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KOSOVO I MEHANIZMI
POPULARNE KULTURE

U ovom tekstu poku{a}u da uka`em na mehanizme popularne kul-
ture kojima se dr`ava Srbija slu`ila u ciqu pacifikovawa alban-
skog stanovni{tva na Kosovu. Ne bi li neutralizovala klasne i et-
ni~ke konflikte na Kosovu, dr`ava Srbija je posle Drugog svetskog
rata sve principe razlike integrisala u sistem. Ovakav populizam
stvara se sistemom dominacije, da bi se potom utopio u taj sistem, ko-
ji tako u svoju sferu kontrole ukqu~uje sva iskustva, zadovoqstva, i
pona{awa podre|enih.

Pra}ewem politi~kih i dru{tvenih turbulencija na podru~ju
popularne kulture na Kosovu, od 1954. do 1988. godine, mogu}e je regi-
strovati vi{e punktova koji ukazuju na genezu osloba|awa albanske
populacije od makropolitike. Preuzimawem instrumenata popular-
ne kulture od strane te populacije u svoje ruke, uz pomo} mikropoli-
ti~kih sredstava izvr{eno je produbqavawe konflikta i dolazak do
pozicije potpune kulturne autonomije. Dakle, onog trenutka kad je
represija dr`ave postala transparentnija – tokom osamdesetih godi-
na pro{log veka – napu{teni su mehanizmi popularne kulture shva-
}eni kao integrativni faktor i sve je preba~eno u ekskluzivitet su-
protstavqenih etniciteta. Tako|e, va`no je naglasiti da odnos do-
minacije srpske dr`ave nije imao auru klasi~nog kolonijalizma, bu-
du}i da je Kosovo u mitskoj strukturi srpskog naroda upisano kao
kqu~na lokacija, kao ne{to {to je potpuno priro|eno tom narodu.
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Na samom po~etku procesa kulturnog uravnote`ivawa, odnos iz-
me|u (u`e) Srbije i Kosova na planu popularne kulture tretiran je
kao komplementaran, a ne kao antagonisti~ki. To je u su{tini libe-
ralno-pluralisti~ko vi|ewe dru{tvenih razlika, u kome se princip
razlike integri{e u sistem tako da klasni ili neki drugi konflikti
i otpori bivaju neutralizovani. Primer za ovakav tip umetni~kih de-
la predstavqaju ostvarewa @ivorada-@ike Mitrovi}a (E{alon dok-
tora M., Kapetan Le{i, Brat doktora Homera...), ra|ena pod o~igled-
nim uticajem ameri~kih vestern epopeja Entonija Mena i Xona For-
da. Mitrovi} je za svoje akcione filmove o Drugom svetskom ratu, lo-
cirane na Kosovu i Metohiji, koristio pitoreskne eksterijere van stu-
dijskog okru`ewa.

Kao va`na narativna ta~ka u tim filmovima, koji se odvijaju na
egzoti~nim planinskim lokacijama, pojavquje se prelazak granice,
nesigurnost u pravila zakona i poretka jedne sredine. Zna~ewe poja-
vqivawa granice zavisi od wenog polo`aja u okviru strukture fil-
ma. Ukoliko granica nije sve vreme dominantni dijegetski prostor,
weno pojavqivawe u odre|enim segmentima filma profili{e dram-
ske tokove. Granica iskori{}ena na po~etku filma ima ulogu pra-
izvora, na sredini ulogu posrednika izme|u likova, a na kraju funk-
ciju eshatolo{kog odre|ewa.

U Mitrovi}evom filmu Kapetan Le{i granica se pojavquje na
sredini filma i obezbe|uje novi temeq odnosa me|u likovima, bez
ikakve potrebe da se traga za praizvorima ili eshatolo{kim odre|e-
wima. Naravno, iz tog povr{nog odnosa neminovno proizilazi i
ograni~eno vreme trajawa hegemonije centra. Jer, u takvoj konstela-
ciji snaga centar mora da ula`e enorman napor da bi izvr{io poli-
ti~ku travestiju i izveo operaciju kreirawa i odr`avawa kulturnog
modela koji je, po prirodi stvari (re~ je, da podsetimo, o instalira-
wu postulata ameri~kog `anrovskog filma), importovan. Naime, za
tu svrhu, postizawa kratkoro~nih ciqeva, upotrebqena je strategija
po kojoj reprezent srpske popularne kulture (Aleksandar Gavri} u
filmu Kapetan Le{i) demonstrira superiornost patrijarhalnosti,
odnosno on igrawem albanskog junaka bur`ujskog porekla, koji se
prikqu~uje partizanskoj borbi, oli~ava primer pozitivnog nacio-
nalnog uzora. Poja~ana potreba da tada vladaju}a srpska socijali-
sti~ka hegemonija i daqe zadr`i dominantnu poziciju na Kosovu
funkcionisala je sve do 1966. godine jer su do tada dugometra`ne
igrane filmove na Kosovu jedino mogli da realizuju @ika Mitrovi}
i wegov asistent Miki Stamenkovi}.

Padom Aleksandra Rankovi}a 1966. godine, svemogu}eg kontro-
lora Dr`avne bezbednosti, ~ije je nadzirawe i ka`wavawe nedisci-
plinovanih gra|ana Kosova predstavqalo kombinaciju sile i moder-
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nizacije nametnute „odozgo”, do{lo je do promena u sadr`aju popu-
larne kulture vezane za Kosovo. Naime, filmovi vi{e nisu ikqu~i-
vo vezani za Narodnooslobodila~ku borbu partizanskog pokreta, a
folklor prestaje da bude akademizovan i sme{tan u ritualne okvire
ruralnog miqea („borba za devojku”, „rugovski plesovi”...); on prona-
lazi svoje poqe slobode u podru~ju popularne kulture o ~emu svedo~i
novokomponovana verzija pesme posve}ene staroj albanskoj narodnoj
igri – {oti („[ote, mori, {ote”). Ali, ta sloboda je samo delimi~-
na. Ona je uslovqena ~iwenicom da se ta kompozicija peva na srpskom
jeziku.

Rukovode}i se studijama kulture jasno je da su teoretski modeli
odnosa izme|u ekonomije, dr`ave, dru{tva, kulture i svakodnevnog
`ivota drasti~no izmeweni promenom matrice hegemona. ^inom
brisawa razlike izme|u klasi~ne kulture (popularnost kompozicije
Le{i kapetan iz Mitrovi}evog filma Le{i kapetan zasnovana je na
akademskoj obradi kosovskog folklora) i popularne kulture do{lo
je do valorizacije kulturnih formi poput filma, televizije i popu-
larne muzike, koje su prethodni pristupi prou~avawu kulture odba-
cili. Onog trenutka, dakle, kad je popularna muzika u Srbiji posta-
la va`an kohezioni momenat i na Kosovu je odgovoreno populisti~-
kom kompozicijom Roke mandoqine, prvim hitom {ireg zamaha otpe-
vanog na albanskom jeziku.

Kompozicija Roke mandoqine nesumwivo je dovela do otpora i
zadovoqstva kod albanske populacije. U ovom slu~aju nije va`no da
li su otpor i zadovoqstvo progresivni ili reakcionarni, emancipa-
torski ili destruktivni. Za Albance je najva`nije da su im otpor i
zadovoqstvo podarili mo} da u datim dru{tvenim uslovima (ta pesma
je bila popularna neposredno pre demonstracija na Kosovu 1981. go-
dine) postaju spremni za delawe, posebno na mikropoliti~kom nivou,
i sposobni da takvim delawem uve}aju svoj sociokulturni prostor, da
(mikro)preraspodelu mo}i preokrenu u svoju korist. Na ovaj na~in je
prevazi|en rascep izme|u teorije manipulacije, prema kojoj, u prin-
cipu, masovna kultura i dru{tvo dominiraju nad pojedincem, i popu-
listi~ke teorije otpora, koja nagla{ava mo} pojedinca da se odupre,
suprotstavi i bori protiv dominantne kulture.

Iako je u novije vreme postala uobi~ajena ideja da dominantna
kultura, u ovom slu~aju srpska, insistira na „razlici” kao obele`ju
suprotnosti ne bi li time proizvela upe~atqiviji komercijalni
efekat, za predstavnike albanske zajednice ta kompozicija je, pre
svega, predstavqala oblik politike identiteta u kojem su afirmisa-
li karakteristike svoje etni~ke grupacije.

Medijski uspeh pesme otpevane na albanskom jeziku – van okvira
festivala zabavne muzike, odr`avanih sedamdesetih godina pro{log
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veka u Pri{tini, sastavqenih od bezbojnih epigonskih izvo|a~a
kompozicija – nesumwivo je imao dejstvo populisti~ke opozicije, ko-
ja u uslovima dru{tvene krize mo`e da u~ini dr`avu podlo`nom
transformaciji. U toj igri svaka strana tra`i korist za sebe. Druga-
~ije re~eno, medijska produkcija je usko povezana sa odnosima mo}i i
ona poma`e reprodukovawu interesa onih snaga koje imaju dru{tvenu
mo}, s jedne strane promovi{u}i dominaciju, a s druge, pru`aju}i po-
jedincima mogu}nost otpora i borbe. Simboli~ki pokazateq domina-
cije mo}i prezentovan je interpretacijom pesme Roke mandoqine od
strane tada enormno popularne grupe Bijelo dugme. Time je ta pesma
integrisana u sistem, a da pri tom nije su{tinski naudila wenoj mo-
bilizatorskoj ulozi iskazanoj kroz formulu „veseqem do otpora”.

Filmovi koje su srpski rediteqi pravili na Kosovu u periodu
od 1966. do 1988. godine svakako su bile podre|eni reprodukovawu in-
teresa socijalisti~kih snaga koje su jedine imale pravo na raspola-
gawe instrumentima dru{tvene mo}i. Slu`e}i se populisti~kim mo-
delima Predrag Golubovi} (u filmu Crveni udar iz 1974. godine na-
pravio je {pageti-vestern evokaciju Drugog svetskog rata u rudniku 
„Trep~a”) i Miki Stamenkovi} (Opasni trag iz 1984. godine, u kojem
je izvr{ena kriminalizacija politike, odnosno iredentisiti~ki po-
kret tretiran kao deo fabule kriminalisti~kog filma) upravo su na
podru~ju popularnog demonstrirali funkcionisawe dominacije so-
cijalisti~kog sistema.

Drugoj strani, albanskim rediteqima, koji su tek posle dono{e-
wa Ustava SFRJ 1974. godine dobili priliku da realizuju filmove,
ostavqena je mogu}nost da se prvenstveno bave ratnim temama. Isko-
rak su napravili oni autori koji su u maniru socijalisti~kog esteti-
cizma modernisti~ki filmski jezik koristili za prezentovawe ale-
gorijskih sadr`aja koji su ve{to skrivali subverzivna {ifrirana
zna~ewa (Isa ]osja – Proka, 1984, i ^uvari magle, 1988). Literarne
osnove su retko kori{}ene za te filmove. Izuzetak je ekranizacija
autobiografskog romana partizanskog heroja Fadiqa Hoxe (Vetar i
hrast, koji je 1979. godine realizovao Ekrem Kreziju). Odsustvo {i-
reg dijapazona u umetni~koj praksi vezanoj za Kosovo pokazateq je pa-
tronatskog odnosa centra prema periferiji, koji je sa wom komuni-
cirao iskqu~ivo preko proizvoda masovne kulture. Otuda su aktuel-
ni predstavnici albanske umetnosti okupirani novim medijima i ga-
lerijskim okru`ewem, ~ime `ele da uka`u na vlastitu ekskluziv-
nost i da se po svaku cenu distanciraju od masovne kulture koju izjed-
na~avaju sa vremenom represije.

^iwenicu da je podru~je Kosova „filmski okupirano” od strane
albanskih rediteqa i nedostatak definisane nomenklature mo}i, do-
veo je do filmskog odgovora srpske strane na novonastale okolnosti.
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Taj odgovor je zapravo oli~avao demokratski populizam po kojem se
princip razlike integri{e u sistem tako da etni~ki ili neki drugi
konflikti bivaju neutralizovani. Ali, neutralizovawe konflikta
nije zna~ilo da je on zauvek nestao. Konflikt je samo implodirao, a
srpski filmovi koji su se krajem osamdesetih godina pro{log veka
bavili Kosovom pru`ili su objektivisti~ku sliku, budu}i da vi{e
nisu mogli da u~estvuju u konstituisawu unitarne zajednice.

U filmu Za sada bez dobrog naslova (1988) Sr|ana Karanovi}a
autorska ambicija samo je delimi~no bila u dru{tvenoj funkciji
ideolo{ke utilitarnosti trenutka koji je zahtevao da se smawi auto-
nomija Kosova i da Srbija ima punu kontrolu i na toj teritoriji. Ka-
ranovi} je, naime, sa gardom pripadnika visoke kulture nacionali-
zam izjedna~io sa popularnom kulturom. To je, istina, deo autorskog
rukopisa tog rediteqa primetan i u wegovim prethodnim ostvarewi-
ma. On u svoje filmske pri~e integri{e neuke amatere koji `ele da
izvode zabavqa~ke ta~ke, ali suo~eni sa prisustvom pravih umetnika
oni bivaju samo groteskni. U filmu Za sada bez dobrog naslova ugra-
|ena je {iroka skala elemenata popularne kulture – qubavna pri~a
Srbina i Albanke postaje deo akcionog filma, pop i narodne muzi-
ke, razli~itih artefakata koji prate sadr`aje trivije, a puno dosto-
janstvo i zrelost prisutno je iskqu~ivo kod umetnika koji ne `eli da
poklekne pred nasrtajima na wegov integritet. Takav pomalo eksklu-
zivisti~ki stav ne mo`e da objasni vitalnost i agresivnost popular-
nih formacija, niti mo`e da objasni nepouzdanost i kratkotrajnost
pobeda hegemonije. Karanovi} se postavqa kao da ga sve to ne doti~e
i da je podsmeh jedino {to zaslu`uju niskomimetski junaci.

Nema sumwe da su filmovi @ike Mitrovi}a locirani na Koso-
vu u sadejstvu sa wegovom pozicijom „dr`avnog rediteqa”. Mitrovi}
je marqivo promovisao vrednosti socijalizma (i patrijarhalnosti),
jer su kreatori sistema bili svesni da postoji ogromno popularno is-
kustvo o wegovim nejednakostima i neadekvatnostima.

Onog trenutka, me|utim, kad je izgubqena ideja o centru hegemo-
nije, i kada su po~eli da se pojavquju drugi centri mo}i, prestala je
i ideja o postojawu dr`avne kontrole nad sadr`ajem proizvoda ma-
sovne kulture. Sve je prepu{teno zakonima tr`i{ta koji, naravno,
nisu oslobo|eni tra`ewa ideolo{kih adresanata. U tom smislu je
reprezent poznog (socijalisti~kog) populizma Zoran ^ali} pitawe
Albanaca problematizovao na indirektan na~in u filmu Svemirci
su krivi za sve (1990). Zanimqivo je da je ^ali} svoj debitantski
film Prva qubav (1970), koji se bavi traumama urbane mlade`i, ra-
dio na Kosovu.

U filmu Svemirci su krivi za sve pojavquje se epizodni lik Al-
banca, vlasnika poslasti~arske radwe. Wega tuma~i natur{~ik, ~lan
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grupe Rokeri s Moravu, koji je u medijskim istupima tog ansambla ve}
vi{e puta oli~avao Albanca koji svojom mrzovoqno{}u izaziva ko-
mi~an efekat. Prozore na wegovoj poslasti~arnici u filmu stalno
razbijaju nepoznati po~inioci. On se `ali policiji, a policajci
sle`u ramenima i stalno mu predla`u da promeni naziv svoje radwe.
Gradacija humornosti te epizode poentirana je zavr{nim gegom u ko-
jem je Alban~eva radwa sada apsolutno bezbedna jer je nazvana Veli-
ka Srbija.

Ovaj primer nam ukazuje da su stari pravci razmi{qawa preki-
nuti, da su starije konstelacije izgubile svoj zna~aj, a elementi, sta-
ri i novi, organizovani oko druga~ijih premisa i tema. Mawine su u
filmu Svemirci su krivi za sve, dakle, izlo`ene nasiqu koje izazi-
va humorni efekat, predstavnici zakona su ravnodu{ni, a zakqu~ak
je pun samozadovoqstva hegemona koji vi{e ne `eli da se slu`i sup-
tilnim strategijama u ciqu integrisawa predstavnika drugih etni~-
kih zajednica.

Film Svemirci su krivi za sve, ba{ kao i ostvarewe @arka Dra-
gojevi}a Ku}a pored pruge (1988) ukazuje nam, s druge strane, na Fuko-
ovu ideju da je nemogu}a globalna integracija. Pre je to mno{tvo lo-
kalnih i parcijalnih integracija. Faktori integracija su institu-
cije: dr`ava, ali isto tako i porodica, religija, proizvodwa, tr`i-
{te... Te institucije ne obja{wavaju mo}, ve} pretpostavqaju odnose
mo}i i nastoje da ispune wihove pretpostavqene zahteve.
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