
ORIGINALNI NAU�NI �LANAK                                                  UDC: 78.067.26(498.11+497.5) 

Marijana Mitrovi�
Etnografski institut SANU, Beograd 

pansjao@yahoo.com 

(T)ko to tamo p(j)eva? 

Transnacionalizam u post-jugoslovenskoj popularnoj 

muzici i njegove granice∗

Apstrakt: Predmet ovog rada su transnacionalni odnosi izme�u država – nasledni-
ca Socijalisti�ke Federativne Republike Jugoslavije uspostavljeni kroz medij popular-
ne muzike u periodu od 2000. pa do danas. Oslanjaju�i se na primere Srbije i Hrvat-
ske, u radu pokazujem kako se transnacionalne muzi�ke figure (kao �to su �or�e Ba-
laševi�, Mom�ilo Bajagi� Bajaga ili Ceca Ražnatovi�) tuma�e kao simboli�ke refe-
rentne ta�ke nacionalnih etnopoliti�kih diskursa konstitutivnih za procese konstrukci-
je identiteta. Turbo-folk izvo�a�i iz Srbije tako�e imaju simboli�ku funkciju u obe ze-
mlje, s obzirom na to da su u Hrvatskoj oni predstavljali kulturni resurs distanciranja 
od muzi�kog žanra koji su mnogi urbani Hrvati asocirali sa ruralizacijom (i tzv. her-
cegovinizacijom) hrvatskog gradskog prostora. Tako�e, ispitivanje vrednosnih sudova 
o srpskoj i hrvatskoj novokomponovanoj folk muzici obezbe�uje uvid u transnacio-
nalno pregovaranje konfliktnih identiteta u ex-jugoslovenskom kontekstu. Na kraju, u 
radu pokazujem kako su granice uspostavljene nacionalizuju�im ideologijama kreirale 
odvojene kulturne prostore koji nakon dezintegracije Jugoslavije prolaze kroz proces 
transnacionalizacije.  

Klju�ne re�i: transnacionalizam, granice, popularna muzika, bivša Jugoslavija, 
Srbija, Hrvatska 

Bivša Jugoslavija i transnacionalni kulturni prostori 

Nakon raspada Jugoslavije, muzi�ke aktivnosti koje su se ranije odigravale 
na jedinstvenom doma�em tržištu su neumitno rekontekstualizovane kao tran-
snacionalni tokovi informacija, kulture i kapitala. Paralelno s politi�kim pro-
menama u Hrvatskoj i Srbiji, koje su pratile smrt hrvatskog predsednika Fra-
nja Tu�mana 1999. i pad predsednika Srbije Slobodana Miloševi�a 2000. go-

∗ Ovaj rad je rezultat rada na projektu Ministarstva nauke i tehnološkog razvoja 
Republike Srbije Srbija izme�u tradicionalizma i modernizacije: etnolo�ka i 
antropolo�ka prou�avanja kulturnih procesa, broj 147020. 
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dine, širenje i intenziviranje kulturnih kontakata omogu�ilo je da se muzi�ke 
veze izme�u dve države naslednice iznova uspostave kroz legalizovane aktiv-
nosti snimanja, distribucije i izvo�enja, što je zna�ajna razlika u odnosu na 
"underground" prakse devedesetih. U ovom radu se fokusiram na period po-
novnog uspostavljanja veza, tj. na period od 2000. godine do danas, što se po-
klapa sa tzv. drugom fazom tranzicije, odnosno postsocijalisti�ke transforma-
cije i u Hrvatskoj i u Srbiji (Bellamy 2000, �	
��

�� 2007). U ovom perio-
du su i muzi�ari i mediji investirali politi�ko zna�enje u odluke da li da se 
"peva preko granice", odnosno nastupa u susednoj državi. Pitanje je bilo da li 
nacionalni kulturni prostor treba i dalje da bude definisan zatvorenim, nacio-
nalnim kriterijumima devedesetih i u kom stupnju treba da usvoji novope�e-
no-transnacionalne kulturne proizvode koji su konotirali jugoslovensku eru 
i/ili aktuelnog etni�kog Drugog.  

Koncept transnacionalizma koji ovde koristim baziran je na konceptu Ulfa 
Hanerca (Ulf Hannerz), što zna�i da obuhvata "kontinuirane pregovore oko zna-
�enja, vrednosti i smboli�kih formi […] koji uklju�uju kulture starog i novog 
mesta" (Hannerz 1996, 99-100). �ak i analize koje se odnose isklju�ivo na mi-
gracije, na �emu je zasnovana i Hanercova, uvažavaju ostale na�ine na koje 
transnacionalni protok ljudi, kapitala ili kulturnih proizvoda može da uti�e na 
identitete (Jackson, Crang, Dwyer 2004, 2). Ovaj pristup se može primeniti na 
bivšu Jugoslaviju, kao relevantan ne samo za studije identiteta onih koji su pre-
šli me�udržavne granice tokom ratova devedesetih, ve� i za one koji su osta-
vljeni sa višestrukim, �esto nepomirljvim identitetima, pošto su raspad Jugosla-
vije i reinterpretacija "bivših doma�ih" fenomena izazvali mnoge ambigvitete i 
tenzije koje imaju svoj pandan u iskustvu transnacionalnih migranata. 

Štaviše, post-jugoslovenski kulturni prostori su tako�e iskusili "transnacio-
nalni sinkretizam" koji Tomas Fajst (Thomas Faist) opisuje kao "difuziju kul-
tura i pojavu novih, hibridnih identiteta" (Faist 2000, 201). Ovde se mora na-
praviti mesta za one �ije je izmeštanje bilo pitanje "simboli�ke ili imaginarne" 
geografije pre nego "materijalnog" karaktera (Jackson, Crang, Dwyer 2004, 
3). Zapravo, uporedo sa poznatim konceptom "prostornog" transnacionalizma 
možda postoji i njegova temporalna forma, oblikovana diskontinuitetima iz-
me�u narativa novih država i li�nih iskustava. Subjekti koji su prošli kroz ta-
kvo iskustvo, kao i oni koji su deo konvencionalnog repertoara studija tran-
snacionalizma, moraju da pregovaraju svoje konfliktne identitete i to dok, vre-
menski pre nego prostorno, istovremeno naseljavaju više društvenih polja.  

Jedna tipologija pristupa transnacionalizmu napravljena je na osnovu  nje-
gove funkcije sredstva kulturne reprodukcije (Vertovec 1999, 451), što bi mo-
gla biti odgovaraju�a polazi�na ta�ka u analizi pozicije popularne muzike u 
(prostornom i vremenskom) transnacionalizmu bivše Jugoslavije. I za druge 
teoreti�are "kolektivno uživanje u kulturnim doga�ajima i robi" predstavlja 
odliku transnacionalizma (Portes, Guarnizo, Landolt 1999, 221). U tom smi-
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slu, popularna muzika je zna�ajna forma; ne samo da konzumenti biraju "zna-
�enja, zadovoljstva i društvene identitete" opredeljuju�i se za jedan muzi�ki 
proizvod a ne za drugi (Fiske 1987, 311), nego i javno demonstriraju svoje 
identitete izražavaju�i vrednosne sudove o muzici (Russell 1997, 151). Oni 
koriste odre�ene aluzije kao "ozna�itelje granica" da bi projektovali definicije 
svoje grupe naspram drugih grupa (Cohen 1985, 12). Muzi�ke figure koje se 
danas smatraju transnacionalnim igraju posebno važnu ulogu u ovom simboli-
zmu. Uz to, reprezentacije u tekstovima masmedijske kulture slika, kako je 
naziva Kelner, mogu otkriti dosta o društveno-politi�koj ideologiji (Kellner 
1995, 60). Tako�e, kontroverze oko transnacionalnih muzi�kih aktivnosti u 
Srbiji i Hrvatskoj nude uvid u formiranje nacionalnih etnopoliti�kih diskursa, 
kao i sli�nih diskursa o identitetu.  

Kompletna matrica eks-jugoslovenskog muzi�kog transnacionalizma ima 
najmanje šest strana, ali u ovom radu �u se fokusirati samo na vezu izme�u mu-
zi�kih proizvoda Srbije i Hrvatske. Prvo �u izložiti hrvatsku muzi�ku aktivnost 
u Srbiji i Crnoj Gori i srpsku muzi�ku aktivnost u Hrvatskoj, a onda �u ispitati 
na koji na�in su odre�eni muzi�ari, �ija je publika transnacionalna, postali sim-
boli�ki resursi za konstrukciju opusa mogu�ih identiteta. Na kraju diskutujem 
poziciju novokomponovane folk muzike kao transnacionalne kulturne forme. 

Hrvatska muzi�ka aktivnost u Srbiji, Crnoj Gori i Sloveniji 

Odluke hrvatskih izvo�a�a da nastupaju u Srbiji i Crnoj Gori izazvale su 
znatne polemike. �ak i nakon smrti Franja Tu�mana u decembru 1999. mnogi 
nastupi "preko granice" i dalje su izlagali riziku karijeru izvo�a�a main stream 
odnosno tzv. zabavne (pop-šlager) muzike. Pred kraj 1999. godine koncertni 
organizatori iz Srbije i Crne Gore su kontaktirali nekoliko izvo�a�a (solista i 
grupa) zabavne muzike, ali oštre reakcije hrvatskih medija su se uglavnom fo-
kusirale na Doris Dragovi�, nakon što je objavljeno da se navodno složila da 
nastupi u Crnoj Gori na proslavi Nove godine zajedno sa Harijem Varešanovi-
�em, Harisom Džinovi�em i Majom Nikoli� (Ve�ernji list, 16. decembar 
1999).1 Iako je pojavljivanje u Crnoj Gori predstavljalo lukrativnu komercijal-
nu priliku, ono je prouzrokovalo i probleme za peva�icu po�to se o�ekivalo 
da, kako je naglasio uticajni predsednik Hrvatske glazbene unije (HGU) Paolo 
Sfeci, "Dragovi� treba da promisli da li �e i u kojoj mjeri ta odluka utjecati na 
njenu karijeru i imidž u Hrvatskoj" (AIM, 22. decembar 1999), i nanelo dugo-
trajnu štetu popularnosti ove peva�ice me�u navija�ima splitskog Hajduka 
(Slobodna Dalmacija, 29. novembar 2001). Nekoliko godina ranije, ta�nije 
1992, pevaju�i patriotsku pesmu Dajem ti srce Dragovi� je u svoju izvo�a�ku 
personu asimilovala materinsku rodnu ulogu inherentnu Tu�manovoj koncep-

1 Varešanovi� i D�inovi� su izvo�a�i iz Bosne, a Maja Nikoli� iz Srbije 
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ciji nacije (Senjkovi� 2002, 149), gde je primarna dužnost žene da podiže de-
cu za nacionalni kolektiv i osigura istorijski kontinuitet hrvatskog naroda. Ove 
asocijacije mogu delimi�no da objasne njenu poziciju u centru skandala.  

U jeku ovog slu�aja, još jedna pozvana izvo�a�ica, Alka Vuica, napisala je 
�lanak za hrvatski nedeljnik Nacional opisuju�i napade na peva�e kao "ulti-
mativnu hipokriziju", pošto su hrvatski privrednici ve� uspostavili komercijal-
ne (i sportske) veze sa Srbijom u svakom drugom pogledu (AIM, 22. decem-
bar 1999). Vuica je tako�e pogo�ena svojim ranim ispoljavanjem voljnosti da 
nastupa u Srbiji i Crnoj Gori, gde je neko vreme bila popularnija nego u Hr-
vatskoj. Ovo se može objasniti njenom sklono��u za kori��enjem otvoreno 
"balkanskih" muzi�kih elemenata i �estom upotrebom motiva i obrada pesama 
iz Srbije, Makedonije, Gr�ke i Turske, što je povezuje sa "popularnom bal-
kanskom (kontra)kulturom", kako to naziva Aleksandar Kjosev (Alexander 
Kiossev), koja slavi takve elemente kao pozitivne znake identifikacije (Kios-
sev 2002,184-5).2 Ovo, kao i nivo njenog kulturno-politi�kog angažmana, iz-
davajaju je kao jedinstvenu u kulturnom okruženju koje je snažno obeleženo 
ambivalentno��u prema konceptu Balkana.3

Pa ipak, beogradski koncerti Darka Rundeka i pank benda KUD Idijoti 
održani godinu dana kasnije izazvali su slabe, skoro nikakve reakcije (Ve�er-
nji list, 3. novembar 2000). Me�utim, ovi izvo�a�i pripadaju rok diskursu, gde 
izvo�a�i i konzumenti mogu da definišu svoje proizvode naspram masovnog 
tržišta, šoubiznisa i nacionalisti�kog šovinizma, dok su izvo�a�i zabavne mu-
zike mnogo ovisniji od medija, i samim tim pokazuju viši stepen vulnerabil-
nosti u odnosu na njihovo neodobravanje.4 Vui�in tretman popularne muzike, 
kao još jednog aspekta komercijalnih relacija, previ�a fantazmatsku simboli�-
ku vrednost muzike kao kulturnog prostora nacionalne zajednice, koja poseb-
no dolazi do izražaja u pokušajima da se odre�eni žanrovi uspostave kao sim-
boli hrvatskog, srpskog ili muslimanskog identiteta (Lauševi� 2000, 293-4). 
Tek 2001-2. Srbija i Crna Gora po�inju da se shvataju kao prihvatljiva terito-
rija za nastupe hrvatskih izvo�a�a. To je godina kada je grupa Magazin održa-
la turneju po Srbiji i kada se peva�ica Severina pojavila na koncertu �or�a 
Balaševi�a u Novom Sadu.  

Zna�enje nastupa u Srbiji se i nakon toga u Hrvatskoj shvatalo kao kom-
pleksnije od isklju�ivo komercijalnog, i nekoliko izvo�a�a, uklju�uju�i Giuli-
ana (�lana HSP) i Miša Kova�a (�iji je sin poginuo na po�etku rata u Hrvat-
skoj) otvoreno su odbili da nastupaju tamo (Ve�ernji list, 7. decembar 2001; 

2 Za Vui�in repertoar (koji uklju�uje i pesme Bijelog dugmeta i Bajage) amblema-
ti�na je pesma Bosna, duet sa folk peva�em Halidom Bešli�em, otvoreno nostalgi�na 
za multietni�kim Sarajevom osamdesetih. 

3 Vidi Razsa and Lindstrom, 2004. 
4 Za rok diskurs vidi Frith 1996, 67. 
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Jutarnji list, 17. maj 2004). Bez obzira na to, hrvatski izvo�a�i nastavljaju da 
nastupaju u Srbiji, dok nekoliko peva�a, kao �to su Maja Šuput i Sandi Cenov, 
redovno u�estvuju u festivalima u Budvi i Herceg-Novom koji okupljaju mu-
zi�are iz razli�itih krajeva bivše Jugoslavije. U martu 2003. hrvatski solisti i 
grupe Magazin, Severina, Boris Novkovi�, Crvena jabuka i Karma nagra�eni 
su u Beogradu na ceremoniji koju je organizovala TV Pink iz Srbije, što je bio 
prvi doga�aj tog tipa koji je okupio muzi�are iz svih zemalja bivše Jugoslavije 
(Novi list, 4. maj 2003). Ovaj proces je potpomognut regulisanjem diskograf-
ske aktivnosti: umesto da se preprodaju kao piratska izdanja tokom devedese-
tih, hrvatski CD-i i kasete se sada distribuiraju pod licencom izdava�kih ku�a 
iz Srbije, koje �esto obavezuju izvo�a�e na promocije. Kako god, pažnja koju 
je to izazivalo u hrvatskoj štampi nije bila proporcionalna popularnosti ovih 
izvo�a�a u Srbiji. Izdavanje plo�a i nastupi po Srbiji više ne povla�e sa sobom 
stigmatizaciju kao na samom po�etku post-tu�manovske ere, odnosno po�etka 
druge faze tranzicije u Hrvatskoj, ali i dalje predstavljaju neku vrstu paralelne 
karijere za hrvatske izvo�a�e, retko uklopljenu kao važan i nekonfliktan ele-
ment u narative koje njihova javna persona nudi doma�im medijima. 

Transnacionalni domet Televizije Pink koja je bazirana u Srbiji gde se ovaj 
TV kanal od Miloševi�evog vremena povezuje sa promocijom folk muzike, 
ali i s etabliranjem vrednosti muzi�kog video-spota devedesetih na muzi�koj 
sceni Srbije (Kronja 2001, 42-5), i koji se može gledati putem satelita širom 
eks-jugoslovenskog regiona, jedan je od primera kapaciteta moderne medijske 
industrije zabave da osujeti uspostavljanje odvojenih nacionalnih kulturnih 
prostora.5 Drugi primer je cvetanje internet sajtova koji obezbe�uju legalan ili 
ilegalan pristup što savremenoj muzici, što onoj od pre 1991. odnosno raspada 
Jugoslavije, pored  web stranica koje prenose informacije publici van nacio-
nalnih granica. Ova transnacionalna konzumacija je ograni�ena na korisnike 
potrebne tehnologije. Ipak, kako mogu�nosti za pristup internetu rastu, one 
obezbe�uju sve važniji kanal za uspostavljanje transnacionalnih referentnih 
okvira popularne kulture, i kompenzuju kontinuiranu marginalizaciju muzike 
drugih država naslednica u mas-medijima. Otvaranje MTV franšize za bivšu 
Jugoslaviju – brendirane kao MTV Adria i u po�etku dostupne samo u Slove-
niji, Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini – predstavljalo je fazu pomaka u komer-
cijalizaciji muzi�kog transnacionalizma.  

Poput Srbije, i Slovenija obezbe�uje hrvatskim muzi�arima potencijalno 
unosno polje aktivnosti i medijske promocije, a tokom devedesetih je predsta-
vljala glavno strano tržište za plasiranje proizvoda hrvatske muzi�ke industri-
je. Me�utim, u Sloveniji hrvatski izvo�a�i pripadaju analiti�ki fascinantnom 
okviru bivše doma�e muzike: hrvatski, srpski, makedonski, bosanski i crno-

5 Vlasnik TV Pinka Željko Mitrovi�  ujedno poseduje i izdava�ku ku�u City Re-
cords, koja izdaje najviše hrvatske muzike pod licencom (Globus, 2005). 
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gorski izvo�a�i su okupljeni u konceptualnu celinu koja osnažuje slovena�ku 
auto-percepciju (ili auto-askripciju) razlikovanja od ostalih jugoslovenskih na-
roda (Velikonja 2002, 189), ali i svest da su u prošlosti pripadali jugosloven-
skoj zajednici. Ovde se postavlja pitanje da li se slovena�ka nacija permanent-
no definiše ne svojom podeljeno��u (poput srpske, hrvatske ili bosanske), ve� 
time što se odelila?

 Bez obzira na stepen u kom se hrvatski identiteti tako�e definišu na-
spram nebuloznog "balkanskog" Drugog (Razsa and Lindstrom 2004, 639), i 
dominantni i alternativni slovena�ki kulturni modeli uklju�uju hrvatsku mu-
ziku u sopstveni balkanski referent, što vodi jukstapozicioniranjima u emito-
vanju na radiju i objavljivanjima kompilacionih albuma koji bi bili nezami-
slivi na doma�em tržištu izvo�a�a. Simboli�ka uloga hrvatske muzike u Slo-
veniji se može ilustrovati scenom iz filma Maje Vajs  (Maja Weiss) "Varuh 
meje" ("�uvar granice", 2001), u kom tri devojke veslaju�i ka hrvatskoj 
obali reke Kupe pevaju, nimalo slu�ajno, hit hrvatske zvezde Severine "Dje-
vojka sa sela". 

Politi�ki i kulturni faktori su tako ograni�ili komercijalne mogu�nosti hr-
vatskih muzi�ara. Nastupi "s one strane grane" su isprva do�ekani stavljanjem 
na test implicitne politi�ke prihvatljivosti, a od 2005. poprili�nom medijskom 
indiferentno��u. Transnacionalni horizonti su se svakako proširili za hrvatske 
izvo�a�e, ali se ne podudaraju sa integrisanim tržištem federalne Jugoslavije. 
Ipak, u svetlu skorijeg tehnološkog napretka satelitske televizije i internet ko-
munikacije, može se tvrditi da je estradno tržište prošlo kvalitativnu transfor-
maciju, ali i da je direktno izjedna�avanje  savremenih muzi�kih tržišta država 
naslednica sa jugoslovenskim iz osamdesetih u najmanju ruku problemati�no, 
pošto su se granice promenile.  

Muzi�ka aktivnost izvo�a�a iz Srbije i ostalih 
eks-jugoslovenskih republika u Hrvatskoj

�ak i kad se ve�ina hrvatskih muzi�ara pomirila sa vi�enjem Srbije kao još 
jednog polja komercijalnih operacija, kulturni tokovi u suprotnom smeru (da-
kle prisustvo izvo�a�a iz Srbije u Hrvatskoj) se održalo kao predmet sporenja 
u Hrvatskoj, i u manjoj meri, i u Srbiji. Pre nego se upustim u detaljnu disku-
siju ovog pitanja, bilo bi prigodno osvrnuti se na aktivnosti i prisustvo izvo�a-
�a iz drugih republika na hrvatskom i srpskom tržištu. Ša�ica slovena�kih šla-
gerskih peva�a i tzv. densera se pojavila na hrvatskom tržištu ali bez ve�eg 
efekta (uz gotovo potpuno odsustvo na srpskom), dok je pank bend Laibach
zadržao svoju fanovsku bazu me�u delom rok publike u obe republike, gde su 
njihove reference na totalitarizam shva�ene uglavnom kao alternativna umet-
nost i suprotan pol nacionalisti�kom folk-roku koji se pojavio kao sub-žanr 
hrvatskog šoubiznisa (Ve�ernji list, 12. oktobar 2002) i turbo-folku u Srbiji 
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(Ve�ernje novosti, 14. septembar 2005).6 Makedonski izvo�a�i su uglavnom 
odsutni sa hrvatske scene, s izuzetkom pokojnog Tošeta Proeskog �ija biogra-
fija i posebno nekrografija tako�e obuhvataju period izuzetne popularnosti u 
Srbiji. Najaktivniji eks-jugoslovenski muzi�ari na hrvatskoj sceni su bez sum-
nje iz Bosne i Hercegovine, posebno bo�nja�ki peva�i Kemal Monteno, Dino 
Merlin i Hari Mata Hari,7 kao i sarajevski bend Zabranjeno pušenje.8 Nasu-
prot tome, Boris Režak, prvi bosanski Srbin koji je izdao album u Hrvatskoj, 
imao je teško�e da sklopi ugovor za svoj album iz 2004. i borio se da dostigne 
stupanj zastupljenosti svojih bo�nja�kih pandana, odnosno "nisu ga htjeli Cro-
atia Records ni Radijski festival" (Slobodna Dalmacija, 5. jul 2004). Ni bo-
�nja�ki muzi�ari nisu prihva�eni kao potpuno ravnopravni u�esnici od strane 
hrvatske muzi�ke industrije: 2001. je nekoliko Porina (hrvatska muzi�ka na-
grada koja se dodeljuje na godišenjem nivou) dodeljeno duetu Merlin-Ivana 
Banfi� za hit "Godinama" što je navelo  organizatore ceremonije, na �elu sa 
Paolom Sfecijem, da preciziraju pravila tako da ovu nagradu mogu osvojiti sa-
mo hrvatski državljani (Ve�ernji list, 11. januar 2002). 

Otpor hrvatske industrije i medija podjednakoj zastupljenosti eks-jugoslo-
venskih izvo�a�a se može s jedne strane razumeti kao komercijalno-protektiv-
ni �in. Takva taktika ima za cilj održavanje privilegovanog tretmana koji su 
tokom ranih devedestih uživali hrvatski muzi�ari kada su izvo�a�i iz drugih 
republika povu�eni iz državnih medija, �ime su doma�i izolovani od potenci-
jalne konkurencije iz drugih republika. Zapravo, medijske kritike hrvatske po-
pularne muzike �esto navode da je ve�ta�ka prednost stimulisala lenjost mu-
zi�kih producenata i uzdigla mediokritete na nivo nacionalnih zvezda (Feral 
Tribune 755, 2000). Ovde je operacionalan pojam konfiskacije pam�enja koji 
je uvela Dubravka Ugre�i� vezuju�i ga za svakodnevicu ranih devedesetih 
(Ugre�i� 1998, 228). Ovaj pojam se odnosi na promišljenu strategiju vladaju-
�e Hrvatske demokratske zajednice (HDZ) da ujedini hrvatski "simboli�ki 

6 Zanimljivo je da su sami muzi�ari koji sa�injavaju Laibach izjavili da bi voleli 
da nastupe sa kontroverznom srpskom zvezdom turbo-folka Cecom Ražnatovi�.

7 Najuspešnija izdanja bo�nja�kih mejnstrim izvo�a�a u Hrvatskoj su �esto dueti 
sa hrvatskim peva�icama, kao npr. Monteno/Danijela Martinovi� (2001), Leo/Severi-
na (2000), Merlin/Ivana Banfi� (2000), Merlin/Nina Badri� (2004), i Hari Mata Ha-
ri/Banfi� (2003): sugestija da su komercijalno najprihvatljiviji kad su simboli�ki "vau-
�erizovani" hrvatskim partnerom odnosno partnerkom? 

8 Zabranjeno pušenje se podelilo tokom rata u Bosni, što je dovelo do stvaranja 
dve verzije benda: jedne bazirane u Bosni i druge bazirane u Srbiji (ova druga, osno-
vana od strane Nela Karajli�a, tako�e je poznata pod nazivom No Smoking Orchestra
– preimenovanje i promena orijentacije benda izvršeni su kada mu se zvani�no pri-
klju�io reditelj Emir – sada Nemanja – Kusturica, koji je tokom osamdesetih uživao 
status po�asnog �lana jedinstvene verzije benda). U Hrvatskoj je aktivna bosanska 
frakcija.  
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univerzum" udaljavaju�i iz istorijske i kuturne sfere sve podsetnike da su Hr-
vati pripadali nacionalnoj zajednici bivše jugoslovenske države: kako prenosi 
Zakošek, politi�ka svrha je bila eliminacija i stigmatizacija bilo koje poveza-
nosti sem one sa režimom koji je osigurao hrvatsku nezavisnost (Zakošek 
2000, 110). 

Otuda isklju�ivo komercijalna objašnjenja, za ponašanje profesionalaca 
muzi�ke industrije koji su profitirali tokom devedesetih, izgledaju nedovoljna. 
Sude�i po medijskom materijalu, i pre i posle Tu�manove smrti u medijskim 
narativima protivljenja nastupima izvo�a�a iz Srbije u Hrvatskoj najzastuplje-
niji je bio Sfeci, �ija se kontinuirana lojalnost ideologiji HDZ-a može iš�itati 
iz njegove izjave povodom skupštinske rasprave o liberalizaciji režima radnih 
dozvola –  da �e to biti "sjajna vijest za sve Jugoslavene i regionaliste" (Ve-
�ernji list, 10. jun 2002). Muzi�ari iz Srbije koji su se "vratili" u Hrvatsku dok 
je Tu�man još bio predsednik bili su isklju�ivo alternativni rokeri, kao Rambo 
Amadeus (Ve�ernji list, 12. decembar 1998), i oni su prvo svirali u Istri i Rije-
ci, regionima koji se definišu preko svoje multietni�nosti i tolerancije utoliko 
što se, paradoksalno ili ne, njihovi stanovnici u izvesnoj meri odre�uju nasu-
prot ostalim, manje tolerantnim Hrvatima (Kalapoš 2002, 84). Zagreb je u me-
dijima i dalje prikazivan u isto vreme i kao jedino preostalo mesto za potenci-
jalne nastupe izvo�a�a iz Srbije, i kao poprište mogu�ih negativnih reakcija, 
pa �ak i nasilja, kao u slu�aju koncerta Zabranjenog pušenja iz 1996, kad se 
"pušilo zbog Pušenja".9

Hrvatski fanovi muzi�ara iz Srbije �esto putuju na njihove slovena�ke kon-
certe, što Sloveniji daje status izvesnog liminalnog prostora za hrvatske kon-
zumente alternativnih kulturnih modela. Koncerti �or�a Balaševi�a u Ljublja-
ni, Mariboru i Portorožu su, na primer, privukli oko 10000 stanovnika Hrvat-
ske (Novi list, 1. decembar 2001). Mogu�nost da Balaševi� održi koncert u 
Hrvatskoj pojavila se nakon Tu�manove smrti i bila je predmet spekulacija 
sve dok otvaranje lanca slovena�kih supermarketa Merkator nije okupilo Ba-
laševi�a, Montena, Olivera Dragojevi�a i Vlada Krušlina (iz Slovenije) u de-
cembru 2000, kada su održana dva koncerta u Sarajevu i Puli kako bi se obe-
ležilo otvaranje novih ispostava Merkatora (Novi list, 1. decembar 2001). Ba-
laševi� je svoj prvi samostalni koncert u nezavisnoj Hrvatskoj održao u junu 
2001. u pulskoj Areni, kada se, kako prenosi Novi list, "kao stari gladijator 
vratio u Arenu" (Novi list, 18. jun 2001), a svoj prvi posleratni zagreba�ki
koncert u decembru 2002 (Novi list, 15. decembar 2002). 

Me�utim, tokom 2001. i 2002. nagoveštaji da bi Balaševi� mogao nastupiti 
u Hrvatskoj su naišli na javno neodobravanje predstavnika muzi�ke industrije, 

9 Dostupno na: http://www.aimpress.ch/dyn/pubs/archive/data/199604/60427-001-
pubs-zag). 
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nekih novinara, te udruženja veterana Domovinskog rata.10 Ove kritike su se 
fokusirale ne samo na Balaševi�evo solidarisanje sa Srbima protiv kosovskih 
Albanaca iz osamdesetih (Ve�ernji list, 22. decembar 2002), ve� i na njegovo 
asociranje sa jugoslovenskim režimom, posebno kroz pesmu iz 1977. "Ra�u-
najte na nas" koja je proklamovala lojalnost mlade generacije Titu i nasle�u 
partizanskog pokreta, i �iji je naziv poslužio kao semanti�ka referentna for-
mula  distanciranja od Balaševi�eve figure u hrvatskoj štampi – "�oka, ne ra-
�unaj na nas!" (Slobodna Dalmacija, 30. jul 2000).11 Me�utim, i Balaševi�evi 
simpatizeri su tako�e položili znatnu simboli�ku vrednost u njegovu figuru, i 
anticipirali njegove koncerte u Hrvatskoj kao "terapeutsku seansu i simboli�ki 
po�etak jedne zasigurno civiliziranije faze u odnosima Hrvatske i Srbije" (Slo-
bodna Dalmacija, 5. februar 2003), dakle u terminima rituala prelaza – o�i-
��enja i otvaranja agregativne faze, neopozivo pozitivno valorizovane, sa Ba-
laševi�evom figurom kao potentnim ozna�iteljem simboli�kog ujedinjenja 
prošlosti (ne prošlosti devedesetih od koje se odvaja, nego "starije" i "civilizo-
vanije" predratne prošlosti) i budu�nosti koja uporište i simboli�ku legitimaci-
ju crpe iz asocijacije sa "boljom" prošloš�u.

U tom smislu, tipi�ne su re�i Dražena Turine-Šajete nakon "merkatorskog" 
koncerta u Puli: Turina, rok muzi�ar koji se dovodi u vezu s Istrom,12 uzeo je 
ovaj koncert kao znak da se "stvari polako vra�aju u normalu", primetio da je 
publika bila dirnuta do suza i poželeo da su Sfeci i drugi Balaševi�evi oponen-
ti "bili tu da i oni pla�u nad ruševinama svog ideala" (Novi list, 6. decembar 
2000).

Jedan teoreti�ar transnacionalizma smatra da "niko ne može biti Jugoslo-
ven kada Jugoslavije više nema" (Berezin 2003, 11). Balaševi�evi fanovi ne bi 
mogli biti epigomi jugoslovenstva, ali bi mogli biti primer post-jugosloven-
skog muzi�kog transnacionalizma: oni ne samo da grade "zajedni�ki identitet" 
podupiru�i mnoge transnacionalne mreže, nego i u�estvuju u "društveno-kul-
turnim […] aktivnostima" koje formiraju i održavaju te mreže (Vertovec 
2001, 573). Zapravo, eks-jugoslovenski informanti Zale Vol�i� su doživljavali 
bivšu Jugoslaviju upravo kao "svakodnevni kulturni prostor", koji su sa�inja-
vali kolektivni rituali i kulturni markeri (Vol�i� 2003, 15).

Tako je glavna "optužba" protiv Balaševi�a i njegovih fanova bila baš "ju-
gonostalgija": naime, u Hrvatskoj i Srbiji je tokom devedesetih ovaj koncept 
služio kao omnipotentni stigmatizuju�i ozna�itelj za svaku ideju koja je ispo-

10 Ta�nije, neki veterani su protestvovali protiv toga da se njegov koncert održi u 
Hrvatskom narodnom kazalištu u Osijeku. 

11Balaševi� je 2002. tvrdio da je prestao da izvodi "Ra�unajte na nas" još 1983. ili 
1984. nakon što je tadašnji savezni ministar unutrašnjih poslova Stane Dolanc li�no 
zahtevao da je izvede (Stani� 2002).

12 Za Turininu vezu s istranskim i hrvatskim identitetom videti Kalapoš 2002, 68-74. 
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ljavala performativni neuspeh u uklapanju u dominantnu ideologiju i za koju 
se otuda podrazumevalo da favorizuje nepoželjni prethodni režim.13 Dok se u 
Srbiji nacionalisti�ki projekat socijalisti�kih partija na vlasti donekle legitimi-
sao uspostavljanjem kontinuiteta sa prethodnim komunisti�kim režimom i sa 
Jugoslavijom (zajednica Srbije sa Crnom Gorom je do 2003. nastavila da nosi 
ime Jugoslavije), nacionalisti�ki projekat u Hrvatskoj je politi�ki težio nagla-
šenom udaljavanju od ideološke strukture koju je smenio, negiraju�i bilo ka-
kvu razliku izme�u politi�ke i individualne-generacijske nostalgije, interveni-
šu�i u društveno pam�enje da bi zahtevao otvoreno odbacivanje bilo kakvih 
pozitivnih se�anja na jugoslovenski period (Senjkovi� 2002).

Pre koncerta u Puli 2001. Balaševi� je napravio eksplicitnu razliku izme�u 
"normalne emocionalne ljudske nostalgije" koju je osetio u Istri i "neke tamo 
nacionalisti�ke, teritorijalne, srpsko-jugoslovenske" kojom bi politi�ka nostalgi-
ja žalila (Novi list, 8. jun 2001). Slobodna Dalmacija piše da takva nostalgija ni 
u kom slu�aju nije subverzivna, "pošto je emocionalna jugonostalgija potpuno 
legitimna […] i pošto svako ima fundamentalno pravo na sopstvenu i generacij-
sku prošlost" (Slobodna Dalmacija, 5. februar 2003). U tom smislu, Balaševi� 
svakako figurira kao otelovljenje nostalgije, i vezivanje uz njegovu muziku �e-
sto nudi potencijalni simboli�ki resurs za izražavanje nesklonosti za monopoli-
zaciju definicije srpskih i hrvatskih identiteta od strane nacionalisti�ke desnice.  

Me�utim, mislim da koncept jugonostalgije nije dovoljan za razumevanje 
post-jugoslovenskog muzi�kog transnacionalizma i fenomena Balaševi� u nje-
mu. Temporalni transnacionalizam kao uspostavljanje veze izme�u kulturnih 
horizonata "prošlosti"  i "sadašnjosti" je operacionalan kao simboli�ki referent 
jugonostalgije u slu�aju starije generacije, odnosno one koja je mogla da prati 
Balaševi�evu muziku – i iskusi "jugoslovenstvo" – i pre ratova. Mla�a genera-
cija, me�utim, predstavlja složeniji analiti�ki problem. Potencijalnu jugono-
stalgiju onih koji Jugoslaviju nisu doživeli ili je se ne se�aju može delimi�no 
objasniti koncept nostalgije koji razvija Arjun Apadurai (Arjun Appadurai). 
Naime, on piše o fenomenu postmoderne nostalgije za objektima i doga�ajima 
"koji nikad nisu bili", odnosno sa kojima subjekt nikad nije imao direktnu ve-
zu, naglašavaju�i imaginativni kapacitet koji se u konstituisanje tih objekata 
investira (Appadurai 2006: 14). U tom smislu, njegovom konceptu je blisko 
Jansenovo odre�enje post-jugoslovenske nostalgije mla�e generacije kao no-
stalgije "ne za Jugoslavijom kakva je bila, nego kakva je mogla biti" (Jansen 
2005), odnosno – Jugoslavija bez ratova.14 Tu, po mom mišljenju, i leži quid
pro quo popularnosti fenomena Balaševi�. Da bih to objasnila, vrati�u se na-

13 Snažan primer za "optužbe" protiv jugonostalgije u Hrvatskoj daje Ugre�i� 
(1998, 231). 

14 Naravno, ovako odre�ena  jugonostalgija kao �ežnja za politi�kim promenama 
(Jansen  2005, 254-259) se ne odnosi samo na mla�u generaciju.  
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kratko odre�enjima nostalgije, ali ne u specifi�no post-jugoslovenskom, ve� 
evropskom i globalnom kontekstu. 

Etimološki, nostalgija poti�e od re�i nostos – povratak ku�i i algos – bol, �e-
žnja, želja za povratkom ku�i (Palmberger 2008). Tragovi nostalgije se mogu 
na�i posvuda u evropskim kulturama. Ona je na neki na�in i sama evropsko kul-
turno dobro (nije li još Homerov Odisej, povratnik domu, bio junak nostalgije, a 
kulturni horizont sa kojim se vezuje, sama antika kao "kolevka evropske civili-
zacije", projekcija jednog vida nostalgije kao mobilisanog društvenog pam�enja 
bez stabilnog referenta u prošlosti, odnosno referenta koji se tek u simbiozi s 
njom konstituisao?).15 Naime, od sedamnaestog se veka nostalgija osamostalju-
je kao neka vrsta psihi�ke bolesti, kao takozvana "švajcarska bolest" (Heim-
weh),16 a od kraja šezdesetih godina dvadesetog veka ona postaje fenomen kul-
turne industrije. Masovna, postmoderna kultura neguje kulturni štimung nostal-
gije kroz reciklažu prošlosti, a afektivni efekt koji ona izaziva je i smeh (što se 
uklapa u narative o nostalgiji kao referenci na "bolje dane"), ali i pla�. Procvat 
melodrame – ultimativnog žanra nostalgije – se vezuje upravo za ovaj period.17

Evo jednog primera: 1969. je po romanu Ericha Segala snimljen film Love 
Story. Ova melodrama je prodala pet miliona primeraka knjige, dvadeset puta 
više ljudi dovukla u bioskopske dvorane, zaradila nezamisliv novac na saund-
treku i kompletno oblikovala modu s po�etka sedamdesetih. Anketirani ljudi su 
na pitanja o razlozima zbog kojih idu da gledaju taj film davali sli�an odgovor 
kao i posetioci Balaševi�evih koncerata: "Samo je pitanje vremena kada �u se 
rasplakati - na po�etku, sredini ili na kraju". Reke suza otekle su iz bioskopskih 
dvorana tih godina kada se, kako je pisao jedan evropski magazin, "�utljiva ve-
�ina pretvorila u rasplakanu". Time je u fenomenu Love Story video "izraz op-
šteg povratka romantici", �istu nostalgiju dakle.  

Me�utim, pod kakvim je društvenim okolnostima došlo do ove nostalgi�ne
euforije? Okvir njenog vitalnog bujanja su bili frustracija nakon protesta šezde-
setih i  trauma vijetnamskog rata za SAD, krize koje su duboko uzdrmale sva-
kodnevicu, rastu�i kriminal, pauperizacija širokih masa, besperspektivnost mla-
de generacije i tako dalje. Sentimentalna pri�ica o nesre�noj ljubavi mladog stu-
dentskog para izašla je u susret latentnoj potrebi za uporištem u nekoj �vrstoj 
emocionalnoj vezi izrazivši na taj na�in društvenu �ežnju ne za prošlo��u, ve� 
za katarzom i posredno onom �emu obi�no vodi katarza rituala prelaza – pro-
menom. Ali zadrža�u se ovde na katarzi odnosno pro�i��enju, jer mislim da je 
�itava "kultura plakanja" deo takve, tranzicijske posttraumatske društvene kli-

15 O invenciji same antike kao evropske kulturne "kolevke", kao proizvodu svoje-
vrsne "nostalgije bez pam�enja", vidi: Maleševi� 2009, Stevanovi� 2008.

16 Naime, od nje su tad �esto "bolovali" �vajcarski vojnici na sluzbi u inostranstvu. 
http://en.wikipedia.org/wiki/Nostalgia As_a_medical_condition 

17 http://en.wikipedia.org/wiki/Melodrama#Film 
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me, kakva je i post-jugoslovenska. Jugoslovenski ratovi su predstavljali snažno 
traumati�no iskustvo za države naslednice. Otuda i Balaševi�eva popularnost 
kod mla�e generacije; on je, naime, uz jugonostalgiju, ujedno i simbol snažnog 
anti-ratnog sentimenta, uz �iju se figuru može vezati otpor nacionalizmu, kao i 
simboli�ka prorada traume. Asociranje sa simboli�kom ventilacijom traume 
uklapa se i u narative o nostalgiji, ali ne nužno. Naime, treba imati u vidu da ju-
gonostalgija ne "radi" za �itavu kategoriju mla�e generacije. Uostalom, kako 
navodi hrvatski Arkzin – doduše i dalje ponavljaju�i re�nik "optužbi" za jugo-
nostalgiju – "apsurdno je mlade (koji idu na Balaševi�eve koncerte, prim. M. 
M.) optuživati za jugonostalgiju" (Arkzin 2001). Ratna trauma – duboki struk-
turni potres društva –  je razdvojila simboli�ki univerzum država naslednica od 
recentne jugoslovenske predratne prošlosti na �ijem je mestu za mlade, koji to 
doba ne pamte, ostala diskurzivna crna rupa. Otuda oni teže uspostavljanju kon-
tinuiteta pam�enja u odnosu na sporni period, što ne implicira nužno nostalgiju, 
a ako je implicira, cilj te nostalgije nije da se do�epa objekta za kojim žudi, ne-
go da se ostvari odnos prema njemu. Ukoliko, dakle, kod Balaševi�evih fanova 
ima jugonostalgije, onda to nije ona koja ho�e da "vaskrsne" propalu Jugoslavi-
ju, a ni samo ona koja služi za izgradnju alternativnih uhronijskih18"da (ni)je bi-
lo ovako..." utopijsko-futuristi�kih projekcija. Ona tim mladim ljudima omogu-
�uje da kroz odnos prema bivšoj Jugoslaviji ostvare li�ni i generacijski emocio-
nalni i kognitivni kontinuitet sa svojom prošlo��u.

Da rezimiramo, nastupi izvo�a�a iz Srbije u Hrvatskoj su  postajali pred-
met diskurzivnih konflikta kada su granice hrvatskog kulturnog prostora do-
vedene u pitanje i u prostornom i u vremenskom smislu. Povratak muzi�ara iz 
Srbije je osvetlio problem privatnog pam�enja naspram javnog deklarisanja, i 
naveo stanovnike Srbije i Hrvatske da preispitaju politizovani koncept nostal-
gije. U isto vreme, navodna tranzicijska "normalizacija"  srpskog i hrvatskog 
kulturnog prostora navodi na preispitivanje ideje transnacionalizma kako bi 
obuhvatila one subjekte �ije je izmeštanje konceptualno i temporalno, odno-
sno ostvareno u vremenskoj pre nego prostornoj perspektivi. Dinamika slu�aja 
Balaševi�, �iji je nacionalno-istorijski simbolizam posebno jak, kako je poka-
zala i debata iz 2009. oko njegovog koncerta na Brionima, poziva na dalju 
analizu muzi�kih preferenci i njhove uloge u konstituisanju nacionalnih i tran-
snacionalnih identiteta. 

Transnacionalni kulturni tokovi kao simboli�ki resursi 

Kako je Balaševi�ev koncert održan u leto obeleženo nacionalisti�kim pro-
testima protiv su�enja generalu Mirku Norcu za ratne zlo�ine 2001, gde je ti-

18 Uhronija je alternativna istorija. 
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pi�ni slogan protestnih plakata bio "Svi smo mi Mirko Norac", fanovi iz Spli-
ta su u Pulu putovali s transparentima i u majicama s natpisom "Svi smo mi 
�or�e Balaševi�" (Slobodna Dalmacija, 18. jun 2001).19 Balaševi� je kao fi-
gura zadobio simboli�ku vrednost na nekoliko osnova: svoje društveno-mu-
zi�ke pozicije kao pop peva�a koji se protivi dominaciji novokomponovane 
folk muzike (Gordy 1999, 107), istorije otpora Miloševi�u �to je postalo im-
plicitno u njegovoj izvo�a�koj personi, i uloge u desni�arskoj imagologiji obe 
države kao simbola ideološke nostalgije. U kombinaciji, ovi kriterijumi su do-
veli do toga da se on shvata kao eksplicitno mesto otpora desni�arskom revan-
šizmu, turbo-folku u Srbiji kao i žanru u povoju u Hrvatskoj – tzv. patriot-
skom šoubiznisu, izniklom na tlu koji su obezbedili tržišni mehanizmi. 

Upravo fascinantan aspekt muzi�kog transnacionalizma u Hrvatskoj jeste 
kako muzi�ke figure iz drugih republika fukcionišu kao simboli�ki markeri za 
definiciju razli�itih interpretacija hrvatskih i srpskih identiteta, što se moglo 
primetiti u slu�aju koncerta Mom�ila Bajagi�a Bajage u avgustu 2003. Baja-
gin prvi koncert u posleratnoj Hrvatskoj, u istranskom gradu Labinu, je prošao 
mirno (Slobodna Dalmacija, 27. avgust 2002), ali splitski koncert – ve� jed-
nom pomeren da se ne bi podudario sa predizbornim koncertom omladine 
HDZ-a – prekinut je kad su se cisterne sa gasom pojavile na mestu održavanja 
koncerta (Slobodna Dalmacija, 13. avgust 2003).  

Reakcije štampe u Srbiji na prekidanje koncerta nisu bile glasne kao kada 
je 2001. Gile iz Elektri�nog orgazma uhapšen tokom profesionalnog gostova-
nja u Hrvatskoj zbog posedovanja droge, a u celu pri�u bio umešan njegov hr-
vatski kolega Massimo Savi�, i svodile su se uglavnom na zadovoljstvo zbog 
samoispunju�eg proro�anstva koje se ostvarilo (Ve�ernje novosti 14. avgust 
2003; Politika 13. avgust 2003). Reakcije u hrvatskoj štampi su bile nešto slo-
ženije. U �lancima iz hrvatske štampe koncert u Splitu je revitalizovao simbo-
li�ku opoziciju izme�u vrednosti "starog Splita" i nacionalisti�kog uticaja kao 
navodne posledice "ruralizacije" i "hercegovinizacije" ovog grada.20 To najbo-
lje sumira slede�i izvod iz �lanka objavljenog u Danima: "Nova splitska pu-
blika je najve�im delom regrutovana iz Hercegovine, odakle je u poslednjih 
deset godina došlo desetine hiljada novih Spli�ana kojima su narodnjaci malo 
bliži nego Oliver Dragojevi�" (Dani, 5. jul 2002). 

Samo dve nedelje pre koncerta novinar splitskog nedeljnika Slobodna Dal-
macija je izrazio žaljenje što izvo�a�i iz Srbije izbegavaju Split "jer bi to (nji-
hov dolazak, prim. M. M.) bilo kao gurnuti ruku u gnjezdo stršljena kad ih ne 
želi tu" (Slobodna Dalmacija, 2. jun 2003). Napad na Bajagin koncert je shva-
�en kao napad na "sve one koji se – nezavisno od mjesta ro�enja –  u Splitu 

19 Split je ujedno bio i mesto najja�ih demonstracija protiv su�enja Norcu.  
20 O simboli�koj konceptualizaciji Splita u migracijskoj i postkonfliktnoj paradig-

mi videti: Bougarel 1999. 
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danas osje�aju kao zarobljenici ksenofobije i primitivizma" (Slobodna Dalma-
cija, 13. avgust 2003). Rije�ki Novi list je upotrebio posebno eksplicitan dis-
kurs simboli�ke opozicije navode�i da je Split "još jednom ostao (ili postao) 
selo, od one najgore, balkanske [vrste]" (13. avgust 2003). 

Oko Bajagine figure su se, dakle, oblikovali razli�iti stavovi prema stupnju 
poželjnosti veza Hrvatske sa Srbijom, ali je ona tako�e poslužila i kao simbo-
li�ki marker granice kojom se konstruišu i kontinuirano prizivaju varijeteti 
identiteta unutar hrvatskog društva. Za odre�en broj urbanih stanovnika Hr-
vatske, pop-rok i alternativni izvo�a�i iz Srbije su kulturni resurs kojim se oni 
distanciraju od muzi�kih žanrova koje povezuju sa ruralizacijom (i hercegovi-
nizacijom) hrvatskog kulturnog prostora. Slu�aj Bajaga pokazuje da se diskur-
zivni set etabliranih urbanih vrednosti koje koriste ovi stanovnici Hrvatske, 
odnosno ovi hrvatski mediji, može konceptualizovati kroz transnacionalnu 
identifikaciju kao oznaku tolerancije. Pa ipak, transnacionalna potrošnja dru-
gog muzi�kog žanra, novokomponovane folk muzike je u ovom diskursu aso-
cirana sa "rurbanom" populacijom, pružaju�i primer kako se identiteti mogu 
oblikovati kroz plasiranje vrednosnih sudova u društvenoj interakciji (videti 
Jenkins 1996, 4). Percepcije sli�nosti i razlike na kom je zasnovana ova iden-
titetska strategija zavisi od simboli�kog repertoara zajednice koji predstavlja 
referentnu ta�ku na osnovu koje "�lanovi zajednice pretpostavljaju da su sli�-
niji jedni drugima nego �lanovima drugih zajednica" (Cohen 1985, 21), i ko-
me muzi�ki proizvodi mogu dati zna�ajan doprinos (Edensor 2002, 25). Kul-
turna anksioznost u pogledu migracije iz sela u grad zahteva da se prihvatanje 
folk izvo�a�a razmatra zasebno  od prihvatanja pop-rok zvezda.  

Transnacionalizam folka: Srbija – Hrvatska 

Za razliku od dosad razmotrenih slu�ajeva, zagreba�ki koncert Željka Jok-
simovi�a u novembru 2004, prvi veliki nastup izvo�a�a iz Srbije koji se u Hr-
vatskoj vezuje za folk (Ve�ernji list, 4. novembar 2004), nije uklju�ivao ni na-
silne incidente ni antagonisti�ka taksativna rezimiranja peva�eve politi�ke 
prošlosti u medijima.21 Štampa je opisala publiku kao "eufori�nu, uglavnom 
mladu" (Novi list, 5. novembar 2004), a jedini disharmoni�an ton dao je repor-
ter Slobodne Dalmacije upotrebom indikativne metafore da se srpska zvezda 
nadala da �e "nakon ostalih susjeda, pokoriti i hrvatsko tržište" (Slobodna 
Dalmacija, 5. novembar 2004). Mogu�e je da je Joksimovi�ev dolazak od po-
sebnog zna�aja, pošto je folk muzika iz Srbije dugo zanemarivana na muzi�-
kom tržištu Hrvatske – iako ni u kom slu�aju odsutna sa njega. 

21 5000-6500 posetilaca se okupilo u Domu sportova. Joksimovi� u Srbiji ima 
imidž pop više nego folk peva�a; u Hrvatskoj, me�utim, on je još jedan od folk peva-
�a (Baker 2008).  
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Folk izvo�a�i iz Srbije nisu promovisani u hrvatskim medijima (iako je TV 
Pink, kao i Bra�a Kari� do pre nekoliko godina, dostupna hrvatskim pretplat-
nicima satelitskih programa). Ipak, o njima se s vremena na vreme pisalo u 
štampi (Novi list, 13. mart 2003). Njihova izdanja su uglavnom bila dostupna 
kao piratska. Vesna Zmijanac je procenila da su neki od njenih albuma proda-
ni u po 40 000 kopija u Hrvatskoj putem piratskih izdanja (Ve�ernji list, 3. de-
cembar 2003), dok je istraživanje iz 1995. pokazalo sli�ne rezultate za njene, 
kao i albume Dragane Mirkovi� i Lepe Brene uz napomenu da je �ak i "omra-
žena Ceca" (udovica ubijenog paramilitarnog komandanta Željka Ražnatovi�a 
Arkana) prodala 18 000 piratskih kaseta (NIN, 20. septembar 1996). To je pot-
puni raritet za tržište gde se, kako ocenjuje Slobodna Dalmacija, retko proda 
10 000 kopija, i predstavljalo je predmet anksioznosti hrvatske muzi�ke indu-
strije uz njen generalni problem sa piraterijom. Folk koncerti su se uglavnom 
održavali u malim klubovima i barovima, poglavito u Ludnici i Od sumraka 
do zore odnosno Pasha discotheques u Zagrebu, Oks u Osijeku, i nekoliko u 
Splitu. �ak i 1990, mesta u Zagrebu gde se puštala novokomponovana folk 
muzika uživala su veliku underground popularnost (Rasmussen 2002, 184-5), 
što je izgleda slu�aj i sa post-tu�manovskom Hrvatskom. 

Pa ipak, koncerti folk peva�a iz Srbije su se održavali bez ve�e medijske 
pažnje.22 Povezivanje Cece Ražnatovi� sa Miloševi�em, i doga�ajima koji su 
pratili smrt premijera Srbije Zorana �in�i�a 2003 (Greenberg 2006, 142), do-
prineli su da se Ceca i dalje smatra nepoželjnom u Hrvatskoj. Otuda je u okto-
bru 2009. ona ponovo pozvala svoje fanove iz Hrvatske da posete koncert u 
Ljubljani 23. novembra, a leta iste godine je planula �u�na diskusija izme�u  
tabloida iz Hrvatske i Srbije o verodostojnosti glasina o Cecinom navodnom 
letovanju u Hrvatskoj. Ona i dalje uživa underground popularnost, navodno 
toliku da je slika hrvatskih nacionalista iz �ijih kola trešti Cecina muzika po-
stala kliše hrvatske svakodnevice (Slobodna Dalmacija, 3. decembar 2002; 2. 
jun 2003; 13. avgust 2003). Pa ipak, mogu�e je da diskurzivna u�estalost ove 
slike sugeriše da je ona poduprta simboli�kim vrednosnim sudovima koji de-
valviraju takvo otvoreno ispoljavanje nacionalizma povezuju�i ga sa "najsrp-
skijim", ultimativnim Drugim izvo�a�em.

Joksimovi� je, me�utim, prevazišao taj okvir nakon što je zadobio pažnju hr-
vatske javnosti na Pesmi Evrovizije 2004. kada je osvojio drugo mesto, zahva-
ljuju�i, izme�u ostalog, i maksimalnom broju poena putem "televotinga" od 
strane publike iz Hrvatske. Neo�ekivanom rezultatu posve�eno je mnogo pro-

22 Izuzetak je talk-show Latinica iz 2002. koji je u jednoj emisiji prikazao Mirosla-
va Ili�a na njegovoj prvoj posleratnoj turneji po Hrvatskoj (NIN, 25. april 2002). Istra-
živanje hrvatskih dnevnih novina Ve�ernji list iz novembra 2004. otkrilo je brojna 
manja gostovanja Ili�a, Nede Ukraden i Dragana Koji�a-Kebe, dok je Vesna Zmija-
nac imala najviše nastupa (Ve�ernji list, 4. oktobar 2004). 
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stora i u hrvatskoj i u srpskoj štampi (Jutarnji list, 17. maj 2004), i otvorilo put 
za Joksimovi�ev nastup u Hrvatskoj.23 Jedan naslov iz tog perioda je glasio da 
je Joksimovi� "otvorio granice ex-Yu glazbi" (Ve�ernji list, 5. novembar 2004). 
Koncerti Bajage, Balaševi�a, Zdravka �oli�a, Dragane Mirkovi� i Indire Radi� 
koji su usledili nisu mnogo komentarisani u medijima, što sugeriše da oni više 
nisu bili novost. To se posebno odnosi na pop-rok zvezde, pogotovu one koje su 
gostovale više puta (kao Bajaga i Balaševi�), pre nego peva�e folk muzike.24

Isto se ne bi moglo tvrditi za intervju Petra Lukovi�a sa Cecom Ražnatovi� iz 
januara 2005, koji je provocirao toliko žalbi da nikad nije ni prikazan (Novi list,
28. januar 2005): Cecina nepoželjnost se proteže na njeno (ne)predstavljanje u 
diskursu šoubiznisa još više nego u klju�u ratnog pam�enja, politi�ke krivice i 
odgovornosti. Njen koncert u Hrvatskoj je i dalje nezamisliv. Granice hrvatskog 
kulturnog prostora i granice poželjnog transnacionalizma se konzistentno mar-
kiraju isklju�ivanjem Cece i etnopoliti�kih konotacija vezanih za nju.  

Komentarišu�i svojevremeno incidente sa koncerta Zabranjenog pušenja
1996, Paolo Sfeci je tvrdio da su oni samo pokazali da "isto�nja�kom melosu 
nema mesta u Hrvatskoj!" (AIM, 7. april 1996). Me�utim, u nekim imaginari-
jumima, takav antagonizam se može modifikovati tako da uklju�i hiper-patri-
otske izvo�a�e kao �to su Marko Perkovi� Thompson ili "meki Thomspon" 
Ivan Mikuli�. Jedan od najpoznatijih i najkontroverznijih komentara na ovu 
vrstu "patriotskog šoubiznisa" je onaj koji je Zlatko Gall dao u Slobodnoj Dal-
maciji: "šta ako se njegov [Thompsonov] muzi�ki izraz grani�i sa balkanskim 
turbo-folkom, šta ako je on turbo-Hrvat, hrvatska Ceca?" (Slobodna Dalmaci-
ja, 21. septembar 2002). 

Pa ipak, to što se kontradiskurs patriotskom šoubiznisu koji se formira u Hr-
vatskoj konotira širom ambivalentno��u prema novokomponovanoj folk muzici 
i tzv. "isto�nja�kim muzi�kim elementima" ukazuje da se mora posvetiti ve�a 
pažnja još nekim transnacionalnim tokovima post-jugoslovenskih habitusa: na-
vodnom uticaju turbo-folka iz Srbije na hrvatsku muzi�ku produkciju.  

Šoubiznis-folk kao transnacionalna forma 

Izvo�a�i iz Srbije su, kako je navedeno ranije u ovom radu, bili stigmatizo-
vani kao kulturno nepoželjni u Hrvatskoj devedesetih: pa �ak i tad, popular-
nost novokomponovane folk muzike (dalje u tekstu: NKFM) se održala, ake 

23 U me�uvremenu, Joksimovi� je postao prvi autor iz Srbije koji je plasirao pe-
smu na festivalu u Splitu (koju je izvela Alka Vuica). 

24 �ak ni gostovanje Lepe Brene, najamblemati�nije peva�ice folk muzike socija-
listi�ke Jugoslavije, u talk show-u Alke Vuice Jedan na jedan 2005. nije izazvalo pa-
žnju ravnu Balaševi�evom povratku u Hrvatsku. Njen koncert iz 2009. je ve� bio me-
dijski propra�eniji. 
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ne i porasla. Tokom jugoslovenske ere, ovaj žanr se uglavnom vezivao za Sr-
biju i Bosnu (Rasmussen 2002, 95). Tokom devedesetih, me�utim, u hrvat-
skoj pop produkciji su se pojavile izvesne NKFM tehnike što su neki profesio-
nalni kriti�ari i muzi�ari videli kao probijanje granica poželjnog hrvatskog 
muzi�kog identiteta. Odnos prema zabavnoj muzici infiltriranoj folkom i pre-
ma "isto�nja�kom melosu" pokazuju kako se transnacionalni fenomeni turbo-
folka, odnosno, šoubiznis-folka inkorporiraju ili odbacuju kao element hrvat-
skog kulturnog prostora.  

Tokom osamdesetih, upotreba elektronskih instrumenata i promocija u sti-
lu pop-zvezda u novokomponovanoj folk muzici su kulminirali u izvo�a�kom 
opusu izvo�a�a kao što je Lepa Brena. Nakon raspada Jugoslavije, Brena se 
stacionirala u Srbiji, i zajedno sa kolegama, konsekventno je isklju�ena sa hr-
vatskog tržišta. Ipak, iako su NKFM uglavnom izdavale muzi�ke industrije 
drugih republika, hrvatska publika je bila postojan recepcioni referent, i poje-
dini hrvatski producenti su po�eli da eksperimentišu sa tzv. "isto�nja�kim me-
losom" još osamdesetih.25

Dakle, fuzija zabavne muzike sa elementima NKFM se nije, kako neke kri-
tike impliciraju, "pojavila ni iz �ega" nakon uspostavljanja nezavisne Hrvat-
ske. Me�utim, ona je intenzivirana tokom devedesetih, posebno u radu Hulji-
�a, njegove grupe Magazin i izdava�ke ku�e Tonika. Proporcija zastupljenosti 
ove muzike u radu drugih izvo�a�a, kao �to su Severina ili Ivana Banfi�, je ta-
ko�e bila u porastu, i novoformirani žanr se fuzinisao s ostalima, posebno s 
dens muzikom u opusu grupa Colonia i Karma.26

Naj�e��a kritika ovog trenda direktno ga povezuje s ranim devedesetim, 
tvrde�i da je "dekontaminacija" medija od kulturnih proizvoda iz Srbije otvo-
rila komercijalnu mogu�nost da se iza�e u susret tržišnoj potražnji ponudom 
novog seta izvo�a�a �ije se "hrvatstvo" nije moglo dovoditi u pitanje, nego bi 
�ak bilo simboli�ki garant ideološke poželjnosti, i �iji bi "pseudo-folklorni 
šlageri", kako navodi Feral Tribune, zamenili "svog novokomponovanog is-
to�nja�kog ro�aka" (Feral Tribune, 7. decembar 2000).  

Me�utim, poreklo hrvatskih narodnjaka koje datira od pre 1991. zahteva kom-
pleksnije ispitivanje hrvatskih diskursa, gde turbo-folk iz Srbije figurira kao odgo-
varaju�i parametar u odnosu na koji se prosu�uju "najjeftiniji" hrvatski primeri. 
Folk muzika iz Srbije je obi�no predstavljena sinegdohalnim figurama Cece Ra-
žnatovi� (najpodesnije da zastupa ultimativnog Drugog kao udovica Željka Ra-

25 To su bili Ton�i Hulji� i njegova grupa Magazin; Doris Dragovi� je 1989. upo-
trebila NKFM tremolo tehniku u nekoliko pesama na albumu ‘Budi se dan’; a Rajko 
Dujmi�, producent grupe Novi fosili, je svojevremeno video svoju saradnju sa Nedom 
Ukraden (peva�icom srpskog porekla iz Bosne tj. Sarajeva) kao "pionirski pokušaj da 
se folk zvuk uvede u pop glazbu" (Lukovi� 1989, 277).

26 I u Srbiji se dens prepleo sa turbo folkom (Kronja 2001, 66-7). 
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žnatovi�a Arkana)27 ili "pionirke" NKFM Lepe Brene. Druge "cajke" odnosno 
zvezde turbo-folka, kao Jelena Karleuša ili Dragana Mirkovi�, nemaju zna�ajno
mesto u ovoj simboli�koj konstelaciji. Investiranje asocijacija na Miloševi�ev re-
žim i "ratni šik" u Cecinu figuru, kao i konotiranje Brene kao simbola bivše Jugo-
slavije, ukazuju da odlu�uju�i faktori u formiranju ovih vrednosno pregnantnih 
koncepcija nisu muzi�ki, kao i da se identiteti sa skale "hrvatskih i manje hrvat-
skih" definišu u odnosu me�usobne simboli�ke napetosti gde je stepen bliskosti 
referentnim ta�kama "spoljne", ultimativne Drugosti, presudni parametar.  

Pa ipak, hrvatski narodnjaci (odnosno pesme u folk maniru) se manje kritikuju 
kao "srpski" ili "jugoslovenski"28 nego kao "isto�nja�ki". Ova gradacija pežorativ-
nosti je konceptualizovana u terminima "simboli�ke geografije", gde se "bliski a 
daleki" Drugi odre�ene nacije konstruiše kao neevropski i "balkanski" (Baki�-
Hayden & Hayden 1992, 10; Razsa and Lindstrom, 2004). Hrvatske dnevne no-
vine Jutarnji list su pružile upe�atljiv primer komentarišu�i glasine o mogu�oj 
saradnji Željka Joksimovi�a i Ivane Banfi�: hrvatska muzika se navodno "odav-
no posrbila tj. potur�ila" i bez tog dueta, i ne može se misliti da su "Colonia,
Thompson, [Miroslav] Škoro, Mate Buli� ili Magazin autohtoni hrvatski produk-
ti"; klijenti Ton�ija Hulji�a su opisani kao izdajnici ili "poturice", terminom koji 
konotira hri��anske konvertite u islam u vreme Otomanskog carstva (Jutarnji 
list, 16. jul 2004). I kada se ove aluzije upotrebljavaju kao poznata, (trans)kul-
turno deljena metafora, inherentni simbolizam ostaje izuzetno potentan.  

Ako internacionalni stilovi popularne muzike u Hrvatskoj obezbe�uju ose-
�aj pripadnosti globalnoj zajednici (Kalapoš 2002, 90), mogu�e je da kulturna 
nelagodnost koja okružuje "folk zaokret" u hrvatskoj muzici uklju�uje asoci-
jacije nacionalne kulture s užom "balkanskom" zajednicom, odnosno na in-
korporiranost u nju, kao i na "rurbanu" kulturu iz koje NKFM poti�e. Ali, ka-
ko "isto�nja�ki zaokret" markira i globalnu pop-scenu u poslednjih nekoliko 
godina (Baker 2008, Hutnyk 2007) i tako�e ima internacionalni impuls, da li 
je mogu�e i da anksioznost koju on izaziva konotira ambivalentan odnos pre-
ma globalizaciji i trasnancionalizmu, ili opet, da to što "isto�nja�ki" tokovi re-
zonuju sa globalnom pop publikom u�ini i main stream diskurse u Hrvatskoj 
"propusnijim" i inkluzivnijim za bliskoisto�ne tj. bliskobalkanske, novokom-
ponovano-transnacionalne uticaje?29

27Za primere konstitucije Cece kao figure ultimativne Drugosti u štampi videti, na 
primer, Novi list, 17. septembar 2002; Slobodna Dalmacija, 21. septembar 2002; Da-
ni, 5. jul 2002; Vjesnik" 18. maj 2004; Jutarnji list, 12. maj 2005. 

28 U hrvatskoj redakciji, "jugoslavenski". 
29 Ketrin Bejker (Catherine Baker) je zapravo ponudila odgovor na pitanje da li 

"glamurozni Istok", odnosno isto�nja�ki trend na globalnoj sceni zahvata i hrvatsku 
muziku, i to potvrdan, ali je pokazala i da postoji tipologoija, selekcija i stepenovanje 
poželjnosti tog uticaja (Baker 2008).  
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Tako je argument da je hrvatska folk muzika postala i opstala samo kao 
supstitut za autenti�ni srbijanski kulturni proizvod sve teže branjiv, pogotovu 
ako se u razmatranje uklju�e slu�ajevi mla�ih zvezda �ija ciljna publika nije 
ni ro�ena u vreme kad se rat u Hrvatskoj završio. Naprotiv, izgleda da narod-
njaci imaju etablirano mesto u hrvatskoj popularnoj muzici, kako pokazuje 
karijera Severine Vu�kovi�, koja je zadobila status najpoznatije hrvatske pe-
va�ice baš u ovom periodu. Severina je kritikovana zbog unošenja "sekvence 
ortodoksnih isto�nja�kih turbofolk tema" što je pozicionira kao  "Lijepu (na-
šu) Brijenu",30 tj. kulturno prihvatljivu verziju Lepe Brene, singedohalne figu-
re jugoslovenskog folka, koja je bliža reintegraciji (bar u komparativne svrhe) 
u hrvatski kulturni prostor što zbog lako�e "ijekavizacije" njenog umetni�kog 
imena, što zbog manje problemati�ne politi�ke biografije od druge sinegdo-
halne folk figure, Cece. Geneze Brenine i Severinine karijere su druga�ije i 
one markiraju razli�ite periode razvoja šou biznisa u jugoslovenskom i post-
jugoslovenskim kulturnim prostorima, ali obe peva�ice su se okrenule sli�nim 
performerskim strategijama razvijaju�i višestruke scenske persone.31 Ta tehni-
ka je Severinu i scensku konstrukciju "evolucije" njenog identiteta od regio-
nalnog do nacionalnog vodila od albuma iz 1993. "Dalmatinka" do albuma iz 
1999. "Djevojka sa sela", i do singla iz 2004. "Hrvatica". Brena je tako�e svo-
jevremeno proširila scenski identifikacijski domen sa slavljenja bosanskog re-
gionalnog identiteta ("Mani zemlju koja Bosne nema") do afirmacije nacio-
nalnog panjugoslavizma ("Jugoslovenka"), ali nakon raspada Jugoslavije 
identiteti Bosanke i Jugoslovenke su se našli u svojevrsnoj "zoni nenastanji-
vosti", odnosno u spektru konfliktnih identiteta.32 Brena je ovaj konflikt "reši-
la" uzimanjem državljanstva tadašnje SRJ, trajnim naseljavanjem u Srbiji i 
(legitimacijskim?) suplementarnim pravoslavnim krštavanjem. Kako god, kao 
simbol nekadašnje SFRJ, Brena egzistira kao kulturni obrazac u odnosu na 
koji se Severina može razumeti unutar i izvan Hrvatske.  

Iako su se nacionalni narativi eks-jugoslovenskih zajednica promenili od 
poznih osamdesetih do danas, muzi�ke preference su se u odre�enom stupnju 
održale, i tržište je našlo svoje odgovore na to. Iako su ideološki mehanizmi 
pro�i��avanja nezavisne Hrvatske oficijelno favorizovali udaljavanje hrvat-
skog naroda od balkanskih suseda, muzi�ka industrija patronizovana od strane 
države je svejedno dozvoljavala izvo�a�ima transnacionalnog žanra narodnja-
ka da cvetaju do te mere da je po�ev od Severinine koncertne turneje po Hr-

30 Lijepom Brijenom Severinu naziva Zlatko Gall (Slobodna Dalmacija, 3. decem-
bar 2001). Fuziju ovog imena sa amblematskom pesmom nezavisne Hrvatske "Lijepa 
naša" sam obavila ja. 

31 O Breni videti Dragi�evi�-Še�i� 1994, 146-7. 
32 Indeksacija ovih identiteta kao  konfliktnih je zanimljiva i u neku ruku paradok-

salna, pošto ih je "konfliktnim" u�inio ratni konflikt –kao njemu suprotstavljene.  
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vatskoj i Bosni 2001/2, Hrvatska "izvezla" ovu pop-folk zvezdu u sve ostale 
države naslednice kao jednu od šoubiznis ikona teritorije bivše Jugoslavije, �i-
ji je prvi beogradski koncert održan u oktobru 2009.33 To što se šoubiznis 
folk, kao ono što je u Hrvatsku simboli�ki "importovano" preko jugosloven-
ske ženske ikone (Brene), sada izvozi preko njenog nacionalnog pandana, mo-
žda simboli�ki zatvara jedan ciklus (post)jugoslovenskog muzi�kog transnaci-
onalizma. 

Zaklju�ak
Danas kada zvezde kao Joksimovi� i Severina svoju publiku konceptuali-

zuju u transnacionalnim terminima, bilo bi primamljivo zaklju�iti da se na 
muzi�kom tržištu bivše Jugoslavije zatvara ciklus i regenerišu veze me�u re-
publikama �iji je prekid bio posledica raspada jedinstvene države. Antinacio-
nalisti�ki impulsi su oja�ali opstanak li�nog i alternativnog kulturnog pam�e-
nja tokom ovog procesa, podrazumevaju�i odre�eni stepen otpora u privatnoj 
sferi, kako neki autori tvrde, �esto �ak i tamo gde je bilo prisutno javno slaga-
nje sa nacionalisti�kim projektima.34 Iz ove perspektive, bilo bi utešno inter-
pretirati nedavni porast transnacionalne potrošnje i proizvodnje ex-jugoslo-
venske popularne muzike kao ponovno stvaranje nekad deljenih iskustava. To 
bi, me�utim, previdelo efekat hrvatskog odvajanja od jugoslovenskog kultur-
nog prostora i nasle�a i ambivalentni odnos u Srbiji prema njemu, kao i proce-
se koji su se odvijali nakon separacije. Ovo je, izme�u ostalog, bio period ka-
da su hrvatski muzi�ari i publika potvrdili svoj afinitet ka transnacionalnoj 
formi novokomponovane folk muzike. Tokom kasnih osamdesetih, najuspe-
šniji hrvatski "izvozni artikli" u ostatak Jugoslavije su bili izvo�a�i tzv. zabav-
ne muzike kao što su Dragojevi�, Dragovi�, Novi fosili, Magazin i Tereza Ke-
sovija (Dragi�evi�-Še�i� 1994, 106). Oni su održali popularnost, ali su im se 
pridružili (�ak ih prevazišli?) izvo�a�i �ija je muzika bliska šoubiznis-folku. 

U isto vreme, muzika iz jugoslovenskog perioda koja je iznenada rekon-
tekstualizovana kao transnacionalna tako�e je poprimila nova zna�enja u na-
rativima mladih generacija, u kojima  je jugoslovenski imaginarijum, po Zali 
Vol�i�, nedeljiv od "jedinstvenog, kulturno specifi�nog rock’n’roll brenda" 
socijalisti�ke Jugoslavije, a bendovi rok scene osamdesetih se konceptualizuju 

33 On se u pogledu vremena održavanja skoro poklapa sa Cecinim ljubljanskim 
koncertom održanom u novembru 2009. na kome se našla i publika iz Hrvatske – po-
slušavši Cecin poziv.  

34 O antropološkim pristupima prou�avanju reprodukcije nacionalnih (itd) simbola 
u svakodnevnom životu videti Kalapoš 2002,11-12, Proši�-Dvorni� 1994. i Senjkovi� 
2003. 
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kao "kulturni linkovi izme�u razli�itih jugoslovenskih nacija" (Vol�i� 2007b, 
29). Ova orjentacija, me�utim, ne važi za celokupnu mladu populaciju izlože-
nu eks-jugoslovenskim transnacionalnim tokovima, što pokazuje i "moralna 
panika" koja se podigla oko hrvatskih tinejdžera koji slušaju novokomponova-
nu folk muziku iz Srbije ili (hrvatsku) "patriotsku" muziku (Perasovi� 2006, 
5). U slu�aju  jugoslovenskog roka osamdesetih, ne može se sa sigurno��u tvr-
diti da je on znak generacijske razlike kada sami roditelji adolescenata pripa-
daju generaciji koja je u�estvovala (ili mogla u�estvovati) u "novom talasu". 
Ipak, kako pokazuju slu�ajevi Balaševi�evog i Bajaginog povratka u Hrvat-
sku, on figurira kao znak socijalne razlike kojom se jedna grupa razlikuje od 
druge u stepenu urbanosti, a oni "najmanje urbani" se koncipiraju kao publika 
transnacionalnog folka. 

Komoditizacija transnacionalnih proizvoda tokom 2005. i 2006. godine iz 
jugoslovenskog perioda dostigla je stanje u kome je "jugoslovenska prošlost" 
postala "još jedan plutaju�i ozna�itelj potro�a�ke želje", koja može biti aktivira-
na kao u medijski široko propra�enom okupljanju ikoni�kog ex-jugoslovenskog 
benda Bijelo dugme (Vol�i� 2007, 31), i novim muzi�kim proizvodima koji se 
poigravaju transnacionalnim ozna�iteljima u "recikliranju" prošlih identiteta 
(Miki� 2006, 6-7). U isto vreme, postjugoslovenska transnacionalna muzika je 
penetrirala "bivša doma�a" tržišta u još višem stupnju vidljivosti (pored sluša-
nosti), uz pomo� prekograni�nog dometa interneta i satelitske televizije: MTV 
Adria koja promoviše "urbanu" muziku i TV Pink koja distribuira šoubiznis-
folk. Pa ipak, ovi procesi zavise od pregovaranja politi�kih i kulturnih prepreka 
koje su se javljale izme�u 1999. i 2009, vremena rekonstrukcije i rekontekstua-
lizacije u i izme�u eks-jugoslovenskih kulturnih prostora. Neke identitetske ten-
zije iz ranijeg perioda popuštaju, ali nastavljaju da poga�aju recepciju transnaci-
onalne muzike uprkos otvaranju nacionalnih medijskih prostora. 
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Marijana Mitrovi�
Who’s Singing over  There?

Transnationalism in Post -Yugoslav Popular Music and  
Its  Boundaries 

The paper examines transnational relations between the states-former  
Yugoslav republics established through the medium of popular music from 
2000 to the present. Drawing on examples from Serbia and Croatia, the paper 
shows how transnational music stars (e.g. �or�e Balaševi�, Mom�ilo Bajaga 
Bajagi� or Ceca Ražnatovi�) are seen as symbolic reference points of national 
ethnopolitical discourse having a constitutive role in processes of identity con-
struction. "Turbo-Folk" musicians from Serbia have also had a symbolic fun-
ction in both countries, since in Croatia they have represented a cultural reso-
urce that enabled distancing from the music genre associated by many urban 
Croats with the ruralization (and so-called Herzegovinization) of Croatian ur-
ban centers. In addition, a study of value judgments about Serbian and Croa-
tian pseudofolk-pop music provides insight into the transnational negotiation 
of conflicting identities within the ex-Yugoslav context. Finally, the paper 
shows how ethnonational boundaries drawn by nationalizing ideologies crea-
ted separate cultural spheres, which have been transnationalized following the 
disintegration of Yugoslavia. 

Key words: transnationalism, boundaries, popular music, former Yugosla-
via, Serbia, Croatia 
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Marijana Mitrovi�
Qui chante là-bas?

Transnationalisme dans la musique  
post -yougoslave populaire et  ses l imi tes 

Ce travail traite les rapports transnationaux entre les états-héritiers de la 
République fédérale socialiste de Yougoslavie établis à travers le média de la 
musique populaire dans la période de 2000 à nos jours.  En prenant appui sur 
les exemples de la Serbie et de la Croatie, je démontre dans mon travail que 
les personnalités musicales transnationales (comme le sont �or�e Balaševi�, 
Mom�ilo Bajagi� Bajaga ou Ceca Ražnatovi�) sont interprétées comme des 
points symboliques référentiels des discours nationaux ethnopolitiques consti-
tutifs des processus de la construction d’identité. En outre, les chanteurs du 
turbo-folk de Serbie ont une fonction symbolique dans les deux pays, compte 
tenu du fait qu’en Croatie ils ont servi de ressource culturelle de distanciation 
par rapport au genre musical que de nombreux Croates urbains associaient à la 
ruralisation (et à ce que l’on a appelé la "hercegovinisation") de l’espace ur-
bain croate. L’examen des jugements axiologiques sur la nouvelle musique 
folk serbe et croate va également rendre compte de la négociation transnatio-
nale des identités conflictuelles dans le contexte ex-yougoslave. A la fin, je 
démontre dans mon travail comment les frontières établies par les idéologies  
nationalistes ont créé des espaces culturels séparés qui subissent un processus 
de transnationalisation après la désintégration de la Yougoslavie.   

Mots clés : transnationalisme, frontières, musique populaire, Yougoslavie, 
Serbie, Croatie 


