaisti¢nega boja: »[T]
aki nastopi predstavljajo reaktualizacijo teh prostorov in jim dajejo drugacen
pomen kot so ga imeli v ¢asu socializma« (Petrovi¢ 2011: 319). Sama bi do-
dala, da ¢lanice tem prostorom dajejo nove pomene, istocasno pa presegajo
obicajne strategije reprezentacije partizanskih pesmi v javni sferi. V primeru
uli¢nih nastopov, zlasti med protesti, mobilizirajo »primarno« funkcijo, ki so
jo te pesmi imele med drugo svetovno vojno — dvigovanje morale in prispe-
vek k druzbenemu mrezenju in solidarnosti. Na nek na¢in poosebljajo vraca-
nje k »avtenticnemu« okolju partizanske pesmi, estetike in funkcije, kakor se
jeizvajalavvojaskih (partizanskih) enotah, na predavanjih, mitingih, tecajih in
tako »predstavljala del glasbenega Zivljenja Slovencev v NOB<« (Kriznar
1992:9). Nastopi na odprtem prav tako lahko odsevajo simboli¢no skliceva-
nje na odprte prostore, ki so razumljeni kot nedeljivi del NOB (kot naturali-
sti¢na estetika gverilskega bojevanja)."! V primeru Kombinata gozd in narav-
no okolje zamenja urbani prostor: »Tako je nastal tudi zanimiv prikaz ‘ujetosti
oziroma ‘vklopljenosti’ partizanske pesmi v sodobno mestno okolje, ki mu
namesto tabornih ognjev; na pol porusenih his in gozda vladajo palace kapita-

la, nakupovalni centri in megaplakati.«'*

101 V mitologiji NOB so imele gore in gozdovi pomembno simboliko, saj je bil gozd
osnovno partizansko bojisce. Partizani so v glavnem potovali pes, le redko jahali, in niso
uporabljali drugih transportnih sredstev. To centralno pozicijo naravnih krajin potrjujejo
tudi spomeniki, posveceni NOB, ki se skoraj praviloma nahajajo v gozdovih in v nacional-
nih parkih (npr. Kozara in Petrova gora, ki sta zgrajeni na najvisjih tockah planinskih vrhov).

102 »Pesem (partizanskega) upora — kaj nam pomeni danes<, wwwitvslosi/kultura/
novice/pesem-partizanskega-upora-kaj-nam-pomeni-danes/217553.
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Vendar pa obenem z nastopi na odprtem, na zanemarjenih, marginalnih pro-
storih, Kombinat nastopa tudi v najbolj prestiznih dvoranah v Sloveniji.'”
Leta 2011 so kot osrednji gostje sodelovali na drzavni slovesnosti ob dnevu
upora proti okupatorju.'™V tem smislu — in drugace kot pri drugih samoorga-
niziranih pevskih zborih na obmo¢ju nekdanje Jugoslavije, ki se identificirajo
z »underground kulturnimi fenomeni«'* — politike prostora pri Kombinatu
potrjujejo preboj v mainstream. Njihove strategije prostorskosti v odnosu do
partizanske glasbene dedis¢ine so (vsaj) ambivalentne: sklicujejo se na
»avtenti¢no« okolje, v katerem nastaja in se izvaja ta glasba, obenem pa se
ne distancirajo od formalizacije in prilas¢anja s strani socialisticne kulturne
politike'® (kot so dvoranski koncerti ter nastopi na lokalnih, regionalnih in
drzavnih komemoracijah dneva upora in vrsti kulturnih dogodkov v spomin na
drugo svetovno vojno)."”” Ne glede na dozdevno subkulturno ozadje (dej-
stvo, daje bil Kombinat ustanovljen v Rogu, sti¢is¢u subkulturnih dejavnosti)
in gverilske nastope je splo$na prepoznavnost zbora vijavnih in uradnih diskur-
zih v Sloveniji zelo visoka. Poleg tega je za sodelovanje pri »izvenkoncertnih«
dejavnostih zainteresiranih precej manj ¢lanic. Kot to opiseta Breda in Mila:
»Za gverilce, ¢e nas je dvajset, to je kar nekaj. En del punc ni odziven, ker to

ni fancy, to je dejstvo. Ene so najbolj srecne, ¢e pojejo v Cankarju, pa da snema

103 Gallusova dvorana Cankarjevega doma, dvorana Hotela Union.

104 »Drzavna proslava ob Dnevu upora proti okupatorju in 70 letnici OF CD,
26.04.2011 <, kombinatke.si/?p=2983.

105 Nastopajo v prostorih, ki bi jih le tezko oznacili kot mainstream, kot so festivali
alternativne kulture, kulturni centri v manjiih mestih, posebni ali stranski programi
prireditev.

106 Za ve¢ o odrskih reprezentacijah glasbe (angl. staging) v ¢asu socializma glej
Hofman 2011.

107 Dvoumne politike prostora se odrazajo tudi v taktikah, izbranih ob praznovanju
petega rojstnega dne Kombinata 27. 4. 2013, ko je imel zbor ¢ez dan gverilske na-
stope po Ljubljani, zvecer pa je nastopil kot poseben gost na koncertu Partizanskega
pevskega zbora Pinko Tomazi¢, ki so ga ob dnevu upora priredili v najvedji slovenski
dvorani v Stozicah. Ve¢ o tem v zakljucku.
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TV, ¢e imajo ful mejkapa. En del je takih, ampak malo.« To kaze na zgoraj
omenjene dvoumnosti v samopozicioniranju Kombinata ter odnosu do
druzbenega aktivizma. Vsekakor pa je — z ozirom na notranjo dinamiko med
¢lanicami — jasno, da so ene bolj zainteresirane za take dejavnosti, medtem ko

so druge bolj navdusene nad »klasi¢nimi« koncertni nastopi.

Kar se tice strategij prostorskosti na mikro ravni, tako na ravni odrskih kot
gverilskih nastopov;, ¢lanice Kombinata tezijo k izzivanju meje med zborom
in ob¢instvom (ali poslusalci). Glavna znacilnost participatornega glas-
benega ustvarjanja so nastopi, ki vkljucujejo visoko stopnjo interakeije, in
Se zlasti tisti, kjer se meja med umetnikom in ob¢instvom zabrige."® Na
primeru Kombinata je razvidno, da je Turinov pristop precej omejen in da
participatorno glasbeno izvajanje deluje skozi heterogene matrice interak-
cije. Zaradi tega sem poskusala slediti pristopom, ki distinkcijo med »nava-
dnim« in participatornim izvajanjem vidijo kot pogojeno z vsakim po-
sameznim kontekstom,'” in se pri tem naslanjam na interpretacije samih
¢lanic ter njihovih poslusalcev. Clanice Kombinata na vsakem nastopu
spodbujajo poslusalce k aktivnemu sodelovanju. Tega ne po¢nejo samo
med gverilskimi nastopi, ampak tudi na odru, kjer povabijo ob¢instvo k
petju (praviloma se med nastopi na video projektorju predvajajo besedila
pesmi, kar ljudem pomaga pri sodelovanju). Tako ustvarjajo inkluziven in
interaktiven nastop, kot nakazuje utrinek s koncerta 8.2.2013 v dvorani Ho-

tela Union: »To ni pravi koncert, ker je skupni. Zelo smo sre¢ne, ¢e poje-

108 Thomas Turino razlikuje participatorno in prezen¢no glasbeno izvajanje, tako da
dolociizvedbena okolja, pri katerih ni meje med izvajalci in ob¢instvom, in taksna, v ka-
terih poslusalci ne sodelujejo aktivno v glasbenem dogodku. Poudarja pa tudi moznost
»mesanih« situacij (Turino 2008: 26,28).

109 Ceprav se mi zdi Turinova konceptualizacija participatornega glasbenega ustvar-
janja uporabna za pricujoco raziskavo, se ne morem strinjati z njegovim izrazitim raz-
lo¢evanjem med participatornim in prezen¢nim pristopom. Kot izpostavlja Mihail
Bahtin, je razumevanje pozicije poslualca kot pasivne precej problemati¢no, ker je ze
samo poslusanje del aktivnega sodelovanja v glasbi (glej Bahtin 1986).
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mo skupaj z vami, saj so to skupne pesmi, ki nas ucijo o vrednotah, pesmi,
ki nas naredijo ljudi.« Brisanje mej med zborom (kot izvajalcem) in pos-
lualci ¢lanice razumejo kot posebno kvaliteto in namen njihovih nasto-
pov, tako postajajo »glas ljudstva« in ne »glas za ljudi« (kot v primeru
>klasi¢nih« odrskih nastopov, kjer naj bi ob¢instvo pasivno poslusalo

vnaprej pripravljeni program).

V tem smislu je $e posebej pomembna oblika glasbene intervencije flashmob,
ko se sodelujoci nenapovedano in nenadoma zberejo v javnem prostoru,
izvedejo dogovorjeno tocko ali nastop in se potem prav tako hitro razidejo.
V primeru politi¢nega angazmaja kot neke vrste javne druzbene intervencije
se namesto tega pogosto uporablja termin smartmob.""® Clanice Kombinata
so se udelezile samo enega takega dogodka, Banke Rote Dance, ki ga je 9. 5.
2013 v prostorih Nove Ljubljanske banke (NLB) v okviru $irSega projekta
RADART #4 organiziral Dragan Zivadinov.""" Ta dogodek je obelezil 44.
obletnico Radia Student, ob tem pa $e obletnico osvoboditve Ljubljane
ob koncu druge svetovne vojne ter dan Evrope. NLB je bila na¢rtno izbrana
tarca in sicer kot simbol vpeljevanja neoliberalnega kapitalizma v Sloveniji.''*
Nastop Kombinata je zaklju¢il dogodek, potem ko je skupina mladenk in
mladenicev Zelela, da jim zaposleni opravijo nekaj ban¢nih transakcij. Sledil

je veliki finale dogodka, ko so pevke vstopile v banko in v rde¢ih majicah z

znakom srpa in kladiva odpele No pasaran.'

110 Za ve¢ o flashmobih in smartmobih glej Rheingold 2002.
111 wwwradiostudent.si/kultura/r-a-d-a-r/radart-4

112 Banka se je po razpadu Jugoslavije preimenovala in pobrala prihranke varcevalcev
iz drugih republik bivse Jugoslavije. Leta 2013 je napovedala odpuscanja in zapiranje

poslovalnic in je nasploh v nezavidljivi finan¢ni situaciji.

113 Za ve¢ o tem glej kombinatke.si/2013/05/13 /banke-rote-dance-s-kombinato-
vim-no-pasaran.
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Na splosno gverilski nastopi in flashmobi prispevajo k oblikovanju pojma
politicne participacije skozi glasbo in mu dajejo nov potencial. Kot pravi
Teja, imajo nekatere ¢lanice zelo rade »te gverilske, nenapovedane nastope,
kjer res ni te distance, ki jo vzpostavi oder, in je res ena druga dinamika. Tam
je horizontala.«< Glede na prostorsko dimenzijo tovrstni nastopi utelesajo
nove strategije in pripravljenost na sodelovanje v druzbenem eksperimentu.
Zborovsko petje kot oblika mnozi¢nega nastopanja lahko proizvede
afektivna mrezenja in oblikuje druzbene interakcije med izvajalci in poslu-
Salci, tako da ustvari nove platforme za politi¢no participacijo. Kot podrobne-
je razpravljam v 6. poglavju, uli¢ni nastopi med druzbenimi gibanji (protesti)
ponujajo »stratesko izhodi$¢e za razumevanje modi, subjektivnosti in pros-
tora«< (Waitt, Ryan, Farbotko 2013: 2).
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11l PARTIZANSKE PESMI
KOT AFEKTIVNA SILA

[Z]a vsakogar, ki je prisostvoval koncertu partizanskih pesmi [ ... ], bo
ostalo to dozivetje prav gotovo v nepozabnem spominu; kajti redko nale-
timo na ansambel, ob katerem bi poslusalec tako intenzivno podozivijal
interpretirano snov, kakor so tokrat nevidne zvocne sile, ki padajo in se
dvigajo, stopnjujejo in se razblinjajo, ob tem urejevale najbolj cudovito go-
vorico — glasbo.

»Koncert partizanskih pesmi<, Ljubljanski dnevnik 5.7. 1955

ZVOCNI AFEKT

Glasba se pogosto navaja kot primer moc¢i afekta. Kot odgovor na prevladu-
joce post—strukturalistiéne pristope, osredotocene na jezik, reprezentacijo,
dekonstrukcijo in psihoanalizo, ki skoraj popolnoma ignorirajo telo, custva
in ¢utne izkusnje, teoretiki in teoreticarke afekta preusmerjajo svojo pozornost
na pred-, izven- in parajezikovne pristope (glej Clough idr. 2007; Seigworth
in Gregg 2010). Kot dve temeljni ¢loveski dejavnosti, ki ju najdemo v vseh
druzbahinkiizpodbijata osrednjo vlogo semanti¢nega in semioti¢nega pristopa

k proucevanju druzbenih praks, osredoto¢enega na pomen, glasba in ples

114 Zahvaljujem se Tjasi Ribizel za ta citat iz njenega prispevka o Partizanskem pevskem
zboru iz Ljubljane, predstavljenega na konferenci Glasba in protest v Ljubljani, avgusta
2013.
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postajata klju¢na za razumevanje afekta, njegovih pojavnih oblik in u¢inkov
(Thompson in Biddle 2013: 15). Za Deleuza in Guattarija afekt umetnosti
obstaja izven mej izkustvenega; predstavlja gmoto ob¢utij, ki so neodvisni
od tistega, ki proizvaja oziroma na katerega deluje afekt, saj je slednji neodvisen
tako od ustvarjalca kot od prejemnika (glej Deleuze in Guattari 1987). Vecina
strokovnjakow, ki teoretizira afekt, razume ustvarjanje glasbe kot povsem
afektivno — kot silo s potencialom distribucije afektivnih zmoznosti posebne

vrste (glej Thompson in Biddle 2013).

Teorija afekta, v najvecji meri oblikovana v prvem desetletju 21. stoletja in
delno inspirirana z raziskovanjem ¢ustev in telesa v feministi¢ni in queer teoriji,
je trenutno delezna rasto¢ega zanimanja v razli¢nih disciplinah, kot so kulturne
studije, filozofija, politi¢na teorija, psihologija, biologija in nevroznanost.
Enotna teorija afekta ne obstaja; tako imenovani »afektivni obrat«'" zazna-
mujejo tevilne, véasih tudi nasprotujoce si, konceptualizacije afekta. Ce izhaja-
mo iz del Barucha Spinoze, Henrija Bergsona, Williama Jamesa, zlasti pa
Gillesa Deleuza in Félixa Guattarija, Briana Massumija, Williama Connollyja,
Sianne Ngai in Johna Protevija, je glavna konceptualizacija afekta tista, ki pravi,
dajeafekt stanje tako odnosa kot prehoda vitalnih sil in intenzitet, ki presegajo
meje custev (glej Seigworth in Gregg 2010: 1). V tradiciji Spinozovega pojmo-
vanja afekta ter kasnejsih pojmovanj, od Deleuzea in Guattarija do Massumija,
je afekt razumljen kot potencial, zmoznost delovati in biti sprejemljiv za
delovanje. Afekt je utelesen v avtomati¢nem odzivu, ki se lahko odrazi na

kozi, na povrsini telesa,''®

kot »prehod iz enega izkusenjskega stanja telesa v
drugega« (Deleuze in Guattari 1987: xvi), vendar v tem prehodu med inten-

zitetami in resonancami $e vedno ostane nekaj, kar je onkraj telesa.

118 Izraz se pojavi tudi v naslovu knjige Patricije Clough in Jean Halley — The Affective
Turn: Theorizing the Social.

116 To telo ni nujno clovesko, temve¢ je lahko rastlina ali zival, mnozica ali druzbeno
telo, pojoce telo ali telo glasbenega instrumenta.
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Afekt je torej definiran kot gmota intenzitet — nekognitivnih, telesnih, avto-
mati¢nih (re)akcij, katerim sledijo nameni, pomeni, razlogi in verovanja. Za
teoretike afekta, ki zagovarjajo njegovo avtonomijo, je afekt trans-subjektivna,
a ne le ¢loveska, temve¢ Zivljenjska, neoznacevalna, nezavedna intenziteta
(glej Massumi 2002 ). Z drugimi besedami, ljudje razumemo svet prek dveh
lo¢enih, vendar neenakih poti: prek namena in afekta, prek pomena in custev,
prek percepcije in izkusnje — kar pomeni, da ti dve poti soobstajata, vendar
se ne dotikata in ne sekata (Clough idr. 2007: 200,232 ). Po Patriciji Clough
so afekti definirani glede na njihovo »avtonomijo od zavestnega zaznavanja
injezika« (ibid.: 209). Razumejo se kot lo¢eni od pomenskega rezoniranja,
od naracije in — ¢e si sposodimo besede Raymonda Williamsa (1977: 128)
— od druzbenih izkuenj, in jim ni treba ¢akati na definicijo, racionalizacijo
in klasifikacijo. V splosnem afekt oznacuje nekaj, kar uide oznacevanju ali
reprezentaciji, in s tem pokaze, da zivimo v svetu, v katerem je veliko stvari
inherentno nespoznavnih.""” Vendar — kot opozarja Grossberg — zelo hitro
postaja formula za »vse, kar je nereprezentativno in nesemanticno<«

(Grossberg 2010: 316).

Ker je kot »tretje stanje med aktivnostjo in pasivnostjo, ki zaseda prazen
prostor med vsebino in u¢inkom« (Massumi v Thompson in Biddle
2013: 6), neodvisen od oznacevanja in posledi¢no tudi od ideologije, pos-
tane afekt ena izmed osrednjih tock misljenja o politi¢cnem ter iskanja no-
vih, alternativnih prostorov za politi¢no delovanje. Vprasanju, kako afek-
tivne politike delujejo ¢ez zvok in glasbo, sem poskusala slediti v nasled-
njih odstavkih, upostevajo¢ tudi kritike Massumijevega razumevanja afek-

tain njegove potencialnosti.

117 Ce citiram Nigela Thrifta: »[K]do pravzaprav sploh lahko trdi, da popolnoma
razume sile, ki jih oznac¢ujemo kot ‘afekt’« (Thrift 2011: 19).
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TEORIJE ZVOCNEGA
MATERIALIZMA

Ne glede na to, da se teorije afekta pogosto sklicujejo na zvok in glasbo, je
stevilo objav, posvecenih afektu, na podro¢ju muzikologije, etnomuzikologije
in $tudijev glasbe in zvoka dokaj skromno."* To je tudi razumljivo, saj v
muzikologiji in etnomuzikologiji obstaja dolga tradicija osredotocanja na
¢ustva, vklju¢no z novejsimi raziskavami glasbenih ¢ustev.'” Ko gre za
podroc¢je studijev glasbe in zvoka, kjer je Ze bila zaznana moc¢na povezava
med zvokom in afektivnostjo, lahko v tem smislu re¢emo, da razmisljanje o

afektu ni ni¢ novega."’

Po drugi strani novi pogledi na povezavo med glasbo, zvokom in afektom
prinasajo dolocen zasuk v teoretiziranju afektivnega potenciala zvoka. Avtorji,
ki so se pred kratkim posvetili teoretizaciji afekta v zborniku Sound, Music,
Affect: Theorizing Sonic Experience, poskusajo premakniti pozornost od vprasanja
»kaj pomeni glasba« na vprasanje »kako glasba deluje< (Thompson in
Biddle 2013). Kako prepoznati afektivne registre zvocnega in kako afekt de-
luje vzvoku, zlasti pa v glasbenem zvoku, se pokaze kot eno temeljnih vprasanj.

Zato se vecina novejsih $tudij na tem podrocju osredoto¢a nazvok kot afektivno

118 Kot pisejo avtorji zbornika Sound, Music, Affect: Theorizing Sonic Experience, je v
sodobnih raziskavah opaziti ¢cudno pomanjkanje poglabljanja v zvok in glasbo s foku-
som na afekt (Thompson in Biddle 2013: 18).

119 Glej: Meyer 1956; Feld 1990; Sloboda 1991; Lortat-Jacob 1998; Brenneis in
Feld 2004; Becker, 2004; Wolf2001; Sloboda in Juslin 2001; Juslin in Vistfjall 2008;
Bonini-Baraldi 2009.

120 Podobno so stevilni raziskovalci, posebej v feministi¢nih, queer in postkolonialnih
studijah, za samo teorijo afekta ze poudarili, da dejansko ne prinasa ni¢ novega (glej
Hemmings 2005).
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vibracijsko silo."*! Nekateri raziskovalci gredo $e dlje, ko zatrjujejo, da je lahko
sam zvok sopomenka za afektivno avtonomijo."** V teoriji zvo¢nega mate-
rializma, ki je bila sama zgrajena na predpostavki »avtonomije afekta<, je v
srediS¢u pozornosti »visek« zvocne snovi, ki presega subjektivno izkusnjo
zvoka (Thompson Biddle 2013: 30). Tovrstni pristopi namre¢ opozarijajo
na to, dazvok ni samo intencionalni objekt izku$nje poslusanja, temve¢ tudi
materialna snov — vibracija, ki jo zaradi njenega ontoloskega statusa ni mogoce
zreducirati na to, kar je bilo slisano, in tudi ni odvisna od slisanega."* Novi
pristopi, ki zagovarjajo obrat k materializmu kot zasuk k »materialnemu
misljenju<,'** se ne osredotoc¢ajo samo na zvocni afekt kot na vibracijsko
frekvenco (kot je Goodmanova »nereprezentacijska ontologija vibracijske
sile<, glej Goodman 2010), ampak tudi na vidike zvoka, ki jih ni mogoce
slisati in avditivno doziveti/percipirati.'*® Pri tem vendarle ne zagovarjajo
stalisca, da je potrebno subjektivno izkusnjo zavreci kot sestavni del zvo¢nega
afekta. Osnovno vprasanje, ki ga problematizirajo, je namre¢ pozicioniranje
poslusajocega subjekta v osredje zvo¢nega dogodka, ne da bi se enakovredna
pozornost podelila samemu zvo¢nemu dogodku. Schrimshaw postavi pod
vprasaj enacenje med kakovostjo, izkusnjo in afirmacijo na eni, ter intenziteto,
kvantiteto in avtonomijo na drugi strani (Schrimshaw 2013: 39). Meni, da
subjektivno izkusnjo zvoka omejuje dejstvo, da zvok obstaja neodvisno od

poslusanja: »ne-zvok je izpolnjen z neslisnimi, vendar afektivnimi signali, ki

121 Grossberg 1984; Kassabian 2001, 2013; Gilbert 2004; Bull in Les Back 2003;
Cusick 2006,2008; Goodman 2010; Garcia 201 1; Thompson in Biddle 2013.

122 Avtonomija afekta je definirana kot pojem zvoka samega, (in) kot strukturna ena-
kost med zvokom, intenziteto in afektom (Schrimshaw 2013: 40).

123 To pomeni, da vibracijski rezimi obstajajo tudi izven nase zavestne percepcije ter
da afektivni aspekti zvoka bodisi ostanejo neslisani bodisi odmevajo v ne¢em, kar ni
uho (Schrimshaw 2013: 43).

124 Glej Carter 2004, Miller 2005 in Born 201 1. Slednja zastopa stalis¢e, da glasba
lahko ponudi nov pogled na vprasanja materialnosti, mediacije in afekta.

125 Trditev, da znotraj zvocnosti (angl. sonority) ostaja neslisno obmocje samega zvoka.
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najdejo odziv v telesu<« (vendar ne nujno v vsakem telesu ali v ¢loveskem
telesu).” Schrimshaw zato zagovarja stalis¢e, da afekti ne rabijo subjektivnega
relacijskega podaljska, ker so neodvisni od tistih, ki jih dozivljajo. Predlaga
razumevanje afekta kot kontrapunkta afirmaciji, kot pre-subjektivni in
ne-subjektivni zunanjosti tega, cesar ni mogoce zreducirati na percepcijo. Ko
gre za zvocni afekt, ga ni treba cutiti, da bi ga lahko mislili kot ontolosko
koherentnega (ibid.: 31). Schrimshawov pristop po drugi strani ne zahteva,
da popolnoma opustimo subjektivno plat zaradi objektivnega esencializma.
Zanj se ovira pojavi, ko vanalizi objekta izkusnje izena¢imo »realnost« z »na-
mero« (Schrimshaw 2013: 42). Prav tako »avtonomija afekta« ne zagovarja
avtonomije umetnosti, ki je imuna na druzbeno konstruirano subjektivnost,
temvec se sklicuje na zmoznost zvoka, da obstaja onstran mej percepcije, in

sicer na nezmoznost nasih izkusenj, da artikulirajo totalnost/ celoto percipiranega.

Ceprav tovrstni pogledi podajajo pomembno kritiko prevladujo¢emu kon-
struktivisti¢cnemu pristopu k zvoku in glasbi, se mi zdi jasno lo¢evanje med
objektivnim virom in poslusajocim subjektom (kar implicira dihotomijo med
objektivnimi in subjektivnimi zvoki, med sli$anim in neslisanim, ter posle-
di¢no med »abstraktnimi« in »posameznimi afektivnimi stanji«), veliko
bolj kompleksno."*” Tukaj se sklicujem na Saro Ahmed, ki pravi, da v razmi-
sljanju o afektu kot prehodu med telesi in stvarmi, kot prehodu med stanjj,

ne smemo pozabiti na njegovo »lepljivost« in »nalezljivost«. Sprehaja se

126 Gre za intenziteto zvoka, ki se ne kaze v izkusnjah, vendar je vseeno resni¢na vi-
bracija frekvence, ki presega meje slusnega/avditivnega (angL audition; Schrimshaw
2013: 36). Dober primer je glasba mozganskih valov (angl. brainwave music), ki ima
veliko frekvenc, ki jih nase uho ne more zaznati kot »zvoks.

127 Maria Thompson in lan Biddle opozarjata, da se lahko teorija afekta, ko gre za
zvok in glasbo, pokaze kot protislovna, zato ker se poskusa osredoto¢iti na (poslu-
Sajoca, nastopajoéa) telesa, hkrati pa na to, kar je onstran slisanega in kar presega te-
lesne izkusnje. Po eni strani »i§¢e organizacije in rezime ¢ustev (kar je véasih pove-
zano s telesnim), po drugi strani pa poskusa dopustiti povezovalne vozle, ki véasih
(pogosto) ignorirajo ali zaobidejo nasa telesa« (Thompson in Biddle 2013: 13).
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med objekti in telesi, spreminja njihove obrise, ampak se tudi »zatakne<,
»nalepi« naznake in objekte, in obratno, znaki se nalepijo na afekt (Ahmed
2004: 14). Na podlagi tega se, ko gre za zvoeni afekt kot trans-subjektivno
intenziteto, strinjam z Luis-Manuelom Garcio, ki trdi, da moramo biti pozor-
ni, da ne bi preve¢ podcenjevali delovanja poslusalcev/izvajalcev (Garcia
2011: 185). Ljudje, ki sodelujejo v zvo¢nem dogodku, niso samo »prazne
posode<, ki jih bo napolnil zunajsubjektivni afekt, ampak del afektivne eko-
nomije: vlagajo svoja afektivna nagnjenja, poc¢utja in ¢ustva in so odprti za
afektivno okolje (ibid.: 186). Sposobnost telesne snovi, da obdeluje zvok,
delno doloca nacin, kako ljudje dozivljajo in oblikujejo zvocni afekt kot kolek-
tivno dejanje. Kot poudarja Georgina Born, je glasba pluralna v svoji distribu-
cijski materialnosti kot »izredno difuzen kulturni objekt: sistem zvocnih,
druzbenih, telesnih, diskurzivnih, vizualnih, tehnoloskih in ¢asovnih mediacij
— glasbeni zdruzek<"* (Born 2011: 377). Sama tudi verjamem, da moramo
narediti korak naprej, tako da ponovno premislimo razpoko med reprezentacijo
in afektom, saj imajo reprezentacije, ¢e citiram Davida Elliotta, svoje lastne
afekte (Elliott 2013). Ko vzakljucku obravnavam ta vprasanja, se osredotocam
na dela raziskovalcev, ki afekta nimajo za nekaj avtonomnega in loc¢enega,

temve¢ govorijo o »izkustveni zmesnjavi« (Ahmed 2010: 30).

128 angl. music assemblage
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AFEKTIVNOST PARTIZANSKIH
PESMI

Na enormen afektivni potencial partizanskih pesmi so strokovnjaki opozarjali
ze v Casu druge svetovne vojne, $e bolj pa po njenem koncu, v okviru procesa
mitizacije narodnoosvobodilnega boja. Kot »glasu ljudstva« je bila tem pesmim
vjavnih diskurzih dodeljena posebna zmoznost artikuliranja kolektivnih custey,
izkugenj in skupnih nagnjenj. Dozivljane so bile kot globoki, iskreni in pristni
izrazi kolektivnega stanja duha: »[Pesem] ni mogla mimo pravega cloveka, da
ga ni res navdusila. Ima tako izrazit vpliv na clovesko duso« (Cubeli¢ 1960:
279). Partizanske pesminiso bile razumljene samo kot umetniski izraz izkusen;
in ¢ustevvizjemnih ¢asih vojne, temve¢ tudi kot nagonski odziv na te izjemne
okoli¢ine, ki je imel pomembne ucinke na kolektivno pocutje v ¢asu strahu
interorja:'*” »Ker je bil vtem ¢asu, ko je partizanska pesem nastajala, slovenski
narod ne le teritorialno, temve¢ duhovno strnjen, postane partizanska pesem
slovenskemu ¢loveku celo blizja od posameznih tipov ljudske pesmi, saj izhaja
iz duhovno enotnejsega okvira kot kadarkoli prej, custveno pa je prav tako
globoko doziveta« (Cvetko 1981: 13).

lan Cross zagovarja stalisce, da je glasba globoko ukoreninjena v nasem biolo-
skem bitju in je do dolocene mere zmozna transpozicije (premestitve) iz ene-
ga konteksta v drugega ter iz enega referen¢nega okvira v drugega (Cross
2003: 81). To nam dovoli razmisljati o partizanskih pesmih kot mo¢no obli-
kovanih z okoli§¢inami svojega izraza (kot je vojna): »Rodile so se namre¢ v

stiski, takrat ko je bilo ljudem prevec¢ hudo, one potujejo in se spet rodijo tam,

129 V svoji studiji Sonic warfare: Sound, Affect and the Ecology of Fear Steve Goodman
orise militarizacijo dolocenih zvokovin glasbe kot svojevrstnih akusti¢nih orodij (glej
Goodman 2010: xiv).
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130 Ce si sposodim Goodmanove besede,

kjer jih ljudje najbolj potrebujejo<.
te pesmi lahko razumemo kot zvocne objekte, ki sodelujejo v intenzivnih
zvotnih srecanjih v izrednih druzbenih okolis¢inah. Tovrstno razumevanje
pesmi je razvidno tudiizizjav mojih sogovornic, ki vse po vrsti pravijo, da ima-
jo partizanske pesmi izjemno akusti¢no mo¢: » [P]esmi so nase najmocnejse
orodje< (Sonja). Clanice zbora poudariajo njihovo posebno zvo¢no energijo
in intenziteto, ki sprozata mocan ¢ustveni odziv, ali kot to izrazi Bojana: »>Cevi
poslusate, je tam notri ena dodatna energjja.« Za nekatere izmed njih je ritem
glavni dejavnik estetske moci — zlasti enostavne in jasne melodijske in ritmic-
ne oblike. Izjava Majde, da so »te udarne [ pesmi] najboljse, imajo energijo<,
popolnoma odseva parafrazo Spinozove teoretizacije afekta, kot jo podajajo
Waitt, Ryan in Farbotko, da je afekt »zmoznost telesa, da vpliva na ritme in da
je pod njihovim vplivom« (Waitt, Ryan in Farbotko 2013: 1). Vendar kot
nosilke najmocnejsega afektivnega potenciala niso dozivljane samo pesmi, ki
jih oznacuje ritem marsa ali recitativni stil: za ¢lanice Kombinata in poslusalce

imajo veliko afektivno mo¢ tudi lirine pesmi v pocasnejsem tempu.

Analiza spontanih pogovorovin pol-strukturiranih intervjujev; ki sem jih delala
na temo afektivnih vidikov partizanskih pesmi, je potrdila tezave pri narativizaciji
zvotnih izkuseny, in sicer tako v konkretnih situacijah kakor tudi pri splosnem
pogovoru. Ko sem jih prosila, da razlozijo svoje izkusnje, so poslusalci obicajno
povedali, daje tezko z besedamiizraziti »energjjo« ali obcutek, ki »krozi« in se
pojavlja kot bezna senzacija, ki izbruhne in izgine. Pri konkretnih dogodkih
(koncertih) so bile dolo¢ene pesmi za nekatere od mojih sogovornikov ¢ustve-
no moc¢nejse, pri drugih pa sploh niso pritegnile pozornosti. Kljub temu pa se
je dogajalo, da so kot klimaks afektivne atmosfere v dolocenih primerih doziv-
ljali isto pesem — praviloma so bile to situacije, v katerih je $lo za skupno pet-
je poslusalcev in zbora. Na splosno so poslusalci opisovali vzdusje, ki ga je

ustvarjal Kombinat, kot izjemno.

130 http://wwwdelo.si/arhiv/pesmi-upora-v-tovarni-roghtml
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Raziskava je pokazala, da so narativi o afektivni mo¢i pesmi v veliki meri odvisni
od osebnih preferenc, ki se spreminjajo glede na ¢asovno-prostorsko dimen-
zijo. Medtem ko so nekateri kot najbolj ¢ustvene poudarjali tiste pesmi, ki so
jim bile znane (>te pesmi so zapisane v nasem genetskem kodu<), so drugi
dajali prednost »novim pesmim v tujih jezikih«. Pevke poudarjajo, da novi
repertoar obic":ajno izvajajo z veC energije in entuziazma: ko so pesminove, je
vzburjenje ob izvajanju vecje, medtem ko »zacetni entuziazem« izgine, ko
gre za pesmi, ki se izvajajo dlje ¢asa. Tako lahko nekatere pesmi, ki so bile
v¢asih najbolj priljubljene, v percepciji ¢lanic postanejo manj popularne,
manj zanimive in manj afektivno mocne. Pred kratkim izvedena notranja
anketa je pokazala, da je percepcija afektivnega in mobilizacijskega potenciala
neke pesmi mo¢no odvisna od pogostosti njenega izvajanja. Po podatkih,
pridobljenih z anketo, je pesem Na oknu glej obrazek bled — enega izmed glas-
benih oznacevalcev druge svetovne vojne in najbolj priljubljenih slovenskih
partizanskih pesmi — vecina ¢lanic zbora navedla kot pesem, ki je ne zelijo ve¢
izvajati. Po besedah Sonje so pevke postale zasi¢ene z repertoarjem, ki ga izva-
jajo zadnjih Sest let: >Mogoce sem naveli¢ana po toliko letih peti eno inisto. So
mi pa véec te, ki smo jih ustvarili oz. interpretirali v zadnjem ¢asu. In komaj ¢a-
kam, da bomo nastudirali nov repertoar.« Tovrstni odzivi so vsekakor odvisni
od izkusnje vsake posamezne pevke v konkretni izvedbi in njenih specificnih
druzbenih, kulturnih in prostorskih razmerjih. Dolo¢ena pesem lahko sprozi
enak odziv v razli¢nih okolis¢inah, prav tako pa lahko razli¢na okolja izvajanja

proizvajajo razli¢ne afektivne ekonomije ter nepri¢akovane odzive.

Zanimivo pa je to, da se za ¢lanice zbora izvedbeno okolje kaze kot veliko
manj pomembno za afektivnost pesmi kot pa kakovost izvajanja. Kakovost
zvoka se izpostavi kot odlocilna za vzpodbujanje sodelovanja poslusalcev in
se tudi ocenjuje glede na dosezeno sodelovanje. Kot navaja Turino, se kako-
vost glasbenega dogodka ocenjuje glede na to, kako se sodelujoci in izvajalci
pocutijo med izvedbo (Turino 2008: 29). Ceprav so nekatere clanice zbora ta

dogodek oznatile kot problematicen z vidika aktivizma, je vecina kot izved-
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bo z najvisjo stopnjo energije ocenila koncert na ze omenjeni drzavni prosla-
vidneva upora proti okupatorju leta 2011. Poudarile so, da se je zbor posebe;
pripravljal za ta dogodek, ter da je imel nastop najvisjo kakovost: »Mislim, da
smo dale vse iz sebe in zame je z glasbenega vidika bil tisti eden boljsih nasto-
pov oziroma boljsih pripravljenosti« (Sonja). To je bilo pogojeno tudiz dej-
stvom, da so morale vse ¢lanice zbora znati pesmi na pamet, saj so nastopale
brez partitur v rokah (glej Sliko 8). Po mnenju Teje je to omogocilo blizji,

neposrednejsi stik z ob¢instvom:

Ves kaj, tudi to, ko smo bile na drzavni proslavi, je to bil prvi, isto prvi
nastop, na katere smo Sle mi brez map. Ker nismo smele imeti. To je bilo
kot kahlica pri otrocih. Ce imas ti mapo, seveda tam pise, ampak jaz sem
opazovala, punce niso prevec gledale. Ampak je to ena opora, cisto da ves,
kaj z rokami, ker ne ves ali jih dati tako ali jih dati tako, ali jih imeti ob
telesu in potem z njimi topotas in ne ves, Ce je to v redu. Mapa je tudi sla-
mica, podzavestno. Ko pa jo ti odlozis, moras zares znati besedilo, ker ni-
mas ve¢ pomoznih kolesckov na tem bicikly, ampak moras voziti z
lastnim ravnoteZjem in se moras znajti sam, prej pride fo tega, da pozabié.
Instem, ko ti nimas vec tega icita, opore, te distance, drugace interpretiras.
Inje normalno, da je to bolj odlocno, ker gre vsa tvoja interpretacija v glas.

In tudi vsa koncentracija. Zato smo bile najbolje pripravijene.

Pomemben vidik afektivnosti koncertov Kombinata se torej nahaja v visoki
stopnji Custvenega in telesnega investiranja pevk v izvedbo, kar ¢lanice iz-
postavljajo kot osrednjo znacilnost njihovih nastopov. Clanice zbora ob
definiranju »dobre izvedbe« posebej poudarjajo pomembnost energi¢ne-
ga petja in ustreznega prenasanja afektivne moci pesmi na poslusalce. Po
njihovem mnenju lahko pesmi, ¢e se ne pojejo s posebnim nabojem, postanejo
monotone in ne morejo prinesti pri¢akovanega u¢inka in odziva poslusalcev.
Za ¢lanice zbora je najpomembnejsa iskrenost afektivne ekonomije med

izvajalci in poslusalci, ki povzroci visoko intenziteto ¢ustev. To dojemajo

102



kot bistveno razliko glede na podobne zbore ali glasbenike, s katerimi si
Kombinat deli enak repertoar. Za njih je ¢ustveni izraz bolj resni¢en oziroma
— &e povzamem besede Marca Steinberga — celo »blizji resnici sami« (Stein-
berg 2011: 8). Na tem mestu bi se bilo koristno spomniti, kako »avtenti¢nost in
iskrenost glasbenih izkuenj postaja kriterij glasbene vrednosti« (Middleton
v Moore 2002: 212), predvsem v definiranju ¢ustva kot »avtenti¢ne izku-
Snje<. Zlasti afektivna mo¢ glasu, posebej kolektivnega glasu, v primeru
Kombinata omogoc¢a enkratno ¢ustveno in telesno mobilizacijo tako na-
stopajocih kot poslusalcev. Kot opozarja Simon Frith, je vokalni nastop, kjer je
¢lovesko telo glavni instrument, eden najpomembnejsih okvirov za konstrui-
ranje resnicnosti (Frith 1996: 197). A prav ta navezava afekta na avtenti¢nost
se izkaze kot osrednja sporna tocka. Kritiki opozarjajo, da se afektivna ekono-
mija pogosto razume tudi kot avtenti¢na, moralna in inherentno pozitivna.
>Toliko afektivnih ekonomij v nasem vsakodnevnem Zivljenju je tako brez-
danje moralnih,« pise Paula Caspao (2014: 33), ko sama i§¢e najbolj u¢in-
kovite nacine razveljavitve navezanosti afekta na avtenti¢nost in obet, da
prinasa nekaj novega, kar bo nujno dobro™! — ¢emur se bom v zaklju¢nem

delu knjige posvetila tudi sama.

131 Ze omenjena $tudija Steva Goodmana s pomogjo raziskave »slabih vibracij«
govori prav o negativni plati afektivnih mehanizmov - in njihovem mo¢nem vplivu na
kolektivna vzdusja in afekte, zlasti na proizvajanje nelagodja, strahu ali groze (Goodman
2010).
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ZVOCNAIZKUSNJAIN
DRUZBENOST(I) GLASBE

Poleg novih pogledov na materialnost glasbe so bistvena tocka v teoretizaciji
tako zvo¢nega afekta kot afekta samega nova premisljevanja in teoretizacije
druzbenosti (Born 2011: 377). Cilj teorij zvoc¢nega materializma je izzivanje
temeljne dihotomije med druzbenim in bioloskim, tako da opozarjajo na
pomembne povezave med glasbenim, afektivnim, bioloskim in druzbenim.
Na podro¢ju etnomuzikologije je potencial zvo¢nega afekta obravnavan
skozi kognitivne raziskave in koncept »uglasevanja«"*> ki poskusa vzpostaviti
temeljne povezave med psiholoskim in socialnim. Ta koncept, ki se splosno
rabi za opis procesa prihajanja v isti izkusenjski tok ali zvo¢no prenasanje
afekta, kaze na medsebojno povezanost med druzbenim, zvo¢nim in afektiv-
nim. »Uglasenost<«'?* (kot kolektivno sinhronizirano dejanje), ki je bistvena
za obcutenje druzbenosti, ponuja temelj za zaznavanje estetske moci glasbe,
da proizvaja in galvanizira kolektivitete (Goodman 2010: 172). Vendar, kot
poudarja Garcia, »biti ugladen« s prostorom ali z osebo »ne pomeni nujno
identifikacije s tem telesom ali enakega razumevanja tega, kar to uglasevanje
pomeni« (Garcia 2011: 181).

132 Angl. entrainment. Koncept »uglasevanja« se je v etnomuzikologiji prvotno poja-
vil v okviru glasbeno-kognitivnih pristopov (kot so studije Claytona 2001 in Londo-
na 2004) za fenomen sinhronizacije med akterji, ki sodelujejo v glasbenem izvajanju.
Termin se na razli¢ne nacine pojavlja v vee razliénih disciplinah (npr. v fiziki in biologi-
ji), a na splosno oznacuje uglasevanje skozi vibracijo, najpogosteje z zunanjim izvirom
ritma (angl. external rhythm-source) — kot ritmi¢no uglasevanje (glej Clayton 2012).
Zavec o fenomenoloskem pristopu do koncepta uglasevanja glej pionirsko raziskavo
Alfreda Schiitza ‘Making music together: A Study in Social Relationship’izleta 1951.

133 angl. being in sync
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Poudarek na zmoznosti glasbe in zvoka, »da artikulira afekt tako, da prebudi
ob¢utek druzbenega« (ibid.: 185), pa nikakor ne pomeni »idealizacije« ali
»romantizacije« ideje druzbenosti glasbe. Teoreti¢ni prispevek Georgine
Born o glasbenem zdruzku kot sistemu glasbene mediacije uvaja koncept
ve¢ vrst druzbenosti, posredovanih skozi glasbo, ki so obenem avtonomne
in v medsebojni interakciji (Born 2011: 376)."%* Sklicujo¢ se na Marilyn
Strathern, avtorica predlaga razmisljanje o ve¢ druzbenostih, ki so v stalnem
premiku iz ene oblike v drugo in v medsebojnih odnosih sinergjje, relacional-
nosti ali vzrocnosti. Tovrsten glasbeni zdruzek kot izraz vec¢plastne druzbe-
nosti glasbe Born vidi kot osrednjo tocko politicnega v glasbi (ibid. ). Taksen
pristop nas pripelje korak naprej od obicajnega stalis¢a, da glasba artikulira
le obstojece identitetne formacije: afektivna zaveznistva,'** ustvarjena skozi
glasbo, kazejo na politicnost glasbe v smislu preoblikovanja meja med ob-

stoje¢imi druzbenimi kategorijami.

Ce se torej mo¢ nahaja v druzbenosti kot zmoznosti ustvarjanja novih rela-
cijskih politik, zdruzevalna zmoznost kolektivnega glasbenega izvajanja
omogoca nove potenciale delovanja za sodelujoc¢e druzbene akterje. Glas-
beni dogodki so relacijski in situacijski (LaBelle 2010: xviii) ter ustvarjajo
prostorsko-casovne skupnosti, ki posebej v primerih zborovskih nastopov
omogocajo opolnomocenje in odpirajo prostor za individualno delovanje.
Iz besed Teje je razvidno, da se ¢lanice Kombinata popolnoma zavedajo to-

vrstnega potenciala kolektivnega izvajanja: »Zborovske priredbe pesmi so

134 Avtorica vidi obstojece teoretizacije medsebojne interakcije med glasbenimi in
druzbenimi formacijami kot omejene in predlaga stiri razli¢ne oblike glasbenih druzbe-
nosti: druzbena razmerja, ustvarjena skozi intimno druzbenost priizvajanju glasbe; vloga
glasbe vustvarjanju »imaginarnih« skapnosti (zamigljanju skupnosti); glasbena druzbe-
nost, pogojena s §irsimi druzbeno-identitetnimi formacijami (kar vkljucuje hierarhi¢na
in razslojena razmerja med razredom, spolom, seksualnostjo, raso in etni¢nostjo); ter
glasbena druzbenost, oznacena s $ir$im druzbenim in institucionalnim okoljem, ki omo-
goca bazo za izvajanje, predvajanje in transformacijo glasbe (Born 2011: 378).

135 angl. affective alliances
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nekaj zelo posebnega | ... ] zdi se mi, da prav zaradi tega, ker je kolektiv, skup-
nost, dobijo te pesmi eno dodatno dimenzijo.« Tovrstna druzbenost, ki se
ustvarja skozi kolektivno petje tudi kot somatska/telesna izkusnja, opozarja
na pomembnost afektivnih vezi med vsemi sodelujocimi v trenutku izved-
be. Tako petje kot poslusanje disciplinirata telesa na poseben nacin, ki ga za-
znamuje mocan obcutek »materialnosti afekta«. Nastopi Kombinata,
prepleteni z afektivnimi zmoznostmi zvoka, da gre skozi telesa, nedvomno

ganejo in mobilizirajo:

Vs, kako jaz to cutim. Vidim pri sebi, jaz se nagnem naprej. Mene kar
v publiko vlece, fizicno. Drugace pa je tezko opisati, kako to cutis, ker v
bistvu cutis na kozi, tako da se ti dvignejo dlake, in cutis v sebi kot eno
enormno vrenje, kakor slap ene miline in naklonjenosti in medsebojne

povezanosti, ki je dostikrat zelo omamljiva.
Teja

O tovrstnih ¢ustvenih interakcijah ¢lanice zbora pripovedujejo kot o naj-
mocnejsih izkusnjah, ki jih zdruzujejo s poslusalci v custveno-energetsko
kolektiviteto:

Recimo v Trbovljah smo bili prvic. Nam se je zgodila ena taka stvar,
nepojmljiva. Mi smo prisle na oder, smo zacele Radnicko himno (ker
je bil v Trbovljah prvi vedji delavski upor na slovenskih tleh) in oni te
pesmi zagotovo niso poznali — mogoce melodijo, ti, ki hodijo v cerkev. To
je bil en koncert od prvega tona do zadnjega diha — dve uri smo dihali
skupaj. To je bilo tisto: prides in si eno. Tega ne mores verjet. Na koncu,
ko sem pogledala, je bil cel zbor objokan, oni so jokali. Vi smo bili ganje-
ni, ker je to tako mocno. To je, ko res zacutis El pueblo unido, ée se po-
veze sto jedrskih central,

Teja
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Po njihovem mnenju je tovrstna kolektiviteta, ki temelji na skupni zvo¢ni

izkusnji, eden najpomembnejsih nacinov za vzpodbujanje ljudi k druzbeni

kritiki in politicnemu delovanju:

V Tolminu so rekli, hvala za to, da ste zapele, da je bilo slisat, da nismo
sami, da so ta prizadevanja Ziva, da jim damo nek up v Zivljenju, da
dejansko vsi tako cutimo. Saj ni ni¢ narobe s tem, da tako cutis, da ne Zi-
vis dobro, da ti nivie¢ druzba tekmovalnosti, da ni ni¢ narobe s tabo, ée si
zelis vecjega poudarka na solidarnosti ali neki skupnosti, da se ti ne zdi
dobro tako, kot Zivimo zdaj. Tako ti recejo.

Majda



GLASBA, AFEKT, SPOMIN:
KONTROVERZE ZVOCNE
[ZKUSNJE

Kot Ze omenjeno, nastope Kombinata spremlja mocen odziv ob¢instva,
predvsem somatske narave, prek petja, ploskanja ali topotanja z nogami. Ne
samo na koncertih, tudi na gverilskih nastopih se poslusalci odzivajo na po-
doben nacin. Pogosto pravijo, da ne morejo ustaviti joka kot odziva na mo-
¢an Custveni vtis, ki ga obcutijo tudi fizi¢no, kot nenehno mravljin¢enje na
povrsini koze. Celo med flashmobom, omenjenim v prejsnjem poglavju, so
nekateri naklju¢ni obiskovalci odkrito izrazali svoje telesne odzive: »Kajje to?
Kako lepo, kar dlake mi gredo po pokonci.«"* Po besedah ¢lanic Kombinata
odzivi ob¢instva nihajo od enega nastopa do drugega, kar je predvsem odvis-
no od mesta in okolja izvedbe. Poudarjajo regionalne razlike kot enega izmed
razlogov za razli¢ne odzive: »Ker je Slovenija zelo majhna, se mi zdi, da se ta
mikroklima zelo hitro spreminja,« pravi Teja. »Npr. ¢e ti prides na Primorsko,
nekam k morju, bo tu zagotovo ena druga izkusnja, kot ¢e pride$ v Tolmin.«
Ce ostane brez ustreznega odziva poslusalcev, lahko postane nastop celo

neprijetna izkuﬁnja za nastopajoce:

Ja. Samo enkrat se nam je zgodilo, ko smo pele v nekem mladinskem
centru, da je bilo tistih, ki so se nam pridruzili, zelo malo ... Mlado
obcinstvo nas ni éutilo in na koncu nastopa smo bile povsem izérpane,
kot da smo pele v prazno. Ni bilo prave reakcije.

Matoz 2009

136 Mirjam, kombinatkesi/2013/05/13 /banke-rote-dance-s-kombinatovim-no-pasaran.
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Zavedajo pa se, da tudi takrat, ko se zdi, da se ob¢instvo ne odziva na glasbo,

to ne pomeni, da ni skupne afektivne izkusnje:

Recimo, vem, da je bil enkrat v Tolminu totalen Sok, ker je publika izgleda-
la mrtva, izgledala je cisto nemobilizirana, da tako recem, sedeli so in tako,
ko pasmo koncali in se pomesali med ljudi spredaj, pa nenadoma zagledas
solzne oci ljudi, te grabijo za roke, stresajo, zahvala in to, izpricujejo cel kup
custey, ki so bila popolnoma zadrzana med samim koncertom in vem, da
je bil takrat to za nas popoln ok.

Majda

Tako za ¢lanice zbora kot za ob¢instvo nastopi funkcionirajo kot pomemben
vir povezovanja osebnega in medosebnega.'’ Koncerti so zlasti zgovoren pri-
mer te posebne javne intimnosti, kjer je skupna zvo¢na izkusnja ventil za izra-
zanje osebnih ¢ustev kot primer kolektivne terapije. Kakor o enem od nasto-
pov Kombinata razlaga Teja: »Koncerti so kot psihoterapija, ko se ti z glasbo
odprejo ene hude zgodbe — v Knez Mihajlovi v Beogradu, ljudje so nas obje-
mali, se pogovarjali med nasim petjem.« Vendar pa medosebna narava glas-
benega dogodka ne omogoci le izrazanja potisnjenih custev; temvec tudi spe-
cifi¢no legitimizacijo ¢ustvene kontinuitete zzgodovinsko preteklostjo (vtem
primeru jugoslovanskim socializmom) in z njo povezanimi osebnimi izkus-
njami. Skozi afektivne mehanizme so glasbeni dogodki lahko ventil za sooca-
nje z ter »¢is¢enje« osebnih in druzinskih izkusen;j zgodovinskih dogodkov
ter radikalnih druzbenih sprememb. Tako pevei kot poslusalci, mobilizirani
skozi zvo¢ni afekt, sodelujejo v oblikovanju med-subjektivnega simboli¢nega
okvira za deljenje kompleksnih izkusenj in ¢ustev, povezanih s to preteklostjo.
Verjamenm, da si zasluzi ta vidik reaktualizacije partizanskih pesmi kot zahteve

za povrnitev osebnega in intimnega odnosa do preteklosti polno pozornost.

137 Glasba, za katero so nasploh znacilne medosebne interakcije, vkljucuje »uglasevanje«
akcije in interakcije (glej Cross 2003).
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Tovrsten »ucinek« partizanskih pesmi prav tako opozarja na pomembno raz-
merje med glasbo, afektom in spominom in se dotika zelo obcutljivega vprasanja
komunikacije med afektom in ¢ustvi v teoriji afekta. Ta je, kot zatrjuje Lauren Ber-
lant, prepogosto preprosto mimeti¢na in dobesedna, ker vidi prenos med afek-
tom in ¢ustvi kot performativen in ne kot odprtje moznosti za vrsto posledic,
vklju¢no z »niti eno< (Berlant 2008:4)."** V razmisljanju o odnosu zvo¢nega
afekta in Custvene izkusnje se ne moremo izogniti vprasanju, kaj se zgodi, ko se
afekt »nalepi« na zvo¢ni objekt: doloceni zvoki (kot je npr. sirena), pesmi ali in-
strumenti imajo svoje afektivno dejstvo, ki ustvarja dolocene realnosti. Ceprav g
stalno spremlja moznost razveljavitve in dekodiranja, je »nalezljivost« afekta vse-
eno pomembnaza razmisljanje o potencialnih razmerjih med zvokom in spomi-
nom v primeru partizanskih pesmi. Upostevajo¢ dejstvo, da skupna custva ne
pomenijo pocutiti se enako kot ostali ¢lani kolektivitete, Sara Ahmed predlaga, da
so objekti custev tisti, ki kroZijo, in ne ¢ustva sama (Ahmed 2004:11). V nasem
primeru je ta objekt pesem ali spomin na pesem, vendar se, kot re¢eno, udelezen-
ci glasbenega dogodka ne pocutijo nujno enako. V tem »krozenju objektov<

nekatere pesmi in z njimi povezana ¢ustva akumulirajo znacilnosti, ki se v njih

138 Ceprav se afekt in ¢ustvo pogosto uporabljajta kot sopomenk, teoretiki afekta, ki se
sklicujejo na Massumija, vztrajajo, da ta termina sledita razlicnim logikam in razliénim zapo-
redjem: obcutki so osebni in biografski, custva so druzbeno pogojena, medtem ko je afekt
pred-oseben (Massumi 2002: 28 in 40). Tovrstni pogledi se naslanjajo na pomembno raz-
likovanje med afektivnostjo kot relacijskim stanjem dolocenega telesa, ki se kaze v obcutkih
(angl. feelings), custvih (angl. emotions) in izkusnjah na eni strani, ter afektom kot mo¢no silo
na drugi strani, ki ga predlagata Deleuze in Guattari (Thompson 2013: 159). Custva se to-
rej nahajajo na strani subjektivne afirmacije, kot subjektivna izkusnja afekta (Schrimshaw
2013: 31). Na drugj strani $tevilni raziskovalci kritizirajo jasno konceptualno razlikovanje
med afektom in custvom, ki ga ponujata Grossberg in Massumi. Poudarek na subjektivni
dimenziji custev lahko spodkopava njihovo veljavnost kot objekta materialne poizvedbe.
Za kritike tovrstni pristopi pravzaprav pritrjujejo lazni dihotomiji med zavestnim in ozna-
¢ujodim, Custvenim in razumskim ter nezavednim in afektivnim (proces intenzitete, ki ni
povezan s oznacevanj em) na eni strani, ter umom in telesom ali snovjona drugi strani (Leys
2011: 450). Sianne Ngai zagovarja stalisce, da ima taksno locevanje dejansko metodolo-
ske korenine in izhaja iz metodologje psihoanalize (Ngai 2005: 25). Za Saro Ahmed je
razlikovanje med ¢utenjem (angl. sensation) in ¢ustvom (angl. emotion) izklju¢no analitske
narave (Ahmed 2004: 6). Na splosno se dihotomija med subjektom in objektom pojavi
kot bistveno vprasanje v teoreti¢nih razpravah, ki se ukvarjajo tako z afektom kot s ¢ustvi.
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nahajajo — kot praviavtorica — »vobliki afektivnih vrednot« (ibid.). Ce izhajamo
iz tega pristopa, so prianalizi partizanskih pesmi spomini na pretekle zvo¢ne izku-
$nje (na primer poslusania teh pesmi po radiju ali petja v zboru v otrostvu) in z
njimi povezana Custva prepleteni z izkusnjo zvocnega afekta in zvocnega okolja,
ki se oblikuje v trenutku izvajanja/poslusania, kar privede do omenjene izkustve-
ne zmesnjave. V takem primeru ni mogoce lo¢iti zvo¢ne dimenczije glasbe kot
estetskega objekta od njene subjektivne izkusnje. Z drugimi besedami, zvo¢no
izkusnjo oblikujejo konteksti preteklih stikov s partizanskimi pesmimi, kar vseka-

kor vpliva na nacin dozivljanja te glasbe (v tem primeru vizvedbi Kombinata).

Kaj pa, ko gre za poslusalce, ki se s partizanskimi pesmimi prvi¢ srecajo na
koncertih Kombinata — je podoba teh zvokov v njihovem primeru Ze vnapre;
oblikovana s kulturnim spominom na to zgodovinsko obdobje? Kot ugota-
vljaTan Cross, je glasba ozko povezana s kontekstom, v katerem se dozivlja in
ki omogoca, da se oblikuje pomen, ¢eprav je ta pomen spremenljiv in presta-
vljiv (Cross 2003). To omogoca spominjanje na nekatere zvoke v dolo¢enih
kodih ter intersubjektivno percepcijo nekaterih glasbenih del. Z drugimi be-
sedami, prek svoje zmoznosti, da sprejemajo (afekt) in delujejo kot afektivni
posredovalci, partizanske pesmi prevajajo individualna ¢ustva v oblike druz-
bene povezanosti, ne glede na to, kako razli¢no jih interpretirajo posamezni
udelezenciv glasbenem dogodku. Tovrstna izkustvenazmesnjava potrjuje, da
je povezava med spominom, zvokom in afektom izjemno ploden okvir za raz-
misljanje o politicnosti partizanskih pesmi. Povezava med ¢ustvom in afek-
tom prek koncepta spomina'®” lahko pomaga razumeti mozne modalitete
zvo¢nih izkusen] partizanskih pesmi, ki proizvajajo nenacrtovane ucinke ter

spodbujajo k razmisleku o njihovih potencialnostih.

139 Taokvirlahko poleg tega pomembno prispeva k obstojecim razpravam o tem, kje povleci
lo¢nico med afektom na eni ter ¢ustvom in obcutkom na drugj strani, ter kako jih med seboj
razlikovati. Sara Ahmed uporablja prav spomin za razlago tega, da gre pri custvih tako za objek-
te, ki jih custva oblikujejo, kot za to, da se custva oblikujejo v stiku z objekti: spomin na nekaj
lahko sprozi custvo, torej je custvo izoblikovano v procesu spominjanja (Ahmed 2004: 7).
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IV ANTI-SENTIMENTALIZEM
IN »NOVA ISKRENOST «

V realnih casih smo potrebovali nadrealiste [oddajo Top lista nadrea-
lista; v danasnjih nadrealnih casih pa potrebujemo realnost.

Dragan Marinkovi¢ — Maca, igralec iz Sarajeva

>NOVA ISKRENOST«

»>Nismo nostalgi¢ne, pojemo z vero v vrednote, kot so solidarnost, zvestoba
ideji, srcnost in pogum,« je napisano na spletni strani Kombinata v jasnem
poskusu odvracanja od tega, da bi njihova dejanja razumeli kot izraz post-
socialisti¢ne nostalgije.** Ta izjava, ki se implicitno sklicuje na diskurze (jugo)
nostalgije, sluzi tudi kot distanciranje ¢lanic od iracionalne sentimentalnosti,
melanholije, pasivnosti ter komercialnega izkori¢anja glasbene zapuscine
NOB in zgodovinske preteklosti socializma na splosno. V drugem delu izjave,
ki poudarja predanost vrednotam in idejam, gre za poudarek na moralni valenci
repertoarja, ki ga izvajajo. Clanice poskusajo oblikovati in delovati v novem
okviru, ki — za razliko od obstojecih nostalgi¢nih ali ironi¢nih — promovira
>resno< sklicevanje na glasbeno zapus¢ino NOB. Med nostalgijo na eni

strani ter cinizmom in ironijo na drugi strani (kot potencialnima mehanizmoma

140 kombinatke.si/about
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upora) se ¢lanice Kombinata odlocijo za tretjo moznost, t. i. pristop »nove
iskrenosti«. Vinitev »iskrenosti« — kot antiteze (predvsem) ironiji — ni izklju¢-
no postjugoslovanski fenomen. V zadnjem desetletju je prisoten dolocen
premik oz. obracanje k iskrenosti, avtenti¢nosti in resnici na globalni ravni."*
Ceprav ima to ponovno obujanje iskrenosti razli¢ne pomene v razli¢nih
kontekstih, obi¢ajno naznanja poskus kritike politi¢nega cinizma, ki prevladu-
je v postmoderni kulturi. Wampole zatrjuje, da so gibanja nove iskrenosti v
umetnosti klila od 80. let prejsnjega stoletja dalje in se umestila kot odgovori
na postmoderni cinizem, nepristranskost in dekonstrukcijo.!* V' svojem
¢lanku o noviiskrenosti v brazilski popularni glasbi Frederick Moehn razpravlja
o deluJessa Thorna'* »Manifest za novo iskrenost« (A Manifesto for the New
Sincerity, 2006), ki trend obra¢anja k iskrenosti vidi kot »zavrnitev tega, kar
smo imenovali ‘stara ironija’ [angl. Old Irony], ki je imela kulturno prevlado ali
je bila dominantna vzadnjih petnajstih letih« (Moehn 2014:239). Problem
je v tem, da se je ironija izkazala za neuresnicljiv nacin zivljenja: »Ironija je
najbolj$i nacin samoobrambe, ker osebi omogoca izmikanje odgovornosti
za svoje izbire, tako estetske kot na splosno« (Wampole 2012). Moehn in
Wampole zavrnitev ironije vidita tudi kot pozivk moralnemu dejanju: odmi-
kanje od ironije pomeni povedati, kar misli§, in vklju¢uje resnost ter nepos-
rednost v izrazu, navkljub mogocim tveganjem. Ker je ironija »govorjenje
tistega, kar je nasprotno temu, kar je misljeno« (Colebrook 2003: 5), ne
more proizvesti katarze ali biti zdravilna ter terapevtska v druzbenem okolju

niti za umetnike niti za ob¢instvo.'*

141 Za ve¢ o tem glej Fillitz in Saris 2013.

142 Akademska razprava o novi iskrenosti se je v najvecji meri odvijala v filmu in lite-
raturi (za ve¢ o tem glej Moehn 2014: 240).

143 Voditelj oddaje »Zvoki mlade Amerike« ( The Sound of Young America) na drzav-
nem radiu Radio International.

144 To je v skladu z Godwinovo utopi¢no vizijo druzbe, v kateri bi »svet naredili iz-
poveden [angl. confessional] s tem, ko bi povedali, kar mislimo, in mislili, kar povemo-,
ne glede na druzbene in politi¢ne posledice (Godwin v Sinanan in Milnes 2010: 6).
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Pri obravnavanju tendenc mobilizacije iskrenosti v primeru Kombinata se
sklicujem na koncept »nove iskrenosti« Alexeija Yurchaka kot strategije
obracanja k socialisti¢ni preteklosti, ki je usmerjen proti sentimentalnosti in
promovira socialisticne vrednote ter ideje na »proaktiven nacin< (glej
Yurchak 2010). V svoji tudiji o novi iskrenosti v post-sovjetski Rusiji
Yurchak poudarja, da se je nova iskrenost zacela v ZDA istoc¢asno kot v Rusiji,
toda kot odziv na razli¢ne dogodke (druzbene transformacije na zacetku sto-
letja v Rusiji, dogodki 9. septembra 2001 v Ameriki), kar kaze na njen globalni
pomen (ibid.). V postsocialisticnih druzbah, kot je Rusija, nova iskrenost
(rus. novaia iskrennost) deluje hkrati kot umetniski pristop in kot karakteristika
zivljenja dolocenega socialisticnega ¢asa, na katerega se umetniska dela na-
nasajo (Yurchak 2008: 257). Kot zapise Yurchak, se umetniki (vklju¢no z
glasbeniki), e posebej mlajse generacije, v svojih delih sklicujejo na sociali-
sticne teme in estetiko (literatura, filmi, razstave, festivali). V nasprotju z
umetniki poznih 80.in 90.let prejsnjega stoletja, katerih estetika je bila polna
ironije in cinizma, se ti obracajo k utopi¢nim dimenzijam in iskrenosti ter k
prevladujocim estetskim oblikam tega ¢asa."* Svoje aktivnosti opisujejo kot
reakcijo na anti-idealizem in pragmatizem novih ideologij, ki temeljijo na
»popolni kalkulaciji« (ibid.: 265). Prav tako se je v drugih postsocialisti¢nih
druzbah obujanje kategorije iskrenosti pojavilo kot odgovor na krizo avten-

ti¢nosti in vrednot, ki jo je povzrocil postsocializem.'*

Vrnitev k iskrenosti v ¢asu globalnega neoliberalnega kapitalizma vkljucuje raz-

licne strategije, med njimi tudi ponovno ozivljanje koncepta avtenticnosti."*’

145 Novaiskrenost se je najprej pojavila vliteraturi in poeziji kot odpor protit.i. »postmo-
derni absurdnosti«. V ruskem kontekstu nova iskrenost ne izkljucuje popolnoma ironije,
ampak se nanasa na dolo¢eno vrsto tople in razumevajoce ironije ( Yurchak 2008: 258).

146 Kot na primeru Madzarske pise Maya Nadkarni (2007: 615).

147 Po mnenju Kerry Sinanan in Tima Milnesa sta se koncepta avtenti¢nosti in iskrenosti
skupaj pojavila v romantizmu — avtenti¢nost kot stanje in iskrenost kot praksa, oba pojma
tesno povezana s pojmom resnice (Sinanan in Milnes 2010: 4; Fillitz in Saris 2013: 20).
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Prav tako se zdiklic po avtenti¢nosti, ki je zaznamoval konec 20.in zacetek 2 1.
stoletja, posledica druzbenega pomena in rastoce ideoloske pomembnosti
resnice in njene navezanostina vrednote, kot soiskrenost, pristnost, naravnost
in istost (Yurchak 2013: 8). Vrnitev k avtenti¢nosti ozivlja tudi pomembnost
izkusnje »realnega<, ki je interpretirano kot »resnicen izraz Custev in idej«
(Fillitz in Saris 2013: 9)." Spoprijemanje z avtenti¢nostjo pa vsekakor ni
enostransko, ampak zelo kompleksno in ve¢pomensko. Kot inherentno para-
doksen inz razliénimi pomeni mo¢no obremenjen koncept (Sinanan in Milnes
2010: 17) je imela avtenti¢nost vedno mocan politicen in manipulativen znacaj

(Mursi¢ 2013: 58), $e posebej v casu politicnih in druzbenih transformacij.

V primeru Kombinata so strategije nove iskrenosti v reaktualizacijah socia-
listicne preteklosti povezane s sklicevanjem na NOB kot na »realno« in
>avtentiéno« izku$njo upora na eni strani ter z eticnimi in moralnimi diskurzi
na drugi strani." Avtenti¢nost se kaze kot najbolj ucinkovit koncept v poudar-
janju simboli¢nih vrednot partizanskih pesmi, predvsem njihove inherentne
moralnosti. Zahteva po avtentinosti je v primeru Kombinata pravzaprav
proces »ponovne potrditve verodostojnosti« — povrnitev izgubljenega
ideoloskega potenciala partizanskih pesmi, ki vkljucuje tudi boj za pomen
in moralno valenco te zapuscine. V svojih nastopih ¢lanice Kombinata trdijo,
da opozarjajo na univerzalne vrednote, na estetski in mobilizacijski potencial
partizanskih pesmi: »Svoboda in postenost odmevata iz pesmi« (Bojana).

Clanice zbora partizanski boj uporabljajo kot simbol moralnosti, clove¢nosti

148 Thomas Fillitz in Jamie Saris zatrjujeta, da so lahko posledice prevladujocih ra-
zumevanj kategorij avtentiénega in neavtentiénega ter zamisli in vrednot, povezanih S
tem, »tako kontradiktorne kot tudi produktivne« (Fillitz in Saris 2013: 5).

149 V potrosniskih druzbah globalnega neoliberalnega kapitalizma je avtenticnost
poblagovljena in uporabljena za prodajo dolocenih vrst hrane, dobrin, artefaktov in
tudi dolocenih vrst izkusnje (Fillitz in Saris 2013: 1).

150 Zahteva po avtenti¢nosti prevladuje pri moralnih problemih, ki zadevajo »ponared-
bo in resnicoljubnost, dobro in zlo, pravilno in napa¢no- (Fillitz in Saris 2013: 18).
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in osebnega poguma v uporu proti okupatorju, in sicer kot popolnoma
nasproten sedanjem trenutku vseprisotne apatije, nemoralnosti, konfor-

mizma in sebi¢nosti:'!

Razlog, da smo zacele peti pesmi upora, je pravzaprav zelo preprost: to so
pesmi, ki prenasajo vrednote (solidarnost, prijateljstvo, pogum, svobodo,
empatijo). Poudarjamo, da tudi v trenutku, ko ljudje vedno bolj mislijo,
da ne morejo storiti nicesar, niti se pritoZiti, je to Se vedno mogoce narediti.
Teja

Kot pokazeta Tanja Petrovi¢ in Larisa Kurtovi¢, lahko teznjo po iskrenosti
ter zavrnitev nostalgije in ironije beremo kot zeljo po manj ideolosko obre-
menjenem pristopu, ki bi zagotovil bolj iskren in sprejemljiv okvir skliceva-
nja na socialisticno preteklost (Petrovi¢ 2010; Kurtovi¢ 2011). V éasu po
razpadu Jugoslavije je ironija namre¢ sluzila kot retori¢no orodje, eti¢na
drza, bralna praksa, oblika komunikacije (Nadkarni 2007: 612) in ventil za
neizmerne druzbene napetosti, delovala pa je tudi kot najpogostejsa strate-
gija v sklicevanju na preteklost. Se posebej v 90. letih prejsnjega stoletja je
bila ironija — kot strategija za preZivetje in ohranjanje normalnosti v post-
jugoslovanskih realnostih — primaren nacin soocanja z vsakdanjim Zivljenjem
med vojno in krizo. Menim, da moramo pri premisljevanju o anti-nostalgic-
nem, anti-ironi¢nem in anti-sentimentalnem pristopu Kombinata sposto-
vati »Zeljo po avtenti¢nosti«, ne le kot iskanje »stabilnosti« in kontinuitete
v ¢asu druzbenih prelomov in krize, ampak tudi kot iskanje alternative tre-
nutni druzbeni realnosti. Kot trdi Tanja Petrovi¢, sta zavracanje nostalgije in
ironije strategiji odpiranja prostora za aktivno drzo in izraz solidarnosti ter

predstavljata potencial za upor (Petrovi¢ 2011: 326).

151 Humanizem, morala in clove¢nost so mo¢no poudarjeni v uradnih in znanstvenih
narativih v ¢asu socializma kot najpomembnejse znacilnosti umetniske produkcije
NOB: »$ svojo mo¢jo in s svojim ob¢im ¢loveskim humanizmom ga je stresla do te
mere, da je postala vsebina Zivljenja samega« (Cubeli¢ 1960: 279).
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>NOVA ISKRENOST«V GLASBI

Poudarek na iskrenosti in avtenti¢nosti je razviden tudi v strategijah reaktu-
alizacije pesmi, pri estetiki in stilu, v aranzmajih in okoljih izvajanja. Kombi-
nat se kaze kot izredno pomemben medij v proizvodnji znanja o glasbeni
zapuscini NOB. V delu njihove spletne strani, posvecenem repertoarju,
Kombinat ponuja genealogijo vsake pesmi, ki jo izvaja. Najpomembnejso
vlogo med nastopom ima Maksimilijana Ipavec, ¢lanica zbora, ki vsako pe-
sem najavi in priskrbi ob¢instvu razlago avtorjev pesmi, njeno »izvorno<

izvedbeno okolje in vse potrebne podatke:

Koncert Zenskega pevskega zbora Kombinat je uéna ura uporniskih
pesmi — tistih, ki so zaznamovale najodmevnejse zgodovinske dogodke,
saj med pesmimi pojasnijo okolicine, v katerih so nastale. Verjetno je
res, da smo se nekaterih pesmi naposlusali Ze v prejsnjem, socialisticnem
rezimu, vendar se pesmi upora — tudi po zaslugi zbora Kombinat —
spet vracajo v javhost.

Matoz 2008

Nastopi Kombinata so tako oblikovani kot svojevrstna »ucna ura« za
mlaj$e ob¢instvo, ki ni seznanjeno z ve¢jim delom njihovega repertoarja.
Kot pravi Sonja, je ¢lanicam pomembno, »da nagovorimo mlajso publiko,
in smo rekle, daje fino,da | ... | spozna te pesmi, starejse, iz ¢asa zgodovine<.
Delu ob¢instva, ki je Ze seznanjeno s partizanskimi pesmimi, prav tako
ponujajo vrnitev tega repertoarja v novi luci, ozivljajo pozabljeno znanje
ter prispevajo k njegovemu novemu razumevanju. Kot se je izrazila ena od
obiskovalk na spletni strani YouTube: »Hvala tudi za to pesem. Ze dolgo

sem jo iskala po YouTube. Nasla sem le Precuden cvet v izvedbi Trzaskega



partizanskega pevskega zbora. Le zakaj je na YouTube tako malo partizan-

skih pesmi?«'>*

Sklicevanje na avtenti¢nost je razvidno tudi iz neke vrste »realisticnega<«
pristopa: po mnenju ¢lanic mOrajo prostor, Cas in situacija nastajanja pesmi,
kijih izvajajo (boj, upor, vojna, stavke, revolucija), ter kombinacija teh vidikov
odsevati ne samo »iskrene vsebine«, ampak tudi »avtenti¢ni kontekst«.
Spoprij emanjez realizmom skozi vztrajanje na »avtenticnem uporus, ki ga
izrazajo partizanske pesmi, je opazno tudi v pristopih Kombinata h glasbene-
mu gradivu. Zbor izvaja pesmi brez kakr$nihkoli intervencij na ravni besedila,
melodije in stila izvedbe (razen dolocenih inovacij v aranzmajih in orkestrski

spremljavi):

Kombinatke ostajajo zveste osnovam, ki ohranjajo uporniski naboj nji-
hovih pesmi. Zbor pod vodstvom Mateje Mavri namrec dopolnjuje in-
strumentalna zasedba, ki pa praviloma bistveno ne posega v same
skladbe [ ... ] so zasluzni, da skladbe zvenijo bolj polno, a se vseeno
ohranjajo aranzma, ki ne >kompromitira< slovesa uporniske pesmi.

Crnovi¢ 2013

Clanice, odgovorne za oblikovanje repertoarja, poskusajo slediti »izvirniku«
brez kakr$negakoli spreminjanja, razen v primerih posredovanja jasnih spo-
rocil, kot v prej omenjeni pesmi Bratje, le k soncu, svobodi, ki je bila prirejena in
preimenovana v Sestre, le k soncu, svobodi. Pri opredeljevanju svojih nastopov
v smislu apropriacije so precej previdne, saj to lahko zadeva poseg v pesem,
kar vidijo kot ponarejanje. Za njih je namre¢ poseg v vsebino pesmi enak
spreminjanju »zgodovinskih dejstev<«. Vztrajanje na tem pristopu je rezultat

razumevanja partizanskih pesmi kot »zvo¢nih objektov<, ki so podedovani

152 wwwyoutube.com/all_comments?v=aSMLtW 0 Ms&threaded=1 (komen-
tar, uporabnigko ime: >>Majarein<<)
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od nasih prednikov in ki bi morali biti ohranjeni taksni, kot so: »Mislijo, da
tradicija pomeni nekaj, neki etnoloski prezitek, nekaj, kar je prislo od babic
in mora ostat tako, kot je bilo« (Ziva). Kombinat v svoj repertoar ne uvrica
razli¢ic partizanskih pesmi, ki so nastale po drugi svetovni vojni, ampak se
drzi verzij, ki so bile zapisane v partizanskih pesmaricah. Ravnajo se po na-
¢elih realizma (tako blizu »originalu< kot je le mogoce) in se izogibajo eks-

perimentiranju.

Za ¢lanice zbora je glavni potencial pesmi, ki jih izvajajo, viskrenosti besedil
in nedvoumni naravi sporo¢il, saj jih vidijo kot »nosilce resnice«. Vecina
teh pesmi tematizira utopi¢no in transcendentno prihodnost in realnost, ki
na dolo¢en nacin presega »tukaj in zdaj«. Po drugi strani pa so to politicne
pesmi z jasnim sporocilom, ki ga zaznamuje ideoloska in tematska jasnost,
kar je razvidno tudi v jasnih frazah in njihovih stevilnih ponavljanjih ter v
recitativnem in poudarjenem ritmu. Po njihovem mnenju pesmi ne vsebu-
jejo nobene dvoumnosti, kar posledi¢no zmanjsa moznosti za razli¢ne in-

terpretacije njihovih sporodil.

Pristop Kombinata k reaktualizaciji partizanskih pesmi nas spodbuja k raz-
misljanju o diskurzu avtentikacije kot strategije, s katero avtor izrazi svojo
lastno resnicoljubnost ter resni¢no situacijo (manjkajo¢ih) drugih in njiho-
ve kulture, ki ga je v svojem eseju o popularni glasbi obravnaval Allan Moo-
re (2002: 209). Njihov cilj je ohranitev in reaktualizacija »avtenti¢ne« sim-
boli¢ne mo¢i partizanskih pesmi kot »iskrenega pri¢evanja upora<«. Ceprav
se jasno distancirajo od apropriacije tega repertoarja s strani uradne kultur-
ne politike po drugi svetovni vojni, za njih inherenten potencial te glasbe
ostaja nedotaknjen in moralno brezmadezen, tudi v primeru taksnih re-
apropriacij. Menijo, da izvornega namenain vrednot ne morejo kontamini-
rati niti uradne ideologije, sistem ali politiki, in sicer niti v ¢asu socializma
niti danes — nih¢e ne more kolonizirati njihovega inherentno politi¢nega,

moralnega in angaZiranega bistva:
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In za vse te pesmi, ki jih prepevamo, tudi drzi ena stvar: te pesmi niso
bile od nikogar narocene. Te pesmi niso bile rezimske. Mogoce si je ka-
tero za krajsi cas kdaj prilastila kaksna oblast, ampak te pesmi so roje-
ne svobodne in zaradi tega se ne pustijo ujeti. In v tem je njihova zelo,
zelo velika moc.

Teja

Naisti nacin Alexei Yurchak opisuje delo ruskih umetnikov; ki trdijo, da je dolo-
¢eno bistvo idealisti¢ne estetike ostalo svobodno, iskreno in pozitivno, navkljub
drzavnemu nadzoru umetnosti v ¢asu ZSSR (Yurchak 2008: 274). Oba prime-
ra si delita isto vizijo — lo¢iti »notranjo<« politiéno kvaliteto in politicno jedro
socialisticne umetnosti od konkretnih politicnih agend in rezimov. Umetnost
zelita osvoboditi politicne manipulacije in jo vrniti k njenemu »izvirnemu poli-
ticnemu potencialu, ki temelji na iskrenosti in idealizmu< (ibid.: 276). Kljub
temu pri Kombinatu to velja le v primeru, ko se sklicujejo na »domac« reperto-

ar, medtem ko je »mednarodni« delezen druga¢ne obravnave.'>?

Lahko se vprasamo, ali gre v odnosu Kombinata do dolo¢enih zgodovinskih
izkusenj in njihovih zvo¢nih znacilnosti za realizem ali za romantizem.
Morda za oboje, ¢e se obrnemo na kompleksno povezavo med avtenti¢nim
in romanti¢nim pristopom, kar Kerry Sinanan in Tim Milnes zaznata kot
znamenje hipokrizije v poznem neoliberalnem kapitalizmu (Sinanan in
Milnes 2010: 13). Zvesta predanost »ohranjanju< partizanskih pesmi kot
zgodovinskih artefaktov kaze predanost ideji »nove iskrenosti«, po drugi
strani pa razkriva dolo¢eno negotovost prizavzemanju bolj proaktivnega in
inovativnega pristopa v strategijah njihove reaktualizacije. Razlog za sledenje
>originalom« lahko tic¢i v pomanjkanju profesionalnega glasbenega znanja.

Kot pravi Teja:

153 Posledice taksnih stalis¢ v specificnih postjugoslovanskih kontekstih bom obrav-
navala v nadaljevanju tega poglavija.
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Ne upamo si vec kot toliko improvizirati, zato ker pa¢ mi nismo profe-
sionalke, kar se tice glasbenega. Ze to, kar delajo Lezborovke,'™* da
samo z aranzmajem spremenijo komad, je super. To, da mu ne zame-
njas nicesar razen npr. zaporedja kitic, ali pa iz molovske glasbe naredis

durovsko ali mu zamenjas ritem — to bi bilo znacilno.

Glede tega se mnenja ¢lanic razhajajo: za nekatere je glavni pogoj za prenasanje

avtenti¢nega politicnega potenciala teh pesmi prav poudarek na »¢imbolj

izvirnem« izvajanju, za druge pa to pomeni omejitev pri reaktualizaciji in

mobilizaciji teh pesmi za danasnji cas:

[J]az mislim, da bi se mi mirno lahko odlocile in izvajale pesmi, bodisi
en kos pesmi, v izvirni obliki, in potem vseeno dodale eno noto svojega
¢asa. Ker jaz mislim, da Sele ko pesem predelas, tako da das noter vse te
momente tvoje sedanjosti, dejansko poves, zakajsi sploh to pesem izbral
. Nismo bile dovolj drzne, da bi na bolj provokativen ali pa na bolj
izostren nacin vse te misli in te refleksije prelile v glasbeno delovanje.

Ziva

To je razvidno tudi iz dejstva, da ima Kombinat v svojem repertoarju zelo

malo avtorskih del, ¢epravje zanimanje razli¢nih avtorjev; da bi zbor prepeval

njihove pesmi, precej velik. Druga avtorska pesem ¢lanice (poleg avtorske

Pesmi upora Ksenije Jus) je »Cakala« ve¢ kot stiri leta, da bi postala del reper-

toarja: »Polona je napisala eno ¢udovito pesem, Svoboda,« pravi Majda, »in

ze dolgo ¢akamo na upesnitev. Jaz bi to rada zapela, zato ker se mi zdi taka

zelo moc¢na, besedilno mo¢na.«
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ANTI-SENTIMENTALIZEM

»Mislim, da je nostalgija taka zelo nevarna droga,« je Ziva odgovorila na
moje vprasanje o nenehnem kritiziranju, ki obsoja Kombinat za izkori-
$¢anje nostalgije, in izrekla predanost drzi proti nostalgiji. S tem je tudi
pokazala, da imajo ¢lanice zbora razli¢ne in véasih celo konfliktne poglede
na pristop, ki je usmerjen proti nostalgiji in ironiji. Nekatere ¢lanice se ne

obremenjujejo z nostalgijo ali nimajo tezav pri opredeljevanju aktivnosti

pevskega zbora skozi prizmo postsocialisticne nostalgije:

Doloceni komadi iz tega nostalgicnega obdobja, jaz bi jih pela se naprej,
meni so viec. Jaz se s tem ne ukvarjam, tudi nimam problemov s tem, kdo
je nasa publika, ce so to starefsi, kaj bi bilo s tem narobe ... ne cutim zad-
rege, ko od nas zahtevajo npr: Na juri§, ne cutim zadrege, ki jo zaznam
med nekaterimi. OK, je ne pojemo ... enostavno ne cutim zadrege.
Majda

Se ve¢, nekatere od ¢lanic so mivnasih pogovorih odkrito izrazale svoje nostal-
gicne obcutke v zvezi s pesmi, ki jih prepevajo: »Vecino pesmi imam rada,
ker sem jih pela v otrostvu in $e vedno jih rada pojem kot spominjanje na ta
¢as« taksne obcutke na primer artikulira Jelka. Ceprav se raje izogibajo govora
o tem, vecini ¢lanic prepevanje partizanskih pesmi omogoca ohranjanje
njihovih druzinskih zgodovin »zivih« in na ta nacin neke vrste nadaljevanje
druzinske tradicije. Kot pravi Sonja, je »>marsikatera ¢lanica zaradi teh pesmi
pristopila k zboru, ker je pa¢ povezana s temi pesmimi preko druzine<. V
anketi, ki sem jo izvedla med c¢lanicami, je bilo kot razlog vstopanja v zbor
najbolj pogosto navedeno ohranjanje spomina na dedke in babice, aktivno

sodelujoc¢e vNOB. Prav tako je vecina ¢lanic te pesmi pela v druzini in pred-
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stavljajo zlasti pomembno povezavo z njihovo mladostjo, z osebnimi ter dru-
zinskimi spomini. Ne glede na to se nostalgi¢ni obcutki, povezani z njimi,
zagotovo razlikujejo od primera do primera; $e ve¢, pogosto se je odnos ¢lanic
postopoma spreminjal kot rezultat skupnega glasbenega delovanja ter izme-
njave razli¢nih stalis¢. Nekatere pevke, ki so se sprva pridruzile zboru, da bi
prepevale pesmi iz svojega otro$tva ali druzine, so s¢asoma preoblikovale
svoje razumevanje te glasbe ter odkrile nove nacine njenega pojmovanja iz
razli¢nih perspektiv. V za¢etku niso imele dolo¢enega stalis¢a glede nostalgije,
pozneje pa so tudi same zacele podpirati anti-nostalgi¢ni pristop. Enako se je
dogajalo zdrzo protiironiji: pevke so gotovo s¢asoma spreminjale svoja stalisca
do repertoarja. Z nekajletnim prepevanjem teh pesmi so $le skozi razlicne
faze, od nostalgi¢ne prek ironi¢ne in potem do bolj iskrenega pristopa, v¢asih

pa so §le skozi obraten proces.

Kljub tem ve¢plastnim in dinami¢nim transformacijam v pojmovanjih reper-
toarja, ki ga izvajajo, je za vecino ¢lanic nostalgija sporna tocka v proaktivnem
in angaziranem promoviranju partizanske zapuscine. Za njih nostalgija one-
snazuje politiéni potencial partizanskih pesmi. »Je bilo ze tako, da nam je Mateja
dala za pet Pociva jezero v tihoti, in smo se uprle,« opisuje taksen primer Bojana.
»>Smo rekle, ni to komad za nas — ni niti uporniski, je Zalostinka iz druge
svetovne vojne, v kateri se omenjajo partizani. In potem je nismo pele.« Po
mnenju vecine clanic povezovanje aktivnosti zbora z nostalgijo nasprotuje
njihovemu dejanskemu cilju, ki je usmerjen izklju¢no k delovanju v aktualnem

druzbenem trenutku in prizadevanju za druzbene spremembe:

Saj nismo jugonostalgicne. Mi v bistvu vedno poudarjamo, da so te pe-
smi aktualne zdaj, in izbiramo te, ki so aktualne zdaj. Ne pojemo mi re-
zimskih komadov pa teh, ki so napisani po vojni, pa >$ubi dubi<.
Ampak ljudem je vsajena ta koda, da se je to pelo v nasi mladosti na
proslavah, in to je to. Pa ne razmisljajo, o éem komadi govorijo — prav-

zaprav pa ne locijo. Sam jaz sem tista radikalnejia struja Kombinata,
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ki se zavzema, da bi razsirili pojem pesmi upora in publiko tudi malo
vzgojili v tej smeri, ée nam Ze jé iz roke.

Bojana

Kakor sem prikazala Ze v uvodu, prevladujoci akademski in javni diskurzi po-
gosto zavracajo jugonostalgijo kot zgodovinsko pomanjkljivo, kot neke vrste
>neavtenticen« in romantiziran kulturni izraz. Taksni pristopi dojemajo nos-
talgijo kot popolnoma lo¢eno od kakr$nihkoli materialnih in zgodovinskih
oznacevalcev (Debeljak 2004), kot prakso, ki preobrazi »realno« zgodovino
v razvedrilo in zgolj spektakel."* To je razvidno tudi iz Zivinih besed:

Cepati gres sem iz ene nostalgije ali pa zato, ker siv Zivljenju hotela pet,
pa nisi imela kaj, pa ker te to spominja na tvojo babico, saj je prav.
Samo tak zbor, ki poje samo iz spostovanja do svojih babic, to zame ni

aktivisticen zbor in z aktivizmom nima veze.

Viskanju iskrenosti, resnice in avtenti¢ne izkusnje skozi petje clanice Kom-
binata ne oblikujejo svoje strategije samo kot odgovora na prevladujoce diskurze
o nostalgiji, ampak prav tako ponotranjajo totalitarno paradigmo o sociali-
sti¢ni Jugoslaviji in o njenem rezimu kot neavtenti¢nem."* To jih neizogibno
pahne v delovanje znotraj precej izklju¢ujocih dihotomij med avtenti¢no in
neavtenticno zgodovinsko izkuénjo ter med njeno avtenticno in neavtenticno
zvocno reprezentacijo. Kot e omenjeno, ¢lanice Kombinata dojemajo nekate-
re pesmi kot bolj primerne za izrazanje »avtenti¢nosti« izkusnje upora. Trdijo,
da so izkusnje druge svetovne vojne, predstavljene v pesmih, resni¢en izraz
dolo¢enih zgodovinskih trenutkov, medtem ko istih pesmi, reinterpretira-

nih v socialisticnem obdobju, ne dojemajo kot enakovrednih.

155 Kot je razpravljala Zala Voléi¢ (2007: 27).

156 Maya Nadkarni pise, da so drzavljani vzhodnega bloka dojemali sovjetski rezim
kot neavtenti¢en in nenaraven (Nadkarni 2007: 611).
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Te teznje se kazejo v politikah repertoarja. Kljub temu, da pesmi dojemajo
kot »zvoc¢ne objekte<, ki presegajo zgodovinske kontekste, Kombinat sledi
strategiji izvajanja pesmi samo iz casa NOB (1941-1945). To jim po njiho-
vem mnenju omogoca simboli¢no razlikovanje med »zgodnjimi« origi-
nalnimi deli in njihovimi kasnejsimi reapropriacijami v ¢asu Jugoslavije, ko

so bili »ideali« nadomes¢eni z drzavno politiko in kultom osebnosti:**”

Od 1950 do 1990 enostavno nisem nasla ene take pesmi, da bi tako
[spontano] nastala. Ena taka, ki je v bistvu reinterpretacija, kar tudi
povemo, je Bandiera Rossa. Je pa¢ analogija s pankom, ki je tudi v
Sloveniji imel precej tak uporniski pomen ... Pankrti in Bandiera
Rossa je bil sarkazem. In ja, njihov upor je bil v enem kontekstu. Ce
bi mi zacele peti, to bi bil ¢isto en drug kontekst kot takrat.

Teja

Kot sem ze opozorila, se pri reaktualizaciji partizanskih pesmi zavzemajo za
>realisticen« odnos do zgodovinskih dejstev in se odlocajo za izvajanje
partizanske (glasbene) zapuscine, »ocis¢ene« od politicne prtljage kasnej-
sih obdobij. Nacin, na katerega je bila pesem ustvarjena, je glavni kriterij pri
njenem izboru — sprejete so samo tiste pesmi, ki so bile >s$pontano rojene«
kot svojevrsten glasbeni odgovor na druzbene okolis¢ine. »Nam je klju¢no,

kako se je neka pesem rodila, da je vzniknila kakor en krik v ¢loveku [...] da

je rojena spontano, kot reakcija na druzbene razmere,« poudarja Teja.

Medtem ko so pesmi, nastale med drugo svetovno vojno, dojete kot tiste, ki
imajo najvisji potencial prenasanja resnice, se tiste iz Casa jugoslovanskega po-

vojnega socializma zaradi vpliva s strani drzave vsiljenih politik obravnavajo

157 Osupljivo je, da so te strategije, kot je raziskal Yurchak, iste kot pristopi, ki so jih
ubrali ruski umetniki, ki zahtevajo povratek le zgodnjih del socialisticnega realizma
(20.in zgodnjih 30. let 20. stoletja) kot iskrenega eti¢nega poslanstva sovjetskega ide-
alizma ali »druge« ruske avantgarde (Yurchak 2008: 273).
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kot neavtenti¢ne. Zaradi tega so pesmi, napisane na zahtevo posameznih
uradnikov ali komunisti¢ne partije, absolutno nesprejemljive. Tako je bilo
tudi pri pesmi Ogenj, jeklo, upanje, ki ni vkljucena v repertoar, ker je bila napisa-
na za enega od partijskih kongresov ZSMS: »Je bila narocena, ni nastala ka-

kor en krik ali reakeija na to¢no dolo¢ene druzbene razmere« (Teja).

Po mnenju ¢lanic samo »>spontano nastale pesmi« povzrotajo mocno Cu-
stveno navezavo, ki lahko omogo¢i akterjem spremembo njihovega odno-
sa do sveta in odpre prostor za delovanje. To je osrednji razlog, da pesmi,
ustvarjene v Casu socializma, niso doj ete kot »resni¢en, avtenticen izraz
upora<, ampak kot del formalizacije ideje upora skozi institucionalno agen-
do sistemske manipulacije teh tem. Prav tako menijo, da je kolonizacija teh
vsebin s strani uradnikov in njihova ogromna prisotnost vjavni sferi povzro-

¢ila oddaljevanje ljudi od tega repertoarja:

Seveda, zato jih ljudje niso ve¢ peli. Zato nam ljudje, ki so stari tam S0—
60 let, recejo: jaz ne morem verjeti, da sem prisel na koncert vasega zbora,
¢e bi mi nekdo rekel to dvajset let nazaj, bi rekel, da me tja ne spravijo niti
mrtvo pijanega. Te pesmiso izpadale iz uses, na Zivee so mi Sle. Nicesar mi
niso povedale, vse so mi kicaste, jalove, brez izraza. Zdaj te pesmi govorijo
moje besede. Sam druzbeni kontekst se je spremenil, pesmi se niso.

Teja

Clanice Kombinata torej verjamejo, da so bile pesmi, napisane po drugi
svetovni vojni, »kontaminirane< s strani uradne ideologije in zato ne pre-
morejo premisleka »resni¢nosti« in »avtenti¢ne izkusnje«. Cutijo potrebo
po distanciranju od drzavne ideologije jugoslovanskega socializma in »ura-

dne umetnosti« tistega Casa. Pa je to resnicno mogoée?
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V PARTIZANSKE PESMI
KOT PESMI UPORA

V Sloveniji so pesmi upora skoraj sopomenka za glasbeno produkeijo druge
svetovne vojne. Kot ze predstavljeno, to vkljucuje razumevanje partizanske-
ga gibanja kot najvi$jega moralnega dejanja in najpomembnej$ega trenutka
vzgodovini upora na Slovenskem. Politi¢ne okolis¢ine, $e posebej razdelitev
Slovenije med nemske, italijanske in madzarske okupatorje, so oblikovale
stalis¢e glede pomembnosti organiziranega upora v nacionalnem okviru
kot bojaza ohranitev »nacionalnega ozemlja<« (Pleterski2001: 179). Narativ
upora, ki se je v Sloveniji negoval med jugoslovanskim obdobjem, je postal
v ¢asu po osamosvojitvi osrednji kanal za zagotavljanje politi¢ne in ideoloske
kontinuitete z »nacionalno preteklostjo<«. Partizanski upor je bil interpre-
tiran kot krona uporniskega gibanja, ki sega v ¢as od Salzburske revolucije
leta 772 prek kmeckih uporov v 16. stoletju vse do danes, vkljuéno z »bojem
za slovensko neodvisnost« leta 1991:* »[D]a je zgodovina slovenskega
naroda, najmanj od velikih kmeckih uporov vse do danes, zgodovina veli-
castnega upornistva, ki je ¢loveku kot posamezniku in narodu kot celoti

pomagalo, da je sploh obstal in se ohranjal skozi svojo tako zelo nelagodno
zgodovino« (Hedzet Toth 2001: 63)."

Po drugi strani razmisljanje o partizanskem gibanju med drugo svetovno

vojno skozi koncept upora omogoca njegovo pojmovanje onkraj politicnih

158 Ne smemo pozabiti, da so nacionalisti¢na gibanja v drzavah bivse Jugoslavije mo-
bilizirala diskurze upora s pomo¢jo narativov o svobodi, enakosti in solidarnosti naro-
da kot odgovora na prejsnjo totalitarno komunisti¢no vladavino, ki naj bi jih zatirala.

159 Kot na primer Koroski kmecki upor (1478), Slovenski kmecki upor (1515), Hr-
vasko-slovenski kmecki upor (1572/73), Drugi slovenski kmecki upor (1635), Tol-
minski kmecki upor (1713) in Vseslovenski ljudski upor (2013).



in ideoloskih konotacij zelo konkretne zgodovinske izkusnje. Tako na
primer Ivan Dolnicar pie, da je koncept upora pomemben pri obravna-
vanju NOB za »splo$no spremembo miselnosti in za razbremenitve (od)
raznih ideoloskih, politi¢nih in drugih utvar« (Dolni¢ar 2001: 4). To pride
do $e najboljSega izraza v stalis¢ih, v katerih je NOB predstavljen kot
oddaljen od »komunisti¢ne ideologije« ter izklju¢no kot nacionalno
upornisko gibanje, kot »moralna, kulturna, drzavotvorna in tudi fizi¢na
ohranitev slovenstva, na cemer temelji tudi danasnja samostojna Slovenija«
(ibid.). Mobilizacija diskurza o uporu v postjugoslovanski Sloveniji prav
tako vkljucuje semanti¢no reartikulacijo palete klju¢nih besed, povezanih
z drugo svetovno vojno, kot npr. »osvoboditev<, »okupacija<, »sodelo-
vanje z okupatorjem<, »antikomunizem«, »upor« (Luthar 2012: 4)./¢°
Kar zadeva partizanske pesmi, se v postjugoslovanskem kontekstu — ¢eprav
so v ¢asu socializma lahko pojmovane kot »pesmi upora« — opredeljujejo
skoraj izklju¢no znotraj konceptualnega okvira nacionalnega upora. Nacini
njihove reprezentacije in Vidljivosti SO v tesni navezi na nacionalizacijo
zapuscine druge svetovne vojne, Cemur sem se posvetila Vprvem poglavju.
Po mojem mnenju je diskurzivna reartikulacija kategorije partizanskih
pesmi v pesmi upora $e dodatno omogoc¢ila njihovo vklju¢evanje v korpus

»>domoljubnih pesmi«.

160 Najvidnejsi primer teh teZenj je preimenovanje drzavnega praznika leta 1992:
dan Osvobodilne fronte je bil preimenovan v dan upora proti okupatorju kot nacin
distanciranja od njegovih socialisti¢nih in jugoslovanskih dimenzij.
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ANTIFASIZEM BREZ PARTIZANOV

Upor se kaze kot osrednji koncept ter referen¢ni okvir za (samo)definiranje
glasbene dejavnosti Kombinata. Zbor kot svojo glavno agendo smatra

spodbujanje, negovanje in promoviranje upora kot klju¢ne vrednote:

Z rdeco kredo pisati izrocilo upora. Ne na stene, na usesne membrane.
Z glasom ohranjati spomin na glas(be)no tradicijo pokoncne hrbtenic-
ne drze, ki ne podlega druzbeni skoliozi. Zdruzene smo v pesmi in pre-
pricanju, da je upor ena osnovnih clovekovih pravic. Verjamemo, da
kriticna misel lahko vzklije le iz uporne drze. Nas cas golta clovesko
duso, na oltar postavlja uspeh, tekmovalnost in videz. Ni mu mar za

clovekove pravice, ceprav si jih za alibi marsikdaj sposodi.""!

Clanice ¢utijo potrebo, da izvajajo pesmi, ki poudarjajo upor kot eno
osnovnih ¢lovekovih pravic, ki razvija kriti¢cno misel, posebej v ¢asu neo-
liberalnega kapitalizma in trenutne krize moralnih in ¢loveskih vrednot.
Ljudi poskusajo mobilizirati, da se uprejo obstoje¢im druzbeno politi¢nim
okolis¢inam, opirajoc se na dejstvo, da so bile partizanske pesmi ustvarjene

v trenutku druzbenega revolta:

Pisalo se je leto 1941, Ljubljana je bila pod italijansko okupacijo in prav
v tej dvorani so dan pred uporniskim kulturnim molkom Se zadnjic od-
zvanjali glasovi fantov, ki so se vecinoma Ze naslednji dan namenili v
ilegalo. Nekateri izmed njih so bili celo dedje clanic zbora Kombinat.
Kosak 2013

161 kombinatke.si/about
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To tudi omogo¢i vpis novih pomenov v njihova sporo¢ila, ki so primerni
za danasnji ¢as: »Te pesmi vidim kot pesmi upora in ne kot partizanske

pesmi. Zdijo se mi pesmi mojega ¢asa« (Hladnik Milharei¢ 2011).

Diskurzivno preoblikovanje partizanskih pesmi v »>pesmi upora< ima v pri-
meru Kombinata namre¢ po mojem mnenju dvojni namen: izogibanje
kakr$nikoli neposredni povezavi z jugoslovanskim socializmom in nostalgijo
ter distanciranje od levosredinskih strank, ki si prilascajo ta repertoar v svoje
politicne namene.'"* V redefiniranju pesmi ¢lanice Kombinata zavzamejo po-
zicijo med tem, da na eni strani priskrbijo kontinuiteto, na drugi strani pa
ustvarjajo nove podobe, pomene in ob¢utke, povezane s partizanskim upo-
rom. Kot sem ze poudarila, to vkljucuje proizvodnjo novega znanja o prete-
klosti in konkretnih zgodovinskih izkusnjah, ki prispeva tudi k oblikovanju
novega okvira za njihovo razumevanje. Pri tem pa se ustvari teznja po jasnem
razlikovanju »novih« in »starih« pogledov na socialisticno preteklost; kot
sem pokazala v prej$njem poglavju, vsi tipi glasbe po mnenju ¢lanic ne ustre-

zajo idejam, idealom in izzivom aktualnega druzbeno-politi¢nega trenutka.

Ceprav Kombinat redno nastopa skupaj s partizanskimi zbori z dolgo tradici-
jo, ¢lanice odlo¢no zavracajo, da bi bil zbor prepoznan kot neke vrste nadalje-
valec tradicije partizanskih zborov v Sloveniji. Struktura njihovega trenutnega
repertoarja, ki zaznamuje glasbo NOB, kaze na odsotnost pomembnega dela
pesemske zapusc¢ine NOB:' osredotocajo se izklju¢no na repertoar, ki je

muzikolosko opredeljen kot umetna partizanska pesem, nastala in prirejana

162 Politicne stranke leve orientacije si v Sloveniji prilai¢ajo partizanske pesmi, tako
da se izvajajo na njihovih promocijah, kot spremljava predsedniskih govorovitn.

163 Predvsem t. i. >partizanskih ljudskih pesmi«, med katere po mnenju Franca Kriznarja
sodijo Kosec koso brusi, Pobic sem star Sele osemmnajst let, Pociva jezero v tihoti, Stoji tam v gori partizan,
Sivala je deklica zvezdico, Tam na Pugled gori, Za vasjo je redo pasla in Zdravljica (Kriznar 1992).
Zbornik partizanskih narodnih napeva, ki ga je uredil Nikola Hercigonja leta 1962, je viljuceval
dvanajst slovenskih partizanskih pesmi ki sta jih zbrala Radovan Gobecin Radoslav Hrovatin.
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med NOB,'* ter na budnisko in puntarsko, delavsko in revolucionarno pe-
sem.'*® Kombinat namre¢ reaktualizira najbolj popularne slovenske partizan-
ske pesmi kot neke vrste glasbene oznacevalce tega zgodovinskega obdobja

(glej repertoar zbora v prilogi).

Strategije Kombinata v obracanju k preteklosti odpirajo najbolj ob¢utljive
tocke pri poskusih produkcije novih pomenov partizanskih pesmi v post-
jugoslovanskem kontekstu. V razli¢nih nacionalnih, regionalnih teh mikro kon-
tekstih postjugoslovanskih druzb se dva temeljna vidika socializma in jugoslo-
vanstva vjavnih diskurzih interpretirata lo¢eno. Dejan Kr$i¢ navaja, da je bil za
razliko od Srbije, kjer je obracun z antifasizmom pojmovan kot obracun s
komunisti¢nim rezimom, na Hrvaskem poudarek predvsem na »anti-jugo-
slovanstvu<, antifasisticno gibanje pa je pri tem zreducirano na pomemben
korak na poti do osamosvojitve Hrvaske (Krsi¢ 2013). V lu¢i njegove razlage
se povezava med partizanskim gibanjem (in pesmimi) ter jugoslovansko ide-
jo in socialisti¢no Jugoslavijo tudi v primeru Kombinata kaze kot $e posebno
obc¢utljiva. Pripovedovanje ¢lanic razkriva spremembe v njihovih stalis¢ih do
jugoslovanskega vidika partizanskega gibanja, ki jih lahko opazimo v njihovih
zgodnijih nastopih (na enem izmed prvih nastopov leta 2008 so nastopile
pred zastavo Socialisti¢ne republike Hrvaske). Kombinat ima v svojem re-
pertoarju nekaj partizanskih pesmi v stbohrvaskem jeziku,'"” vendar jih ne

izvaja redno in niso bile uvrs¢ene na njihovo zgoscenko:

164 Ta po mnenju Franca Kriznarja vkljucuje Bohor je vstal, Domovina nasa je svobodna,
Hej brigade, Hej tovarisi, Jutri gremo v napad, Komandant Stane, Na juris, Nasa vojska, Obroc,
Pozdravi, Smrt v brdih, V bojin V nove zarje (Kriznar 1992).

165 Bratje, le ksoncu, svobodi, Hej Slovani, Internacionala, Marsejeza, Mi smo kovaci, Nabrusino kose,
Naprej, Puntarska, Zrtvam, Bilecanka, Delavski pozdray, Mitrovéanka, Nasa cetav boj, Vsiv partizane.

166 Glej posnetek nastopa: wwwyoutube.com/watch?v=nucoWh8CtSA.

167 Radnicka himna in Sivi Sokole predstavljata manj znani deli znotraj opusa parti-
zanskih pesmi bivie Jugoslavije, ki ju lahko primerjamo s precej bolj popularnimi Po
Sumama i gorama, Na Kordunu grob do groba, Padaj silo i nepravdo in Oj, Kozaro.
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Ja, razen ko smo imeli Sivi sokole, recimo, tega nismo izvajali ze od takrat.
Tudi v Stozicah smo peli skupaj s Pinkoti. Tocno to. To je druga svetovna
vojna, so vrednote, ki izhajajo iz upora, ampak od tega se pa odmikamo —
od Jugoslavije in Tita, in ravno tukaj se ne najdemo. V vecini so clanice, ki so
s tem malo bolj povezane.

Sonja

Clanice se deloma zavedajo tega kompleksnega odnosa do socialisti¢ne Jugo-

slavije in jugoslovanske ideje kot taksne:

Zame osebno je tako malo dvoumna stvar. Ker po eni strani je pac pove-
zano s totalitarnim rezimom in Tito in naprej in nazaj, po drugi strani
pa te pesmi nekaj predstavljajo, pesmi imajo eno svoje mesto, govorijo o
vrednotah, za katere se mi zdaj spet borimo ...

Sonja

Na vprasanje glede izogibanja »jugoslovanskemu repertoarju« so nekatere
¢lanice trdile, da ni bila nikoli sprejeta zavestna odlocitev o tem, ampak da jih
agenda, usmerjena izklju¢no na teZave sedanjega trenutka, »preprosto vodi
v mednarodnost<«. Druge pa pravijo, da se zelo ciljano izogibajo pesmim, ki
so kakorkoli navezane na bivso drzavo, kar je bila zavestna odlocitev. Insisti-
rajo na pesmih, v katerih »se ne omenja niti Tito niti Jugoslavija<, ¢eprav
hkrati poudarjajo, da to ne implicira kritike jugoslovanske izkusnje, ampak
distanciranje od uradnih prilastitev partizanskega upora v ¢asu socializma.

Kot to opise Ziva:

Ne gre za neko hierarhijo pozitivnosti med partizansko izkusnjo in ju-
goslovansko izkusnjo, ampak gre samo za to, da je ta jugoslovanski cas
tem pesmim vzel potencial in jim je zaradi rabe v uradnem kontekstu

dal to negativno konotacijo. Zaradi tega smo se od tega odmaknile.
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Kljub temu, da se skusajo distancirati od jugoslovanskih povezay, ¢lanice Kombi-
nata mobilizirajo dojemanje boja za nacionalno osvoboditev kot epsko zgodbo
popularnega upora, individualnega herojstva in t. i. »partizanske etike« na skoraj
enak nacin kot uradni narativi pri strategijah mitizacije NOBv ¢asu Jugoslavije (glej
Rusinow 1977:41). Dovoljilustrativnoje, daje osrednji vir repertoarjazbirka revo-
lucionarnih pesmi iz celotnega sveta Vstanite suznji, objavljena leta 1976 v Ljubljani,
ki s0 jo uredili znani skladatelji (Milan Apih, Rafael Ajlec, Radovan Gobec, Ra-
doslav Hrovatin). Knjiga je bila objavljena ob proslavljanju 30. obletnice konca
druge svetovne vojne in vsebuje 376 pesmi iz razli¢nih delov sveta (iz Slovenije so
vkljucene samo pesmi ki so nastale doleta 1945). Zdi se paradoksalno, da navkljub
poskusom izogibanja neposrednim povezavam z »uradno apropriacijo partizan-
skih pesmi« osrednji repertoar Kombinata pravzaprav temelji na prevladujocih

diskurzih o »pesmih upora< ki so bili oblikovani v socialisti¢ni Jugoslaviji.

Dvoumna sklicevanja na Jugoslavijo se v primeru Kombinata najbolj kazejo v
strukturi repertoarja ter v reakcijah ob¢instva na njihovih koncertih. Po bese-
dah Sonje zbor v prvem delu nastopa s »partizanskim repertoarjem<, potem
pasledita ena ali dve pesmi Ksenije Jus, ki sluzita kot neke vrste prehod v drug,
mednarodni del. Na koncu obi¢ajno izvajajo $e nekaj dodatnih pesmi (»na
bis«), pogosto tako, da obeinstvo povprasajo po njihovih posebnih zeljah. Kot
pravi Ursa, na koncertih $e vedno upostevajo »kaksno Zeljo od ljudi, in nava-
dno vprasamo, ¢e ima kdo kaksno glasbeno Zeljo. In ja, na koncertih lahko re-
¢emo, da je nasa publika trenutno vecinsko starejsa.« Njihov program je torej
prilagojen razli¢nim generacijam poslusalcev; ¢eprav so njihovo najzvestejso
koncertno ob¢instvo ljudje, stari ve¢ kot Sestdeset let. Pogosto pa se dogajajo
situacije, da si ljudje Zelijo tudi pesmi, ki niso del »rednega repertoarja« ali na-
sprotujejo »politiki« Kombinata. Ziva opisuje zanimivo situacijo, ko si je ob-

¢instvo zazelelo neformalno jugoslovansko himno Od Vardara pa do Triglava:

Po koncu koncerta nekdo iz publike klice: joj, dajte tole, Od Vardara do
Triglava, in nekdo zacne pet. In Zenske seveda potegnejo za sabo Od Var-
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dara do Triglava, in Miran Pinko pravi: ljudje ne tega pet, ne tega, dajte se

ustavit! Nic, to je Slo, to je bil delirij, vsi tam na odru so plesaliin peli ...

Medtem ko se strinjam z Mitjo Velikonjo, da omenjeno situacijo lahko bere-
mo kot utelesenje shizofrenega odnosa do socialisti¢ne in jugoslovanske pre-
teklosti (Perica in Velikonja 2012: 142), se ne morem strinjati s stalis¢em, da
to glasbo lahko definiramo kot projugoslovansko. Moja raziskava kaze na
mo¢no Zeljo Kombinata po distanciranju od kakr$nihkoli pomenov, poveza-
nih z Jugoslavijo. Tudi ¢e tega ni mogoce doseci, jugoslovanska preteklost os-
taja samo kot eden izmed diskurzov o reaktualizaciji partizanske glasbene za-
puscine, ni pa njeno osrednje mesto. V skladu s Krsicem, ki izniansirano inter-
pretira odnos med anti-socializmom in anti-jugoslovanstvom v posameznih
postjugoslovanskih kontekstih, moja analiza repertoarja in ostalih vidikov
dejavnosti Kombinata kaze, da je njihova reaktualizacija glasbene produkeije
druge svetovne vojne prosocialisti¢na, ne pa projugoslovanska. Ideja Jugosla-
vije je nevidna oziroma obstaja zgolj latentno — »v oc¢eh in usesih ob¢instvax,
ki takéne pomene, spomine in obcutke vpise v nastope zbora. Clanice se tako
ne sklicujejo na »zmrznjeno sliko socialisticne Jugoslavije« (Velikonja
2013b: 77), ampak se poskusajo umestiti onstran tako jugoslovanske ideje
kot vzpostavljene postjugoslovanske avtenti¢nosti. »Kombinatke ne pojemo
pesmi upora nase bivée skupne domovine Jugoslavije,« zapise ena izmed ¢la-
nic v spletni anketi. Samodefiniranje z naslanjanjem na ideolosko nevtralen
koncept >Upora« jim zagotovo pomaga pri spoprijemanju s spornimi narativi
o jugoslovanskih vidikih partizanskega gibanja, nacionalizacije slovenske

kulturne krajine in ostalih ob¢utljivih vprasanj. '

168 Ceprav so vrednote socialisti¢ne (in jugoslovanske) preteklosti, na katerih vztraja
Kombinat (antifasizem, solidarnost, delavske in ¢loveske pravice), nujno evropske in uni-
verzalne, jih — kot v svoji raziskavi opozori Tanja Petrovi¢ — prevladujoci diskurzi v postso-
cialisti¢nih druzbah delegjtimirajo, kar onemogoci enacenja med socialisti¢nimi (jugoslo-
vanskimi) in univerzalnimi (evropskimi) vrednotami. Zavracanje nostalgije je en nacin
spopadanja s to nezmoznostjo (Petrovi¢ 2011: 324).
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REVOLUCIJA BREZ SOCIALIZMA

Za vecino pripadnikov mlajsih postjugoslovanskih generacij so bile glavne
prednosti Zivljenja v socialisti¢ni Jugoslaviji druzbena varnost, brezpla¢no
solanje, dostopen javni zdravstveni sistem, pa tudi pozitivna druzbena at-
mosfera, usmerjena v prihodnost. Vendar tovrstna stalis¢a ne pomenijo Zelje
po vrnitvi tega sistema ali Jugoslavije kot drzave; bolj izrazajo hrepenenje po
neke vrste »socialisti¢ni ideji«, artikulirani znotraj $irSega, globalnega okvira.
Po besedah Zive »nikoli ni §lo za neko nostalgijo za Jugoslavijo kot drzavo,
kve¢jemu, pa to zelo redko, bolj koncept te bratskosti kot solidarnosti, kot
povezave med ljudmi, bolj za to«. Taizjava odraza mocan poudarek Kombi-
nata na univerzalnih vrednotah in kaze na poskus umescanja partizanskih
pesmi v $ir$i mednarodni in evropski antifasisti¢ni kontekst. Sklicevanje na
revolucionarni potencial NOB se namre¢ dogaja izklju¢no znotraj globalnih
uporniskih gibanj in mednarodne solidarnosti, medtem ko je partizanski boj

predstavljen v $irSem kontekstu boja za demokracijo in svobodo:

Pesmi upora so bile kljucni element tega revolucionarnega procesa in
peliso jih milijoni, od gverilcev v Juzni Ameriki in stavkajocih delav-
cev na kapitalisticnem Zahodu do mladinskih delovnih brigad v Ju-
goslaviji. Se nedavno so se tako socializem kakor pesmi upora zdeli
dalec in tuji, a nas je kapitalizem spet pahnil v unicujoco krizo, v ka-
teri upor postaja nujnost, revolucionarne pesmi pa melodija prihaja-

jocega socializma!'®

169 »Prvomajska sola DPU — Koncert ZPZ Kombinat<, wwwdpu.si/prvomajska-
sola-dpu-koncert-zpz-kombinat
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To je razvidno tudi iz t. i. »internacionalizacije« lokalnega repertoarja in
poudarka na njegovi transnacionalni naravi. Kombinat izvaja razlicice iste
pesmi iz razli¢nih drzav in zgodovinskih obdobij tako, da prepevajo posa-
mezne kitice v razli¢nih jezikih (kot npr. v primeru pesmi Katjuia ali Na
oknu glej obrazek bled/Dime donde vas, morena). Clanice prav tako vztrajajo
na tem, da repertoar ni sestavljen samo iz slovenskih partizanskih pesmi,

ampak vkljucuje tudi pesmi upora iz drugih delov Evrope in sveta:

Pojemo antifasisticne pesmi, to ni nas lokalni fenomen. Pojemo revolu-
cionarne pesmi iz Cila, Francije, Italije, iz celotnega sveta. Partizanske
pesmiv slovenicini in partizanske pesmi v francoicini so prakticno ena-
ke. Koncept je isti, vsi se borijo za svobodo.

Teja

Zgornja izjava se lahko bere kot romantiziran pogled na ta repertoar: osre-
dnja strategija Kombinata je torej zacasno preseci konkretne zgodovinske
izkusnje z obujanjem tradicij protesta in upora med akterji, ki nimajo pred-
hodnih medsebojnih zgodovinskih povezav. Nevarnost tega vztrajanja na
transcendentalnosti in mobilnosti pesmi je depolitizacija, dehistorizacija
in nevtralizacija doloc¢enih zgodovinskih in druzbenopoliti¢nih razmer in
gibanj. Kljub vsemu nisem mnenja, da »romanticen pristop« vsebino nuj-
no depolitizira v banalno poblagovljenje upora v neoliberalni realnosti.
Pomembno razlikovanje med idealizmom in romantiziranjem bom
podrobneje obravnavala v zaklju¢nem delu knjige. Zame vecja nevarnost
obstaja pri uporabi globalnih narativov »upora« in »revolucije< v za-
vestnem pobegu od dialoga med socialisti¢no izkusnjo in trenutnimi glo-
balnimi postmarksisti¢nimi diskurzi. Ravno zato potreba po umescanju
konkretnih revolucionarnih izkusenj NOB v globalni kontekst onemogoca

oblikovanje postsocialisticnega revolucionarnega subjekta.
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Posledica tega vzajemnega prepletanja oz. koeksistence etnocentri¢nih
in globalnih pristopov do glasbene dedis¢ine NOB je — paradoksalno —
demobilizacija, izginjanje in nevtraliziranje avtenti¢nega revolucionarnega
potenciala jugoslovanskega partizanskega gibanja, ki se razlikuje od drugih
uporniskih evropskih gibanj druge svetovne vojne natanko po svoji socialisticni,
revolucionarni naravi.”” Kombinat ima dokaj paradoksalno stalisce glede
revolucionarne narave pesmi, ki jih izvaja: ne zanika dejstva, da je bil od
samega zacetka NOB zaznamovan z revolucijo, ideologijo razrednega
boja in preobrazbo druzbenih odnosov. Tako ob dolo¢enih priloznostih
izpostavlja revolucionarni vidik pesmi, medtem ko ob drugih poudarja
univerzalne vrednote, ki nevtralizirajo delitev na partizane in domobrance
oz.leve in desne. To orie kompleksne diskurze redefinicije lokalnih izkusen;

antifasisti¢nega upora in izkusnje jugoslovanskega socializma.

John Holloway meni, da pridejo ¢asi, ko se matrice upora spreminjajo, ko se
ustvarja »novi jezik« nastajajo¢ih zdruzkov druzbenega boja (Holloway
2010: 12). In prav v teh ¢asih, pravi, je glavni problem v tem, da vsaka po-
membna sprememba matrice povzroca tezave v razumevanju, ker so nasi
mozgani navajeni na staro. Ali Kombinat skozi reartikulacijo partizanskih

pesmi kot pesmi upora preprosto i$¢e novo matrico za nove case?

170 Kot pravi Miklavz Komelj, sta jugoslovansko partizansko gibanje in sam izraz
»partizanski« pridobila bolj specificen in kompleksnejsi pomen v primerjavi z drugi-
mi odporniskimi gibanji v Franciji in Italiji (Komelj 2009: 40).



VI PARTIZANSKE PESMI
KOT PROTESTNA GLASBA

Dusili in dusili so uporne pesmi, pa jih niso zadusili, nikoli, ne iskre upo-
ra, ki je nenehno tlela tu in tam in se razplamtela v plamen vstaje.

Hercigonja in Karaklaji¢ 1962

Od zacetka svetovne gospodarske krize leta 2008, zlasti pa zadnjih pet ali
Sest let, smo pri¢e novemu valu druzbenih gibanj na podro¢ju nekdanje Ju-
goslavije. Nekatera izmed njih so nastopila kot lokalni izraz $irsih globalnih
gibanj (npr. gibanji »Occupy< in » 15. oktober<), gibanj po vzoru arabske
pomladi, protivarcevalnih gibanj v Greiji, Spaniji in drugje v Evropi ter $tu-
dentskih protestov v letih 2008 in 2011 na Hrvaskem ter v letih 2012 in
2013 v Srbiji. Bili smo price »Beboluciji« oz. gibanju JMBG leta 2013,
mnozi¢nim protestom v Bosni in Hercegovini v zacetku leta 2014 ter obca-
snim protestom v Makedoniji. Zlasti od zac¢etka leta 2011 naprej je bila za ta
poseben »krog bojev<« (angl. circle of struggles) znacilna »globalna dimenzi-
ja<, v smislu, da so protesti »prevajali« in hkrati inovirali obstojece taktike
druzbene kritike in upora v vsakem posameznem politicnem kontekstu.'”
Cepravsosibili po svojih programih, ciljih in taktikah zelo razli¢ni, omenje-
ne proteste zdruzuje skupno prizadevanje za demokracijo, za ponovni raz-
mislek o kriti¢nih povezavah med politi¢nimi elitami, gospodarstvom in
medijskimi korporacijami ter o korupciji in neokolonialnih politikah v Ju-
govzhodni Evropi (Horvat in Stiks 2012).

171 Za ve¢ o praksah prenasanja in »prevajanja< (angl. translation) glej predavanje
Michaela Hardta, wwwyoutube.com/watch?v=vkSI9wFtJn4.
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Glasba in zvok imata v dramaturgiji protestov na splosno zelo pomembno
mesto. Protestna glasba in politicne pesmi, zdruzene z zvoki kuhinjskih pri-
pomockov kot instrumentov, z zvizgi in rozljanjem, ob spremljavi policijskih
siren, so prav tisto zvo¢no okolje, ki je potrdilo svoj potencial najmocnejsega
nacina za izrazanje upora, za protestiranje in dvigovanje glasu proti zatiranju
in nepravi¢nosti na splosno. Zvok posreduje komunikacijo, ki poteka med
protestom, in ima osrednje mesto v mobilizaciji ljudi, tako da ustvarja obcu-
tek, »ki utripa in vrvi med in skozi telesa in prostor« (Waitt, Ryan in Farbot-
ko2013:2).V svojem poglavju o druzbenih gibanjih in glasbi Ron Eyerman
in Andrew Jamison razpravljata o odnosu med politiko in kulturo v druzbe-
nih gibanjih, pri ¢emer trdita, da »tako kot gibanja izginjajo z osrednjega po-
litiénega prizoris¢a, njihovi kulturni odmevi pogosto na nenamerne in zaple-

tene nacine vdirajo vZivljenjsko silo druzbe« (Eyerman in Jamison 1998: 6).

Ko so novembra 2012 prebivalci Maribora zaceli izrazati drzavljansko nepo-
kor$¢ino na ulicah in ko so se prvi pomembnejsi protesti proti politiénim in go-
spodarskim elitam spontano zgodili v Ljubljani, je s svojim petjem prispeval tudi
zbor Kombinat. Avtorska skladba Ksenije Jus vizvedbi Kombinata, Pesern upora,

je bila razglasena za neuradno himno protestovin je bila prevedena v ve¢ jezikov.

Vendar pa se je zgodovina protestnih dejavnosti Kombinata zacela ze veli-
ko prej, z nastopi pred protestniki globalnega gibanja »Occupy« (»Oc-
cupy Ljubljana< in »Occupy Slovenia«) leta 2011. Zbor je nastopil pred
ljubljansko borzo z namenom, da izkaze podporo gibanju ter — po bese-
dah ¢lanic — dvigne moralo protestnikom in izrazi solidarnost. Izvedle so
zgoraj omenjeno Pesem upora, Internacionalo ter Bandiera Rossa namesto

172

Hej Brigade, za katero so jih prosili protestniki.'* Pesmi so bile odpete

172 Na predlog poslusalcev, da zapojejo Hej, brigade, je ve¢ji del ¢lanic odmahal z gla-
vo,in kmalu so zacele peti Bandiera Rossa, kar je razvidno na posnetku » 150/ / kombi-
natke@boj_za.avi«: wwwyoutube.com/watch?v=8YB_9RytFIL
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enoglasno, z obcasnim dvoglasnim petjem, polne vzklikov in s ploskanjem
kot ritmi¢no spremljavo. V premorih med pesmimi so si ¢lanice zbora vze-
le ¢as, da izrazijo podporo protestnikom in poudarijo pomen sporocila
pesmi v politicnem boju. Povabile so protestnike, naj pojejo skupaj z njimi
in prispevajo k vkljucujoci in interaktivni izvedbi (glej Sliko 8). Ko so o
tem nastopu govorile v medijih, so ga primerjale s podobnimi dogodki in
gibanji v drugih evropskih drzavah, kot so Gr¢ija, Spanija, Francija in

Nemcija, pri ¢emer so poudarjale uporabo skupnega repertoarja:

Spremljamo proteste Komunisticne partije Grcije proti socialnim refor-
mam socialisticne vlade. Za vogalom pred Arheoloskim muzejem je
korakala kolona in pela Bandiera Rossa v grskem jeziku. Pred letom
dni smo slisale pesem Bella ciao, ki jo je na zahtevo pela turska rock
zasedba na stadionu Besiktas v Istanbulu. Peli so jo ob obletnici ustano-
vitve turske republike.

Hladnik Milhar¢ic 2011

Leto dni pozneje je na najve¢jih uli¢nih protestih v Sloveniji od osamosvoji-
tve Kombinat mo¢no prispeval k oblikovanju zvo¢ne podobe protestov.
Postal je celo eden izmed glavnih glasbenih akterjev; in sicer na ve¢ nacinov:
tako z uli¢nimi nastopi kot tudi prek udelezbe na »Protestivalu, kulturnem
dogodku, ki je bil organiziran kot del protestov. Clanice zbora so izkazale
mo¢no podporo protestom kot nacinu »aktivnega« prizadevanja za boljso

politi¢no in socialno situacijo v Sloveniji:

Da je Slovenec sel na ulico, je zagotovo najvecji dogodek v zadnjem desetle-
tju, ki se nam je zgodil, je prepricana Polona. Kombinatke bi e posebno
rade izkoreninile to apaticnost. Zato pojejo. In tudi iz spostovanja do vseh,
ki so kdaj dvignili svoj glas in dali Zivljenje. S tem ohranjajo spomin na
vsakrsno pokoncnost — pove Natasa.

Kastelic 2013
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Med protestom je Kombinat izvajal predvsem pesmiizt. i. »svetovnega leve-
ga repertoarja« — Bella Ciao in Bandiera Rossa, Power to the People in ze ome-
njeno Puntarsko. Po mnenju ¢lanic se je zborovsko petje kot specificno »ma-
sovno izvajanje< s protesti vrnilo k svoji glavni vlogi prenasanja »glasu
ljudstva<. Menijo, da so protesti najustreznejsa arena za mobilizacijo in jav-
no izvajanje njihovega repertoarja, ki si lahko na ta na¢in povrne svoj zacetni
namen: »Zadnjih dvajset let je bilo pozabljeno, da glasba ni le za razvedrilo,

temve¢ tudi za boj in izrazanje angaziranih stalis¢ < (Teja).

Pesmi, ki so jih zapele med protestniki, so bile izbrane tako, da bi ozivile duh
protestov in spodbujale k premislekom o aktualnih tezavah (kriza kapitaliz-
ma, druzbena apatija, korupcija, politi¢ni razred, novi druzbeni odnosi ter
drzavljanske in druzbene pravice). Iz partizanskega korpusa so bile mobili-
zirane tiste pesmi, ki obravnavajo socialno (predvsem razredno ter dela-
vsko) tematiko, boj proti imperializmu in vsem oblikam izrabljanja, ter iz-
postavljajo solidarnost in svobodo kot osrednji vrednoti.'” Hkrati pa je
Kombinat partizanske pesmi »prinesel« na ulice ter preusmeril pozornost
na njihovo »primarno<« vlogo, ki so jo imele med NOB — dviganje morale
in pomo¢ ljudem pri lajsanju trenutnih okolis¢in. S petjem so ¢lanice zbora
ustvarile posebno vzdusje, obcutje soudelezbe in druzbenosti, ki je protest-
nikom pomagala, da uskladijo svoje delovanje, s ¢imer so dokazale, da
>imajo afektivni registri zvoka osrednjo vlogo v trenutni mobilizaciji [judi
in zdruzevanju v kolektiv« (Waitt, Ryan in Farbotko 2013: 3). V nekaj pri-
merih je petje Kombinata celo preprecilo izbruh nasilja v ve¢ji meri, deni-
mo pred Policijsko postajo Ljubljana Center, ko je policija aretirala nekatere
izmed protestnikov. Tik preden bi prislo do izgreda, v trenutku, ko je bila
mnozica protestnikov pripravljena napasti policista, so ¢lanice Kombinata

zacele petiin s tem v trenutku spremenile vzdusje, ki se je iz nasilja spreobr-

173 Na tem mestu velja ponovno omeniti, da so bili protesti po nekaj tednih poime-
novani »Vseslovenska vstaja<, kar kaze na njihovo »nacionalno obarvanost<.
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nilo v prepir, nato pa se koncalo s skupnim petjem (glej ¢lanice Kombinata
na protestih, Slika 10).

Kombinat je z uvajanjem protestniskega vzdusja in estetike tudi preoblikoval
svoje koncerte v svojevrstne »protestne dogodke«. Na Ze omenjeni promo-
ciji svoje zgosc¢enke v dvorani Union v Ljubljani so ¢lanice koncert odprle z
naslednjimi besedami: »Zelimo si, da vsi skupaj, ki smo danes v tej dvorani,
pozabimo na to, da je to predstavitev nase plosce, ampak res naredimo ene
vrste protest. Da povemo jasno in glasno, kaj mislimo, kaj ¢utimo, v katero
smer naj gre naprej pot.< Protesti so tako delovanje Kombinata kot njihovo
glasbo osvetlili v novi lu¢i, njihova predanost »aktivizmu« in druzbenemu
angaziranju je pridobila nov odmevvjavnosti: »Tilanski protesti so $e posebe]
vplivali na Kombinat ... mislim, da ko so dolo¢ene osebe videle, kaj mi v
bistvu Ze samo s svojim obstojem in s prisotnostjo sprozimo ...« (Ziva).
Kombinat je s tem postal bolj vpliven v javnem Zivljenju in v artikuliranju

prostora druzbene kritike:

To, kako znane in pravzaprav vplivne smo postale v teh letih, je prese-
glo moja najbolj divja pricakovanja. Zdaj smo nekdo, ki se ga poslusa
ne le v pesmih, ampak tudi v mnenjih, ki daje dogodkom tezo s tem, da
setam pojavi. In to nam ni uspelo zato, ker bi brezhibno odpele izbrani
repertoar (itak je veliko zborov, ki so v tem pogledu boljsi od nas), am-
pak ker smo aktualne in odzivne. Ker ne le pozivamo na ulice, ampak
tia dejansko gremo.

Bojana

Mobilizacija dolocene glasbe in glasbenih zvrsti znotraj druzbenih gibanj
torej prica o tem, kako se razli¢ne tradicije lahko povezejo in kako omogo-
¢ajo vklju¢evanje in prenasanje novih idej in podob. Z besedami Eyermana
in Jamisona to prav tako pomeni dodajanje novih pomenov s »selektivno

obdelavo kulturnih virov, prek katerih se tradicije prepajajo z novimi po-
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menskimi tan¢icami« (Eyerman in Jamison 1998: 39). V¢asih lahko celo
glasbene zvrsti, ki so na splosno percipirane kot apoliti¢ne ali celo kot prezi-
vete ali konservativne, pridobijo vlogo glavnega gibala mobilizacije ter

ohranitve druzbenega gibanja.

Ali je ¢lanicam Kombinata uspelo s petjem izraziti jasno politi¢no stalisce,
ali pa jim je sklicevanje na pesmi upora zameglilo pogled, usmerjen v seda-
njost in prihodnost? Alije bil njihov »glasbeni« druzbeni angazma u¢inko-
vit? So nastopi na protestih odprli nove poglede na glasbeno estetiko kot

prostor ustvarjanja alternativnih moznosti za politi¢no delovanje?
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ZAKLJUCEK:
PARTIZANSKE PESMI
KOT KOMERCIALNI UPOR?

Bila je partizanska pesem, prepojena s splosnimi cloveskimi ideali, na
katerih temelji nova, lepa in perspektivna prihodnost. Ideali, na katerih
lahko temelji samo resnicno humana cloveska druzba.
Boskovié¢-Stulli 1960: 282

Decembra 2012 —v ¢asu protestov — je Kombinat posnel prvo zgo$¢enko in
na omrezju Facebook najavil, da jo je mogoce kupiti v vseh komercialnih tr-
govskih podruznicah, kot sta Big Bang in Miiller. V Kombinatu so dejali, da
bo to omogocilo, da se njihove pesmi sligijo v »vsaki vasi v Sloveniji« (Teja).
Album je bil razprodan v rekordnem ¢asu in je nekaj mesecev zasedal prvo

mesto na glasbenih lestvicah.

Dejstvo, da se »antikapitalisticna« dejanja $irijo prek korporativnih trgo-
vskih podruznic, ponazarja vso kompleksnost druzbene angaziranosti in
politicnega boja za druzbeno spremembo v danasnjemu ¢asu. Kot komenti-
ra Steve Goodman, se v ¢asu, ko kapital vedno bolj spodbuja kreativnost,
zamegljuje razlika med subverzijo in cini¢nim fabriciranjem subverzije (Go-
odman 2010: 190). V tem smislu lahko Kombinat obravnavamo kot paradig-
mati¢ni primer zvo¢ne artikulacije »upora« v sodobnem ¢asu. Ali zbor
spodkopava obstojece druzbene mehanizme ali jih, prav nasprotno, podpira?
Morda kar oboje?
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Na zacetku zadnjega poglavja bi rada citirala Mitjo Velikonjo, ki v zaklju¢ku
monografije, kjer obravnava potenciale revitalizirajo¢ih praks »pro-jugo-
slovansko« orientirane glasbe, zapise, da »gre konec koncev ‘samo’ za glas-
bo<, ki je sicer »lahko simptom ali lakmusov papir druzbenih dogajanj in
ambicij, [a] njen neposredni politi¢ni in kulturni doseg je omejen<« (Veliko-
nja 2013a: 99). Predstavljena trditev kaze, ¢e povzamem besede Ranciéra,
na »temeljno negotovost glede zasledovanega cilja« (Ranciére 2010b: 33)
politicnosti glasbe in moznih modelov njene ucinkovitosti. Sama nasprotu-
jem giroko razgirjenemu razumevanju glasbe kot odsevu druzbenih in poli-
ti¢nih okolis¢in/kontekstov ter tezi, da glasba nima kapacitete za transfor-
macijo. Enako kot David Hesmondhalgh, ki ga citiram v uvodu, verjamem,
da je glasba pomembna. V obravnavi visceralne politike zvoka Waitt, Ryan in
Farbotko (2013: 16) trdijo, da »zvoki igrajo bistveno, a pogosto neprepoz-
nano vlogo pri mobilizaciji individualnih ali kolektivnih teles«. Sklicujo¢ se
na taksna stali$¢a, zagovarjam niansirano razumevanje vloge glasbe v bojih
za druzbeno in politicno spremembo. Kakor nas opozarja Ranciére, je ze
ve¢ let osredniji cilj umetnikov in kritikov ponovni razmislek o umetniskih
praksah v kontekstu globalnega kapitalizma, globalizacije, postfordizma in
digitalnih medijev, vendar se $e naprej sklicujejo na modele ucinkovitosti
umetnosti, ki so bili definirani pred sto ali dvesto leti.'”* Problem je vtem, da
je vnenehni reartikulaciji referencnega okvira, v katerem razumemo politi¢-
no umetnost, zgodba o uc¢inkovitosti vedno umescena v sredisce. Za razliko
od tega to besedilo, sklicujoc se na Ranciéra, preizprasuje nasa pri¢akovanja
do umetnosti in, $e bolj, problematizira samo idejo ucinkovitosti glasbenega

umetniékega angazmaja.

174 Za paradokse in izzive razmerja med politiko in umetnostjo ter potrebo po rede-
finiciji politicne umetnosti glej Ranciére 2010b, posebej poglavje »Paradoks politi¢ne
umetnosti«.
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ZVOKI > ROMANTICNEGA
ANTIKAPITALIZMA<?

27.april 2013 lahko razumemo kot trenutek izjemne akusti¢ne prisotno-
sti partizanskih pesmi v slovenski javni sferi. Zjutraj tega dne so ¢lani Tr-
zaskega partizanskega zbora Pinko Tomazi¢ nastopili v rezidenci sloven-
skega predsednika Boruta Pahorja, ob 11. uri pred protestniki na Kon-
gresnem trgu v Ljubljani, zvecer pa so proslavili 40 let svoje aktivnosti na
koncertu v dvorani StoZice, najvedji slovenski dvorani, kjer so nastopili
pred ve¢ kot 10.000 ljudmi. Prav tako so rojstni dan zbora praznovale tudi
¢lanice Kombinata, ki so imele tega dne ve¢ gverilskih nastopov na razli¢-
nih lokacijah v Ljubljani. Tudi Kombinat je podprl protestnike, del pev-

skega zbora pa se je zvecer pridruzil koncertu zbora Pinko Tomazié.

Stiri ure trajajo¢ koncert je bil posvecen »pesmim upora<, pri ¢emer ni
manjkalo pesmi z eksplicitnimi referencami na ¢as socializma, Jugoslavije in
Tita."” Program je bil nekoliko razsirjen v primerjavi s koncerti zbora Pinko
Tomazi¢, ki so potekali jeseni 2012,"7° med udelezenci pa je bilo znatno ste-
vilo zvezd slovenske glasbene scene (glej Sliko 12). V prvi vrsti so sedeli
klju¢ni drzavni politiki: predsednik drzave Borut Pahor, predsednica vlade
Alenka Bratusek ter predsednik ustavnega sodis¢a Ernest Petri¢. Z udelez-

bo pomembnih predstavnikov slovenske politike ter glede na dejstvo, da ni

175 Peli so neuradno himno jugoslovanske mladine Racunajte na nas avtorja Dorda
Balasevica, katere besedilo krepi revolucionarno strast in navezanost mladih na dedi-
§¢ino jugoslovanskega socializma. Ljudje iz ob¢instva so nosili tudi partizanske kape,
majice z rde¢imi zvezdami, portrete partizanov in Tita.

176 V letu 2012 so nastopali na ve¢ razprodanih koncertih v Cankarjevem domu v
Ljubljani.
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bilo drzavne proslave dneva upora proti okupatorju, je bil koncert pravzaprav
>neuradna« proslava. Dejstvo, da so bile karte e nekaj ¢asa pred dogodkom
razprodane, je prispevalo k temu, da je bil to eden najbolj uspesnih glasbenih

dogodkov, odkar so bile odprte Stozice."”

Dogodek v Stozicah kot vrhunec stevilnih podobnih dogodkov je gotovo
dokazal, da glasbena dedis¢ina NOB v Sloveniji ni nikakrsen alternativni fe-
nomen, ki bi potencial ¢rpal iz subverzivnega izrazanja revolucionarnih
aspektov antifasistinega upora, temve¢ prej mainstream kulturna produkcija
in del glasbene industrije. Koncert v Stozicah je pokazal, da ta glasba ¢rpa
svojo aktualnost prav iz narativov o svoji marginalnosti V javnem prostoru,
izkoris¢ajo¢ soucinkovanje mainstreama in navidezne marginalnosti kot spe-
cifitnega statusa quo. Ce upostevamo, da je bila marginalnost vedno katego-
rija, ki je vzpostavljena in regulirana v skladu z druzbenimi konvencijami,'™
je ta »pozitivna marginalnost« v primeru partizanskih pesmi $e dodatno
okrepljena z ozivljanjem levih idej na globalni ravni. Zato bi predlagala previd-
nost pri prepoznavanju praks reaktualizacije partizanskih pesmi kot eman-
cipatori¢nih, ne bi pa niti rekla, da gre za »komercializiran upor<«. Kot pravi
Angela McRobbie, se dihotomija med komercialnim in mainstreamom ter
med kreativnim in eksperimentalnim kaze kot precej neproduktivna

(McRobbie 1999: 38).

177 Problematika Stozic kontroverzno odmeva v javnih diskurzih. Zupan Ljubljane
Zoran Jankovi¢ je pri izgradnji stadiona in dvorane Stozice obtozen korupcije. Stevilni
gradbeni delavci (vklju¢no z migranti), ki so gradili stadion, so ostali brez placila za
opravljeno delo.

178 Lee pravi, da je usmerjanje pozornosti na marginalnost, ki se je zacelo s post-
modernizmom, pravilo in ne izjema (kot npr. pozornost marginaliziranim druzbenim
skupinam, obrobnim kulturnim produkcijam itn.) (Lee 1995).



MED DRUZBENIM ANGAZMAJEM
IN »>ESTRADNISKIM
AKTIVIZMOM<«'”

Koncert v Stozicah je povzrocil eno najbolj resnih razprav med ¢lanicami
Kombinata. Debata se je zacela ze v ¢asu, ko so se odlocale o udelezbi, razvnela
pase je po koncertu in prvih javnih odzivih nanj, ko so stevilni intelektualciin
novinarji kritizirali dogodek. Kombinat, ki je poprej vmedijih vedno prejemal
pozitivne komentarje, je prvi¢ postal tarc¢a kritike tistih ljudi, ki so ga mo¢no
podpirali (kot npr. Igor Vidmar). Ceprav so se podobni konflikti dogajali
ze prej (npr. ob nastopu na zadnji uradni drzavni proslavi dneva upora proti
okupatorju leta 2011), je koncert v Stozicah ponovno odprl stare dileme in
skrbi glede agende, aktivisti¢ne orientacije in prihodnosti Kombinata. Prejetje
plakete Mestne ob¢ine Ljubljana' je se dodatno prililo olje na ogenj in
povzrocilo nelagodje med ¢lanicami: medtem ko so nekatere odlo¢itev glede
nagrade problematizirale, so jo druge zagovarjale. Zbor niti v medijih niti na

spletu ni podal uradne izjave glede koncerta in nagrade.

Oba dogodka sta znotraj zbora obudila debato 0 pomenu rednih in trans-
parentnih pogovorov o tezavah, s katerimi se zbor soo¢a, zlasti glede pasiv-

nosti dela ¢lanic — tistih, ki tudi ob pomembnih odlo¢itvah (kot je nastop v

179 Izraz »estradniski aktivizem« je skoval Dragan Proti¢ — Prota, ¢lan svetovno
priznane umetniske skupine Skart iz Beograda ter ustanovitelj prvega samoorganizi-
ranega zbora na obmo¢ju nekdanje Jugoslavije Horkeskart, med najinim pogovorom
v ¢asu drugega Festivala samoorganiziranih pevskih zborov junija 2013 v Ljubljani.

180 Kombinat je bil skupaj z Drustvom Klju¢, Zvezo prijateljev mladine Moste Polje
in drugimi institucijami in skupinami, ki svoje delo posvecajo ob¢utljivim druzbenim
temam, nagrajen za druzbeni angazma.
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Stozicah) niso zainteresirane za soodloéanje. Kot sem Ze omenila v drugem
poglavju, je intenzivno koncertno nastopanje preprecevalo, da bi ¢lanice
zbora razpravljale o pomembnih odprtih vprasanjih. Nekatere ¢lanice so
problematizirale na¢in odlo¢anja o koncertu v Stozicah, sam stadion in nje-
gov simboli¢ni pomen ter razmerje s pevskim zborom Pinko Tomazi¢. Za
druge je bil ta nastop kot vsak drug koncert — pla¢an nastop, kjer so obcasno
prisotni tudi politiki (Zupani, ob¢inski usluzbenci). Trdile so, da je bil kon-
cert izjemno uspesen dogodek in da so bili ljudje navduseni in hvalezni za
pesmi, »ki so nagovorile njihova srca in ozivele pozabljene vrednote in ide-
je solidarnosti, skrbi, tovaristva, hrepenenja in upanja«< (Majda). Po mne-
nju teh ¢lanic naj bi bilo samo petje najbolj pomembno, tudi ¢e prispeva k

boljsemu pocutju le ene osebe.

Je to res dovolj? Kaj nam lahko omenjene tenzije povedo o druzbenem an-
gazmaju skozi petje v danasnjem ¢asu? Ali pa je upraviceno razumeti Kombinat
kot svojevrstne »moralne podjetnike« (Becker 1963 v Taylor2013: 65) brez
>resni¢nih« aspiracij po druzbeni spremembi? Glede na to, da ¢lanice
Kombinata druzbeni aktivizem razumejo kot bistveni del svojega delovanja,
osrednjo dilemo predstavljajo placani koncerti (kot so npr. nastopi na spo-
minskih slovesnostih ter dogodki, kjer imajo politiki otvoritvene govore in

sedijo v prvih vrstah):

To niso ljudje, ki jim jaz Zelim peti, jaz sem njim hvalezna, ampak mislim,
da to, kar mi delamo, moramo prenesti ljudem, ki so aktivni, ée hocemo, da
se kaksen kvalitativni premik v tej druzbi zgodi. To je tudi eden od razlogov,
zakaj, mislim, se ne strinjam s tem nastopanjem na proslavah.

Ziva

Enako so bile glasne ¢lanice, ki zagovarjajo drzo, da pevski zbor sluzi svoje-
mu namenu, ¢e aktivno nastopa, ker edino na ta na¢in doseze najvecje moz-

no $tevilo ljudi, kot to opise Teja:
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Miimamo v tem svojem statutu, da ne nastopamo za politicne stranke in
se tega tudi drzimo. Se pa zavedamo, da smo, kakorkoli obracas, v tem
sistenu. Zdaj, e se izlocimo, to pomeni da gremo totalno na rob, tudi treh
Cetrtin nastopov ne moremo sprejeti in ostajamo na robu in prepricujemo

Ze prepricane — ozko skupino enako mislecih. Kaj smo potem naredili?

Omenjena vprasanja so le odmevi osrednje dileme, ali zbor deluje znotraj
ali onkraj »sistema<. V tem okviru se drzava (ali sistem) nahaja v samem
sredis¢u konceptualizacije druzbenega angazmaja, medtem ko se dihotomiji
sistem/ljudje in dominantna politika/subverzivna alternativa kontinuirano
ohranjajta. Njihove dileme v center postavljajo problematiko druzbene kritike,
kije vsodobni druzbi konsenza'' ni mogoce ve¢ misliti in prakticirati na isti
na¢in. V druzbenem okolju, v katerem ni mogoce razlociti delovanja
umetnosti od delovanja samega sistema, ker se oba napajata iz nedoloclji-
vosti njihovega razmerja, umetnost, ki sebe vidi kot angazirano, tvega, da
postane parodija u¢inkovitosti, za katero se zavzema (Ranciére 2010a: 148).
Ker demokracija ni ve¢ »normativna vrednota<, temvec zgolj stvar »osebnega
okusa« (Leys 2011: 452), politicno aktivni subjekti subliminalno delijo

naklonjenost in prepricanja, ne da bi jih politi¢no realizirali.

Medtem ko nekateri glasovi iz radikalnih umetniskih praks trdijo, da je potreb-
no spremeniti ta status quo in narediti radikalen rez, drugi poudarjajo, daje prav
status quo ta permanentna sprememba, Menijo, da je potrebno spremeniti
spremembo, pobegniti iz zapora spremembe in narediti intervencijo. Se ve¢,
zagovarjajo, da je potrebno ustvariti produktivno razpoko in nestabilnost.
Poraja se torej vprasanje, na kaksen nacin Kombinat utelesa status quo in na
kaksen nacin odpira prostor za druzbeno transformacijo? Ali notranja

struktura Kombinata, politika repertoarja in izvedbeno okolje lahko pred-

181 Ranciére pravi, da je sistem danes izgubil svojo »nekonsenznost<, iz katere so se
napajali modeli kriti¢ne umetnosti in ki se kaze v vsej svoji goloti (Ranciére 2010b: 42).
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stavlj ajo intervencijo v druzbeno realnost? Ali pagreza » pop—revolucionarje«
oziroma prakso subverzije, ki je forma brez vsebine in kot taka del kapitali-

sti¢ne kulturne produkcije?

Prepric¢ana sem, da je nenehno vztrajanje na »u¢inkih« umetnosti del neo-
liberalnih diskurzow, ki se osredotocajo izklju¢no na izide in rezultate kot
produkte dolocenih dejanj. Pri zaznavanju potencialnosti zbora Kombinat
menim, da je bolje posvetiti pozornost procesu, in sicer procesu ustvarjanja
moznostiza novo kolektivno obliko politicnega delovanja. V ¢asu, ko nive¢
>zunanje< politike sistema in »notranje« strukture umetnosti, ki bi ji bila
zunanja politika tuja, torej zagovarjam perspektivo, ki nam ponuja alternati-
ven nacin razumevanja politi¢ne kapacitete umetnosti in, konkretneje, glasbe.
O tradicionalnem pojmovanju politinega je potrebno razmisljati skladno
z aktualnim druzbenim trenutkom, v katerem ni »ideoloskih politik« in v
katerem raba odkritih politi¢nih vsebin ni nujno u¢inkovita. Nove taktike
se izogibajo eksplicitnim politi¢nim sporocilom, a navkljub temu lahko go-

vorimo o politiki.

Poleg tega v ¢asu neoliberalnega kapitalizma ni mogoce reducirati delovanja
glasbe samo na izraz upora na eni strani ali na prispevek h kapitalisti¢ni
produkciji na drugi strani. Politi¢ni pomen se nahaja v vsakdanjih, pogosto
banalnih dejanjih — v primeru glasbe gre za kapaciteto transmisije ¢ustvenih
vsebin in afekta. Ce razumemo zmoznost glasbe, da na razli¢nih ravneh
deluje simultano — subjektivno, trans-subjektivno in visceralno (glej Cross
2003, Waitt, Ryan in Farbotko 2013) — potem je potrebno osrednji poten-
cial dejanj Kombinata iskati v relacijskih politikah in ne v konkretnem po-

liticnem ucinku.
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POLITIKE UZIVANJA IN ZABAVE

Poglavje sem odprlaz enim izmed klju¢nih konceptualnih vprasanj, ki se ne
tice zgolj Kombinata, temve¢ tudi drugih angaziranih glasbenikov in glas-
benih kolektivitet — z vprasanjem, ali je glasba dovolj. Dejstvo, da glasbeni
nastopi mo¢no mobilizirajo [judi na ravni ¢ustev in imaginacije, lahko omo-
gocinove, alternativne nacine delovanja. Potencial zvo¢nega afekta za mo-
bilizacijo ljudi, ki sem ga obravnavala v tretjem poglavju, nam usmerja po-
zornost k znacaju trans-subjektivne narave zvoka v politiki participacije in
druzbenem angazmaju. Kot omenjeno, je eden najve¢jih potencialov glas-
be njena zmoznost, da oblikuje prostorsko-¢asovne kolektivitete, v katerih
imajo ljudje, ki sodelujejo v glasbenem dogodku, na nek nacin obcutek
zdruzenosti, cetudi ni nujno, da se med seboj strinjajo. Ce $e enkrat citiram
Jacquesa Ranciera: » [U]cinkovitost umetnosti ni v prenasanju sporocil,
ponujanju modelov ali protimodelov obnasanja ali u¢enju [.... ] Najprej je v
razporeditvi teles, v razrezu singularnih prostorov in ¢asov; ki dolo¢ajo naci-
ne skupnega ali lo¢enega bivanja, bivanja nasproti ali sredi, znotraj ali zunaj,
blizu ali dalje« (Ranciére 2010b: 35). Po mojem mnenju je zato potrebno
nameniti pozornost pomenu afektivnih vezi pri mobilizaciji in gradnji poli-
ticnih subjektivitet, ki se odvija zunaj diskurzivnih na¢inov interakcije (glej
Massumi 2002: 9). Nastopi Kombinata lahko generirajo nove mobilizacije,
apropriacije in reartikulacije obstojecih pomenov politi¢nega, kar pa skozi
prostorsko-casovne zvocne kolektivitete omogoc¢a medsebojno poveza-

nost zvo¢nega, druzbenega in politicnega.

Zvoeni dogodki omogocajo nastanek nove druzbenosti skozi uglasevanje,
v katerem so afektivni odzivi povezani in ponovljeni (Brennan 2004: 52).
Ce uporabimo konceptualni okvir teorije afekta, zvoc¢na izkusnja proizvaja

specificen »zvocni prostor<, v katerem se ljudje skozi afektivnost angazirajo
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kot del ne-identitetnih kolektivitet. Ta »afektivna druzbenost« (Raffles
2002), ¢etudi le zacasno, omogoca druzbene povezave, ki pred zacetkom
nastopa niso obstajale (Oushakine 2011:255). Dozivljanje oziroma izvajanje
glasbe v dobri druzbi prijateljev je torej potencialno tudi prostor, vkaterem se
nefunkcionalnost in totalna funkcionalnost zdruzita, kar omogoca politi¢ni
potencial tistih glasbenih dejanj, ki so lahko diskreditirana kot komercializacija
oziroma komodificirano vedenje. V anketi, v kateri sem sprasevala o klju¢nih
razlogih za pridruzitev Kombinatu, se veselje do druzenja nahaja na zelo
visokem mestu. Kot pravi Marija, gre »v osnoviza veselje do petjain druzenja.
Zelo, zelo kmalu (verjetno ze po prvih ali drugih vajah) paje to preraslo se
A ieljo po nastopanju s pesmimi, kisov repertoarju z namenom prenasanja
sporocila teh pesmi vjavnost.« Clanice zbora uzivajo v skupnem petju, kar
je tesno povezano tudi z dobrim ob¢utkom in pozitivno samopodobo kot
rezultatom sodelovanja v druzbeno angaziranem dejanju. V omenjeni anketi
so ¢lanice pevskega zbora dejale, da pesmi ne izvajajo zgolj zato, da bi jih
ohranile ali pa reaktualizirale za danasnji ¢as, temve¢ tudi zato, ker jih
preprosto osrecujejo. Kot poudarja David Hesmondhalgh, zabavanje in
uzivanje v kolektivnem petju predstavljata klju¢no motivacijo pri druzbenem
ustvarjanju glasbe (Hesmondhalgh 2013: 8).

Uzivanje in zabava sta torej zelo plodna koncepta za razmisljanje o druzbe-
nem angazmaju skozi glasbo, kar pomeni, da je oba potrebno razumetina
nov nacin. Zanemarjanje Vloge in potenciala uzivanja je rezultat cezmerne
(pretirane) refleksije oziroma nezmoznosti premisljevanja o potencialih
glasbe kot taksne. Ce e enkrat povzamem Davida Hesmondhalgha, je
glasba ucinkovita zato, ker sta izvajanje in poslusanje glasbe zelo prijetni
izkugnji (ibid.). Zdi se, daje prav uzivanje klju¢en vir mobilizacije, ki trans-
subjektivnemu potencialu zvo¢nega afekta lahko omogoc¢i imanenten po-
tencial. Slede¢ temu je uzivanje (v glasbi) zelo produktivna sila, ki ustvarja
nove vezi med prijatelji, znanci in neznanci ter omogoca kolektivne spo-

mine, ki vedno bolj povezujejo kolektiv skozi obujanje afektivnih relacij
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(Guilbault 2010: 24). Intenzivne kolektivne glasbene izkusnje odpirajo
moznosti za transformacijo — skupna izkusnja je tako proces kot produkt
(transformativni trenutek) samoemancipacije. Tak$no pozitivno, mogoce
celo »romanti¢no« razmisljanje o zvo¢nem afektu je sublimirano v odzi-
vih v anketi, kjer sem sprasevala po ucinkih aktivnosti Kombinata: najpo-
gostejsi odgovor je bil »prenasanje pozitivne misli med ljudi v SirSem

smislu in dobrodelnost<.

Po drugi strani kriticni pogledi na studije afekta opozarjajo na omejenost
teoretizacije afekta kot nujno »ustvarjalnega<, »dobrega« ali kot »presezka
potencialnih sprememb, ki naj $e pridejo<« (Caspao 2014: 32) in problemati-
zirajo afekt kot obet pozitivne spremembe: »Ni jamstva da bo afekt ustvaril
nekaj novega, obetavnega, kar bo nujno boljse od zdaj'« (ibid.). Kakor je ze
razlozeno v tretjem poglavju, je inherentna pozitivnost ter obet za nekaj
drugega, nenacrtovanega in nepricakovanega, osrednja ibka tocka teorije
afekta, ki istocasno »njegov potencial ohranja pri Zivljenju<« (ibid.)."** V
luci $tudij, ki so obravnavale tudi negativne ucinke afektivne zvo¢ne izkusnje
(kot ze omenjena Goodmanova tudija z naslovom Sonic warfare), se mi obrat
kzvo¢nemu afektu zdi produktiven le, ¢e o njem razmisljamo kot o uglaseva-
nju in njegovem ucinku na izvajalce in poslusalce. Iz zornega kota zvoc¢ne
afektivne izkusnje lahko afekt — ne glede na to, ali prispeva k prijetnejsemu
ob¢utku ali pa povzro¢a negativne ob¢utke — prispeva k mobilizaciji in
transformaciji ter posledi¢no k spremembi realnosti. V teh tockah so tore]
mogoce nove oblike zaznavanja, razmiljanja in delovanja, ne glede na to, da so

afektivne ekonomije bezne in situacijske.

Pri tem pa ne gre pozabiti, da je lastnost afekta intenzivna nevtralnost (Se-

igworth in Gregg 2010: 10). Kot re¢eno v uvodu, z afektom (in zvo¢nim

182 Afektje, posebej v primerih tematizacije v uprizoritvenih umetnostih, uporabljen
kot platformaza spremembo in transformacijo, kot politika estetike in estetika politike.
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afektom) se tudi manipulira, postaja sredstvo za akumulacijo kapitala, ki ga
oblikuje kot »privilegirani aparat, s katerim kapital nadzira Zivljenja tistih, o
katerih pravi, da jih §¢iti« (Caspao 2014: 32). Pri razmisljanju o nevtralno-
sti afekta vidim kot zelo koristen Ranciérov model »indiferentnosti« ali
»radikalne pasivnosti« kot estetske ucinkovitosti, ki nevtralizira samo
nasprotje med aktivnostjo in pasivnostjo. Ranciére, za katerega je naj-
pomembnejsa prav odsotnost kakr$negakoli sporocila, namenjenega specifi-
¢nemu ob¢instvu, odnos med umetnostjo in politiko definira takole: »Po-
litika je aktivnost, ki rekonfigurira ¢utne okvire, znotraj katerih so definirani
skupni objekti« (Ranciére 2010b: 38). V tem smislu politike uzitka in za-
bave oznacijo klju¢en trenutek, ko umetnost (v tem primeru glasbena de-
javnost) izstopi iz mreze svoje funkcionalnosti in namere, da bi bila politi¢-
na. To iz »pasivnosti« (ali apoliti¢nosti) naredi novo vrsto ucinkovitosti.
Kot je omenjeno v drugem poglaviu, se navidezna »nedejavnost« (pri
pevkah, ki »le pojejo< in se ne angazirajo na drugih podro¢jih) kaze kot
oblika, ki definira »zarezo v normalni porazdelitvi oblik cutnega obstoja ter
‘Zzmoznosti’ in ‘nezmoznosti, povezane z njimi« (ibid.: 40). Kot plasti¢no
razlozi Ranciere: »[O]d videnja predstave ne prehajamo k razumevanju
sveta, od intelektualnega razumevanja ne k odlo¢itvi za akcijo. Prehajamo
od enega ¢utnega sveta k drugemu ¢utnemu svetu, ki definira druge do-

pustljivosti in nedopustljivosti, druge sposobnosti in nesposobnosti«

(ibid.: 42).

Glede na povedano se potencial glasbenih dejanj Kombinata lahko artiku-
lira kot politika vsakdanjika, pri ¢emer se konstantno preizkusajo meje tiste-
ga, kar Steje kot politicno (glej Amin in Thrift 2005). Cetudi ga lahko dozi-
vljamo kot prijetno subverzijo, Kombinat mobilizira kolektivitete in daje
obcutek aktivne politi¢ne participacije prek ustvarjanja »novih performa-
tivnih politicnih ekologij« (Thrift 2011: 20). Nastopi Kombinata skozi
zvocni afekt povecujejo zmoznost delovanja, kar sovpada z Guattarijevim

konceptom afektivne distribucije — nacina, kako je pluralizem zamisljen kot
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beg od vedno bolj konservativnega pojmovanja »politike« in politicnega
subjekta k mo¢em majhnih afektivnih sprememb vsakodnevnega zivljenja
(Guattari v Bertelsen in Murphie 2010: 139). Pogled, ki ga predstavljam, ni
ne poveli¢evanje ne zanikanje potencialnosti zvocnega afekta, temve¢ na-
¢in polemi¢ne obravnave klju¢nih argumentov privprasanju ucinka glasbe-

nega politiénega angazmaja.
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PONOVNO PARTIZANSKI BOJ?
RADIKALNI IDEALIZEM IN
UTOPIJA

Ko mi je Maksi povedala za Kombinat, sem rekla, vau, to pa je se boljse,
ker to so pamladi, to je poslanstvo partizanskega in to so partizani danes.

Ziva

Ce parafraziram pisanje Joseja Estebana Munoza o queer gibanjih: ¢lani in
¢lanice Kombinata nikoli niso bili partizani, vendar partizanstvo obstaja kot
ideal, ki gaje mogoce ¢rpati iz preteklosti in uporabiti za zamisljanje prihod-
nosti."* V ¢asu, ko je v postjugoslovanskih druzbah politi¢no levico kolo-
nizirala neoliberalna doktrina, projekt, kot je Kombinat, ne ponuja zgolj
premisleka o idejah upora, solidarnosti in moralnosti, temveg, kot sem po-
skusila pokazati v predhodnih odstavkih, tudi nacin, kako ideje spraviti v
prakso zvsemi izzivi, neuspehi, paradoksi in potencialnimi instrumentaliza-
cijami. V splosni klimi anti-utopizma, ki je nastala po padcu berlinskega
zidu, ker je prislo do opuscanja politicnega idealizma, zbor zagovarja uto-
pi¢no premisljevanje odnosa med umetnostjo in druzbenim ter zagovarja
kriti¢no interveniranje v konkretne druzbene izzive. Clanice Kombinata ne
skusajo zgolj redefinirati idealisticnega pogleda in utopije, temve¢ pozivajo
ljudi, naj »zacutijo« utopijo: »da sledijo tej zagledanosti, neki optimisti¢ni

zagledanosti v prihodnost, torej v utopijo« (Ziva).

183 »Nikoli nismo bili queer, vendar queerovstvo za nas obstaja kot idealnost, ki jo je
mogoce érpati iz preteklosti in uporabiti za zamisljanje prihodnosti« (Mufioz 2009: 1).



Slede¢ Munozu lahko ta pogled, usmerjen v prihodnost, razumemo kot
»prenovljeno vlaganje v utopi¢nost in bodo¢nost« (Mufioz 2009: 11). Vendar
le stezka trdimo, da gre pri utopi¢nosti za nekaj radikalno novega, saj je v
socializmu obstajala dolga tradicija idealizma. Tu se strinjam z Munozom,
ki radikalnega ne razume kot ekstremne pravi¢nosti ali afirmacije novosti,
temve¢ kot koncept, ki zajema politiko, usmerjeno v tukaj in zdaj, ter trdi,
da utopija obstaja le v vsakdanjiku (ibid.: 9, 10)."* Zato dejanja Kombinata
vidim kot obliko kriti¢nega idealizma — usmerjenost k druga¢nemu,
»boljsemu« svetu, ki pomembo prispeva k politikam upanja kot eksisten-

cialnim praksam v aktualnem trenutku (glej Miyazaki 2004):

Veasih nam recejo, ah, dajte no, vi, idealistke. Ja. Idealistke. Idealizem ni
bolezen. Ni patologija. Kaj bi clovek brez idealov? Zame ni ideal biti
prisedemdesetih brez gub. S pesmijo dajemo druga drugi moc:
Hladnik Milhar¢i¢ 2011

Na zacetku knjige Kako misliti partizansko umetnost? Miklavz Komelj pravi,
da »je ireduktibilna politicnost partizanske kulture in umetnosti prav v
tem, da kultura in umetnost v partizanskem gibanju nista nastopili kot na-
domestek za politiko«. Komelj razlikuje politi¢nost partizanske kulturne
produkcije od danasnjih politiziranih umetniskih praks znotraj kapitali-
sticnega okvira, ki tvorijo nadomestek za odsotnost politike, kjer dobimo
»politiko-brez-politike kot nadomestek za umetnost« (Komelj 2009: 8).
Kaj se s tem jedrom politicnega partizanske umetnosti zgodi, ko pride do
reaktualizacije, kot v primeru Kombinata? Ali gre sploh »$e vedno« za

partizanske pesmi?

184 Jose Esteban Munoz obravnava Blochovo klasifikacijo utopije, povezano z dvema
kategorijama: abstraktno in konkretno. Prva je obicajno razumljena kot banalni optimi-
zem, druga, tako imenovano »izobrazeno upanje<, pa je povezana z zgodovinsko situi-
ranimi momenti in kolektiviteto, ki je aktualizirana ali pa potencialna (Munoz2009: 3).
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Ta prehod iz izrocila partizanstva v sodobno socialno angazirano delo-
vanje sem jaz dozivela tako precej organsko: prav v tem smislu, ce smo mi
partizani nasega casa, ce so se oni borili proti belogardistom in fasistom in
nacistom, pa se mi na drugem nivoju, z besedami in z dejanji, borimo
protitem izdajalskim politikom.

Ziva

Kot ponazarja Zivina trditev, nastopi Kombinata kljub mo¢ni retori¢ni
delitvi med konceptoma reakcionarnega (kar je razumljeno kot nostalgi¢no)
in progresivnega (kar je razumlj eno kot utopiéno) kazejo na kreativno pre-
oblikovanje pomena preteklosti, sedanjosti in prihodnosti, ki se ne razumejo
kot ¢asovno lo¢ene. Zelja po ponovnem ovrednotenju preteklosti vedno
pomeni ponovno povezovanje s preteklostjo, kar pa vanjo vnasa nove
dimenzije sedanjosti in prihodnosti skozi sou¢inkovanje izkusnje in pri-

c":akovanj a, spomina in moznosti.

Kot je ze bilo izpostavljeno v tretjem poglavju, poslusanje partizanskih pesmi
lahko sprozi mo¢ne visceralne odzive, ki so odvisni tudi od izkusenj, vred-
notenja, prepri¢anj in pri¢akovanj poslusalcev in izvajalcev. A te izkusnje ne
izhajajo nujno iz vsebine, temvec iz radikalnega preoblikovanja skupne izkusnje
¢utnega. Tovrsten estetski rezim za Ranciera predstavlja »tretjo« (novo)
obliko u¢inkovitosti umetnosti, ki se pojavlja med ¢utnimi oblikami umetniske
produkcije ter cutnimi oblikami, prek katerih si jo prilas¢ajo gledalci, bralci
ali poslusalci. Estetska u¢inkovitost tako ni »prepoznavanje« umetnikove
namere, ampak temelji na estetski »distanci« in »nevtralizaciji«: ni kontinu-
itete, ki bi zagotavljala »odnos vzroka in u¢inka med umetnikovo namero,
nac¢inom sprejemanja pri obcinstvu in dolo¢eno konfiguracijo kolektivnega
zivljenja< (Ranciére 2010b: 36,37).
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RADIKALNI AMATERIZEM IN
KREATIVNA KOLEKTIVITETA

Relacijska estetika, ki je v centru razmisljanja o politicnih potencialih
umetnosti, je v tesni navezavi s politiko participacije: »V horizontu nove po-
litike se politicnost umetnosti ne dogaja ve¢ na ravni reprezentacije, ampak
na ravni participacije,« kot zapise Komelj (2009: 358-359). Kot sem ze
obravnavala v drugem poglavju, se samoorganizacija v primeru Kombinata
kot glasbene kolektivitete kaze kot nov nacin kolektivnega organiziranja in
(so)odlocanja. Ce se oprem na premislek Miska Suvakovica, ta oblika samo-
organizacije in solidarnosti predstavlja vznik novega nacina organiziranja v
birokratiziranem vsakdanjem zivljenju ter odziv na Hobbesovo »vojno vsake-
ga proti vsakomur< v neoliberalni sedanjosti (Suvakovi¢ 2012: 9). Vsekakor
paustvarjanje tovrstne glasbene kolektivitete nikakor ne pomeni poenotenja
in reduciranja subjektivitete ter avtonomije ¢lanov in ¢lanic. Ce si sposodim

besede Munioza, gre za »biti singularno pluralen< (Mufioz 2009: 10).

Al lahko Ze sama pevska kolektiviteta predstavlja zametek »nove« druzbe?
Ali pa gre, ¢e sledimo Angeli McRobbie, zgolj za prebliske, razpoke oziroma
momente v pejsazu kapitalisticne dominacije, ki potrebuje nove ravni in ob-
like podrejanja (McRobbie 2010: 70)? Kot je ze bilo omenjeno, politi¢ne in
druge elite prepoznavajo vrednost umetnosti, pri kateri gre za osebni oziro-
ma druzbeni angazma, sodobne oblike kapitalisticne organizacije pa prav
tako zahtevajo kooperativnost, participacijo, kreativnost in skupno delova-
nje — pri teh torej nikakor ne gre za zai¢itene znacilnosti spontane »ljudske
zelje po participaciji« (Gill in Pratt 2008: 19). Kot pravi Claire Bishop, je
druzbeno angazirana participatorna umetnost pogosto diskreditirana in jo
kolonizirata tako neoliberalni kapitalizem kot moda (Bishop 2012:277).
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Kombinat lahko predstavlja odprt prostor, v katerem so ljudje slisani in v
katerem lahko predstavijo svoje ideje in se izrazijo (¢etudi na razli¢ne nacine).
Goji obliko organizacije, ki naj bi segala onkraj klasi¢nega koncepta »civilne
druzbe« kije sestavljen iz definiranih struktur, hierarhi¢nega nacina upravljanja
in odlocanja. Tovrstna pevska kolektiviteta sluzi kot prostor identificiranja,
(samo) emancipacije in prakticiranja angazirane drze, kooperativnosti in
kolektivnega (so)odlocanja ter solidarnosti. Model soodlo¢anja naredi pevski
zbor za kolektiviteto, v kateri je proces politicnega upravljanja kolektiven, kar —
kot ze omenjeno v drugem poglavju — ne pomeni, da ni hierarhic¢en, temvec da
predstavlja kompleksno mrezo neenakih skupin in posameznikov ter posa-
meznic, ki medsebojno sodelujejo. Zaradi tega se lahko Kombinat pokaze

kot alternativa trznemu modelu »demokrati¢nega individualizma«.

Glede na povedano najbolj produktiven vidik delovanja Kombinata po
mojem mnenju ni druzbena angaziranost, ki naj bi ustvarjala/mobilizirala
politicno aktivne subjekte, ampak so to zagotovo notranje vezi, solidarnost
in empatija. Skozi skupno petje in deljenje sape, tonov, ¢ustev, pa tudi infor-
macij in oblacil, ¢lanice prispevajo k raziskovanju novega na¢ina druzbenega
mrezenja in ustvarjanja kolektiva solidarnosti. Politi¢ni boji so v tem pogledu

boji vsakdanjega zivljenja — boji za prezivetje.

Zaradi tega se emancipacija in transformacija v Kombinatu ne odvijata
zgolj na ravni posameznika. Clanice si delijo skupen cilj: vzpostavljanje
novega »avdio-druzbenega reda« v procesu upiranja sodobnim mehaniz-
mom kapitalizma, ki je utemeljen na pasivni, potrosniski in profesionalni
glasbeni industriji. Primat nad blagovno orientiranim izdelkom tako
prevzame izmuzljiva izkusnja. Kot pravi Bishop, je pojmovanje umetnika
kot individualnega producenta zamenjalo pojmovanje umetnika kot pro-
izvajalca situacij, medtem ko je umetnisko delo, ki je bilo obravnavano
kot »koncen in prenosen produkt, ki je lahko komodificiran«, zdaj za-

misljeno kot trajajo¢ ali dolgorocen projekt (Bishop 2012:2). V primeru
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Kombinata se to ne zgodi na ravni celotne kolektivitete, saj nekatere ¢lanice
najbolj zanima kakovost izvedbe in dober nastop. To kaze, da izkusnja in
kakovost izvajanja nista nujno lo¢eni — ustvarjanje glasbene kolektivitete te-

melji na politiki uzitka tako v glasbenih kot v »zunajglasbenih« dejavnostih.

Se bolj pomembno je, da ¢lanice sebe ne vidijo kot umetnic, ampak kot
»angazirane drzavljanke, ki pojejo, in tudi na ta nacin izrazajo anti-elitisticno
pozicijo. In prav v tej tocki optimisticen pogled na kreativnost multitude
kaze svoje ibkosti."*® Namesto tega »mnozi¢nega individualizma« (Ranciere
2010b: 43) se mi zdi za razmisljanje o glasbenem aktivizmu v kontekstu
skupnega petja (ali zborovstva) veliko bolj produktiven konceptualni
okvir anonimnega (brezimnega) subjekta, ki ga predlaga Ranciére. Brezimno
ob¢instvo je v primeru Kombinata zamenjano z brezimnimi »izvajalci<, ki
skozi glasbeno kolektiviteto ustvarjajo specificen nacin politi¢ne aktivnosti
tako, da sluzijo kot glas anonimnih (brezimnih). V 90. letih prej$njega stoletja
je na prostoru nekdanje Jugoslavije ideja amaterizma skoraj zamrla, ko so
trzno-orientirane kulturne politike $e bolj agresivno promovirale profesiona-
lizacijo javne sfere in ustvarjanje kreativnih industrij. Glasbeni amaterizem
je vsekakor ostal mocan, predvsem na podro¢ju folklornih skupin ter
cerkvenih zborov; kjer je ohranjal svojo kontinuiteto. A kategorija »javnega
amaterja« kot angaziranega socialnega subjekta ni bila zazelena. To »prazno
mesto< javnega amaterja je vzadnjih letih postalo ena izmed glavnih pozi-

cij za angaziranost v postjugoslovanskem prostoru, zasedli pa so jo prav

185 Koncept kreativne multitude doloceni raziskovalci kritizirajo kot post-liberalno
alternativo avtonomnemu liberalnem subjektu, utemeljeno v ideji vitalnega druzbe-
nega mrezenja (Mazzarela 2010: 698). V knjigi se nacrtno izogibam konceptu multi-
tude ter kreativne multitude globalnega proletariata, kot ga v delu Imperij izleta 2001
obravnavata Michael Hardt in Antonio Negri, ker ga vidim kot neustreznega ter na
splosno problemati¢nega v konceptualizaciji novih kolektivnih politi¢nih subjektivi-
tet. Za novejse debate o »negativni intimnosti« med koncepti mnozice in multitude
ter za obseznejo kritiko koncepta multitude glej Mazzarela 2010.
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samoorganizirani zbori,"* ¢eprav je vzpon zborovstva viden tudi v porastu

stevila bolj popularnih pol-profesionalnih zborov."*’

Kot je Ze bilo omenjeno, je »radikalni amaterizem<, ki ga negujejo ¢lanice
Kombinata, antipod tehnokratski, birokratizirani in profesionalni glasbeni
dejavnosti ter konvencionalnim na¢inom umetniske produkeije in potrosnje
v kapitalizmu. Promovira idejo samo-ukinitve umetnosti skozi oblikovanje
subjektivitete brezimnega, ki izziva mejo med izvajalcem in poslusalci in
tako neposredno gradi oblike novega zivljenja in produkcije druzbenih vezi,
>ki spreminjajo nacine ¢utne prezentacije in oblike izjavljanja, tako da spre-
minjajo okvire, lestvice in ritme, tako da gradijo nova razmerja med videzom in
realnostjo, posameznim in skupnim, vidnim in njegovim pomenom«
(Ranciére 2010b: 41). To lahko odpre prostor za nove oblike kolektivnega
delovanja, v katerih se simultano proizvajajo nove apropriacije modi, $e po-
sebej v ¢asu, ko je politika prepogosto zvedena na deklarativne slepe ulice
(Thrift 201 1: 56). Se bolj pomembno pa je, da so ¢lanice Kombinata osebe
zimeni in priimki, ki se zavestno odrekajo lastnim interesom zato, da bijavno
izrazale svoje nestrinjanje z dolo¢enimi politikami. Prav zaradi svoje priprav-
lienosti, da se izpostavijo vjavni steri in vkorakajo v polje druzbene kritike, so
pogosto prepoznane v svojih okoljih, kar jim lahko povzro¢i tezave v druzini,

v delovnem in v $irSem okolju.'™

186 V zadnjih letih se pojavljajo tudi v manjsih mestih, kot so Pulj ali Kragujevac.
Prav tako pa je na obmodju nekdanje Jugoslavije opazen »razevet« Stevilnih novih
sverskih« zborov — krs¢anskih in islamskih.

187 Kot so izjemno uspesni Perpetuum Jazzile iz Slovenije ali Viva Vox iz Srbije.

188 Clanice in clani posameznih zborov — posebej iz manjsih mestih, kot so Raspeani
Skopjani iz Skopja ali novoustanovljeni zbor Praksa iz Pulja — imajo resne teZave v svo-
jem vsakodnevnem osebnem in profesionalnem Zivljenju le zaradi dejstva, da z glasbo
izrazajo svoja mnenja in kritizirajo druzbeno realnost.
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Kombinat kot kolektiviteta torej ustvarja nove moznosti delovanja v druzbenem
okolju skozi specificno obliko organizacije, uzivanja, druzenja in odlocanja,
temelje¢ na viziji druzbe kooperativnosti, skupnega, solidarnosti in samo-
oskrbe. Tako se lahko ustvari prostor za nove nacine distribucije moc¢i. Pevski
zbor namre¢ utelesa medosebni potencial zvo¢nega afekta za povecevanje
zmoznosti skupnega delovanja oziroma eksperimentiranja s tako imenova-
nimi »efektivnimi ob¢utki pripadnosti« (Stengers 2006), ki se rojevajo v

neoliberalizmu.

Predstavljeni pogled na vlogo teorije afekta kot orodja, ki razsirja obstojece
poglede na glasbeno-druzbeni angazma, lahko predstavlja tudi spolzek teren,
saj raba konceptualnega okvirja teorije afekta za raziskovanje obstojecih dilem
dejansko zgolj odpira prostor za nova razmisljanja. Upam pa, da bo pri¢ujoce
delo pripomoglo k nadaljnjemu raziskovanju z odpiranjem produktivnih
vprasanj o odnosu med naso izkusnjo zvoka, afektom in spominom; vprasanj,

ki resonirajo v kopici interpretativnih in teoretskih dilem in vrzeli.
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PRILOGA

Repertoar Kombinata:

iA las Barricadas!/ Varsavjanka (Waclaw Swigcick)
Bandiera rossa (ljudska, Carlo Tuzzi)

Bella ciao

Bile¢anka (Milan Apih)

Ce zapojemo veselo (Bojan Adamig, France Kosmac)
Dime donde vas, morena (ljudska, Mitja Ribicic)
Einheitsfrontlied (Hanns Elsler, Bertolt Brecht)

El pueblo unido (Sergio Ortega)

Grandola, Vila Morena (Zec Alfonso)

Hasta siempre, Comandante (Carlos Puebla)

Hej brigade (Vladimir Pavsi¢, Matej Bor)
Internacionala

Jutri gremo v napad (Janez Kuhar, Matej Bor)
Katjusa (Felice Cascione, Mihail Isakovski)
Nabrusimo kose (Milan Apih)

Naprej (Ksenija]us, 2004)

iNo pasardn!

Noi vogliamo luguaglianza (Pietro Gori)

Pesem o juhi (Soup song)

Pesem upora (Ksenija Jus, Drago Ivanusa)

Power to the people (John Lennon/Plastic Ono Band, 1971)
Puntarska (Mile Klop¢i¢)
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Radnicka himna (Joseph Haydn, Kosta Abrasevic)
Sestre, le k soncu, svobodi (Leonid P. Radin)

Sivi sokole (ljudska)

Smrt v Brdih (Makso Pirnik, Nada Carevska — Ziva)
Svoboda (Polona Glavan)

Veseli veter (Isaak Dunayevsky, Vasily Lebedev-Kumach)
Vitajanje Primorske (Rado Simoniti, Lev Svetek)
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SUMMARY

The book Music, Politics, Affect: New Lives of Partisan Songs in Slovenia explores
the potentialities of music in imagining alternatives and establishing alliances,
which introduce new senses of belonging and solidarity in global neoliberal
capitalism. It examines the reactualization of partisan songs in post-Yugoslav
Slovenia with an emphasis on the collective spirit, its rebelliousness and
emancipatory potential. In researching the »new lives« of partisan songs,
the book focuses on the self-organized female choir Kombinat, an emblematic
example of thinking about the partisan art in Slovenia today. Just a part of
Kombinat repertoire, partisan songs are discursively, sonically, spatially,
ideologically and symbolically reloaded, challenging thus the various boundaries

in thinking about this legacy in Slovenian context.

Using theoretical framework of affect theory, and particularly theories of
sonic materialism and sonic affect, the book provides an alternative perspective
to our understanding of political capacity of music. It addresses four main
issues: the role of music and sound in political mobilization and participation,
the potentials of musical alliances and musical self-organization and
self-education, referencing musical past as a way of political engagement,
and finally, revitalization and reactualization of socialist ideas and values in

the current moment of global transition.
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Ali gre pri petju partizanskih pesmi danes za Cisti nostalgi¢ni eskapizem? Ali je
zborovsko petje res preziveta glasbena dejavnost? Ali je skupinsko petje kot primer
druzbenosti glasbe v pravem pomenu besede $e vedno zmozno druzbene kritike?
Zakaj se dolocene glasbene prakse tejejo za bolj ucinkovite dejavnike estetske
izkusnje v politicnem boju? Kaksno (zvo¢no) moé¢ ima glasba v globalnem
neoliberalnem kapitalizmu?

Knjiga GLASBA, POLITIKA, AFEKT: novo zivljenje partizanskih pesmi v
Sloveniji izziva obstojece diskurze o politi¢nosti glasbe v postjugoslovanskem
kontekstu ter dihotomije med politi¢cnim in nostalgi¢nim, komercialnim in
angaziranim ter eskapisti¢nim in emancipacijskim. V lu¢i t.i. afektivnega obrata z
uporabo orodij teorij zvo¢nega materializma in zvoc¢nega afekta obravnava
glasbeno izkugnjo stvarnosti in se osredotoca na potenciale »manjkajocega« ali
»odsotnegas, a $e vedno globoko ukoreninjenega v materialnosti glasbe in afekta
v politikah spomina v Sloveniji. S preu¢evanjem fenomena reaktualizacije
partizanskih pesmi ponuja premislek o osrednjih vprasanjih, ki se nanagajo na
politi¢ni potencial glasbe in zvoka v postjugoslovanski Sloveniji, zaznamovani z
okolis¢inami globalnega kapitalizma. Cilj knjige je premislek o vlogi glasbe in
zvoka v politi¢ni mobilizaciji in participaciji, o potencialu glasbenih dejavnosti pri
samoorganiziranju, o izzivih in potencialih tako imenovanih glasbenih kolektivitet

ter o sklicevanju na glasbeno preteklost kot na¢inu politi¢nega angazmaja.

Ana Hofman je etnomuzikologinja, znanstvena sodelavka na Sekciji za inter-
disciplinarno raziskovanje ZRC SAZU in docentka na Fakulteti za humanistiko
Univerze v Novi Gorici. Podro¢ja njenega raziskovanja so glasba v socialisti¢nih
in postsocialisti¢nih druzbah (s poudarkom na nekdanji Jugoslaviji), glasba in
spol, glasba in spomin ter aplikativna etnomuzikologija. Je avtorica monografije
Staging Socialist Femininity: Gender Politics and Folklore Performance in Serbia
(Brill Publishing, 2011) ter Stevilnih ¢lankov in poglavij, posvecenih glasbi v

(post)jugoslovanskem prostoru.
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