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Nacionalizem in kultura: Primer filma Emirja Kusturice Podzemlje

Nacionalizem, ki se je pojavil po francoski revoluciji, je posebej povezan s kulturo.
Kultura je, kot dinami¢no polje sprejemanja in zavracanja mitov, podob in zgodb neke
skupnosti, komplementarna s potrebo nacionalizma, ki za lastno manifestacijo
potrebuje tak prostor, kjer bodo skupni miti podobe in zgodbe neke nacije lahko
prilagojeni in spremenjeni glede na trenutno realnost. Povezanost nacionalizma in
kulture smo raziskali v analizi filma Podzemlje Emirja Kusturice. Film predstavlja
odli¢no orodje za Studij te vezi, saj se ne osredotoca le na trenutek, ko je ta vez rojena
v naciji, temve¢ omogoca tudi ohrananje te vezi. Podzemlje je pod drobnogledom
kritikov Ze vse od izida leta 1995, saj s Stevilnimi elementi nacionalizma, ki so vidni v
filmskih likih, filmskem besedilu in glasbi, vzbuja odpor pri Stevilnih kritikih in
gledalcih. Kot je razvidno iz analize filma, sta bolj kot omenjeni nacionalisti¢ni
elementi v filmu problemati¢ni mlacna opredelitev Kusturice do njih in tudi nostalgija
do strukture oblasti, ki je prikazana v filmu.

Klju¢ne besede: nacionalizem, kultura, film, Podzemlje, Emir Kusturica.
Nationalism and culture: Study case of the film Underground by Emir Kusturica

Nationalism, the beginnings of which can be placed after the French revolution, is
strongly connected with culture. Culture, as a dynamic field where myths, images and
stories of a group are constantly either accepted or rejected, is complementary to the
needs of nationalism. In order to manifest itself, nationalism needs a space where
common myths, images and stories can be adjusted and changed according to the
current reality and needs. This study examines the connection between nationalism
and culture through the film 'Underground' by Emir Kusturica. Film represents an
excellent research tool, since it is not focusing only on the moment when that
connection is born, but also on how to preserve it. 'Underground' has been under close
scrutiny from the critics and the public ever since its release in 1995. The reasons for
this are the various elements of nationalism that are present in the text, music and
characters of the film. However, as it is seen from the conclusions of the study, the
mentioned elements of nationalism are not as problematic as the fact that Kusturica
never took any firm 'stand' to it as well as the nostalgia for the power structure visible
in the film.

Key words: Nationalism, culture, film, Underground, Emir Kusturica.
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1. UVOD

Posameznik se kot druzbeno bitje nenehno povezuje v razli¢ne skupnosti, se z njimi
identificira in jim izkazuje pripadnost. Ce se za nekaj stoletij ozremo v zgodovino, te
skupnosti niso presegale meja lokalnih skupnosti, stanovske pripadnosti, skupnega
gospodarja itn. Po francoski revoluciji pa so se meje pripadnosti premaknile na
kulturne meje, meje jezika in teritorialne pripadnosti, to je meje med »mojo in tvojo«
nacijo. Ta meja se manifestira skozi ideologijo nacionalizma. Nacionalizem pa ni le
ksenofobija, rasizem in genocid, ampak je prisoten v nasih vsakdanjih dejavnostih in
je tako vpleten v posameznikovo konstrukcijo realnosti, da je ta sploh ne opazi
(posameznik se ne more zamisliti kot oseba brez nacionalne pripadnosti).
Nacionalizem in kultura sta tako tesno povezana v komplementarnem partnerskem
odnosu, saj nacionalizem potrebuje orodja in kanale kulture za utrjevanje in

kontinuiteto lastnega obstoja.

Sporocilna mo¢ filma, pristopnost in repetitivni znacaj tega medija, ki ali predstavlja
realnost druzbe ali pa ustvarja njeno novo realnost, odpira Siroko polje moznosti za
(samoreflektivne) raziskave in Studije druzbene dinamike in meje med znanim in

neznanim ter domacim in tujim.

V diplomskem delu je v ospredju vpraSanje o tem, kje se skrivajo elementi
nacionalizma v filmu Podzemlje Emirja Kusturice, zakaj so se nanj odzvali Stevilni
kritiki in ali gre v njem dejansko le za pretanjeno srbsko propagando. Razprava v
teoretskem delu je osredinjena predvsem na ¢im doslednejSo predstavitev pojmov, kot
so nacionalizem, nacija, kultura in film ter tocke, v katerith se povezujejo in
nadgrajujejo. Vez med nacionalizmom in kulturo je e posebej relevantna na obmocju
nekdanje Jugoslavije, kjer je kulturni nacionalizem po nekaterih teorijah dejansko
omogocal obstoj ideje Jugoslavije in jugoslovanstva, kar je vidno tudi v analizi filma,

v zadnjem delu diplomskega dela.



2. TEORETSKA OPREDELITEV NACIONALIZMA

Pojem nacionalizma kljub Stevilnim raziskavam Se danes ni definiran enoznacno
oziroma z definicijo, ki bi jo bilo mogoce strniti v stavek ali dva. Atraktivnost pojma
je zagotovo tudi v moci in vplivu nacionalizma na potek zgodovinskih dogodkov,
politi¢ne obrate in ne nazadnje tako usode posameznikov kot usode mnozic. Dejstvo,
da je nacionalizem prisoten tako v demokrati¢nih, totalitarnih in sodobnih druzbah, le

Se dodatno prispeva k atraktivnosti pojma.

Od zgodnjih zapiskov sumerske civilizacije na obmocju rek Tigris in Evfrat (priblizno
2500 let pr. n. §t.) o razlikah med potomci sumerskih semen in tujcev, do
romanti¢nega nacionalizma v zgodnjem 19. stoletju in tega, kar danes v zahodnem
svetu imenujejo patriotizem, je preteklo zelo veliko ¢asa, in vendar Anderson (1983:
11) v svojem znamenitem delu piSe, da je »v nasprotju z ogromnim vplivom
nacionalizma na sodobni svet prepricljive teorije o njem sumljivo malo«. Od izida
knjige v 80. letih prejSnjega stoletja se je Stevilo Studij na temo nacionalizma vendarle

povecalo in prepricljivost teorije zagotovo poglobila.

Treba je poudariti, da se pojem nacionalizma pogosto napa¢no uporablja kot sinonim
za pojem nacije. Nacionalizem se namre¢ nanasa na sistem verovanja, na sentiment,
aspiracijo (Marshal 1994). Medtem ko se pojem nacija nanas$a na »skupnost ljudi,
navadno na dolocenem ozemlju, ki so zgodovinsko, jezikovno, kulturno, gospodarsko
povezani in imajo skupno zavest; narod« (Slovar slovenskega knjiznega jezika, 1994).
Medtem ko je v Slovarju slovenskega knjiznega jezika identi¢na razlaga pojmov
narod in nacija, pa v strokovni literaturi pogosto zasledimo razlago nacije kot
politi¢ne konstitucije naroda, medtem ko je narod pogosto oznacen kot skupnost, v

katero je posameznik rojen.



2.1.1 Nacija in narod

Narod oznacuje skupino posameznikov, ki jih, kot je bilo Ze omenjeno, povezuje
skupen biologki izvor."! Toénega trenutka rojstva naroda (v zgodovinski perspektivi)
ni mogoce dolociti, obstajajo pa neka skupna zgodovinska dejstva (resni¢na ali pa
mitska), skupen spomin na preteklost, ki kaze na to, da se ta ali ona skupina ljudi
dojema kot narod. To ¢asovno komponento oziroma skupno razumevanje preteklosti
omogoca narodu tudi razumevanje sedanjosti. Tako se ideja o narodu oblikuje na
podlagi zgodovinskih dejstev, ki so prostorsko doloc¢ena in so v kon¢ni fazi realizirana
v obliki »suverene politicne oblasti nad doloc¢enim ozemljem, znotraj katerega poteka
avtohtono kulturno in gospodarsko ziviljenje naroda« (Novak Fajfar 1995: 292).
Avtorica v nadaljevanju navedenega besedila nacijo enaci z nacionalno drzavo, kjer
»njeni prebivalci cutijo pripadnost naciji in imajo do svoje drZave — nacije tudi
lojalen odnos« (Novak Fajfar 1995: 292). To vsekakor ne velja za vse narode, saj
obstajajo Stevilni narodi, ki nimajo lastne drzave, oziroma pripadniki enega naroda
zivijo v razliénih drzavah, kar pa nujno ne pomeni, da je njihov obcutek lojalnosti in

pripadnosti naciji manjsi.”

Sodobni evropski narodi so nastali kot posledica gospodarskih procesov,’ politi¢nih
dejavnikov* in religije.’ Glede na raznolikost v dinamiki prepletanja omenjenih
dejavnikov in raznolikost kulturnih pogojev procesa oblikovanja nacionalnih drzav
lahko ponekod govorimo o hkratnem nastajanju naroda in nacije, torej o velikih
nacionalnih drzavah, v katerih se je nato oblikoval narod; to velja za drzave, kot so
Svedska, Portugalska in ZDA. Za drzave, kot sta na primer Nem¢ija in Italija, pa
govorimo o0 nasprotnem procesu, saj se je najprej izoblikovala narodna zavest in Sele
nato drzava. Po koncu druge svetovne vojne in razpadu svetovnega kolonialnega

sistema pride do nastanka Stevilnih mladih narodov, predvsem na obmocju Azije in

! Grosby (2005) preprosto navaja, da je posamzenik v narod rojen.

Kot omenja Wachtel (2003), drzava in nacija nista nujno eno, ¢eprav je to za vefino nacionalnih
gibanj osrednji cilj.
? Nacionalna zavest se je s pojavom kapitalizma in teznjami po enotnem trgu krepila, saj lokalna
pripadnost in lojalnost nista ve¢ zagotavljali uspeha. (Novak Fajfar 1995).
* Izmed mescanskih revolucij, ki so krepile nacionalno lojalnost in zavest, morda najbolj izstopa
francoska revolucija, ki je z gesli, kot so enakost, svoboda in bratstvo za vse, krepila zavest o
pripadnosti narodu in enotni etni¢ni pripadnosti (Novak Fajfar 1995).
> Predvsem obdobje reformacije (in izum tiska sredi 15. stoletja) je prispevalo k Sirjenju (in v nekaterih
primerih nastanku) domacih jezikov, ki so pri prebivalstvu krepili obcutek pripadnosti skupnemu jeziku
oziroma narodu (Novak Fajfar 1995).



Afrike. V zadnjo skupino Novak Fajfarjeva (1995) pristeva tudi drzave, ki so nastale
po zlomu socialisti¢nega rezima v 90. letih 20. stoletja. Pri tem se zastavlja vprasanje
pravilnosti slednje umestitve, saj so Stevilne skupine, ki so v obdobju med letoma
1867 in 1918 ozemeljsko pripadale avstro-ogrskemu imperiju, narodno zavest,

pripadnost in lojalnost izrazile Ze v pomladi narodov leta 1848.

Na podlagi navedenega lahko ugotovimo, da nacionalno identiteto oznacujejo
predvsem skupno »ozemlje, jezik, kultura in fiktivni ali dejanski skupni izvor, na
podlagi cesar nacionalna identiteta navznoter zdruzuje njene nosilce in obenem
navzven locuje od nosilcev drugih nacionalnih identitet« (Sabec 2006: 46). Skupne
znacilnosti, kot so jezik, kultura in skupni izvor, so za pripadnike naroda jasno
sporocilo o njihovi skupni preteklosti in prihodnosti. Med pripadniki ustvarja lojalnost
do enakih (tistih, katerih del je vsak posameznik) in jasno zavedanje razlicnosti (od
tistih, ki jim posameznik ne pripada).’ Razlika je namre¢ mati identitete (Debeljak,

2004).

Kot pojasnjuje Anderson, je narod »zamisljena politicna skupnost — zamisljena je
hkrati kot notranje omejen in suveren narod« (Anderson 1983: 14). Omejen je v tem
smislu, da se posameznik kot pripadnik nekega naroda zaveda, da njegov narod ni
istoveten s celotnim c¢lovestvom in da je drug narod njegova meja, medtem ko je

suverenost naroda zagotovljena s suvereno drzavo.

Weber (v Smith in Hutchinson 1994) je v svojih prispevkih o naciji in nacionalizmu
teorijo o relevantnosti skupnega jezika nadgradil, saj zagovarja tezo, da nacija ni
nujno istovetna s skupnostjo, ki govori isti jezik.” Nacija je namre¢ zastavljena na
sentimentu etnicne solidarnosti in kolektivnhem pomnjenju skupnih politi¢nih ciljev.
Tako je nacija skupek sentimentov, ki se najbolje manifestira v lastni drzavi. Zato je

nacija s splosnega vidika skupnost, ki tezi k lastni drzavi.

% Po Gellnerju (1983) je posameznik pripadnika nacije, e si z drugimi pripadniki deli enako kulturo in
¢e se z drugimi pripadniki nacije prepozna kot pripadnik iste nacije, kar pomeni, da je nacija izraz
posameznikovega prepric¢anja, solidarnosti in lojalnosti.

7 Tak primer je Svica, kjer uradni jeziki ni le eden, temveg §tirje (ki pa niso le lokalne razli¢ice enega
skupnega jezika): nemsc¢ina, franco$¢ina, italijanscina in retoromans¢ina.



V skladu z Webrovim poudarkom relevantnosti skupnega ozemlja je tudi Giddensova
(v Smith in Hutchinson 1994) teorija o naciji, ki obstaja Sele takrat, ko ima drzava
poenoten administrativni vpliv na ozemlju, za katero trdi, da je njeno. Gre za skupek
institucionaliziranih oblik vladanja, ki ohranjajo administrativni monopol nad
ozemljem na podlagi zakonov in neposredne kontrole nad sredstvi internega in
eksternega nasilja. Pri tem se ponovno zastavlja vprasanje pripadnikov nacij, ki ne
zivijo v suvereni drzavi oziroma je njihova skupna nacija, kot je bilo ze omenjeno,

razdeljena med ve¢ drzav.®
2.1.2 Kratek zgodovinski pregled idej nacionalizma
»Carobnost nacionalizma je, da nakljucje spreminja v usodo« (Anderson 1983: 20).

Vecina sodobnih avtorjev se strinja, da je nacionalizem nastal Sele s pojavom
sodobnih drzav in da lahko o njem govorimo Sele v obdobju po francoski revoluciji.
Ceprav Grosby (2005) pise o tem, da se teznje narodov po razlikovanju med »nami in
njimi« pojavljajo Ze zelo zgodaj v zgodovini ¢loveske civilizacije’ (in se nadaljujejo
vse do danes), bi za obdobje pred francosko revolucijo tezko govorili o nacionalizmu,
kot ga poznamo v danasnjem smislu. Kot je bilo ze omenjeno, je mogoce Ze v
zgodovinskih zapisih Herodota in Tacita zaslediti stereotipe in predsodke, ki se
nanasajo na posamezne etni¢ne skupine. Vendar ti zapisi ne presegajo okvira Studij ali
zgolj opazovanja nacionalnih znacajev razli¢nih skupin, zato jih ne moremo oznaciti

kot teorije narodov ali nacij.

Z zgodovinskega vidika torej rojstvo nacionalizma postavljamo v Cas prehoda iz
absolutizma v ¢as oblikovanja nacionalnih drzav, to je ¢as ameriSke in francoske
revolucije. Govorimo o drugi polovici 18. stoletja, ko je prislo do razcveta

neoklasicizma in vracanja k antiki ter anti¢nim idealom patriotizma in solidarnosti, ki

¥ Isto vpraSanje nacionalne identitete in lojalnosti si posameznik na primer lahko zastavi med
sprehodom po kitajski Cetrti v New Yorku oziroma tako imenovani etnicni Cetrti kjer koli po svetu v
vseh vecjih mestih. Obcutek pripadnosti kulturi, jeziku in skupni preteklosti je jasen, Ceprav ne
govorimo o skupnem ozemlju.

? Zapisi sumerske civilizacije na obmo&ju ob rekah Tigris in Evfrat priblizno 2500 let pr. n. §t. pri¢ajo o
razlikovanju bratov sinov Sumer, potomcev sumerskih semen, od tujcev (Grosby 2005).



sta znana iz Sparte in rimske republike. Te antiéne ideale so intelektualci in umetniki,
(novi borci za prebuditev nacionalne pripadnosti) v boju za povratek h koreninam, k
prvobitnemu, k naravi (narodu) obarvali romanti¢no (Hutchinson in Smith 1994).
Tako je bil nacionalizem prvi¢c omenjen v umetniSkem oziroma kulturnem miljeju.
Nemska filozofa Johann Gottfried Herder (1744—1803) in Johann Gotlieb Fichte
(1762—1814) sta bila med prvimi, ki sta pisala o tem, da ima vsak narod svojo duso in
svoj nacionalni znacaj, kakor tudi o tem, da je narod organska enota, in o tem, kako

pomemben je skupni jezik.

Kot omenja Sabec (2006: 43), so $tudije nacionalnih zna¢ajev v zgodnjem 19. stoletju
pogosto rezultat romanticnega nacionalizma, kjer so se »statisticne in etnografske
Studije prepletale s stereotipnimi opazanji in celo z ugibanji ...«. Te $tudije so pogosto
nastale na podlagi opazovanja drugih nacij, in ne nacije, ki ji je pisec Studije pripadal.
Obicajno so Studije vsebovale ilustracije, karikature, Sale in parodije, torej zbir razlik,
ki so utrjevale (lastno) nacionalno identiteto pisca in bralcev. Tako je ideja nacionalne
pripadnosti ob koncu 18. in predvsem v 19. stoletju postala pomembnejSa od
pripadnosti socialnemu sloju ali lokalni skupnosti. »Nacionalnost in nacionalna
kultura sta postali temeljito prepleteni z izkusnjo pripadnosti skupni identiteti, ceprav
se je posameznik Se vedno gibal med razlicnimi socialnimi sloji« (Sabec 2006: 43).
Zato je na tem mestu treba poudariti relevantnost razumevanja nacionalnih
stereotipov, kadar se lotevamo analize nacionalizmov, »... saj je nacionalizem kot
ideoloska oblika lojalnosti narodu odlocilno vplival na upostevanje in razumevanje
drugih ljudi, pri cemer se je drugacnost navezovala pretezno na pripadnost drugemu

narodu« (Sabec 2006: 44).

Danes bi nacionalizem lahko opredelili kot nekak$no sekularno sodobno ideologijo, ki

tako ali drugade poskusa legitimirati obstoj posameznega naroda (Sabec 2006).

Ob Stevilnih teorijah nacionalizma in razli¢nih pristopih k Studiju te teme pa se
vendarle zelo pogosto izpostavljajo tri znacilnosti nacionalizma, ne glede na fokus

Studije oziroma teorije, in sicer nacionalizem kot:

- posebna oblika lojalnosti naroda (o kateri je bil govor v prejSnjem odstavku);

- uteleSenje Freudovega nacela narcisizma majhnih razlik;
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- nenechna teznja po koncni uresnicitvi v lastni drzavi.

Za nacionalizem je torej znacilno, da njegovi pripadniki vrednotijo lastno nacijo nad
vsemi drugimi in verjamejo, da je nacija edini vreden cilj (kar lahko v ekstremnih
primerih pripelje do brezkompromisne lojalnosti njenih ¢lanov, do ekstremnih

desnicarskih gibanj, rasizma, etnocida ali genocida).

Po Freudovem nacelu narcisizma majhnih razlik tako nacije oblikujejo in utrjujejo
svojo nacionalno identiteto in spodbujajo nastanek novih »izmisljenih« tradicij, ki jih
zasledimo v nacionalnih mitologijah in simbolih, ritualih in zgodovinskih dejstvih, ki
so iz celotne zgodovine nacije vedno pazljivo izbrani. Pomembno je namre¢, da imajo
pripadniki nacije veliko skupnega in da so veliko stvari tudi pozabili. V tem
nenechnem procesu pomnjenja in pozabljanja se namre¢ vsaka nacija na podlagi
priklicanja herojskih zmag in velikih dogodkov ter pozabljanja nasilnih in negativnih

delov nacionalne zgodovine utrjuje in konstruira (Sabec 2006).

Seveda je treba razumeti, da posameznikom nacionalna zavest ni vsiljena. Kot meni
Wachtel (2003: 9), so v vsaki druzbi skupine posameznikov, ki imajo mo¢ in jih
poimenuje elite, in te »... elite’’ bolj nakaZejo definicijo naroda, ki jo osnujejo na
obstojeci in izmisljeni tradiciji, izbrana populacija pa to definicijo sprejme, priredi ali
zavrne«. V tem kontekstu sta seveda zelo pomembna volja in konsenz nacije, saj sta
pomemben dejavnik pri oblikovanju skupin, tako majhnih kot velikih, Se posebej pa,
kadar govorimo o nacionalizmu. Zato je po nekaterih teorijah nacionalizem tisti, ki
»rodi« nacije, in ne nasprotno. Nacionalizem namre¢ posega po zgodovinskih
dogodkih in kulturnem bogastvu neke skupine, ki jih nato selektivno uporablja in jih
pogosto radikalno transformira za svoj namen. Miti, ki jih ustvarja nacionalizem,
spreminjajo realnost. Trdi, da zagovarjajo ljudsko kulturo, medtem ko v resnici pacijo
visoko kulturo; meni tudi, da zeli §¢ititi staro rodovno druzbo, medtem ko v resnici
gradi masovno anonimno druzbo. Nacionalizem ni to, kar se kaze, da je, in povrhu ni

to, kar se kaze sebi. Kulture, ki naj bi jih branil, so v glavnem njegova iznajdba

' Elita je skupina posameznikov, ki v dolo&eni druzbi posameznikov sprejema odlogitve, ki oblikujejo
narod, in nato poskrbi, da te odlocitve pricurljajo do splo$ne javnosti. Elite morajo nenehno poudarjati,
da njihov narod seveda ni umetno ustvarjen objekt, temve¢ izraz enotnosti, ki ze obstaja med pripadniki
te skupnosti. Elite tako spreminjajo naklju¢je v usodo in naklju¢je prikazujejo kot veéno (Anderson
1983).
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(Gellner 1983). V zvezi s tem je treba poudariti, da se je nacionalizem v zgodovini
nekaterih narodov vsekakor pokazal kot pozitivna ideologija, saj se je narodom le
tako uspelo osvoboditi podrejenega polozaja v primerjavi z drugimi narodi ali

druZzbenimi skupinami.

Razlikovanje med nami in njimi pa ni opazno le na ravni ene nacije, saj lahko
podoben princip zasledimo tudi pri formacijah, ki presegajo meje ene nacije. Ce
poskuSamo teorijo razlike kot matere identitete (Debeljak 2004) prenesti na konkreten
primer, ga zlahka najdemo v negativni simbolni geografiji,'' ki zarisuje meje Evrope.
To, kar je v srednjem veku v evropskem prostoru predstavljalo mejo med domacim in
tujim, namre¢ Orient in islam, danes v sodobnem svetu predstavljata Vzhodna Evropa
z Balkanom in s komunizmom. Slednje namre¢ pomeni evropskega »drugega, to je
tisto, kar je tuje in ni v skladu z naSim sistemom vrednot in norm ter z naSo kulturo

(Debeljak 2004).

To razlikovanje pa je mogoce v evropskem kontekstu razbrati tudi iz retorike o naSem
dobrem patriotizmu med drzavami Zahodne Evrope in njihovem slabem
nacionalizmu, kadar je govor o Vzhodni Evropi in Balkanu. V Zahodni Evropi
namre¢ velja neko splosno prepri¢anje, da je nacionalizem prisoten med revnejSimi
prebivalci, ki so pristaSi skrajno desniCarskih strank, kar seveda ni pravilno. Celo
najskrajnejSi nacionalisti bodo trdili, da zagovarjajo le patriotska Custva. Prav tako je
treba poudariti, da ima nacionalizem dejavno vlogo tudi v tako imenovanih stabilnih
zahodnih druzbah, kjer je postal del vsakdana, tako da ga posamezniki ne
prepoznavajo ve¢, zato delitev na dobre in slabe identitetne politike'? ni najbolj

smiselna (Sabec 2006).

Ob lojalnosti in nenehnem iskanju razlik med nami in njimi, da se bo posameznik

tako lazje utrdil v lastni nacionalni identiteti, je naslednja izstopajoc¢a znacilnost

' Debeljak (2004) namre¢ ugotavlja, da se zaradi odsotnosti izrazite naravne meje na vzhodu evropske
celine vedno pojavlja potreba po simbolni geografiji, to je simbolni dolo¢itvi meje. Tako se je Evropa
lahko definirala kot to, kar ni — Orient, Balkan, komunizem itd.

2 Delitev Sab&eve izhaja iz razumevanja nacionalizma v Zahodni Evropi kot drzavljanskega
nacionalizma, kar pomeni, da je najprej obstajala nacionalna drzava, potem pa je bila konstruirana
nacija z moc¢no izrazeno civilno kulturo, ki je bila sposobna povezovati razli¢ne etni¢ne skupine na
skupnem ozemlju, medtem ko eti¢ni ali kulturni nacionalizem Srednje in Vzhodne Evrope oznacuje
najprej nastanek naroda in Sele nato drzave, do takrat pa je narod obiCajno obstajal v ve¢nacionalni
drzavi (Sabec 2006).
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nacionalizma tudi teznja po lastni drzavi. Gellner (1983) v svojih S$tudijah
nacionalizem pojmuje kot stranski produkt (nujnega) razvoja druzbe in
industrializacije. Po njegovem mnenju je nacionalizem primarno politi¢ni princip, ki
verjame, da morata biti politicna in nacionalna enota skladni. Nacionalizem je ¢ustvo,
je obcutek jeze, ki ga vzbudi krSenje tega politinega principa, in obcutek
zadovoljstva, ¢e je princip izpolnjen. Taka Custva so gonilna sila nacionalisti¢nih
gibanj. Nacionalizem predstavlja teorijo politicne legitimnosti, ki zahteva, da etni¢ne

meje ne presezejo politicnih (Gellner 1983).

Po pregledu osnovnih znacilnosti nacionalizma je mogoce ugotoviti, da pomeni neke
vrste druzbeno samoprevaro. Nacionalizem ustvari samopodobo naroda oziroma
nacije, ki ji pripadniki verjamejo in so tej podobi lojalni. Anderson (v Sabec 2006: 49)
meni, da »... nacionalizem shaja brez posrednikov — totemov ali bozanstev —
bozanstvo je narod sam. Nacionalni kulturni ponos je narcisizem povecanih majhnih
razlik in v svoji najbolj Sovinisticni obliki deluje brez kamuflaze, ki jo sicer v
obicajnih razmerah zahtevata politicna diplomacija in strategija«. Podobno meni tudi
Durkheim (v Gellner 1983), ki trdi, da samoprevara druzbe Se vedno obstaja, le da
druzba sebe ne slavi ve¢ skozi religiozne simbole, temve¢ skozi visoko kulturo, ples
in pesmi, ki si jih sposoja v etnozapuscini, ki se zdi neprekinjena in je tista, ki varuje
ter daje trdnost in gotovost. V religiji tako druzbe obozujejo lastno zakamuflirano
podobo, v dobi nacionalizma pa druzbe Castijo lastno podobo brez kamuflaze. V tej
preprostosti pristopa in sporocila, ki je Gustveno, je mo¢ nacionalizma (Debeljak

2004).

Zastavlja se vprasanje, kaj bo z nacionalno drzavo v sodobnem svetu, ki postaja
»ploscat«. Za zdaj bi o sodobnem svetu tezko trdili, da nacionalna drzava popolnoma
odmira. Morda je pravilnejSa trditev, da prevzema nove funkcije, se nekaterim
odpoveduje (prostovoljno ali pa ne) in nekatere prenaSa na regionalne, naddrzavne ali

mednarodne institucije (Sabec 2006).

" Vsakdo lahko vsake toliko Gasa zaluti, da z njim niso ravnali pravi¢no in da lahko zlobneze
identificira kot pripadnike druge nacije, in ¢e lahko hkrati identificira dovolj Zrtev, ki seveda pripadajo
njegovi naciji, je rojen nacionalizem (Gellner 1983).
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Kljub temu se nacionalizem Se vedno zelo pogosto ponuja kot (zelo) mozna dinamika
druzbe. Za vsak »ziv« nacionalizem jih ¢aka n potencialnih nacionalizmov, ki ji
povezuje ali skupna kultura ali pa kaka druga skupna tocka. Nacionalizem ni
prebujanje starih, latentnih, specih sil (Gellner 1983), kakor tudi ni »mesto ponovnega
izbruha yetnicnega virusa«, ki ga je bila civilizirana Evropa Ze davno ozdravljena«
(Zizek 1997: 74), saj je, kot je bilo Ze omenjeno, nacionalizem prisoten tako v

demokrati¢nih kot tudi totalitarnih druzbah.

2.2 NACIONALIZEM IN KULTURA

»Spet je na delu »nacionalna imaginacija« — potovanje osamljenega junaka po

socioloski pokrajini je postavijeno tako, da spaja svet iz romana z zunanjim svetom«

(Anderson 1983: 40).

V zelo grobem oértu kulture'* bi lahko dejali, da je kultura vse tisto v druzbi, kar je
druzbeno, in ne bioloSko preneseno iz roda v rod, to je celoten zbir priuenega in
simbolnega vidika druzbenega Zzivljenja. Kulturo bi tako lahko v S§irSem smislu
opredelili kot kompleksen, priucen sistem znanja, umetnosti, morale, navad,

preprianja in norm.

Treba je poudariti, da kultura nikakor ni popolnoma statiCen sistem, temvec
»... dinamicen proces prilagajanja in odpora, sprejemanja in preobrazb, predvsem
pa je proces nenehnih izumov. Zato je kaoticna in razdrobljena. Ker zaobjema
raznolike usmeritve, pripovedi in podobe istocasno, je zaznamovana z iskanjem meje,
onstran katere se dialog spreminja v spor« (Debeljak 2004: 40). Na tej tocki se
kultura in nacionalizem povezeta v skupno zgodbo. Kultura je namre¢ fluiden prostor
pripovedi in podob s teznjo po omejitvi lastne zgodbe tako navznoter kakor tudi
navzven, torej s teznjo po nenehnem iskanju razlik med lastno in tujo zgodbo
(oziroma kulturo), ki bo definirala meje. Debeljak (2004: 61) meni: »... osnovni
kriterij pripadnosti je mogoce prakticno udejanjiti le na podlagi izumljanja,

vzdrzevanja in premescanja razlik«. Nacionalizem pa je po drugi strani ideologija, ki

" kultira -e 7 (u) 1. skupek dosezkov, vrednot cloveske druzbe kot rezultat clovekovega delovanja,
ustvarjanja ... (Slovar slovenskega knjiznega jezika, 1994).
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za lastno manifestacijo potrebuje tak fluiden prostor, kjer se zgodbe, podobe, miti in
meje lahko spreminjajo in prilagajajo. Nacionalizem bi tako lahko opredelili kot

kulturni artefakt posebne vrste (Anderson 1983).

Anderson (1983) v svojem znamenitem delu ZamisSljene skupnosti razlaga Sirjenje
nacionalizma kot proces, ki ga je omogocil izum tiska, to je kot proces, ki ima
kulturne korenine. S pojavom tiska se je namre¢ rodil nek nov imaginarni prostor, ki
posameznikom omogoca zamisljanje lastne skupnosti in jim daje obcutek pripadnosti
(tej skupnosti, naciji). Tiskani jeziki so postavili temelje nacionalne zavesti na dveh

osnovnih postavkah, in sicer:

- tiskarstvo je ustvarilo enotna polja izmenjave in komunikacije (jeziki, ki so bili
»nize od latin$¢ine, a viSe od domacih jezikov«) in je jeziku hkrati dalo novo
dimenzijo stalnosti in trdnosti, kar je prispevalo k ustvarjanju podobe nacije kot
starodavne skupnosti, torej skupnosti, ki obstaja ze od nekdaj;

- mehani¢no reproducirani tiskani jezik zdruzuje polja lingvisti¢éne izmenjave tako,

da fiksira nacionalni jezik in ustvarja nove malike mo¢i.

Tako postane kultura nujen medij. Kulturne meje so vzpostavljene z nacionalno
kulturo, ki visoko kulturo razpr$i med mnozico. Pri tem sta pomembna jezik in nacin
prenosa, saj je lahko samo tisti, ki jih razume ali se jih lahko priuci, vkljucen v
moralno in ekonomsko sfero druzbe, tisti, ki tega ne zmorejo, pa so izkljuceni. Mediji
namre¢ postavljajo meje in so intimno povezani s politicno streho, ki pokriva kulturo
in jo spreminja v nacionalno drzavo (Gellner 1983). »Kultura je namrec¢ predvsem
zakladnica moznosti, da se sporazumevamo z drugimi, ne da bi pri tem izgubili lastno
identiteto« (Debeljak 2004: 40). Nacija je tako rezultat zmoznosti komunikacije med
pripadniki skupine, skozi razli¢ne simbolne in skupne pojme. Komunikacijska
integracija je kljunega pomena, saj oblikuje skupino. Ljudje so povezani od znotraj s
komunikacijsko uc€inkovitostjo, ki so se je priucili njeni ¢lani, kar seveda izkljucuje
»druge«. Skupne kulture in komunikacijske prakse okrepijo identiteto skupine tako,

da ustvarijo meje (Deutsch v Hutchinson in Smith 1994).

Proizvodi tiskarskega kapitalizma (Casopisi, romani, enciklopedije ...) so pripadnikom

skupnosti nenadoma ponudili moznost, da prestopijo meje lokalne pripadnosti in svojo
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lojalnost razsirijo na SirSo skupnost, ki govori skupni jezik, si deli skupno kulturo in
zivi znotraj skupnih meja. Posameznik se je tako naucil prepoznati pripadnike iste
skupnosti po abstraktnih in simbolnih znacilnostih, ki so skupne pripadnikom

posamezne nacije (Debeljak 2004).

Ko so politi¢ni in kulturni voditelji odkrili mo¢ nacionalizma kot sile za mobilizacijo
mnozic, so na vrh dnevnega reda postavili jezikovno in kulturno prebujenje, kar je
povzro€ilo povzdigovanje materin$¢ine, ljudske glasbe in plesa ter kulturnih
ustvarjalcev in intelektualcev na raven osvoboditeljev. Prav ta kulturna gibanja so bila
vezivo, ki je povezovalo posameznike razli¢nih slojev v nekaks$no horizontalno
tovariStvo in povzdigovalo pisatelje, slikarje, skladatelje, pesnike in druge umetnike,
ki so ¢rpali iz ljudske kulture, v narodne junake (Wachtel 2003). Tako obliko
nacionalizma je Hutchinson (1994) imenoval kulturni nacionalizem. Kulturni
nacionalizem v primerjavi s politiénim ni racionalen in nacijo razume kot prvobitni
izraz duha, hkrati pa je izraz naravne solidarnosti (kot na primer v druzini). Za
kulturni nacionalizem je znacilna regeneracijska teznja, saj poskuSa ponovno zdruziti
razlicne dele druzbe — tradicionaliste in moderniste ter delavski razred in kmecko

prebivalstvo (Hutchinson 1994: 122).

Wachtel (2003) argumentira, da sta bila jugoslovanski narod in Jugoslavija ustvarjena
na podlagi kulturnega nacionalizma. V njegovi Studiji lahko zasledimo Stiri

pomembnejSe metode, ki so (naj bi) prispevale k Sirjenju ideje nacionalne enotnosti:

- jezikovna politika, katere ultimativni cilj je bil enoten skupni jezik, in ko se je to
izkazalo kot neuresnicljivo, poenotenje srbohrvascine;

- uvajanje skupnega jugoslovanskega umetniSkega kanona;

- izobrazevalna politika, s posebnim poudarkom na knjizevnosti in zgodovini;

- produkcija umetniskih del, ki bi izzarevala skupno jugoslovansko identiteto.

Kot trdi Wachtel (2003), se je odlocitev Jugoslavije v 60. letih prejSnjega stoletja, da
se zavzame za ve¢nacionalno politiko v kulturnem smislu (zagotavljanje lo¢enih, a
enakopravnih pravic posameznim nacionalnim kulturam), izkazala za nefunkcionalno,

saj je bila Jugoslavija oblikovana na ideji kolektivizma. »Ko je bila kredibilnost te

16



vizije efektivno unicena, je bil nasilen propad drzave skoraj neizogiben« (Wachtel

2003: 17).

2.2.2 Nacionalizem in film

Tako kot je tezko zajeti pojem nacionalizma v razmeroma enoznacno teorijo, se
posledi¢no tudi filmski kritiki srecujejo s tezavo definiranja pojma nacionalizma in
filma. Higson (v Williams 2002: 4) poudarja, da sta bili ideja in teorija nacionalnega
filma wprilagojeni na Stevilne nacine zaradi razlicnih razlogov in da ne obstaja

univerzalno sprejet diskurz«.

Zato je veliko piscev poskuSalo prenesti Andersonovo razlago »zamiSljenih
skupnosti« in povezave s pojavom tiska na filmsko umetnost. A kot opozarja Altman
(v Williams 2002), se Anderson v svojem delu osredinja na trenutek, ko je neka nacija
ustvarjena, in ne na proces ohranjanja nacije, kjer ima film (in pojav sodobne

medijske kulture na splo$no) zagotovo pomembno mesto.

Kadar govorimo o Studijah filma, se film lahko pojavlja kot sredis¢e Studije (montaze,
zvoka, glasbe, scene, zgodbe ...) ali pa kot raziskovalno orodje in pokazatelj Stevilnih
drugih disciplin (s podroc¢ja sociologije, politicnih Studij, antropologije,
psihologije ...). Film, ki ni le reprezentacija zvoka, slike, podob in barv, ampak je
hkrati tudi kulturni produkt in produkt (neke) druzbene (ne)realnosti, tako omogoca
dragocen dostop do informacij ob raziskovanju druzbe in kulturnih procesov (Turner,
1988). Nenehen odsev politine, zgodovinske in druzbene dimenzije v lepih
umetnostih je seveda pokazatelj antiénih'® korenin umetnosti — ponujajo nam namreg

razlago nase druzbe. Film je hkrati omogocil popolnoma drugacno in novo

5 Anti¢ni svet je poznal sedem razliénih umetnosti (zgodovino, poezijo, astronomijo, komedijo,
tragedijo, ples in glasbo), katerih korenine lahko zasledimo v danajsnjih kulturnih in znanstvenih
disciplinah in kategorijah. Vseh sedem umetnosti je zdruzevala skupna tocka, to je razlaga univerzuma
in nasega obstoja. Skozi Cas se je to razumevanje in sistematiziranje umetnosti spremenilo, Se posebej v
19. stoletju, ko sta se pojavila koncept znanosti in proti koncu stoletja koncept druzboslovnih znanosti.
Slednji je rezultiral v precej ozjem razumevanju umetnosti, to je umetnosti kot »lepe umetnosti«
(literature, glasbe in plesa) v primerjavi z antiko. Abstraktnost je tako postala ena izmed prepoznavnih
znacilnosti umetnosti (saj so se »nove« znanosti polastile eksperimenta, logike, znanstvene metode ...).
Izjemen je bil tudi vpliv razmaha tehnologije in pojava novih medijev (fotografije, filma, radia in
televizije) na lepe umetnosti.
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razumevanje zgodovinske perspektive.'® Razvil je tudi lastne kode in dogovore, torej

pravi lastni jezik (Monaco 1977).

Film zelo pogosto ustvarja namisljene vezi med gledalci, ki delujejo kot element
povezovanja ljudi v skupnosti, saj se polastijo posameznikovih strahov, bojazni,
uzitkov in upanja. Tako je skupina ljudi, ki se ne pocuti pretirano povezana in so
posamezniki morda celo sovrazno nastrojeni drug proti drugemu, povabljena, da se
prepozna kot eno telo s skupno kulturo in skupnostjo (Higson 1995). Nacionalni film
je zato med drugim mogoce razumeti kot »komplementaren in razmeroma ucinkovit

komunikacijski prostor« (Duetsch v Schlesinger 2002: 19).

Treba je poudariti, da film nikoli ni le preprost odsev ali izraz popolnoma oblikovane
in homogene nacionalne kulture in identitete. Film namre¢ konstruira in predstavlja
lastno subjektivnost (Higson v Williams, 2002). Film tako funkcionira kot kulturna
artikulacija nacije. Tekstualizira nacijo in posledi¢no konstruira serijo odnosov najpre;j
med drzavo in drzavljani ter nato med drzavo, drZavljani in drugimi. Tako preide na
dva osnovna koncepta: identiteto in diferenciacijo (Hayward v Hjort in MacKenzie
2000). Film tako lahko mobilizira mnozice ali pa ohranja vrednote, ki so povezane z

doloceno nacijo (Williams 2002).

Pogosto lahko v filmu naletimo na kultiviranje in ohranjanje narodne kulture. Vendar
pa nacionalizem ni samo heroizem in javna morala, sem spadajo tudi edinstvena mo¢
naroda in njegovih junakov, patos in epska veli¢ina — znacilnosti, ki jih film lahko
ozivi in predstavi veliko bolj resni¢no in v Zivo kot pa slika ali fotografija.'” Gledalci

tako dobijo obcutek grandioznosti lastne zgodovine in naroda (Smith v Hjort in

MacKenzie 2000).

Nacionalni film lahko opredelimo (Williams 2002):

- v ekonomskem smislu pri ¢emer nas zanima, kdo film finan¢no

podpira in kako se izvaja njegova promocija;

'® Lepa umetnost tako ni bila ve¢ omejena le na realni ¢as (Monaco 1977).
17 Filmi z zgodovinsko vsebino, kot so na primer Ivan Grozni, Henrik III. in Ben Hur.
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- kot korespondenco med domaco in tujo filmsko industrijo;'®
- v smislu besedilne analize filma;

- na podlagi tega, kdo je obCinstvo, ki si film ogleda.

'8 Spor med filmskimi ustvarjalci in kritiki v Franciji, ¢e§ da so slednji preve¢ negativno kritiéni do
domace produkcije in preve¢ naklonjeni ameri$ki kinematografiji, kaze na obliko kulturnega
nacionalizma, ki promovira vrednote lastne nacije kot superiorne v primerjavi z drugimi nacijami

(Williams 2002).
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3. ANALIZA PRIMERA

Film, kot je bilo Ze omenjeno, je neke vrste jezik. Tudi v filmu poznamo znak, ki je
sestavljen iz oznacevalca (fizi¢ne forme znaka) in oznacenca (mentalnega koncepta
znaka), le da sta v filmskem jeziku skorajda skladna. Posnetek knjige je na primer
konceptualno veliko blize knjigi kot pa beseda sama (Monaco 1997). Kljub temu pa je
lahko posnetek knjige montiran na nesteto razlicnih nainov in lahko nosi nesteto
razli¢nih zgodb (knjiga, ki jo je pozabila ljubljena v najini kavarni; ki mi jo je zapustil
oc¢e; ki me z nostalgijo ponese nazaj v otrostvo; zaradi katere sem zapustil uspesno
odvetnisko kariero in postal menih ...). Torej je verjetnost, da je knjiga v kadru po
nakljucju, zelo majhna. Natanc¢nejsi vpogled v filmsko besedilo tako razkriva Siroko
polje skritih elementov ter dinamike kulture in druzbe. Ravno v tej kakovosti se

skrivajo relevantnost filmske umetnosti in Sirok spekter moznosti analiz, ki jih ponuja.

Poskus izlus¢enja elementov nacionalisti¢nih idej v filmu Podzemlje Emirja Kusturice
je zagotovo izziv. V filmu z zelo bogatim filmskim besedilom ter z bogato filmsko
glasbo, sceno in z osebami, se ponuja nesteto idej, razlag in pogledov. Istocasno se
zastavljajo Stevilna vprasanja, ki so ekvivalentna Stevilu odgovorov, ki mi jih je
uspelo poiskati. V analizi primera sem se oprla na Studije lordanove (2001), ki je ena
izmed redkih, ki so se analize filma na Balkanu lotili tako sistemati¢no, kakor tudi na
Stevilne filmske kritike, ki so v ¢asu po izidu filma Kusturico in njegovo delo strastno

branili ali pa prav tako strastno rusili.

3.1 EMIR KUSTURICA IN SVET FILMA

Emir Kusturica” je mednarodno priznan filmski ustvarjalec (kot glasbenik in igralec

je verjetno znan manjSemu krogu ljudi). Njegovo filmsko ustvarjanje je v umetniskih

1 Rojen je bil 24. novembra 1954 v Sarajevu v Bosni in Hercegovini. Relevantnost o&etove figure iz
lastnega otrostva je prenesel na platno, kakor tudi ljubezen do Sarajeva, vse do razpada Jugoslavije.
Njegovi »hajvani« (prijatelji) iz otrosStva, s katerimi si je pridobil »uliéno modrost«, kot pravi sam, in
na katero je Se danes ponosen, so Se danes del njegovega zivljenja. Film je Studiral v Pragi, mestu, ki ga
je vedno navdajalo z ob¢utkom nelagodja in tesnobe. Kot je opisal sam, se je v Pragi pocutil kot riba, ki
leti nad zapuscenimi ulicami. Po letu 1988 je nekaj casa prezivel v ZDA, kjer je pouceval v New Yorku
na Univerzi Columbia. V tem casu je tudi posnel film Arizona dreams. Ko je konec 90. let prejSnjega
stoletja dobil francosko drzavljanstvo, se je nekako ustalil v Franciji. Danes prezivi veliko ¢asa tudi v
vasici Kiistendorf, ki jo je kupil po snemanju filma Zivljenje je ¢udeZ in je bila uradno odprta
25.9.2004 (Iordanova 2002).
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krogih zelo cenjeno, kar dokazujejo 3tevilne prestizne nagrade® (glejte prilogo B).

Mnogi kritiki ga oznacujejo kot balkanskega Fellinija.

Njegov filmski svet je prezet z intenzivno poeticno zgodbo, marginalnimi znacaji, ki
jih Kusturici uspe predstaviti kot atraktivne in spektakularne ter tragi¢ne in komicne
hkrati, z izvirno dinamiko pripovedi in nepozabno glasbo. Stevilni kritiki so njegova
koncepte /.../ Vsepovsod pa so ocitni enak smisel za teatralnost in praznicnost, enaka
Zelja po ucinkovanju na custva, enaka hotenja, da bi prepricala z omamljanjem
cutov« (Debicki in drugi 1995: 149). Podobno kot v baroku namre¢ tudi Kusturica
ustvarja »dramaticno umetnost, ki uziva v diagonalah in krivuljah, v osupljivih

zasukih, teatralni igri in v vsem, kar zbuja presenecenje in obcudovanje« (Debicki in

drugi 1995: 150).

Predvsem v njegovih filmih o Romih je mogoce prepoznati tudi Stevilne elemente
magi¢nega realizma,”' kjer se poetiéna predstava o svetu prepleta s 3tevilnimi
metaforami in miti. K poeti¢nosti njegovih filmov in dobri dinamiki vsekakor
prispevajo tudi glasba,”* neverjetni izumi, ki jih uporabljajo filmski liki za laZje
izvajanje vsakodnevnih opravil ali pa doseganje ciljev, ter svet zivali, ki je prisoten v

skoraj vsakem filmu.

Tako Kusturica z elementi baro¢ne pripovedi, magi¢nega realizma, romske glasbe in
. .. . . . 2
zgodb, ki so osredinjene na usode posameznika, ustvarja avtorski film,> po katerem

se razlikuje od drugih filmskih ustvarjalcev.

2 Med drugim je Kusturica eden izmed §tirih reZiserjev, ki so v Cannesu prejeli po dve zlati palmi.

2! Crpal je predvsem pri Marquezu, Chagallu in jugoslovanskih naivnih slikarjih.

*? Kusturica je zelo zgodaj odkril bogato zakladnico etnoglasbe na Balkanu in jo zael integrirati v
film.

3 To je umetnisko delo, ki mu avtor ne daje le osebnega pecata, temveé lastno delo popolnoma
obvladuje. Avtor filma je namre¢ sinonim za drugacnost, posebnost, inventivnost, nekonvencionalnost
(Vrdlovec in Kavcic 1999).
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3.2 EMIR KUSTURICA IN PODZEMLJE

K mednarodni prepoznavnosti avtorja so najve¢ zagotovo prispevali film Podzemlje

in nestete kritike tega filma ter zlata palma, s katero je bil nagrajen leta 1995.

Podzemlje je zgodovinski film, ki zajema pet desetletij, posebej pa je osredinjen na
40., 60. in 90. leta 20. stoletja. Dogajanje je postavljeno na ozemlje nekdanje
Jugoslavije. Zgodba (glejte prilogo A) v filmu je predstavljena linearno, saj gre za
kombinacijo resni¢nih zgodovinskih in fiktivnih dogodkov.** Kusturica zgodovinske
in politicne dogodke omenjenega obdobja prikaze skozi oc¢i posameznika. O
zgodovini lahko izvemo le iz izkuSenj posameznikov, vse drugo je le Spekulacija.
Film, ki predstavlja zgodovinsko sago Jugoslavije skozi podzemlje (morda skozi
nevedno) socializma, vojnih dobickarjev in tistih, ki izkorisc¢ajo, kakor tudi tistih, ki
so bili izkoris¢eni, se konca s poroko, slavjem in z gosti, ki v sre¢ni ekstazi plujejo na
»odtrganem otoku« neznano kam. »Podzemlje je velika ofenziva, vecslojna in
smiselno protislovna fantazija o temah titoizma, hkrati komedija o prezZivljanju in
vojni, z energijo podivjanega vrtiljaka premosca petdeset let dela s toliksnim elanom,

da bi mu pristajal naslov Vecna apokalipsa« (Jenny 1996: 222).

Kot je zapisal Katunari¢ (1996), sta se v debato okrog Podzemlja vpletla dva tabora.
Na eni strani je bila skupina kritikov, ki jih je popolnoma zavedla lepota filma, zato
film zagovarjajo, na drugi pa je skupina kritikov, ki iskreno niso naklonjeni Kusturici

kot osebi, saj naj bi bil ta odkrit privrzenec MiloSevi¢evega rezima.

Kritik Henry-Levy (1996: 203) je tako kot nekateri drugi kritiki Podzemlje oznacil kot
remek delo. Med drugim je tudi zapisal: »Postenost me zavezuje k temu, da povem, da
sem v filmu nasel dih, ritem, razumevanje bitij in situacije, komicnost, smisel za farso
in tragicno, za karneval in trpljenje, humor obupanih in mo¢, ki ga v velikem zamahu

dviguje nad vse, kar lahko danes zasledimo na filmskem platnu.«

Regoured (1996) pa je film opisal kot delo, ki se dotika Custev in buri duhove,

Kusturico pa kot Fellinijev alter ego.

2 Kusturica je uporabil podobno tehniko kot Robert Zemeckis v filmu Forrest Gump (1994), kjer so
dokumentarni posnetki montirani skupaj s fiktivnimi osebami in dogodki v filmu.
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Stevilne kritike, ki jih je film doZivel po izidu in po prejemu zlate palme na festivalu v
Cannesu, so bile usmerjene na avtorja, saj se ta glede vojne na Balkanu v 90. letih
prejSnjega stoletja ni zelel opredeliti, kar sta mu v kritikah najbolj ocitala Cerovi¢ in
Finkielkraut, medtem ko so kritiki na drugi strani film Podzemlje razumeli kot
prosrbsko propagando. Na eni strani je Beograd Podzemlje sprejel kot nagrado, kot
»pravdo za Srbijo« (Handke v Katunari¢ 1996: 230), medtem ko je Sarajevo na drugi
strani film in zlato palmo, s katero je bil nagrajen, dozivljalo kot »manj bolece od
odpiranja stare rane, a bolj kot najboljso ilustracijo zdajsnje evropske »podzemeljske
politike« proti Bosni« (Dizdarevi¢ v Katunari¢ 1996: 230). Stevilni kritiki so namre¢
film in Kusturico razumeli kot absolutno izdajo rojstnega kraja, Sarajeva, in prestop
na stran zatiralca, Srbije, kakor tudi kot portret neodlocne evropske politike v Casu

konflikta.

Cerovi¢ (2001) je bil predvsem kriticen do izbora dokumentarnih posnetkov, ki
Ljubljano in Zagreb prikazujejo kot kolaboracionista z nacisticno Nemcijo in Beograd
kot edino mesto, ki se nikakor ni hotelo prikloniti novemu faSisticnemu okupatorju.
Kusturica nas poskusa prepricati, da so se samo Srbi borili proti nacistom. Kritika je
bila namenjena tudi izboru glavnih oseb v filmu glede na nacionalno pripadnost (Srb
in Crnogorec predstavljata klise, ustvarjen v slogu nacionalistiéno obarvanih besedil
na obmocju nekdanje Jugoslavije (Cerovi¢ v lordanova 2001). »V Kusturicevem filmu
sta prikazana dva tipicna beograjska junaka: pijanca, prepirljivca, zapravljivca, a po
dusi hrabra in cista. ObkroZena sta z izdajalci in s strahopetci, ki samo zapravljajo

denar partije. Po nakljucju so to muslimani ...« (Cerovi¢ v Gandillot 1996: 199).

Toda Ceroviceve kritike so bile po svetu hitro razglasene kot pristranske in tako niso
nikoli dejansko vodile v resnejSe razprave. Francoski intelektualec Alain Finkielkraut
je bil tisti, ki je zacel javno debato in kritiko Kusturice in njegovega dela, in sicer s
¢lankom v Le Mondu, ki je izSel drugega junija 1995. V njem je zirijo v Cannesu
obtozil lahkomiselnosti in nesposobnosti, saj so nagrado dodelili »umetniku«, ki je
izvedel izvrstno srbsko propagando (Finkielkraut v Iordanova 2001). Pozneje se je
sicer izkazalo, da si Finkielkraut pred izidom omenjene kritike filma sploh ni ogledal,
vendar se tudi po ogledu njegovo mnenje ni preve¢ spremenilo: »Zdaj ko sem imel

priloznost film videti, moram priznati, da sem bil nepravicen do Kusturice. Kljub temu
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v tem balkanskem kliseju /.../ ni mogoce najti trohice iskrenega humorja, s katerim se

Jje odlikoval film Otac na sluzbenom putu« (Finkielkraut 1996: 201).%

3.2.1 Nostalgija za »kiklopsko drzavo«

Ob v prej$njem razdelku omenjenih kritikah je treba poudariti, da gledalec, ki si bo
film ogledal (s predpostavko, da ne izvira iz nekdanje Jugoslavije), v njem ne bo
prepoznal prosrbske propagande, dvoumnega pomena dokumentarnih posnetkov in
dejstva, da sta glavna junaka Srb in Crnogorec. »Francoski gledalec v filmu ne bo
nasel nicesar, kar bi lahko povezal z beograjskim rezZimom. V filmu bo videl himno
norosti in barocno pretiravanje »slovanske duse«, ce bo sploh pripravijen sprejeti ta
klise« (Gandillot 1996: 199). Zato resni¢na kritika filma ne bi smela temeljiti na
prosrbski propagandi, o kateri piSeta Cerovi¢ in Finkielkraut, temve¢ na nostalgiji, ki
jo Kusturica izraza v zvezi z Jugoslavijo. »Osrednje vprasanje v filmu ni toliko
povezano z zdajsnjimi vojnimi konfliktih kot s prevzetostjo z nostalgijo za drzavo, ki je

ni vec« (Kaganski 1996: 212).

VpraSanje nostalgi¢nega tona, ki ga lahko razberemo predvsem v zadnji sceni filma,
kjer se otok — utopija odcepi od preostalega dela kopnega, si zastavljajo Stevilni
kritiki. Kot je zapisal Katunari¢ (1996), je eno portretiranje sveta kriminalcev, ki so
popolnoma brez sramu in vesti, in nekaj povsem drugega cutiti nostalgijo za tem

svetom. Nostalgijo za katerim svetom torej?

Kusturici je uspelo v filmu precej natan¢no prikazati strukturo oblasti v nekdanji
Jugoslaviji. »Podzemlje obelodanja obsceno 'podzemlje’ javnega, uradnega diskurza
(ki ga v filmu predstavlja titoisticni komunisticni rezim)« (Zizek 1997: 75). Podzemlje
je namreg, podobno kot v Platonovem mitu,?® alegorija o veéplastnih in raznovrstnih
odnosih podzemeljskega in zunanjega sveta. Marko ob izbruhu druge svetovne vojne

privede v klet (zakloni$ce) skupino ljudi, da bi jo obvaroval pred sovraznikom. Dolgo

 Finkielkrauta je morda v komentarjih in kritikah filma vseeno preve¢ zaneslo, saj Podzemlje ni
propagandni film, ki bi ga lahko posnela skupina amaterjev v enem tednu. Govorimo namre¢ o
produkeciji iz duha jugoslovanske nostalgije, vredne dvajset milijonov dolarjev (Kilb 1996).

*® Tisti zunaj vladajo, so polni totalitarne samohvale, vseh vrst fetiSev, medtem ko tistim spodaj v
podzemlju vladajo zatiranje, bolecina, delo, popacen cilkus rojevanja, ljubezni in smrti, a kljub temu
zivijo v upanju, da bodo nekega dne tega trpljenja osvobojeni. Tisti zunaj ali zgoraj so postali bogovi,
ki se naslanjajo na tiste spodaj (Katunari¢ 1996).
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po koncu vojne ta skupina ljudi Se vedno zivi v prepri¢anju, da vojna Se traja, in tako
no¢ in dan gara in izdeluje orozje. Marko kot njihov veliki »manipulator« (Zizek
1997) popolnoma nadzoruje in vodi situacijo.”’ Filmski svet Podzemlja je seveda
metafora komunisti¢nega rezima in moci, ki jo ima posameznik (Tito) nad Stevilno

mnozico, ki v njem vidi velikega vodja in resitelja.

Kusturici je uspelo v filmu ustvariti skupen komunikacijski prostor med posamezniki
v podzemlju in tistimi zunaj, kjer pripadnost narodu postane nekaj vsakdanjega,
naravnega in nevprasljivega. Ideja o skupni preteklosti, sedanjosti in »naSi« skupni
prihodnosti prihaja od elite, to je Marka, ki to skupno pot naroda nakaze, drugi pa jo
sprejmejo in ponotranjijo. Ta proces graditve skupne identitete od zgoraj je veljal tudi
v Jugoslaviji. Marko se zaveda, da je treba kolektivni spomin ujetih v podzemlju
nenehno vzdrZevati s selektivnim pomnjenjem in pozabljanjem, podobno kot na to
opozarja Billing (v Ule Nastran 1999), ki prav tako trdi, da za razcvet nacionalne
pripadnosti ni pomembno le pozabljanje, temve¢ tudi kolektivno pomnjenje. »7To
spominjanje je obenem kolektivno pozabljanje: drzava, ki slavi svojo starost, pozablja
zgodovinsko nedavnost« (prav tam: 158). Trenutek, v katerem se kolektivno
pozabljanje in pomnjenje ujameta v sedanjosti, in ko nacionalna identiteta postane
nekaj vsakdanjega in naravnega, je v filmu prikazan zelo odkrito — Ziveci v podzemlju
so v stanju, ki se nenehno odvija med miti o osvobodilnem boju za boljSo prihodnost
in tem posebnim poslanstvom (izdelavo orozja za partizane), ki sta nam ga zaupala
»nas§ narod« in Tito, ter v brutalnem dejstvu, da jih je o tej utvari in lazi preprical
njihov »vodja« in odresitelj Marko. O smiselnosti dejanj nikoli ne podvomijo. Zive¢i
v podzemlju v tem deliriju rutinskih gibov, besednih zvez in kletvic pripadnost

nacionalni identiteti le utrjujejo v teku vsakdanje Zivljenjske rutine (Sabec 2006).

V smislu Platonovega mita bi lahko dejali, da se oba svetova hranita in Zivita od utvar
in lazi, saj nobeden izmed njiju ni resnicen. Ljudje, ki zivijo v podzemlju, so s
pomogjo $impanza® privedeni na svetlo, ven iz podzemlja, kjer jih dnevna svetloba

tako »zaslepi«, da verjamejo, da je propagandni film realnost — ta del Katunari¢

7 Poroti se z Natalijo, obogati na ra¢un preprodaje oroZja, postane tesen sodelavec Tita in pesnik z
velikimi zaslugami v boju proti okupatorju. Ljudem, ki zZivijo v podzemlju, redno prinasa novice s
fronte ter predvaja sirene za bombne napade in govore okupatorja, spretno premika urne kazalce in tako
vkrajSa« dan v podzemlju.

28 Stevilni kritiki so prepri¢ani, da §impanz Soni v filmu upodablja izgubljeno humanost.
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(1996) razume kot obdobje postkomunizma, ki je veliko bolj grenko od podzemlja (to
je komunizma). Je obdobje, v katerem posamezniki ugledajo »svetlobo« in pocasi
spregledajo. Obdobje »podzemlja«, to je komunizma, je unicilo ¢loveske vrednote do
tolikSne mere, da je kakr$na koli misel o svobodi nesmiselna in nemogoca. Mogoca je

sama nova vojna. Film se zato za¢ne in konca z vojno.

Kako je potem mogoce Cutiti nostalgijo za tem pravljicnim motivom »zasuznjenih
Skratov,« ki marljivo delajo za dobro svojega gospodarja, ki je v bistvu »hudoben
Garovnik« (Zizek 1997), za to »kiklopsko deZelo« (Katunarié 1996)? Je mogode
odgovor najti v ljubezni? Ljubezni do mistike Balkana, te dezele z vseobsegajocim
kolektivom, kjer se individuum popolnoma stopi, kjer zivijo ljudje, v katerih Se vedno
tli divja in surova vitalnost (Katunari¢ 1996)? V tem mitskem spektaklu »... vecnih,
prvobitnih strasti, blodnega kroga sovrastva in ljubezni, ki je zZivo nasprotje

dekadentne anemicnosti Zivljenja na Zahodu ...« (Zizek 1997: 74)?

3.2.2 Je Kusturica le izkoristil nesporazum?

Film zahodnemu gledalcu zagotovo ponuja to, kar zeli videti v Balkanu, dionisti¢ni
spektakel, ki se pri povrSnem gledanju zlije v eno samo pijan¢evanje in ples z
obcasnimi streli v zrak ob glasni spremljavi romske glasbe, torej Balkan kot polje
neustavljivega zadovoljevanja nagonov, kot izraz surove in divje iracionalnosti, kot
imaginarni prostor, kjer posameznikova svoboda ni izrazena v individualnem nadzoru
nad nagoni, »kar /.../ moSkemu in Zenski sploh omogoca, da mirno kramljata v isti
sobi, ne da bi eroticna strast hlastno trgala Zivotce in krinoline« (Debeljak 2004:
132), kot je znacilno za Zahodno Evropo. Balkan® kot evropski »drugi«, na podlagi
katerega lahko Evropa zariSe svoje simbolne meje zacetka in konca ter se tako utrdi v

lastni identiteti.

»Balkan ima vlogo brezc¢asnega prostora, v kateri Zahod projicira svojo fantazmatsko
vsebino« (Zizek 1997: 73). Film tako civilizirani Evropi le slika tisto, kar Evropa ni.
V civilizaciji, ki je obsedena z lastnim padcem, degeneracijo in zasi¢enostjo, namrec

vedno obstaja toZenje za ¢asom prvobitne svobode in naravnosti, nebrzdanega hotenja

% Treba je poudariti, da se v tem kontekstu Balkan ne nanasa le na geografsko pokrajino, temve¢ na
zivljenjski slog, na zbir vrednot in skupno kulturno prakso. Podobno velja za pojem Evrope, ki se v tem
kontekstu ne nanasa le na geografski koncept Zahodne Evrope (Iordanova, 2001).
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in sle. In podzemlje ni ni¢ drugega kot izgubljena naravnost, ki je inkarnirana v

slovanskem hrepenecem srcu in njegovi strastni liriki (Katunari¢ 1996).

Za zahodnega gledalca je tako film le kulturni eksoticizem, »ki gre vstric z
dehistoriziranim ugodjem v drazljivih slikovitostih neznanih dezel« (Debeljak 2004:
94), in moznost, da za trenutek stopi iz racionalne realnosti lastnega sveta.
Dolgotrajnejsi odnos gledalca ne zanima. Najslikovitejsi primer v tem kontekstu je
prizor, v katerem se Marko in Crni odpravita v gledaliS¢e, da bi ugrabila Natalijo.
Gledalisko predstavo v nemSkem jeziku, ki ji v popolni prevzetosti sledi (civilizirano)
obcinstvo (lojalno druzbenim normam racionalnega duha), nenadoma prekine Crni z
odlo¢nim vstopom na oder, kjer je hitro vidna nezdruzljivost teh dveh svetov —
obcinstvo se zabava, dokler ni kr§ena druzbena etika (Crni namre¢ iz Zepa izvlece

piStolo). Prizor se konc¢a s popolnim razdejanjem.

Katunari¢ (1996) meni, da je film dobil zlato palmo, ker je Kusturica® le izkoristil
nesporazum med Zahodno Evropo in Balkanom, to izkrivljeno percepcijo Balkana in

voljnost, s katero jo je Zahodna Evropa pripravljena sprejeti.

3.2.3 Filmski liki

V Podzemlju je tema socialna in zgodovinska, vendar se zdi, da niti usode
posameznikov lezijo v rokah le enega ¢loveka — Marka. Marko v filmu predstavlja
elito, kulturnika in bojevnika v eni osebi, ki v imenu posameznikov, ziveCih v
podzemlju, sprejema odlocitve. Marko je tisti, ki zacne graditi Stevilne mite o
zunanjem sovrazniku, osvobodilnem boju dolgo po tem, ko je vojna Ze zdavnaj
koncana, o Titu in sebi kot Titovem tesnem sodelavcu. Uspe mu prikazati »nakljucje
kot vecno« (Wachtel 2003: 9) in kot je zapisal Anderson (1983: 20), spretno obraca
»nakljucje v usodo«. Tako Ziveci v podzemlju leta in leta po koncu vojne izdelujejo
orozje v veri, da »...ravno njihov narod ni ustvarjen objekt, temvec izraz ze dosezene
enotnosti« (Wachtel 2003: 9), kar njihovo slepo vero v namen in dobro njihovega

bivanja in delovanja le Se stopnjuje. Marku tako uspe mit preleviti iz necesa

3% Katunarié¢ Kusturico oznaéi kot »barbarogenija«, to je nosilca nepokvarjene balkanske duse, ki bo
izérpanim, bolnim in Zivéno nastrojenim Evropejcem, tem potomcem neizbezno dekadentnega
Baudelaira in degenerirancev, kot sta Casanova in Marquis de Sade, prinesel sveZo kri za pomlajevanje
in bo Evropo oplodil z novo surovo mocjo (Katunari¢ 1996).
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zgodovinskega v nekaj povsem naravnega. S tem »ukine zapletenost cloveskih dejanj
in jim pripise preprostost bistvenega, odpravi vso dialektiko, vsako brkljanje pod
neposredno ocitnim, organizira si svet, ki ne pozna protislovij /.../, kjer je vse ocitno,

in ustvarja blaZeno jasnost: videz, da stvari nekaj pomenijo same po sebi« (Barthes v

Wachtel 2003: 9).

Na tej tocki lahko prepoznamo skupno vez med nacionalizmom in kulturo. Ta veliki
vodja in odreSitelj se po eni strani zaveda, da je vsaki kulturi na voljo, da izbira iz
velikega »kataloga pripovednih moznosti in zalog smisla. Se zlasti pomembni so
globoko usidrani dusevni vzorci in predpostavke, ki pogosto vodijo k nesporazumu«
(Debeljak 2004: 60). Prav na tem nesporazumu Marko gradi celotno zgodbo.’' Na
drugi strani pa spozna, da je to zgodbo mogoce preprosto ohranjati z nacionalizmom.
»Moc¢ nacionalizma je v preprostosti njegovega pristopa in sporocila, ki je v bistvu
custveno. Ker nacionalizem ni intelektualno zahtevna doktrina, ga je mogoce
preprosto propagirati: v tem je tudi skrivnost njegovega uspeha. Vsak clovek cuti

spontano predanost pokrajinam in ljudem, s katerimi je povezan od otrostva«

(Debeljak 2004: 60).

Ivan bratu Marku slepo zaupa in njegovih dejanj nikoli ne postavlja pod vprasaj. Ivan,
ki je edini moralno neoskrunjen lik v filmu (ki ironi¢no jeclja in Sepa), verjame v
Jugoslavijo Se dolgo po tem, ko je razpadla in je sam pristal v psihiatri¢ni bolni$nici v
Berlinu (leta 1992). Sele ko mu zdravnik razkrije, da je za bratom razpisana
mednarodna tiralica, uvidi prevaro, v kateri je zivel toliko let. Ivan se poda v
podzemlje in temne koridorje povezav med Vzhodom in Zahodom, ki jih ta skriva. Na
poti sreca pripadnike modrih ¢elad, ki prevazajo begunce iz Bosne (za tiso¢ mark po
osebi). Ta prizor v filmu je edini, v katerem se avtor filma strastno odzove in morda
celo opredeli glede vojne v Jugoslaviji. V njem namre¢ ni ironije, situacijske komike
ali glasne romske glasbe, ki bi gledalca lahko zavedla. Predstavljen je le produkt
»simbolne geografije« med Zahodom in Balkanom, to je mladen odziv mednarodne
skupnosti v balkanskem konfliktu, ki je dejansko »grenko izpostavila krhko naravo
evropske zgodbe. Konflikt se je predolgo skusal odpraviti kot plemenski, etnicen in

primitiven ali pa so ga obravnavali kot 'maravno katastrofo’, ki drugega kot

3! Pozneje se sicer v filmu izkaZe, da Marka nacija ne zanima. Kot veliki manipulator manipulira le in
samo za lastne interese. Ko »podzemlja« ni vec, se preseli v tujino, kjer nadaljuje preprodajo oroZzja.
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humanitarne pomoci pravzaprav niti ne potrebuje niti si ne zasluzi« (Debeljak 2004:
45). Kusturica v teh prizorih ni le wpostmoderno cinicen« (Zizek 1995), temved

kriti¢en.

Protagonisti v filmu zivijo v neskon¢no spreminjajocem se okolju, v katerem se
morajo nenehno prilagajati, zato je njihova morala oportunisticna. V kontekstu
gospodarske in politi¢ne nestabilnosti se zdita drobno prezivljanje in parazitizem ne le
upravicena, ampak tudi logi¢na. Ni jasnih meja med Zrtvami in zatiralci in zdi se, da
tistih, ki so preziveli na racun drugih, ne caka nobena moralna kazen. Vedenje

junakov je le njihov odziv na hitro spreminjajoce se okolje.

Ob Marku imata glavni vlogi v filmu Crni in Natalija. Natalija®® je tista, ki (poleg
partije) veze Marka in Crnega kot Zenska njunega Zivljenja. Tudi Crni je, tako kot
Marko, ¢lan partije in zvest borec za domovino. Vendar je Crni v primerjavi z
Markom popolnoma predan ideji skupne drzave in njeni usodi. Medtem pa se izkaze,
da je Marko veliki manipulator, ne le zaradi ideje in Zelje po skupni drzavi, temvec
predvsem zaradi lastnih koristi (leta po tem, ko podzemlja ni ve¢ in je nekdanja
skupna domovina v vojni vihri, Marko preprodaja orozje, tako reko¢ nekdanjim
sonarodnjakom). Crni pa po drugi strani popolnoma verjame ideji »naroda«. Zanj je
narod bozanstvo, ki ne potrebuje posrednika, kot je zapisal Anderson (2006), zato se
odlo¢i, da bo skupaj s sinom Jovanom zapustil podzemlje in se odpravil sam
obracunat s fasisti. Namigom, zgodbam in mitom, ki jih ponuja Marko (elita), verjame
brez slehernega dvoma in pomislekov. Njegov svet je preprost, kjer je na$ narod na
eni strani in faSisti, ki zelijo ta narod uniCiti, na drugi strani. Njegova predanost

narodu je neomajna.

ODb protagonistih se pojavlja Se ve¢ zanimivih stranskih likov, kot je na primer Jovan
(sin Crnega), ki je rojen v podzemlju in je Cisti »produkt« podzemlja (to je obdobja
komunizma). Leta odraS¢anja v podzemlju so popolnoma ohromila njegovo zmozZnost

razumevanja in sprejemanja stvarnosti — jelena zamenja za konja, sonca sploh ne

32 Zenski liki v filmih Kusturice so vedno zelo enoznadni, saj zelo redko presegajo vloge ljubimk,
mater ali pa oportunisti¢nih lahkozivk, kakr$na je Natalija, zato se na tem mestu ne bomo poglabljali v
Studijo zenskih likov.
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prepozna itn. Njegovo srecanje s stvarnostjo, ali kot je poudaril Katunari¢ (1996), z

obdobjem »postkomunizmag, se je moralo koncati tragi¢no. Jovan se namre¢ utopi.

Med stranskimi liki izstopa tudi nemski zdravnik v psihiatri¢ni bolni$nici v Berlinu,
kjer po dolgem tavanju pristane Ivan. Zdravnik izrazi obcudovanje do tega
»eksotiCnega« pacienta. Svojemu kolegu seveda ne verjame, ko mu ta predstavi
zemljevid podzemeljskih povezav, ki ga je dobil od Ivana. Odzove se s
posmehovanjem, saj le odvrne, da bi sam potreboval kak podzemni prehod za odhod
na poé¢itnikovanje v Spanijo. Do Ivana in njegove situacije ne izrazi nobenega
strokovnega zanimanja, kaj Sele socutja, zanj je le zabaven primer »kulturnega

eksoticizma«.

3.2.4 Glasba v filmu

Navzocnost Romov je kot »bakla, ki osvetljuje jugoslovansko podzemlje«(Katunaric¢

1996: 240).

Goci¢ (2001) zatrjuje, da se je hkrati s popularnostjo filmov Emirja Kusturice
povecevala tudi popularnost romske glasbe. Romska glasba in sevdah®™ sta se s porok
na Balkanskem polotoku preselila na svetovne etnoglasbene scene. Goran Bregovic,
ki je z glasbeno skupino Bijelo dugme ze eksperimentiral z etnoglasbo in narodno
glasbo Balkana, je v svetovnem merilu zaslovel Sele po uspehu filmske glasbe, ki jo je
aranziral za filme Emirja Kusturice. Sodelovanje sta po izidu Podzemlja sicer
prekinila, a izmed Stevilnih filmskih elementov, ki gledalcem Podzemlja najbolj
ostanejo v spominu Se dolgo po tem, ko so si film ogledali, je glasba zagotovo eden
izmed klju¢nih. Bregovi¢eva glasba dopolnjuje filmski svet Kusturice in pripovedi

zakljucuje v celoto.

Katunari¢ (1996) v tem pogledu naredi Se korak naprej, saj argumentira, da Kusturica
postavi glasbo v filmu nad dialog, nad besede. Glasba pridobi status »mitske
ritmicnosti, divje spontanosti, naravnega hrepenenja in ciste pristnosti« (Katunari¢

1996: 242). Biti v glasbi za junake filma pomeni biti zunaj sveta moralnosti, pomeni

3 Jzraza to, kar nosijo sevdalinke v besedilu in glasbi: ljubezen, hrepenenje, Zalost, veselje,
melanholijo ...
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pasti v stanje, kjer je vse dovoljeno in upravic¢eno s ¢arobnostjo glasbe. In kljub temu
da glasba v filmu junake poganja v akcijo, jih poslje v trans, saj je tako polna ekscesa,
erosa in energije, da jih ne pripelje v neko veselo, radostno ali blazeno stanje, temvec,
stopljena z alkoholom, prebuja nemirne, silovite strasti, povecuje potrebo po nasilju,
dokoncanju neizpeljanih obracunov in zadovoljevanju nenasitnega nagona, ki ga ne
morejo obvladovati. Glasba tako spodbuja k zlo¢inu in hkrati osvobaja od

odgovornosti, a jih ne odresi (Katunari¢ 1996).

Ce filmsko glasbo razumemo kot »custveno resnicnost filma« (Frith v Turner 1988:
67), ta glasba nenehno stopnjuje zalost, bes in brezciljno maséevalnost. V Podzemlju
ljudje nenehno glasno in intenzivno slavijo, praznijo se kozarci, igralci se objemajo
tako, da se film pri povrSnem gledanju staplja v eno samo orgijo. »Divje trobente, ki
so imele v Kusturicevem Domu za vjeSanje dramaturski smisel, so tukaj samo Se

zvocna kulisa, glasna in vsiljiva spremljava. Oglusi uho, da bi tako laZje zaslepilo

gledalcevo oko« (Kilb 1996: 226).

Glasba v tem specificnem filmu predstavlja tudi nekak$no paralelno zgodbo sliki in
dialogu v filmu, in ne le podlage. Glasba v filmu ni le akustika, temve¢ zivljenjska
filozofija junakov, na nek nacin je okostje filma. Ta novo komponirana folkglasba je
namre¢ okostje nacionalnega zivljenja in je tesno prepletena s politiko in z mitskim
svetom. »... kakor se je v Rusiji Stalinov rezim nadgrajeval z glasbo balalajke, tako
tukaj vez med lirsko cigansko glasbo in gangstersko brezcutnostjo izzivalno oblikuje
Jugoslavijo« (Katunari¢ 1996: 240). Bregoviceva glasba je tako oda slovanski dusi, je
glorifikacija stereotipov o Balkanu, glasba, »ki slavi eksoticno enkratnost balkanskega

drugega« (Zizek v Bjeli¢ in Savié¢ 2002: 21).

Kusturica v filmu uporabi tudi nekaj glasbenih vlozkov, ki niso romska glasba, kot je
na primer skladba Lili Marleen, ki jo Marko uporablja kot podlago, kadar Zivece v
podzemlju opominja ob stimulaciji bombnih napadov ter omenjene glasbe, da vojna
Se vedno traja. Lili Marleen je mogoce sliSati tudi ob dokumentarnih posnetkih
Titovega pogreba in Stevilnih tujih drzavnikov, ki so se pogreba udelezili, da bi

opozoril na ironi¢nost situacije.
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3.2.5 Ozadje nastanka filma

Ce bi nacionalizem v filmu iskali v okviru ekonomskih terminov, o Gemer pise
Williams (2002), bi ga zagotovo nasli tudi v Podzemlju. Film je v precejS$nji meri
podprla Radiotelevizija Beograd (oziroma RTS) in beograjska produkcijska hisa
Komuna. Radiotelevizija Beograd® je bila tedaj le podaljian glas politike, ki jo je
izvajal Slobodan MiloSevi¢. Zastavlja se legitimno vprasanje glede finan¢ne podpore
RTS pri nastanku Podzemlja — ali je bila ta podpora Kusturici dejansko potrebna?
Med nastankom filma je Kusturica Ze uzival mednarodni ugled in ni imel tezav z
zagotavljanjem financ za svoje ustvarjanje. Sprejemanje finan¢ne in tehni¢ne podpore
od RTS pa ni edina zaskrbljujo¢a poteza Kusturice. Snemanje Podzemlja je potekalo
med oktobrom 1993 in februarjem 1995; vojna v Bosni se je zacela aprila 1992. Kljub

temu se je Kusturica odlocil, da bo del filma posnel v Beogradu (Iordanova 2001).

Med prijatelji, ki jih je Kusturica spoznal med bivanjem v Beogradu, je kar nekaj
takih, ki kritike filma le utrjujejo, da je namre¢ film prosrbska propaganda. Iz
posnetkov praznovanja ob prejemu zlate palme v Cannesu je razvidno, da je bil eden
izmed spremljevalcev Kusturice takratni predsednik RTS Milorad Vuceli¢ (takratni
tesni sodelavec Slobodana Milosevi¢a). Medtem ko je na premieri filma v Beogradu,
po poro¢anju lokalnega Casopisa, Arkan prehitel avtorja filma v soju lu¢i na rdeci
preprogi, medtem ko so se ugledni drzavniki morali zadovoljiti s sedezi med

obicajnim ob¢instvom (Katunari¢ 1996).

Veliko avtorjev je poskusalo primerjati podobnost problematike, s katero se je soocala
Leni Riefensthal ob izidu njenih del v 30. letih prejSnjega stoletja, s primerom
Kusturice. Riefensthalova je trdila, da je v Triumfu volje slavila lepoto, in ne
nems$kega nacizma, medtem ko Kusturica trdi, da se ni postavil na nobeno stran,
ampak je le Zelel izraziti svojo umetnisko vizijo. Ceprav bi tezko primerjali tezo
njunih del, saj Podzemlje le ni Cista prosrbska propaganda, pa se Siroko polje
primerjave nekako zakljuci z dejstvom, da Riefensthalova s svojimi deli ni prestopila

meje (bila je Nemka kakor nacisti, za katere je ustvarjala), Kusturica pa je po drugi

3 Zastavlja se tudi vprasanje, ali je RTS takrat dejansko krsil mednarodni gospodarski embargo, ki je
veljal za Srbijo (Hartmann v lordanova 2002).

32



strani prepotoval ves svet, da je na koncu svoj drugi dom odkril v Beogradu

(Iordanova 2001).

33



4. ZAKLJUCEK

Nacionalizem in kultura sta tako Siroki temi, Podzemlje pa tako kompleksen film, da
jih je nemogoce zajeti v enem diplomskem delu — kvecjemu je mogoce v njem
predstaviti le dosleden oris te teme. Pri analizi tako kompleksnega dela je nujna
skrajna pozornost, saj se za neStetimi referencami v filmu pogosto skriva politi¢na
referenca, in je izjemno pomembno, da se posameznik zaveda razlike med pripovedno
tehniko in umetnikovo ideologijo. Ob tej predpostavki je treba poudariti, da v filmu
nikakor ne gre za srbsko propagando in da avtor filma, kot je navedel sam, le Zeli

uresniciti svojo umetnisko vizijo (Iordanova 2001).

Problematika filma je med drugim povezana z umetnikovo ideologijo in se kaze v
mlacnem odnosu Kusturice do vsebine in v nostalgiji, ki jo iskreno izrazi za
»izgubljeno dezelo«. Kot je zapisal Henri-Levy (1996), je Kusturica lastno delo
preglasil z izjavami, napadi in s prepricanji ter tako sam prispeval k »zloglasni«
podobi filma. Tordanova (2001) verjame, da Kusturica v tem posebnem statusu kot
enfant terrible uziva in ga tudi potrebuje kot motivacijo za ustvarjanje. To je
Kusturica potrdil sam v izjavi ob prejemu zlate palme, ko je povedal, da je ta film
posnel samo zato, da bi ga obcinstvo lahko ljubilo (Iordanova 2001). Podzemlje bi
tako lahko razumeli tudi kot rezultat posebnega statusa umetnika, ki mu dovoljuje, da
se giblje v svetu posebnih moralnih nacel, kjer so odmikanja od norm, preseganje
meja in krSitev pravil popolnoma sprejemljivi, saj vzdrzujejo umetnikovo
ustvarjalnost (kar je znano tudi kot teorija romanti¢ne ironije). Tako Kusturica
ustvarja dela zato, da jih lahko pozneje negira, kar je vidno v filmu, ki je sledil
Podzemlju, to je Crna macka, beli macor, v katerem ni nicesar politicnega (Iordanova

2001).

Vsekakor pa film omogoca izvrstno podlago za Studijo nacionalizma in kulture.
Ponuja namre¢ neSteto primerov, pogledov in refleksij na temo nacionalizma in

kulture ter upodobi skrajno obliko te izmikajoce ideologije.
Nacionalizem je aktualna tema tako v politiénih debatah kakor tudi v akademskih

krogih. Pojavlja se v Stevilnih oblikah, ki so pogosto tako vpletene v naSe vsakdanje

dejavnosti, da ga tezko prepoznamo, ¢e se nam njegov obraz ne pokaze v eni izmed
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ekstremnih oblik. Kot navaja Sableva (2006), vprasanje ni, kako odstraniti
nacionalizem, temveC, kako ga narediti varnega. Odgovor je mogoce najti v
razumevanju enkratnosti tako lastne kot drugih kultur, ki naj bo podkrepljeno z
ustreznimi ustavnimi in zakonskimi reSitvami ter z enakomerno porazdelitvijo

socialnih, kulturnih, infrastrukturnih in drugih institucij (Sabec 2006).
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6. PRILOGE

PRILOGA A - Vsebina filma

Trije protagonisti v filmu so Marko, Natalija in Crni. Marko, pretkan cinik, in Crni,
impulziven topoglavec, sta prijatelja, ki se borita za Natalijino naklonjenost. Igralka
Natalija je zivahna in oportunisticna blondinka. Film prikazuje njihova zivljenja na

razli¢nih postajah skozi zgodovino Jugoslavije.

Film, ki je sestavljen iz treh delov (Vojna, Hladna vojna in Vojna), se zacne z glasbo
Gorana Bregovica in s sprejemom Crnega v komunisti¢no partijo. Naslednje jutro, 6.
aprila 1941, nacisti bombardirajo Beograd. Marko tako »poskrbi« za nekaj ljudi in jih
odpelje v zaklonis¢e (klet hiSe svojega dedka). Tako ti ljudje postanejo njegova
delovna sila in zanj izdelujejo orozje, ki ga Marko distribuira in prodaja. Marko in
Crni, ki nista v »zakloni$€u«, sta medtem dejavna pripadnika partije in borca proti
sovrazniku. Po enem izmed drznejsih podvigov Marko Crnega poslje v klet k drugim.

Tako se resi svojega nasprotnika v boju za Natalijo.

Dogajanje v delu z naslovom Hladna vojna je postavljeno v 60. leta 20. stoletja.
Vojna je koncana, Marko je zdaj Titov tesni sodelavec in porocil se je z Natalijo. Par
je ustvaril mit o sebi kot o neutrudljivih borcih za svobodo. Marko je prav tako
uveljavljen pesnik. Crni je povsod slavljen junak in mucenec, ki je se je Zrtvoval v
boju za svoj narod in drzavo. Po spominih, ki jih je zapisal Marko, se zdaj snema film
Pomlad prihaja na belem konju. Medtem pa Marko in Natalija Se kar naprej skrivata
ljudi v kleti (tudi Crnega), ki izdelujejo orozje za pogumne partizane, ki se borijo, da
bi osvobodili okupirano drZavo in narod. Verjamejo namre¢, da se zunaj Se vedno
odvija vojna, za kar poskrbita Marko in Natalija, ki prikazujeta zracne napade, borbe,
Hitlerjeve govore ... Vsake toliko ¢asa se Marko poda v klet, ves ranjen in izmucen,
kakor da je ravnokar usel mucenju gestapovcev.

Marko in Natalija se nekega dne udeleZita poroke Jovana, sina Crnega. Po veliko
zauzitega alkohola se med njimi vname strasten prepir glede Natalije, ki se konca, ko
se Marko sam ustreli v obe koleni in stopala. Medtem opica Soni aktivira tank in zrusi
podzemlje. Jovan in Crni zbeZita, da bi se tako lahko pridruzila boju proti sovrazniku.

Naletita na kraj, kjer snemajo zgodovinski film Pomlad prihaja na belem konju. V
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zmoti, da druga svetovna vojna Se vedno traja, ubijeta statiste in igralce, oblecene v
uniforme nemskih vojakov. Jovan v resnicnem svetu ne zna preziveti in se utopi.
Medtem pa Ivan in njegova opica Soni odkrijeta cel sistem podzemnih prehodov, ki
vodijo vse od Aten do Berlina. Marko in Natalija v obupu razstrelita hiSo in

podzemlje.

Tretji del, imenovan Vojna, je postavljen v 90. leta prejSnjega stoletja. V prvem
prizoru je Ivan na drevesu, v psihiatri¢ni bolniSnici v Nemciji. Ko izve, da ga je lastni
brat prevaral in izkoriS¢al, da sta z Natalijo, ki jo iS¢e celo Interpol, v resnici vojna
dobickarja, se Ivan odlo¢i, da se bo vrnil. Vrne se v podzemne kanale, kjer od
pripadnikov Zdruzenih narodov izve, da Jugoslavije ni ve¢. Najde tudi Sonija, ki
Ivana popelje skozi vodnjak na ozemlje, kjer ponovno divja vojna vihra. Na tem
mestu se znova srec¢ajo vsi protagonisti — Crni kot vodja »svoje vojske«, Natalija in
Marko (zdaj na vozicku) kot vojna dobickarja in Ivan, ki umori brata in se nato Se sam
obesi. Eden izmed vojakov Crnega ubije Natalijo in Marka. Gore¢ vozic¢ek se nato

vozi v krogu okrog navzdol obrnjenega kriza.

Temu sledi epilog, precej nenavaden in drugaen od prejSnjih temacnih in
apokalipti¢nih prizorov. Vsi protagonisti se zberejo na son¢ni obali reke Donave, kjer
praznujejo poroko. Popolnoma prevzeti s pitjem, plesom in z zabavo, sploh ne

opazijo, da se je del zemlje odtrgal in da zdaj plujejo po Donavi neznano kam.
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PRILOGA B - Filmografija

Naslov Leto Scenarist Producent Nagrada/-e
izida
Dio istine 1971 * * /
Jesen 1972 * * /
Guernica 1977 Antonije Isakovi¢, | Karel Fiala /
Emir Kusturica
Nevjeste dolaze 1978 Ivica Mati¢ * /
Bife Titanik 1979 Jan Beran, Senad Zvizdi¢ |/
Emir Kusturica
Sjeéas li se Dolly 1981 Abdulah Sidran, Olja Varagié¢ dve nagradi
Bell? Emir Kusturica
Otac na sluzbenom | 1985 Abdulah Sidran Vera M. Joli¢, ena nagrada,
putu Mirza Pasié¢ dve nominaciji
Dom za vjeSanje 1989 Gordan Mihi¢, Olja Varagic, dve nagradi,
Emir Kusturica Vera M. Joli¢ tri nominacije
Arizona Dream 1993 Emir Kusturica, Richard Brick tri nagrade,
David Atkins ena nominacija
Podzemlje: bila je | 1995 Dusan Kovacevi¢, | Pierre Spengler | $tiri nagrade,
jednom jedna Emir Kusturica pet nominacij
zemlja
Crna macka, beli 1998 Gordan Mihic, Karl Stiri nagrade,
macor Emir Kusturica Baumgartner, tri nominacije
Maksa Catovié
Super 8 Stories 2001 dokumentarni film | Emir ena nagrada,
Kusturica ... ena nominacija
Zivot je udo 2004 Ranko Bozi¢, * tri nagrade,
Emir Kusturica dve nominaciji
Maradona 2006 dokumentarni film /
Zavet 2007 Emir Kusturica ena nominacija
* Ni podatkov.
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