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STRU»NI »LANAK — EXPERT PAPER

GLAZBA KAO OBLIK POPULARNE FIKCIJE: ASPEKTI
VOKALNO-INSTRUMENTALNE POPULARNE GLAZBE U ZAGREBU

IZME–U DVAJU SVJETSKIH RATOVA1

Nacrtak

Osnovni je cilj rada, kroz kritiËko flËitanje«
kulturnog proizvoda popularne glazbe u Zagre-
bu izmeu dvaju svjetskih ratova, ponuditi
prikaz raznovrsnih uporabnih karakteristika
odreenih glazbenih proizvoda koji su cirkuli-
rali tadaπnjim træiπtem simboliËkih dobara, te,
u kontekstu dostupnih svjedoËenja i podataka
o druπtvenom i kulturnom statusu glazbe i nje-
nih djelatnika tog razdoblja, apostrofirati mogu-
Êe funkcionalne odredbe koje je takav, specifiËno
prostorno i vremenski lociran, proizvod imao.

CrpeÊi teorijsku podlogu iz raznorodnih,
prvenstveno kulturno-kritiËkih, sagledavanja
popularne glazbe, ali i ostalih sastavnica πireg
konteksta funkcioniranja kulture, rad nudi flvi-
πekutan« pristup fenomenu popularne glazbe
na pozadini tekstualnog Ëitanja njezinih arti-
kulacija i znaËenja kroz ne nuæno muzikoloπki

posredovane medijske i analitiËke postupke. Od
sagledavanja samog fenomena popularnoga i
popularnosti glazbe u navedenom razdoblju,
preko interpretacije njezine funkcijske ugnijeæe-
nosti u sociokulturni kontekst, rad pruæa naznake
nekih osnovnih implikacija takvog naËina pro-
uËavanja glazbe, te zadire u pokuπaj konceptu-
alnog zahvaÊanja glazbe, ne samo kao medijem
posredovane notne i zvukovne strukture, veÊ
takoer i kao πireg kulturnog proizvoda, koji je
izloæen raznovrsnim uporabama s razliËitim cilje-
vima, svrhama i funkcijama, od kojih je zasigurno
znaËajna i ona popularnofikcijskog odreenja.
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1. UVOD

Istraæivanje svake vrste pred onoga tko istraæuje specifiËan fenomen zahtijeva
postavljanje odreenog predmeta i metode kojom Êe se sluæiti pokuπavajuÊi πto
jasnije eksplicirati sve odrednice problema koji nam se tako viπestruko pokazuje,
te unutar zadanih epistemoloπkih ograniËenja izgraditi moguÊu interpretaciju
svojstvenu upravo tom dijelu cjelokupne istaæivaËke problematike. Viπe je moguÊih
pristupa fenomenu koji nazivamo popularna glazba, a postavljanje iste unutar
svojstvene joj vaænosti kao sociokulturnog fenomena2  zahtijeva razgraniËenje
njezina pojma i poloæaja unutar sveobuhvatnog pojma kulture.3

RazgraniËavajuÊi razne metodologije kojima moæemo pristupiti popularnoj
glazbi teπko je odluËiti se za jednu kao da bi ta odreena posjedovala neosporan i
odluËujuÊi put do istine. Smjer kojim Êemo ovdje krenuti, pokuπavajuÊi u toku
samog rada prikazati sve specifiËnosti fenomena vokalno-instrumentalne popularne
glazbe u Zagrebu u periodu izmeu 1918. i 1941. godine, odvijat Êe se u okviru
πireg konteksta sociologije i kulturne kritike glazbe, gdje Êemo razlikovati glazbene
Ëinjenice uzete kao umjetniËke Ëinjenice od izvanglazbenih Ëinjenica uzetih kao
druπtvene Ëinjenice, te u okviru istih induktivnom metodom4  tipizirati veze i odnose
koji su utvreni socioloπkom povijeπÊu glazbe. KonaËni i najteæi zadatak takvog
pristupa istraæivanju bio bi otkriti zakone po kojima se glazba i druπtvo povezuju.
Unutar zadanog okvira povezujuÊih faktora druπtva i glazbe koju ono proizvodi,
moramo jasno razdvojiti ono πto je predmet estetike glazbe, a to su donoπenje
vrijednosnih sudova o njoj,5  od druπtvenog funkcioniranja glazbe koje ima malo
toga zajedniËkog s kategorijama vrijednosti i ukusa.6

Joπ jedan moguÊi pristup istraæivanju svakako je onaj etnografski koji
primjenjuju socijalni/kulturni antropolozi (a razlikuje se od kulturalnih studija
koji popularnu glazbu shvaÊaju kao ruπilaËki mit, tj. mit o otporu kroz rituale), za
koje je popularna glazba osobito ureena socijalna i simboliËka struktura.7

Etnografski pristup, naravno, zahtijevao bi apostrofiranje uloge konzumenata
popularne glazbe te uporabe8  njezine u razliËitim sociokulturnim kontekstima, te

2 Usp. MANUEL: 1988, v.
3 O genealogiji rijeËi kultura te njenim semantiËkim preinaËenjima kroz dijakronijsko-sinkronijsku

uporabu usp. WILLIAMS: 2003, 7-14.
4 O induktivnoj metodi kao sistematskom i dosljednom postupanju kojim se primjenjuju induktivni

zakljuËci, koji su po definiciji generalizirajuÊi, iz posebnih sluËajeva usp. PETROVI∆: 1990, 149-150; a o
strukturi znanstvenog istraæivanja koje podrazumijeva stadije uoËavanja problema, postavljanja hipoteze,
provjeravanje (verifikaciju) hipoteze i rjeπenje problema te praktiËnu primjenu dobivenog rjeπenja (koje
je gotovo nemoguÊe u druπtveno-humanistiËkim znanostima) usp. ibid., 221.

5 Usp. SUPI»I∆: 1964, 18.
6 Usp. MUR©I»: 1996, 62.
7 Usp. FRITH: 1992, 179.
8 O premjeπtanju teorijskog naglaska na uporabu, barem u pogledu kulturalnih studija, usp. BITI:

2000, 282-291.



121K. LU»I∆, GLAZBA KAO OBLIK POPULARNE FIKCIJE, ARMUD6 38/1 (2007) 119-142

bi takav pristup istovremeno sluæio kao suplement etnografiji glazbene izvedbe i
prakse.9  Iako Êe kroz ovaj rad pozicija konzumenata/potroπaËa popularne glazbe
biti dotaknuta, neÊe biti akcentuirana do mjere kako bi to zahtjevali suvremeni
istraæivaËi, etnomuzikolozi i antropolozi, buduÊi da sâm obujam, svrha i, naravno,
izvori, kojima sam se koristio i koji su mi bili dostupni, nisu omoguÊili takav pristup
i moguÊe postuliranje rjeπenja u tom pitanju.

Spomenuti izvori (i primarni i sekundarni; o potonjima Êe rijeËi biti kasnije,
pogotovo πto se tiËe pristupa i autentiËnosti tumaËenja istih) bez kojih ovaj rad ne
bi bio moguÊ, ili bi barem njegova vrijednost bila umanjena za onaj empirijski aspekt
toliko bitan za istraæivanje kulture i glazbe, bili su mi dostupni u raznim oblicima
(tiskanim i auditivnim), a sastojali su se od: muzikalija tiskanih u obliku notnih
araka (tzv. sheet music), napisa iz dnevnog tiska (πto ukljuËuje popratnu grau kao
πto su plakati, programi i reklame), statistiËkih podataka, fotografske grae i
naposljetku samih zvuËnih snimaka.10  Nisu svi izvori koriπteni u jednakom obujmu
(neki nisu uopÊe), a teorijski modeli koji su ih zahvaÊali imali su jedinstven cilj,
iako ne uvijek s istim uËinkom, prikazati aspekte popularne glazbe u Zagrebu i
njen status kao druπtvenokulturnog proizvoda specifiËnog za vrijeme i prostor u
kojemu je nastao. Svjestan sam selektivnosti koju sam ovdje izvrπio u pogledu samog
odabira i pozicioniranja konkretnih primjera koji su podvrgnuti teorijskim
razmatranjima unutar unaprijed zadanih kategorija znanstvenog aparata, ali svako
istraæivanje traæi od analitiËara odreeni izbor, koji se tek na kraju moæe pokazati
(ne)zadovoljavajuÊim u pogledu donoπenja konaËnih ocjena o prouËavanom
problemu.

2. POPULARNA GLAZBA I flPOPULARNO«

2.1. Odreenje pojma

Tijekom povijesnog razvoja znanosti o glazbi nuene su razne definicije pojma
popularna glazba, i razliËita su znaËenja potpadala pod taj pojam. Jedna od flradnih«
definicija u zapadnom druπtvu imala je nekoliko sastavnica: a) prvotno je urbane
provenijencije i orijentirana na publiku; b) izvode je profesionalci, ne visoko
obrazovani glazbenici, bez intelektualnih pretenzija; c) stilski je vezana za
umjetniËku glazbu svoje kulture, ali ima niæi stupanj sofisticiranja; d) u 20. stoljeÊu
rasprostranjuje se prvobitno pomoÊu masovnih medija, iako se moæe pretpostaviti
da je i prije njihove pojave postojala, ali je razgraniËenje izmeu tri stila (umjetniËka,
popularna i folklorna glazba) teπko odredivo.11

9 Usp. MUR©I»: 1996, 60.
10 Usp. LU»I∆: 2004, 124; 2003, 8-10.
11 Usp. MANUEL: 1988, 2.
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Navedene definicije i odreenja sintetiËki najbolje saæimaju Charles Hamm i
Andrew Lamb pruæajuÊi najpotpuniju te ujedno i nama ovdje zadovoljavajuÊu
definiciju koja obuhvaÊa sve bitne aspekte i karakteristike pojma popularna glazba.
Oni istiËu da taj pojam obuhvaÊa flglazbu koja je s rastom industrijalizacije u 19.
stoljeÊu poËela razvijati razlikovne karakteristike ukorak s ukusima i interesima
urbane srednje klase u procesu ekspanzije«.12

Iako ova definicija zahvaÊa i gotovo sve aspekte (od druπtvenih, povijesnih,
tehnoloπkih, ekonomskih, kontekstualnih), bit Êe potrebno ponuditi i daljnja
odreenja koja Êe nas voditi kroz fragmentiranje i analizu popularne glazbe u
Zagrebu, a koje nam nude Richard Middleton i Frans Birrer u pogledu razlikovnih
definicija popularne glazbe u uæem smislu te Raymond Williams u definicijama pojma
popularno u πirem smislu.

Birrer pruæa pregled glavnih kategorija koje postoje u kombinaciji kao i u
flËistoj« formi:

1) Normativna definicija. Popularna glazba je inferioran tip;
2) Negativna definicija. Popularna glazba je glazba koja nije neπto drugo

(obiËno umjetniËka ili folklorna glazba);
3) Socioloπka definicija. Popularna glazba povezana je s odreenim

druπtvenim grupama, koje su je proizvele ili je za njih bila proizvedena;
4) Tehnoloπko-ekonomska definicija. Popularna glazba rasprostranjuje se

putem masovnih medija i/ili na masovnom træiπtu.13

Middleton pak pruæa dvije definicijske sinteze gore navedenih odreenja koje
naziva:

1) PozitivistiËki pristup. Fokusira se na kvantitativno odreenje popularnog,
predlaæuÊi bavljenje djelima koja su najpopularnija, najrasprostranjenija i medijski
najraπirenija; iako takav pristup sebe naziva objektivnim, metodoloπki je ograniËen
kategorijama mjerenja, veliËine i træiπta; on zapravo ne mjeri popularnost veÊ
flprodaju« pitanjem koliko, zanemarujuÊi pritom ulogu glazbe u kulturnoj praksi i
svakodnevnoj uporabi;

2) Sociologijski esencijalizam. Ovakav pristup viπe je kvalitativno odreen,
a tiËe se sadræaja popularnog koji je stalan, bilo da je nametnut flodozgo« ili
proizveden flodozdo«; smatraju li se flljudi« aktivnima, progresivnim povijesnim
subjektima ili manipuliranim objektima.14

O esencijalistiËkom pristupu viπe Êe rijeËi biti u treÊem poglavlju, kada Êemo
se viπe baviti uporabom i funkcijom popularne glazbe na konkretnim primjerima iz
razdoblja izmeu dvaju svjetskih ratova na prostoru Zagreba. Ovo poglavlje

12 Citirano prema LU»I∆: 2003, 12.
13 Usp. MIDDLETON: 1990, 4.
14 Usp. ibid., 5-6.
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sadræavat Êe, od Middletona odbaËen, viπe kvantitativan pristup; iako uniformi-
ranost i jednoobraznost metode kojom Êu se sluæiti i primjera koje Êu odabrati
interferiraju s narednim poglavljem i dopunjuju ga kako u formalnom tako i u
sadræajnom smislu.

Za takav pristup od iznimne Êe nam vaænosti biti spomenuta Williamsova
odreenja popularnog, Ëije Êemo kvantificirajuÊe odrednice pokuπati zadovoljiti
primjenjujuÊi ih na popularnu glazbu u Zagrebu. One redom interferiraju s Birrerovim
definicijama i utoliko Êemo ih usporedo koristiti te dopunjavati tijekom rada. Kako ih
ne bismo fragmentarno i pauπalno navodili, numerirat Êemo ih kao i prethodne.
Williams je u KljuËnim rijeËima predloæio tri osnovna odreenja pojma flpopularno«,
Ëiju treÊu definiciju dopunjava Antony Easthope predlaæuÊi zapravo protudefiniciju:

1) flpopularno« u smislu flsvia se velikom broju ljudi«;
2) flpopularno« u suprotnosti izmeu visoke i popularne kulture;
3) flpopularno« kao pojam koji se koristi za opisivanje kulture koju su flljudi

proizveli za sebe same«;
4) flpopularno« za oznaËavanje masovnih medija koji su ljudima nametnuti

zbog komercijalnih interesa.15

TreÊe i Ëetvrto odreenje u potpunosti je zahvaÊeno spomenutim Middletonovim
esencijalistiËkim pristupom i bit Êe kljuËno za razumijevanje cjelokupne problematike
odnosa sustava druπtvene stratifikacije i donoπenja moæebitnog krajnjeg zakljuËka o
funkciji popularne glazbe u Zagrebu izmeu dvaju svjetskih ratova.

2.2. EstetiËki kriteriji popularnosti

EstetiËki glazbeni kriteriji moguÊi su iz viπe pozicija, ovisno o tome tko ih
donosi: publika koja dati glazbeni oblik konzumira ili kritiËari i glazbeni struËnjaci
koji s viπom razinom kompetencije i/ili drukËijom pozicijom unutar stratifikacijske
podjele druπtva ocjenjuju, npr., vrijednost πlagera16  u Zagrebu. Ako se razina
popularnosti moæe, u neku ruku, pozitivistiËki-kvantitativno odrediti, tada je
moguÊe pruæiti primjere koji bi potkrijepili prvu Williamsovu definiciju
popularnoga, a koja se tiËe kriterija flsvianja«, te je shodno tome dopuniti Hallovom
definicijom koja je upotpunjuje. Tako stvari moæemo nazvati fl’popularnima’ jer ih
mase ljudi sluπaju, kupuju, Ëitaju, konzumiraju i, Ëini se, bez ograniËenja u njima
uæivaju«.17  Tom estetiËkom aspektu moæe se priÊi, ukoliko uzmemo u obzir

15 Usp. EASTHOPE: 2001, 157.
16 ©lager je naziv za skladbu koja pripada vrsti sladunjave, kiËaste zabavne glazbe i nije istoznaËnica

za skladbu koja ima najveÊi uspjeh u svojoj vrsti, a πto bi sugerirala engleska rijeË hit koja je doslovno
prevedena na njemaËki kao Schlager, te je tada u fonetskoj varijanti u hrvatskom jeziku preπla u πlager.
Usp. GLIGO: 1996, 105 i 277.

17 HALL: 2003, 11.
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sekundarnost18  izvora iz kojih crpimo moguÊe gledanje na popularnost glazbe u
Zagrebu izmeu dvaju svjetskih ratova, pomoÊu napisa iz dnevnog tiska i
indirektnih svjedoËenja koja nam pruæaju Boris Papandopulo i Vlaho Paljetak.
Vaæno je naime imati na umu u kojoj mjeri publika i kritika predstavlja druπtvo,
bilo u cjelini, bilo neke njegove slojeve, utvrditi koji je druπtveni sastav publike,
kakvi su joj stavovi i traæenja naspram glazbe ovisno o razdobljima, druπtvenoj
pripadnosti i sredinama.19  ImajuÊi to na umu, kao i odreeni iskoπeni pristup koji je
potrebno primijeniti s obzirom na pokuπaj rekonstrukcije stavova flobiËnih« ljudi
tog vremena koji su nam poznati jedino iz svjedoËanstava viπih slojeva,20  moæemo
redom navesti iskaze Papandopula, kao oËitog pripadnika viπeg/elitnog sloja, te
Vlahe Paljetka, kao samog skladatelja, autora i izvoaËa poznatih πlagera i romansi
tog doba.

U Malim novinama prilikom razgovora s Paljetkom o πirenju πansona, πlagera i
plesnih melodija u Zagrebu on svjedoËi: fl»esto mi se deπava, kad prolazim ulicom,
da naidjem na koju skupinu djaka. Oni me pozdrave sa poklikom: ‘Æivio
Heidelberg!’. Njihovo otvoreno priznanje osobito mi je milo, jer znam da dolazi iz
vedrih mladenaËkih duπa.«21  Ovaj nam citat iz novina govori dvije stvari: kao prvo,
da je popularni πlager Heidelberg oËito bio vrlo omiljen meu slojevima mlae
populacije i kako je Paljetkova izvedba spomenutog πlagera bila takoer cijenjena
i prepoznata od strane publike; te drugo, kako je i sam Paljetak, kao pripadnik
proizvoaËke sfere popularne glazbe, bio pozitivno naklonjen tim oblicima stvaranja
(mogli bismo prigovoriti i reÊi kako je to prirodno, buduÊi da ih je i sam skladao i
izvodio, meutim ostaje neosporna Ëinjenica da se flsviao« odreenom broju ljudi,
pripadnicima odreene druπtvene pozicije i u odreenom druπtveno-povijesnom
kontekstu).

Boris Papandopulo, kao visoko obrazovani skladatelj, dirigent, glazbeni pub-
licist i kritiËar, svjedoËi, ne o nekim vrijednosnim kriterijima koje povlaËi iz sadræaja
glazbenog æivota Zagreba, veÊ o samoj flpopularnosti« ako je shvatimo kao estetiËki
vrednovanu od strane πire flpopulacije«. flPoite nedeljom u naπu okolicu: Podsused,
©estine, GraËane, pa i u daljna sela, eto uz drmeπ ili kolo i sami seoski muzikaπi veÊ
sviraju najnovije πlagere onako primitivno po sluhu i slobodnoj seoskoj ‘obradbi’.«22

Ovaj nam citat takoer svjedoËi o populariziranju folklornog i folkloriziranju
popularnog, barem πto se tiËe izvoenja i interpretacije πlagera od strane narodnih
izvoaËa.23  Naime, populariziranje te glazbe u specifiËno ruralnim dijelovima i od
strane niæeg sloja puËanstva dovodi do njenog folkloriziranja buduÊi da se zasniva
na glazbovanju u lokalnoj sredini, a sama Ëinjenica da je izvoena i prihvaÊena od

18 O sekundarnosti izvora, o posrednicima preko kojih je omoguÊen pristup narodnoj/podreenoj
kulturi te ne-objektivnosti dostupnog materijala i ne-odbacivanju istog usp. GINZBURG: 1989, 12.

19 Usp. SUPI»I∆: 1964, 30.
20 Usp. BURKE: 1991, 72.
21 SMOL»I∆: 1929.
22 PAPANDOPULO: 1933.
23 Usp. LU»I∆: 2003, 25.
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strane navedenih slojeva indicira njezin flpopulizam« koji, u krajnje pretpostavljenoj
svrsi i funkciji, moæe biti promatran u kontekstu proizvodnje i konzumacije same
glazbe od strane razliËitih skupina ljudi kako bi oni pomoÊu nje mogli izraziti svoje
druπtvene, politiËke, socijalne ili kulturne pozicije.24

2.3. Razlikovne karakteristike umjetniËkog, folklornog i popularnog

Ako kao polaznu toËku ovog poglavlja uzmemo drugu Williamsovu definiciju
pojma popularnog u smislu opozicije spram visokog, moramo je moÊi nadopuniti
Birrerovim pristupom u prve dvije definicije, buduÊi da se pojam popularne glazbe
ne izgrauje samo u opoziciji spram visoke/umjetniËke glazbe, veÊ takoer i u
opoziciji spram folklorne. Folklor kao pojam sam po sebi teπko je odrediv, ali kao
radnu definiciju, koja je prihvaÊena od veÊine folklorista, moæemo uzeti onu koja
mijenja tradicijski atribut kao primarni kriterij odreenja, zamjenjujuÊi ga pojmom
flumjetniËke komunikacije u malim grupama«.25  Taj komunikacijski aspekt od
iznimne je vaænosti prilikom razgraniËavanja popularnog od folklornog i
opozicioniranja drugog prema medijalnoj komunikaciji. Folklornome je bitno
komunikacijsko obiljeæje usmenost, neposredno predavanje, prisutnost ne samo
izvoaËa, veÊ takoer i sluπatelja, πto naËelno omoguÊava i povratnu vezu.26 Razliku
moæemo prikazati i vizualno, shemom koja uspostavlja odnose i naËine prenoπenja
u usmenoj (folklornoj) i popularnoj komunikaciji, koja je naglaπeno posredovana
nekim medijem (u naπem sluËaju to su prvenstveno bili radio, gramofonske ploËe
i plesne zabave koje moæemo shvatiti kao oblik medija sa svim izvedbenim
karakteristikama koje posjeduje). Naime, dok se u usmenoj tradiciji prenoπenje
odvija u komunikacijskom lancu, kada su u pitanju tehniËki akustiËki mediji,
materijal se ne prenosi direktno, veÊ uvijek od istog medija do potencijalno
neograniËenog broja primatelja.

Modeli koje nudi Strobach,27  u pogledu uspostavljanja te distinkcije, izgledaju
ovako:

Model folklornog: Ëovjek → Ëovjek → Ëovjek → Ëovjek → Ëovjek…

            ↑
Model popularnog:   ←  medij  →

            ↓

Primjer promjene medijske uvjetovanosti prenoπenja materijala pruæaju nam
spomenuti πlageri koji su se tiskali u obliku muzikalija (tj. kao notni arak koji se

24 Usp. LU»I∆: 2004, 125.
25 BEN-AMOS: 1982, 33.
26 Usp. BAUSINGER: 1982, 14.
27 Usp. STROBACH: 1982, 22.

↑ →

← ↓
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sastojao od notnog zapisa tiskanog na listovima papira koji nisu priËvrπÊeni ili
drugaËije meusobno povezani),28  a genealoπki seæu u predindustrijsko doba kada
su tiskani kao bezbrojni listiÊi (leci) s tekstovima pjesama.29  Utoliko moæemo govoriti
o πlagerima kao preæitcima u onom smislu kako ih shvaÊa Tylor: kao tragovima
ranije kulturne prakse.30

SvjedoËanstva glazbenih kritiËara takoer nam govore kako je glazba, barem s
njihove strane, bila vrjednovana, te koji je dio glazbenog æivota odreeni sloj ljudi
(u ovom su sluËaju to viπi slojevi) pozitivno ili negativno ocjenjivao (samu formu
djela, sadræaj, reklamu, izvedbu itd.). Kao primjer donosimo ulomke iz dviju oπtrih
kritika koje se tiËu istog autora i iste glazbene vrste (operete), s jedne strane, te
primjer kritike kvalitete same izvedbe, s druge strane.

Tako je, primjerice, Pavao Markovac jednom prilikom napao Æigu Hirschlera
zbog njegove operete Naprijed naπi, za koju tvrdi da je flnetalentirani pokuπaj
podraæavanja onih produkata internacionalne malograanske slaboumnosti, koja
nekim naπim velikim umjetnicima neda tako dugo spavati, dok je ne prenesu i k
nama. […] nije vaæno, da je radnja tako glupa da normalan Ëovjek ne bi mogao da
bude toliko banalan ni da razmiπlja mjesecima: joπ manje je vaæno, da je sama
predstava u muziËkom, pjevaËkom, glumaËkom i reæijskom smislu ispod nivoa
provincijalne πmire […]. Ali je zanimljivo to da je kompozitor ove tvorevine ujedno
muziËki kritiËar, da on moæe i smije ocjenjivati muziËke priredbe. […] Joπ je
zanimljivije da o svemu tome zagrebaËka πtampa piπe povoljno, paËe vrlo povoljno.
[…] A najzanimljivije je to, da se ovakovo neuspjelo, netalentirano djelo ispod
svakog dopustivog nivoa izvodi u kazaliπtu«.31  Nije samo MarkovËeva oπtrica bila
usmjerena protiv Hirschlera. Nikola PoliÊ njegovu je reviju Kaj nam pak moreju
nazvao fljagmom za popularnoπÊu«.32

Uz samo glazbeno djelo, kako je veÊ istaknuto, predmet glazbene kritike je i
kvaliteta izvedbe. Ovdje istiËemo kao primjer takvog kritiËkog osvrta miπljenje Luje
©afraneka-KaviÊa iz 1932., kad je u Obzoru napisao: flNe moæe se na primjer dozvoliti
da inozemstvo iz glazbeno ponosnoga, kritiËnoga i naprednoga Zagreba sluπa takav
brojËano nepotpun i kvalitativno slabi kavanski orkestar, kakav je danas naπ tzv.
radioorkestar. Odmah bi ne samo radio, nego i Ëitav muziËki i kulturni centar Zagreb
vani izgubio svaki kredit. […] Radije dobre gramofonske ploËe (izuzev one ciganske)
ili kavanski jazz, nego blamaæe na raËun kulturnog renomea Zagreba«.33

Joπ jedan indikator inferiorne, ili barem suprotne, pozicije popularne glazbe u
tom vremenu, jest uporaba pseudonima. Njih su u najveÊoj mjeri upotrebljavali
skladatelji πlagera i opereta koji su rijetko posezali za drugim glazbenim vrstama,
te skladatelji umjetniËke glazbe koji su samo povremeno skladali na podruËju

28 Usp. LU»I∆: 2003. 8.
29 Usp. STROBACH: 1982, 24.
30 Usp. MOORE: 2002. 30.
31 MARKOVAC: 1936, 205-206.
32 Citirano prema LU»I∆: 2003, 87.
33 Citirano prema VON»INA: 1986, 109.
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popularne. Osim njih, tu su joπ bili i tekstopisci i prevoditelji te samo jedan pjevaË
opereta i πlagera.34  Teπko moæemo pretpostaviti da je odreena anonimnost u
pogledu autorstva plod folklornog momenta, veÊ je prije sluËaj da su slojevi koji su
se iskljuËivo bavili popularnom glazbom upotrebljavali pseudonime kako bi sakrili
bavljenje nisko vrjednovanom vrstom glazbe, dok su oni koji su tek povremeno
skladali na podruËju popularnog, pokuπavali saËuvati svoj dignitet u zajednici svoje
primarne stratifikacijske pozicije.

Mogli bismo upotrijebiti Burkeov model koji obuhvaÊa predindustrijsku
Europu, ali je s modifikacijama primjenljiv i na ovaj sluËaj, implicirajuÊi kako je
elita zapravo imala dvije kulture.35  Naime, skladateljima koji su obuhvaÊali obje
sfere glazbe pristup je, kao eliti, bio neosporno moguÊ iz njihove pozicije
obrazovanih skladatelja, a istodobno su mogli pod okriljem laænih imena djelovati
u sferi popularne glazbe iz razliËitih pobuda (funkcije koje su mogle vrπiti te dvije
kulture mogle su biti ili zabavljaËka ili materijalno uvjetovana, buduÊi da se
popularna glazba zasigurno viπe flprodavala« od umjetniËke koja je, za njih, imala
ozbiljniju funkciju). Skladatelji koji su djelovali samo u okviru popularne glazbe
umjetniËku su mogli samo pasivno apsorbirati putem raznih medija, ne
participirajuÊi u njoj na isti, aktivan/stvaralaËki, naËin (ovo se naravno ne odnosi
na aktivno sudjelovanje u pogledu stvaranja znaËenja i koriπtenja istog za vlastite
potrebe, veÊ u Ëisto vulgarno-materijalistiËkom smislu).

2.4. Glazba i potkulture

U navedenoj Williamsovoj definiciji kako je popularno ono πto ljudi proizvode
za sebe, a imajuÊi na umu sliËno Birrerovo odreenje pomoÊu treÊe definicije koja
obuhvaÊa glazbu povezanu s odreenim socijalnim skupinama, bilo da im je ona
nametnuta ili su je sami proizveli, pribliæavamo se Middletonovom
esencijalistiËkom pristupu, πto ga on dijeli na dvije suprotstavljene strane. S jedne
strane, glazba je proizvedena kao oblik manipulacije, standardizacije i povezana je
s masovnim i komercijalnim, dok je s druge strane autentiËna, spontana i gotovo
folkloristiËki flnarodna«.36  Potonje navedeno odreenje pretpostavlja postojanje
odreene grupe Ëija je znaËajka flneposredan ljudski odnos i interakcija koja poËiva
na odnosu licem u lice. Izmeu Ëovjeka i Ëovjeka nema posrednika«.37  Nadalje,
ako takvu grupu shvatimo kao druπtvenu jedinicu koja kroz interakciju tvori u
izvjesnoj mjeri vlastitu kulturu, moæemo je nazvati idiokulturom, te naglasiti njezinu
lokaliziranu prirodu, ne iziskujuÊi da ona bude dijelom demografski odreene
podgrupe, veÊ da predstavlja specifiËan razvoj bilo koje grupe u druπtvu.38

34 Usp. LU»I∆: 2004, 133.
35 Usp. BURKE: 1991, 36.
36 Usp. MIDDLETON: 1990, 6.
37 RIHTMAN — AUGU©TIN: 1982, 67.
38 Usp. ibid., 69.
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Pretpostavljanje odreene grupe i pripadajuÊe joj kulture nikako ne moæe biti
indikator njezine potpune samostalnosti i autonomnosti s obzirom na dominantnu
kulturu. Ta idiokultura zapravo je podkultura (ili subkultura) koja, mada se razlikuje
od preostatka kulture, nije od nje potpuno odsjeËena, i shvaÊena je kao sustav
znaËenja Ëiji sudionici ujedno dijele znaËenja kulture u cjelini.39

Upravo jedna takva idiokultura bila je prisutna u Zagrebu izmeu dvaju
svjetskih ratova u obliku kluba Kvak, Ëiji su Ëlanovi u meuratnom razdoblju
prireivali predstave i zabave koje su sami izvodili (iako je meu njima bilo i
profesionalaca, njihova je kompetencija veÊinom bila amaterska).40  Oni su, naime,
posjedovali cjelokupnu sociokulturnu paletu proizvoda: od vlastith pjesama, odjeÊe,
predstava, zaπtitne pjesme koju im je napisao Ivan Zajc, preko parodija opera,
kupleta i posebno modeliranog i ukraπenog posua. Iako je klub mahom okupljao
intelektualce i ljude od poloæaja, njihova ludistiËka tendencija bila je viπe nego oËita
iz samog sadræaja koji su proizvodili i izvodili. I premda nisu imali otvorenih
namjera utjecati na zabavni i druπtveni æivot Zagreba, imali su svoje sljedbenike i
oponaπatelje u uglednim zagrebaËkom druπtvima kao πto su Kolo, Sokol, Sloga, koji
nisu skrivali po Ëijem uzoru organiziraju vlastite priredbe. Taj klub bio je djelomiËno
tajan i tijekom njegova djelovanja Ëesto se spekuliralo o utjecaju koji je imao u
donoπenju gradskih odluka.41

Posebno popularna pjesma iz tog razdoblja djelatnosti kluba bila je ona Gjure
Prejca (jednog od istaknutijih njihovih Ëlanova i izvan kluba), PeharËek moj, koja je
svojim tekstualnim dijalektizmom (pisana je kajkavskim narjeËjem) uokviravala
ono πto moæemo okarakterizirati kao autohtonost, autonomnost, narodnost i drugim
atributima koje bismo mogli pripisati tom sociokulturnom miljeu. Sama djelatnost
kluba i njihova subverzivnost djelovanja pomoÊu parodiranja poznatih opera
neosporno svjedoËi o njihovoj nehegemoniËnosti.

2.5. Masovnost i mediji

Ovo poglavlje tiËe se druπtvenih i povijesnih uvjeta nastanka masovne kulture
te tako i popularne glazbe, a takoer i bitnosti glazbene industrije i medija koji su
odigrali kljuËnu ulogu pri oblikovanju meuratne zagrebaËke scene. VodiË i okvir
ovog poglavlja bit Êe Birrerova Ëetvrta definicija, koja je stroæe definirana nego
Williamsova s obzirom da se ne ograniËava na masovne medije iskljuËivo, veÊ i na
masovno træiπte opÊenito (iako u odreenoj mjeri jedno uvjetuje drugo).

OrijentirajuÊi se na masovnu kulturu kao moguÊi povijesni odgovor nastanka
popularne glazbe, moæemo spomenuti kako su je omoguÊila dva osnovna druπtvena

39 Usp. BURKE: 1991, 46.
40 Usp. LU»I∆: 2003, 44.
41 Usp. MIL»EC: 1989, 158-163.
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uvjeta: urbanizacija i industrijalizacija. U tom horizontu pojam masovne kulture
odnosi se na pojave suvremenog prenoπenja identiËnih ili analognih sadræaja koji
teku iz malobrojnih izvora prema velikim masama primatelja. Dva su moguÊa
naËina umnaæanja simboliËkih sadræaja: putem otisaka, tj. kopija, ili putem prijemnih
ureaja koji omoguÊuju istovremenu recepciju.42  Osim πto je utjecao na druπtveno-
politiËke uvjete, proces industrijalizacije uzrokovao je i kulturne promjene koje su
se manifestirale na uniπtenju narodne kulture kao osnovne forme simboliËke
realizacijske kulture dominirajuÊih masa druπtava. Moæda najdominantnija crta te
epohe nesumnjivo je bila i specijalizacija, koja je za sobom povukla porast
disproporcije43  izmeu stvaratelja i primatelja kulture.44

U Zagrebu, koji je u vremenu izmeu 1918. i 1941. bio znatno razvijeniji od
ostatka Hrvatske (u periodu od 1921. do 1931. viπe od 75% stanovniπtva bilo je
orijentirano na poljoprivredu, veÊina je bila nepismena, uz napomenu da je bilo
dvostruko viπe nepismenih meu æenama nego meu muπkarcima) i
disproporcionalno je od njega napredovao, bila su prisutna 2 glavna aspekta πirenja
glazbe: putem tiska     (kojim su se umnaæale muzikalije i popratni materijali koji su
okruæivali glazbeni æivot — reklame, plakati, programi; te proizvodnja gramofona
i gramofonskih ploËa koje su predstavljale drugi oblik trajnog zapisa glazbe) i putem
prijenosa koji je ukljuËivao izvoenje skladbi uæivo u veÊem dijelu radio programa
i puπtanje gramofonskih ploËa, pogotovo u trenucima financijske krize radija od
1929.-1934. Prvi izdavaË koji se gotovo iskljuËivo specijalizirao za izdavanje πlagera
bila je izdavaËka kuÊa Albini koja je radom poËela oko 1930. godine (usp. sl. 1), dok
je prva tvornica gramofona i gramofonskih ploËa bila Edison Bell Penkala, osnovana
1926. godine. S prestankom rada te tvrtke 1938. godine pojavljuje se tvrtka
Elektroton. Prva radiostanica osnovana je 1926. i bila je jedinstvena te vrste na
podruËju bivπe Jugoslavije.45  Na temelju tih podataka moæemo zakljuËiti da je u
razdoblju izmeu dvaju svjetskih ratova neosporno postojala glazbena industrija,

42 ©to se tiËe naËina reprodukcije umjetniËkog materijala, ono je s tehniËke strane donijelo neπto
novo s obzirom na prijaπnje moguÊnosti umnaæanja. Naime, i sam je tehniËki postupak umnaæanja
postao konstitutivnim dijelom onoga πto povijesni subjekti smatraju umjetniËkim; naravno da se u tom
mehanizmu gubi status originalnosti/autentiËnosti djela, jer postaje suviπno pitati koja je verzija, npr.
pjesme, originalna, buduÊi da se ona ostvaruje putem reprodukcijske tehnike (ili prijenosa). I tako
reprodukcijska tehnika izdvaja reproducirano iz podruËja tradicije, uzrokujuÊi propadanje njegove aure
(njegovo flovdje« i flsada«). Usp. BENJAMIN: 1986, 125-142.

43 Povijesno razlikujemo 4 etape razvoja odnosa publike i glazbe: 1) u razdoblju primitivnih
zajednica glazba je kolektivno djelo; to je vrijeme anonimnosti autora; izvoaËi su svi ili gotovo svi
prisutni; pasivne publike nema; 2) kolektivni stadij kroz delegiranje; glazba je i dalje izraæaj prisutnog
kolektiva s izuzetkom crkvene glazbe koja je aktivna; to je doba starih civilizacija i velikih imperija
antike; 3) krajem srednjeg vijeka jedan dio umjetniËke glazbe postaje sve sloæeniji, a izvoenje teæe;
svjetovna umjetniËka glazba obraÊa se najËeπÊe publici dominantnih druπtvenih slojeva; 4) umjetniËka
se muzika sve viπe demokratizira, obraÊa se uvijek sve πirem krugu sluπatelja, a s druge strane, rafinirajuÊi
se, postaje manje pristupaËna cjelini svojih sluπatelja, koji postaju mnogobrojniji; dolazi do izvjesnog
udaljavanja izmeu πiroke publike i moderne ozbiljne glazbe. Usp. SUPI»I∆: 1964, 41-44.

44 Usp. KLOSKOVSKA: 1981, 101-130.
45 Usp. LU»I∆: 2004, 126-134.
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iako nisu u jednakoj mjeri bili razvijeni svi njezini dijelovi (najrazvijenije je bilo
nakladniπtvo ploËa i muzikalija, izvedbe te administracija autorskih prava i radio,
dok je proizvodnja glazbenih instrumenata i opreme za snimanje i emitiranje, kao
i marketing, bila tek u zaËecima).46

U tom razdoblju, kljuËnom za poËetak popularne glazbe u okviru
omasovljenja, dostupnosti i medijske recepcije, izdavaËka djelatnost pruæila je
odluËujuÊi uvjet πirokoj komercijalizaciji i hiperprodukciji glazbenog materijala.
Sada se postavlja kljuËno pitanje: koji su mediji kome bili usmjereni i dostupni te
u kolikoj mjeri su se koristili? Naime, iako je tiskani materijal bio najjeftiniji i,
dakako, najdostupniji u pogledu financijskih ograniËenja, mogli su ga koristiti
samo oni glazbeno obrazovani kojima je na neki naËin bio dostupan glazbeni
instrument za izvoenje skladbi. Meutim, s obzirom na nizak stupanj pismenosti
velikog broja stanovniπtva, malo je vjerojatno da su istovremeno bili dovoljno
glazbeno pismeni da bi se samostalno koristili tim notnim zapisima. Audio izvori,
u prvom redu gramofonske ploËe, bile su joπ financijski nedostupnije, a i
zahtijevale su posjedovanje gramofona ukoliko se glazba æeljela individualno
sluπati. Radio, pak, bio je dostupan gotovo svima i ukljuËivao je sve prijaπnje
oblike konzerviranja glazbe buduÊi da su se, s jedne strane, preko radija prenosile
izvedbe uæivo, a s druge strane puπtao se sadræaj s gramofonskih ploËa (usp. sl.
2). Prijenosi su takoer bili iznimno podesni jer je sam prostor radijskog studija
bio skuËen i utoliko se veÊe glazbene vrste nisu mogle uæivo izvoditi. Mikrofoni
koji su omoguÊavali potencijalno neograniËenu recepciju bili su postavljeni u
HNK, kavane, crkve, restorane, koncertne podije, slastiËarnice i kino dvorane.47

Recepcija se, naravno, mijenjala kako su se razvijale tehniËke moguÊnosti
prijenosa. Prvotno odsutstvo modernih radioaparata pobuivalo je aktivnije
sluπanje (sluπalice su bile jedini izvor radioprijema, bilo da su bile postavljene u
intimi vlastitog doma ili na javnim mjestima), ali istovremeno i ograniËenu
dostupnost, da bi se postavljanjem zvuËnika na javnim mjestima recepcija znatno
proπirila, ali i smanjila aktivnost sluπanja.48

ZnaËi, iako je iz svega navedenog razvidno generiranje masovnosti i medija s
tendencijom prema onome πto danas zatjeËemo u popularnoj glazbi i drugim
oblicima popularnokulturnih proizvoda, moramo napomenuti svojevrsna ogra-
niËenja u pogledu veÊ postojeÊe masovnosti træiπta u Zagrebu izmeu dvaju
svjetskih ratova. Tako je, primjerice, 1931. godine samo 5,39% sveukupnog broja
stanovnika Zagreba bilo pretplatnicima Radio Zagreba (πto istovremeno razotkriva
i broj radioprijemnika jer je svaka kupnja obvezivala na pretplatu), a tek 0,46 komada
gramofonskih ploËa prodano je po stanovniku.49

46 Usp. LU»I∆: 2003, 91.
47 Usp. LU»I∆: 2004, 135.
48 Usp. LU»I∆: 2003, 89.
49 Usp. ibid., 102-103.
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Sl. 1: Novinski oglas izdavaËke kuÊe Albini, Jugoslavenski autor, 7 (1937) 1-2, 16.

Sl. 2: Raspodjela programa Radio Zagreba 1936. godine, VON»INA: 1986, 132.
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3. POPULARNA GLAZBA I flFIKCIONALNO«

3.1. Glazbena uporaba i funkcija

Kako bismo doπli do moguÊih konaËnih rjeπenja u pogledu konteksta u kojemu
je popularna glazba nastala i u kojemu se odvijala, moramo prvo razjasniti njezinu
flfikcionalnost«, gdje se pod tim pojmom ne podrazumijeva ona klasiËnog
narativnog teksta (iako tekstualni dio pjesama tog doba neosporno zadovoljava tu
odrednicu), veÊ prije polazna toËka shvaÊanja te glazbe kao fikcionalnog produkta
koji se kao takav dalje na specifiËne naËine upotrebljava i funkcionira unutar
sociokulturnog sistema. Glazba ima dvije razine svojeg izraæaja: prvo, kao tekst
ona jest fikcionalna utoliko πto se njezine reËenice, rijeËi i druge tekstualne odrednice
(bilo govorene bilo napisane) flkoje postavljaju svijet koji imaju namjeru opisati
[…] sastoje od ‘hinjenih tvrdnji, odnosno od tvrdnji koje se takvima prikazuju a da
ne ispunjavaju pragmatiËke uvjete valjanosti’«;50  drugo, njezin zvukovni dio ne
komunicira u strogom smislu te rijeËi, ne moæe flgovoriti« i utoliko je ne-
referencijalan; jedina moguÊa reakcija i primarno iskustvo glazbe bilo bi moguÊe
kroz kodificiranu tjelesnu reakciju na nju (npr. ples).51

UzimajuÊi navedene glazbene karakteristike u obzir, premjeπtamo interes s
viπe formalnih karakteristika na sadræajne, gdje je kljuËni moment pitanje odnosa
glazbenog sadræaja, stila, jezika, oblika, vrste itd., te danih druπtvenih okvira. Odnosi
se mogu prouËavati ili genetiËki (s obzirom na druπtvene okvire u kojima su djela
nastala) ili funkcionalno (s obzirom na druπtvene okvire u kojima se djela izvode
nakon stvaranja).52  ImajuÊi to na umu, viπe Êemo se orijentirati na funkcionalni dio
zahvaÊajuÊi istodobno bitnu distinkciju izmeu uporabe i funkcije glazbe.53  Naime,
glazba se moæe upotrebljavati u nekom druπtvu na odreen naËin, i to moæe direktno
biti izraæeno kao dio narodne evaluacije nje same. Meutim, funkcija glazbe ne
mora biti izraæena pa Ëak ni shvaÊena od strane narodne evaluacije. Uporaba tako
referira na situaciju u kojoj je glazba implementirana u ljudsku djelatnost, dok se
funkcija tiËe razloga njezine implementacije i svrhe kojoj sluæi. Funkcija, pak,
odreene socijalne uporabe glazbe zapravo je njezin doprinos druπtvenom æivotu
kao funkcioniranju cjelokupnog druπtvenog sustava.54

Osim uspostavljanja odnosa izmeu uporabe i funkcije u narednom Êe poglavlju
biti rijeËi i o odnosu i shvaÊanju popularne glazbe u okviru vanjskih odrednica
popularnoglazbene scene u Zagrebu. To Êe se prvenstveno ticati pitanja participacije

50 GENETTE: 2002, 6.
51 Usp. MUR©I∆: 1996, 69.
52 Usp. SUPI»I∆: 1964, 28-29.
53 Merriam razlikuje pet osnovnih kategorija unutar kojih se odvija glazbena uporaba kroz ljudsku

aktivnost u druπtvu […]; te deset osnovnih funkcija koje trebaju pruæiti odgovor na pitanje πto glazba
radi za i unutar ljudskog druπtva […]. Usp. MERRIAM: 1964, 217-226.

54 Usp. MERRIAM: 1964, 209-211.
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druπtvenih skupina u kulturi opÊenito, ali s naglaskom na glazbu, i to sve u smislu,
ili podreenosti druπtvenih grupacija koje konzumiraju popularnu glazbu i njihove
pasivne uloge u istoj, ili njihove autonomnosti u odnosu na dominirajuÊe/nametnute
vrijednosti, ili pak, mnogo realnije pretpostavke o uzajamnoj interakciji i potpunoj
disperziranosti izmeu glazbenih proizvoda, uporabe i na kraju funkcije glazbenih
oblika u specifiËnom druπtvenopovijesnom kontekstu.55

3.2. Teorija regresije i hegemonije

Jedan od dva aspekta shvaÊanja grupacija koje konzumiraju kulturne proizvode
svakako je onaj πto ga nudi koncept hegemonije Antonija Gramscija. On je
prvenstveno poima kao oblik kulturne dominacije gdje su dominantne vladajuÊe
strukture uvjerile druge klase da prihvate njihove vrijednosti. Hegemonija je u
svojoj prirodi suprotstavljena prinudnoj vrsti kontrole koja se viπe tiËe prijetnje ili
direktne primjene sile. Ona je zapravo, po Gramsciju, konsenzus gdje subordinirane
grupacije svojevoljno prihvaÊaju vrijednosni sustav dominirajuÊe klase, izvlaËeÊi
iz tog prihvaÊanja vlastitu korist i autonomno djelujuÊi kroz hegemonijom
nametnute kulturne, politiËke ili druge vrijednosti.56  Tako shvaÊena pozicija
subordinirajuÊih grupa, koje u naπem sluËaju ne moæemo utvrditi buduÊi da smo
zakinuti za podatke o publici i konzumentima popularne glazbe, pomaæe nam
zapravo kako bismo je suprotstavili drugom aspektu Ëiji je koncept mnogo
radikalniji u pogledu pozicioniranja potroπaËa u pasivnu i indoktrinirajuÊu ulogu.

Takav koncept ponudila nam je teorija pripadnika tzv. Frankfurtske πkole Ëiji
je najzapaæeniji predstavnik, i ovdje nama ujedno najzanimljiviji, svakako Theodor
W. Adorno, koji se svojim teorijskim radom posebno osvrtao na popularnu glazbu.
On je prvenstveno oπtro razgraniËavao popularnu/laganu/zabavnu glazbu od
ozbiljne/seriozne/umjetniËke glazbe, pripisujuÊi drugoj sve atribute autonomnosti,
originalnosti, individualnosti i kreativnosti, dok je prvu smatrao niæom, povrπnom,
ideologijskom i primitivnom.57  BazirajuÊi svoje sudove na unutarnjoj strukturi
popularne glazbe, Adorno izdvaja dva procesa karakteristiËna za nju: stan-
dardizaciju i pseudo-individualizaciju. Standardizacija se tiËe uspostavljanja
invarijante u dubinskoj strukturi popularne skladbe, dok se pseudo-
individualizacija tiËe varijacija i stilistiËkih improvizacija (pogotovo primjerice u
jazzu koji je cijeli baziran na improvizaciji), Ëiji je posao, po Adornu, da sakrije
suπtinski standardiziranu strukturu djela i uspostavi glazbene tipove koji pruæaju
publici identifikaciju sa skladbom, diferencirajuÊi tako izmeu neËeg πto je zapravo
neizdiferencirano (tj. isto).58

55 Usp. GINZBURG: 1989, 14.
56 Usp. STRINATI: 1995, 165-171.
57 Usp. ADORNO: 1991, 29-35; 2003, 1.
58 Usp. ADORNO: 2003, 1-7.
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©to se pak tiËe vanjskih karakteristika glazbe kao proizvoda, Adorno
izjednaËava masovnu kulturu s kulturnom industrijom anticipirajuÊi sloæene
mehanizirane obrasce unutar kojih se glazba nalazi, prezentirajuÊi se kao proizvod
koji svoju vrijednost ne postiæe estetiËkim kriterijima umjetnosti, veÊ kriterijima
træiπne vrijednosti visoko kapitaliziranog i industrijaliziranog druπtva. Glazba tako
postaje robom koja svojom ideologijom samoodræavajuÊeg kapitalistiËkog sustava
potiËe konformizam zamjenjujuÊi moguÊu svjesnost konzumenta koji sam kulturni
proizvod troπi.59  Tako shvaÊena uporaba i poloæaj popularne glazbe unutar druπtva
za Adorna znaËi samo jedno: povrπnu zabavu koja stupa na mjesto viπih dobara
stereotipizirajuÊi realnost i funkcionirajuÊi kao bijeg iz svakodnevice, te uveÊavajuÊi
rezignaciju koja je prvotno trebala biti suzbijena samom razonodom.60

Tako postavljene teorijske osnove zasigurno nam mogu biti od koristi, meutim
prihvatiti ih u potpunosti znaËilo bi utrti put jednoumlju. Stvari su mnogo sloæenije
nego πto nam to Adorno govori, te utoliko moramo poÊi od, za nas, konkretnijih
primjera. Osvrnimo se prvo na stvarnu glazbenu flpotroπnju«. GledajuÊi podatke o
proizvodnji i prodaji gramofonskih ploËa tvrtke Edison Bell Penkala te broju
sluπatelja radio Zagreba u periodu od 1925. do 1936. moæemo zakljuËiti sljedeÊe: u
razdoblju velike ekonomske krize 1929. godine prodaja i proizvodnja ploËa bila je
najviπa (s time da je prodaja odmah sljedeÊe godine poËela rapidno opadati, dok je
proizvodnja rasla do kraja 1930.); iste godine broj sluπatelja Radio Zagreba poËeo
se naglo poveÊavati da bi do 1936. godine dvostruko narastao; sve to neosporno
svjedoËi o najveÊoj konzumaciji glazbenih proizvoda baπ u trenutcima u kojima je
kriza bila najveÊa i u kojima su se u svijetu i u Zagrebu odvijala vaæna politiËka i
druga previranja. ZakljuËiti, meutim, da je glazbeni repertoar i njegova
konzumacija oblik bijega iz preteπke stvarnosti bilo bi prenaglo, iako adornovski
prihvatljivo. Porast konzumacije moguÊe je objasniti i rastom populacije u Zagrebu,
koju je uzrokovalo naseljavanje stanovnika iz ruralnih krajeva Hrvatske.61

OkreÊuÊi se karakteristikama glazbenih oblika i vrsta koje su u to vrijeme
dominirale glazbenom scenom, spomenimo da su neke od njih samom svojom
strukturom bile pogodne za potroπnju u sferi zabave. Tako je, npr., opereta kao
glazbenoscenska vrsta (koja je ukljuËivala i glazbene i plesne toËke) svojom
strukturom pogodovala popularnosti, a pogotovo stoga πto su njeni glazbeni dijelovi
Ëesto bili πlageri. ©lageri su kao glazbena forma posebno bili tipiËni za razdoblje
izmeu dvaju svjetskih ratova te su se upotrebljavali i u reklamne svrhe, a njihova
tipiËna forma sastojala se od uvoda, strofe i pripjeva koji je bio najistaknutiji i
najupeËatljiviji dio πlagera i po kojemu je sam πlager Ëesto dobivao naslov.62  Takvo
detektiranje uporabe πlagera kao tipiËne muziËke vrste moæe biti socioloπki
pokazatelj za odreeni glazbeni centar u odreenom povijesnom razdoblju63  buduÊi

59 Usp. ADORNO: 1991, 98-106.
60 Usp. HORKHEIMER — ADORNO: 1974, 154-156.
61 Usp. LU»I∆: 2003, 36.
62 Usp. ibid., 100-101.
63 Usp. SUPI»I∆: 1964, 34.
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da standardizacija kulturnog sadræaja ne iziskuje samo stvaranje odreenih
tehniËkih uvjeta, veÊ i formiranje specifiËnog tipa flmasovnog primatelja«, Ëije su
kvalifikacije u izvjesnom smislu takoer standardizirane.64  ©lager je definitivno
svojom uporabom u svim sferama glazbenog æivota bio karakteristiËan za Zagreb
izmeu dvaju svjetskih ratova, te je kao odreeni æanr, ukoliko se odrednica tog
izraza usredotoËuje na izvedbu, znaËio flnarasle obrasce oËekivanja πto ih izvoaËi
i publika zajedniËki unose u estetske doæivljaje«.65  Osim oËite sfere nametnutosti
πlagera medijskom promocijom, on je takoer bio i odabir publike koja je vrπila
socijalnu narudæbu djela i bila motivirana ili estetski ili druπtveno.66

3.3. Teorija artikulacije i otpora

Kako bismo ilustrirali moguÊa definicijska odreenja popularne glazbe,
pozovimo se na Hallovo shvaÊanje pojma popularnog. Njegova definicija gleda flu
nekom odreenom razdoblju, one oblike i aktivnosti koji imaju korijene u socijalnim
i materijalnim uvjetima odreenih klasa, te koji su uvrπteni u popularnu tradiciju i
obiËaje«.67  Takvo gledanje na popularnu kulturu fltretira domenu kulturnih oblika
i aktivnosti kao podruËje koje se neprestano mijenja« te flpromatra procese pomoÊu
kojih se ovi odnosi dominacije i podreivanja artikuliraju«.68  Taj princip artikulacije
kljuËan je za funkcioniranje i uporabu popularne kulture — pa tako i glazbe — u
globalu, te stalnu simboliËku borbu koja se odvija na polju kulturnih znaËenja.

RazjaπnjavajuÊi taj proces artikulacije, moæemo napomenuti kako elementi
kulture (npr. glazba) nisu direktno, unutarnje i iskljuËivo povezani sa specifiËnim
ekonomski determiniranim faktorima (npr. klasom); u zavrπnoj instanci oni jesu
odreeni tim faktorima, ali kroz djelovanje artikulacijskih principa koji su povezani
s klasnom pozicijom. Ti procesi djeluju kroz spajanje postojeÊih elemenata u nove
obrasce ili kroz pridavanje novih konotacija starim. U posebno kompleksnim i
izdiferenciranim druπtvima glazbeni stilovi sloæeni su od elemenata iz raznih izvora
(s raznim povijestima i konotacijama) i te naslage mogu u odreenim okolnostima
biti otvorene, a elementi reartikulirani u drugom kontekstu.69

PrimjenjujuÊi te principe na popularnu glazbu u Zagrebu, jedan nam se primjer
specifiËno kazaliπnog oblika nadaje kao zanimljiv. RijeË je naime o kabaretu, koji je
bio iznimno razvijen u razdoblju izmeu dvaju svjetskih ratova, a preteæito je
ukljuËivao prijevode i preradbe igrokaza i opereta beËkog, minhenskog i pariπkog
kruga. Glazba koja je saËinjavala sastavni dio programa kabareta bili su kupleti

64 Usp. KLOSKOVSKA: 1981, 108.
65 ABRAHAMS: 1982, 80.
66 Usp. LU»I∆: 2003, 92.
67 HALL: 2003, 15.
68 Ibid.
69 Usp. MIDDLETON: 1990, 8 i 16.
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koji su uglavnom preuzeti iz stranih πansona i kupleta. Proces artikulacije odvijao
se tako (iako ne moæemo znati prvotno znaËenje i uporabu tih oblika, a ni njihov
kontekst) da je karakteristiËni kazaliπni oblik kabareta bio najpogodniji za parodije
i travestije poznatih opera i opereta, iako u prvotnoj uporabi strane, posuene,
preraene i reartikulirane skladbe najvjerojatnije nisu imale istu funkciju kao u
Zagrebu (premda je njihova parodijska strana mogla ostati, kontekst i znaËenja
koja su pritom proizvedena bitno su drukËija samom Ëinjenicom geografske
drugosti).70

Jedan od kupleta Ace BiniËkog koji se izvodio u kabaretu Dverce uoËi II.
svjetskog rata s odreenom je subverzivnoπÊu i sarkastiËnoπÊu komentirao aktualnu
politiËko-socijalnu stvarnost (usp. tekst u Prilogu). Moæemo pretpostaviti da je
svojim oπtrim i parodijski nastrojenim tekstom taj kuplet (ali i kabaret uopÊe)
izazivao maπtu koja nije bila puki eskapizam od svakodnevice, veÊ je kao jedan od
mnogih moguÊih kulturnih oblika utjelovljivao moÊ podreenih da na neki naËin
nadziru reprezentaciju realnosti prezentiranu medijima i jezikom od strane njima
opozicijskih (ali i dominantnih) druπtvenih skupina. Tako shvaÊena maπta zapravo,
na kraju, zadræava osjeÊaj razlike meu druπtvenim formacijama i sluæi kao dio
iskazivanja semiotiËke moÊi.71  Naime, da bismo razumjeli glazbenu moÊ, a utoliko
i njezinu politiËku funkciju, moramo imati na umu da samo politiËko znaËenje,
koje bi glazba mogla zadobiti, ne ovisi toliko o njezinoj unutarnjoj strukturi, veÊ
prije o njezinoj uporabi u odreenom sociopolitiËkom kontekstu.72  Ali kontekst
uporabe vidljiv je i iz sadræaja teksta, barem u sluËaju ovog kupleta, s obzirom na
to da su odreene izvanstrukturne odrednice morale biti zadovoljene da bi se tekst
manifestirao na sebi specifiËan naËin i utoliko upotrebljavao u okviru kabareta.
Zapadni utjecaji, bilo filmova ili amerikaniziranih prezentacija (usp. tekst u Prilogu,
stih 7), te druπtveno-historijski okvir II. svjetskog rata i odnosi sila, naroda i
pripisanih im atributa kroz njihovu reprezentaciju unutar teksta (usp. tekst u
Prilogu, stih 13-20), pretpostavljaju generiranje moguÊe rezignacije i frivolne
objektivnosti (usp. tekst u Prilogu, stih 11-12) zagrebaËkog meuratnog razdoblja
ili pak satiriËke oπtrice upuÊene grupacijama ilegalnih aktivnosti kao svojevrsnim
adresatima tekstualnog cinizma (usp. tekst u Prilogu, stih 3-6 i 9-10).

3.4. Zabava i slobodno vrijeme

Popularna glazba, u svim prethodno navedenim odreenjima i eksplikacijama,
mogla se jedino i oblikovati kao popularna fikcija u sferi onog πto nazivamo
slobodnim vremenom i utoliko funkcionirati kao zabava datog druπtva u
odreenom geopolitiËkom sustavu.

70 Usp. LU»I∆: 2003, 95.
71 Usp. FISKE: 2003, 210.
72 Usp. MADEIRA: 1993, 159-160.
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Naime, u suvremenim industrijskim druπtvima, gdje se ljudski odnosi
formiraju prema shemi masovnog druπtva, uloge i funkcije grupa sve se viπe
specijaliziraju i raπËlanjuju, te se na isti naËin raπËlanjuje i njihovo vrijeme. Javlja se
potpuno nova kategorija slobodnog vremena koja, za razliku od odmora ili pauze
u radu, predstavlja funkciju odreenog sustava organizacije rada i druπtvenih
odnosa. Dva su osnovna razloga porasta dimenzija slobodnog vremena: skraÊenje
radnog vremena i poveÊanje zakonom regulirane granice zapoπljavanja, kao i
sniæenje mirovinske granice uz istovremeni porast prosjeËne duljine æivota, kako
bi sve to utjecalo na brojËani porast kategorije stanovniπtva iskljuËene iz participacije
u profesionalnome radu. ImajuÊi sve uzroke pred oËima, napomenimo da za prob-
lem popularne kulture nije toliko bitno slobodno vrijeme elitnih druπtvenih
kategorija, veÊ slobodno vrijeme kao masovna pojava, koje je primarno moguÊe
razgraniËiti od profesionalnog rada. Tako Êe se u gotovo svim industrijskim
zemljama evolucijski razvijati aktivnosti slobodnog vremena favorizirajuÊi
djelatnost zabavnog tipa.73

GledajuÊi popularnu glazbu iz perspektive slobodnog vremena i znaËaja koji
ona ima unutar njega, navedimo jednu od moguÊih pozicija, onu Adornovu, koja
nam pruæa neke odgovore, ali i restrikcije u svezi simplificiranja funkcije glazbe u
druπtvu. Adorno tvrdi da, premda su ljudi subjektivno uvjereni kako u slobodno
vrijeme djeluju svojevoljno, njihovu volju oblikuju iste sile od kojih pokuπavaju
pobjeÊi u vremenu bez rada. Tako je razlika rad/slobodno vrijeme akcentuirana
kao norma kojom se suprotstavlja i dubinski distingvira jedno od drugog, iako je
potonje zapravo nastavak oblika druπtvenog æivota profitabilno orijentiranog i
utoliko organiziranog od strane industrije zabave. Slobodno je vrijeme tako suπtinski
institucionalizirano te nametnuto ljudima, nudeÊi im zapravo neku vrst
pseudoaktivnosti. Ali, Ëak i Adorno dopuπta moguÊnost da potroπaË kulturnog
proizvoda konzumira ono πto mu nudi kulturna industrija, distancirajuÊi se od
proizvoda i uzimajuÊi ga s odreenom dozom rezerve, kroz koju se tako neÊe
pasivizirati u svojoj druπtvenoj ulozi.74  PrimjenjujuÊi takvu perspektivu na glazbu,
a ne na kulturne proizvode u cjelini, Adorno pruæa specifiËnu sliku sluπatelja glazbe,
koji kroz zabavu koju mu ona pruæa i koja od njega ne zahtijeva paænju, odvlaËi
njegovu pozornost od istinskih zahtjeva realnosti. Odmor, ako ga shvatimo kao
bijeg od rada, gdje se glazba prvenstveno najviπe i konzumira, sluæi, po Adornu,
kao druπtveni cement, kao katarza koja sluπatelja uËvrπÊuje u njegovom socijalnom
poloæaju. ZnaËenja, pak, koja sluπatelji atribuiraju glazbenom materijalu zapravo
su sredstva pomoÊu kojih oni postiæu psihiËku prilagodbu75  s mehaniziranim
svakodnevnim æivotom. I tako, npr., emocionalno nabijena glazba, koja dopuπta

73 Usp. KLOSKOVSKA: 1981, 142-157.
74 Usp. ADORNO: 1991, 187-197.
75 Ta prilagodba materijalizira se na dva naËina koja korespondiraju s dva osnovna sociopsiholoπka

tipa masovnog ponaπanja prema glazbi: flritamski posluπni« tip i flemocionalni« tip. Usp. ADORNO:
2003, 9.
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sluπateljima priznanje o njihovoj ne-sreÊi, istovremeno te sluπatelje pomiruje s
njihovom socijalnom ovisnoπÊu.76  I na ovom mjestu zakljuËci nipoπto nisu konaËni,
πto Adorno potvruje i rezultatima jednog empirijskog socioloπkog istraæivanja
(πto je iznimno vaæno buduÊi da se rijetko poziva na ikakve empirijske dokaze)
gdje je prisutna razliËita glazbena recepcija s obzirom na razliku u mediju prenoπenja
glazbe. Pokazalo se, primjerice, da je umjetniËko razumijevanje glazbe, koje je
ograniËeno na medije masovnih komunikacija, uniformiranije i konvencionalnije
od onog steËenog iskustvom izvoenja glazbe uæivo.77  To je izuzetno vaæno s
obzirom na, u prethodnim poglavljima spomenutu, praksu izvoenja glazbe uæivo
preko radija koje je bilo prisutno na Radio Zagrebu, barem do njegove financijske
krize.

©to se tiËe konkretno popularne glazbe u Zagrebu izmeu dvaju svjetskih
ratova, i moguÊeg odreivanja njene uporabe i funkcije, napomenimo kako je ona
bila prisutna na mnogim mjestima i na razne naËine, a uglavnom je sluæila kao
sredstvo zabave na raznim proslavama, plesovima, u gostionicama, restauracijama,
kavanama, kinima i bordelima u Ëijem je predsoblju svirao pijanist.78  Osim
spomenutih πlagera, najzastupljenija je bila plesna glazba (o zastupljenosti u radio
programu usp. sl. 2), koju su preteæito izvodili salonski i jazz orkestri, a o Ëijoj nam
popularnosti mnogo govore programi organiziranih plesnih zabava na Ëijem su se
repertoaru naπle razne inaËice plesova.79  Potroπnja glazbe u sferi slobodnog vremena
i u svrhu zabave jasno je tako odredila i iskristalizirala sliku zagrebaËke popu-
larnoglazbene scene, te postavila kljuËne temelje za izgradnju zahvaÊanja pojma
vokalno-instrumentalne popularne glazbe u Zagrebu izmeu dvaju svjetskih ratova
kao oblika popularne fikcije, koja je na odreeni naËin upotrebljavana i kroz tu
uporabu imala samo sebi svojstvenu funkciju.

4. ZAKLJU»AK

GovoreÊi o glazbenoj funkciji — ukoliko je shvatimo kao posebnu uËinkovitost
bilo kojeg elementa koji ispunjava zahtjeve situacije, odnosno odgovara objektivno
definiranoj svrsi, izjednaËavajuÊi tako funkciju sa svrhom80  — i kako bismo u
konaËnosti mogli odrediti svrhu popularne glazbe u Zagrebu, napomenimo kako
glazba u svojim apstraktnijim kategorijama sluæi publici na razne i divergentne
naËine kroz mnoπtvo svojih stvarnih i potencijalnih funkcija, a posebno kroz
sposobnost sadræavanja raspona interpretacija i pripisanih joj znaËenja.81  Jedna od

76 ADORNO: 2003, 7-10.
77 ADORNO — HORKHEIMER: 1980, 110.
78 Usp. LU»I∆: 2003, 103.
79 Usp. LU»I∆: 2004, 127.
80 Usp. MERRIAM: 1964, 218.
81 Usp. MADEIRA: 1993, 163.
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tih funkcija svakako je ona zabavljaËka, πto je razvidno iz same uporabe glazbe u
Zagrebu, ali takoer i mnogo bitnija funkcija emocionalne ekspresije koja ukljuËuje
i bitan element odnosa narodnog izriËaja kroz skladbe i odreenog tipa druπtvene
organizacije. Iz kvantitatativne zastupljenosti i uporabe glazbe u svrhu zabave u
Zagrebu moæda je najprimjerenije povezati njezine rekreacijske karakteristike (ples,
pozadinska glazba, proslave, itd.) s krajnjom raznolikoπÊu institucionaliziranih
stanja osobne ekspresije i nepostojanja dugoroËnih moralnih konflikata u tom
razdoblju, ali bi takvo zakljuËivanje bilo prenaglo (ako zbog niËega drugog, a ono
zbog samog ekonomsko-povijesnog destabilizirajuÊeg faktora) i iskljuËilo bi
moguÊnost pripisivanja drugih funkcija, a utoliko i svrha toj popularnoj glazbi. Na
primjer, jednako je toliko moguÊe da je ona imala, kao pozadinska glazba, funkciju
estetskog uæitka, a kao plesna, funkciju fiziËke reakcije.82  BuduÊi da njezina
diverzificiranost ne dopuπta da joj se aplicira jedna kljuËna funkcija, moæemo
zakljuËiti kako su razni aspekti popularne glazbe u Zagrebu imali razne funkcije
(πto je veÊ i naznaËeno). Govoriti o generalizirajuÊoj funkciji moæemo ukoliko
popularnoj glazbi pripiπemo sve funkcije koje ona uopÊe moæe vrπiti u i za jedno
druπtvo, a ako bismo se usudili pridati joj jednu apstraktniju, i utoliko nepri-
mjenljiviju na konkretni sluËaj, a u okviru cjelokupnog druπtveno-povijesnog
konteksta, moæemo reÊi kako je popularna glazba u Zagrebu izmeu dvaju svjetskih
ratova funkcionirala kao druπtveni sigurnosni ventil83  upravo zato jer je
zadovoljavala socijalne potrebe koje trenutno nisu bile zadovoljene drugim oblicima
kulturnih aktivnosti.84

Utjecaji koji su je redom formirali i deformirali bili su spacijalno razliËiti, od
beËkog utjecaja πlagera, preko pariπkog kabareta kao oblika zabave, pa sve do gotovo
autentiËnih romansi kao nastavka starogradske tradicije.85  Meutim, treba genoloπki
razluËiti, u pogledu autentiËnosti, a pogotovo kod zemalja u razvitku, pa tako i
lokaliziranih njezinih dijelova kakav je bio i Zagreb, jesu li glazbene forme tih
zemalja napustile tradicionalne strukture uslijed zapadnih utjecaja ili pak zbog
promijenjenog lokalnog ukusa koji je proiziπao iz socioekonomskog razvoja u
kulturi.86  SintetiËnije i sistematiËnije ocjene tih procesa mogu donijeti tek daljnja
istraæivanja na relaciji globalizama i lokalizama, a jedna od popularno-fikcijskih
determinanti koja je fundament glazbene uporabe svakako je njezina autentiËnost.

82 Svaka manipulacija tijelima, pa tako i ona putem plesa, opÊenito je esencijalni pokretaË
proizvodnje bilo kojeg druπtvenog efekta; kod plesne je glazbe naglasak takoer i na izvedbenom
kontekstu uslijed kojega je reakcija publike trenutna, sliËno kao i kod folklorne glazbe. Usp. MUR©I»:
1996, 64 i 67.

83 Na sliËan je naËin funkcionirao karneval (samo u kvantificiranijem smislu) u predindustrijskoj
Europi, pruæajuÊi pûku moguÊnost da se oslobodi svojih srdæbi i nadoknadi svoje frustracije, te oslobodi
sebe odrednica svakidaπnjice; treba imati u vidu i interpretaciju o kontroliranoj zabavi koja je
stereotipiziranjem na taj naËin kanalizirana. Usp. BURKE: 1991, 161-162.

84 Usp. MERRIAM: 1964, 219-224.
85 Usp. LU»I∆: 2003, 103.
86 Usp. MANUEL: 1988, 23.
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Ona glazbi, kao i drugim kulturnim proizvodima, omoguÊava uporabu od strane
odreenih grupa i pojedinaca, a neautentiËna glazba bila bi tek ona koju nitko ne
bi upotrebljavao. Meutim, svaki Êe oblik glazbe naÊi i onog tko Êe je koristiti s
nekom svrhom, uslijed Ëega Êe njezina funkcija kao popularne fikcije egzistirati
per se.87

PRILOG

Dobro veËe æelim svima kolko god vas ovdje ima.
Cijelo veËe veÊ πtudiram πto da vam reportiram.
Politiku ne smijem dirat jer bi mogo profitirat.

Svaki ima svoje jade, jedan πverca, drugi krade.
A kad pri tom on nastrada, onda mu je kriva vlada.

Tak u PuËkoj πtedioni nestali su milioni
Nisu l’morti to gosponi zagrebaËki Al Caponi?
Jedan ima menengitis, biÊe da je punturitis.

Zar magnetska nije mina trvtka VasiÊ-Rukavina?
Gledajte sad tu braÊu vjeπtu, skoro sjedit Êe u reπtu.

Dok u svijetu boj se bije, ZagrebËanin πpricer pije.
Svaki samo sebi vuËe, a budala nek se tuËe.

Jadna Finska πiju prigla, prerano joj pomoÊ stigla.
Kom Englezi pomoÊ daju, taj je jako brzo v raju.

Ratovat je straπna ærtva, veÊ su tri Francuza mrtva.

Sad veÊ priËa Zagreb cijeli: Zimska pomoÊ veÊ se dijeli.
Ne bi bogme bila πteta, da su Ëekali do ljeta.
NeÊe mjesec dana proÊi, poplava Êe k nama doÊi.

Na zapadnoj fronti, kaæu, podignut Êe krasnu plaæu.
I za Nijemce i Francuze da na suncu griju bluze.

Dok seljaka sloga veæe, to s gospodom ide teæe.
Da su barem malo sloæni, naπi mudri velemoæni!

Vi bi htjeli to do jutra, radije do’te opet sutra!
(Citirano prema LU»I∆: 2003, 96-97.)

87 Usp. MUR©I∆: 1996, 70.
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Summary

MUSIC AS A FORM OF POPULAR FICTION: ASPECTS OF VOCAL-INSTRUMENTAL
MUSIC IN ZAGREB BETWEEN THE TWO WORLD WARS

The basic aim of the paper is both to offer — through critical flreading« of the popular
music cultural product in Zagreb between the two world wars — a review of the diversified
usable characteristics of particular musical products that circulated on the then-market of
symbolic assets, as well as to single out — in the context of accessible testimonies and data
on the social and cultural status of music and its participants during that period — the
possible functional dispositions which that product, specifically anchored in time and place,
used to have.

Creating a theoretical basis by drawing on various, primarily cultural and critical
comprehensions of popular music, as well as from other broader context components of the
functioning of culture, the paper offers a flpolygonal« approach to the popular music phe-
nomenon against the background of textual reading off of its articulations and meanings
through (not necessarily) musicologically mediated media and analytical procedures. From
comprehension of the very phenomenon of the popular and the popularity of music in the
period under consideration, through the interpretation of popular music’s functional nest-
ing in the sociocultural context, the paper offers indications of certain basic implications of
that way of studying music. The work also touches upon an attempt at the conceptual en-
compassing of music, not only as note and sound structures mediated by media, but also as
a broader cultural product that is exposed to diverse usages and different aims, purposes
and functions; of which the popular-fictional feature is certainly a significant one.


