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socjalistycznej, aktualny éwczesny kurs polityczno-spoleczny, zyczeniowy
obraz ojczyzny zlozony ze strzepéw potiomkinowskiej wioski. Komedie ma-
skowaly terror lat 30., okres wielkiej czystki, proces kolektywizacji, wynisz-
czajacy ludnosé¢ wiejska zakaz przemieszczania si¢ (obowigzek posiadania
paszportu), swobodnego osiedlania, zabawy. Rozpowszechniany w kinema-
tografii obraz zadowolonego (§miejacego si¢) czlowieka sowieckiego moze by¢
w tym kontekscie rozumiany jako element §miechu wymuszonego, sztuczne-
g0, ideologicznego, jako przejaw kultury ludowej, ktéra nigdy nie miata prawa
glosu. Jewgienij Dobrenko nazywa go ,,unikatowym fenomenem $miejacej sie
ideologii, $miejgcego sie pafistwa i émiejacej si¢ wtadzy”*.

Sowiecka komedia lat 30. bedzie miata swych kontynuatoréw, ktorzy po-
jawig si¢ juz w nieco innych czasach na przelomie lat 50.-60, podbijajgc ry-
nek komediowy w Rosji na co najmniej kilka dekad. Naleza do nich przede
wszystkim Leonid Gajdaj (1923-1993), ktéry w swych filmowych satyrach na
rzeczywisto$¢ ZSRR (12 krzesel, 12 stuljew, 1971; Iwan Wasiljewicz zmienia
zawdd, Iwan Wasijlewicz mieniajet professju, 1973; To niemozliwe!, Nie mo-
zet byt’l, 1975) w doé¢ odwazny spos6b o$mieszal biurokracje okresu NEP-u,
czy urodzony w 1927 roku Eldar Riazanow (Noc sylwestrowa, Karnawaljna-
ja nocz’, 1956; Zlodziej samochodow, Bieriegis’ awtomobila, 1966; Niezwykle
przygody Wilochéw w Rosji, Niewierojatnyje prikluczenija Italiancew w Ros-
sii, 1974; Ironia losu, Ironia sud’by, 1975), laczacy ekscentryzm z serdeczng
czechowowskg tonacja.

2 J. Dobrenko, Gossmiech, ili miezdu riekoj i nocz’ju, ,Kinowiedczeskije Zapiski” 1992,
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MIT PARTYZANCKI

Definiowanie jugostowianskiego filmu partyzanckiego wymaga wstepnego za-
strzezenia dotyczacego epitetu ,jugostowianski”. Nalezy mianowicie zaznaczyc,
ze kinematografia w socjalistycznej Jugostawii nie byta panistwowo scentralizo-
wana. Dzielita si¢ na kinematografie narodowe, ktére rozwijaly si¢ niezaleznie
od siebie w poszczeg6lnych republikach jugostowianskich (w Serbii, Chorwacji,
Boéni i Hercegowinie, Stowenii, Macedonii oraz Czarnogorze) dzigki dziata-
jacym tam lokalnym studiom filmowym. Przede wszystkim swoisto$¢ filmoéw
serbskich, chorwackich, bo$niackich, stoweniskich, macedonskich, czarnogor-
skich oraz albanskich (w wypadku filméw wyprodukowanych w Kosowie, be-
dacym okregiem autonomicznym w Serbii) okresla zatem kontekst narodowy.

Szerszy kontekst kulturowy — panstwowy (jugostowianski) czy regionalny
(batkanski) - réwniez wplywa na te swoisto$¢, lecz najczesciej jest to wpltyw
zaposredniczony wlasnie przez kulture narodowa. W zwigzku z tym termin
»film jugostowianski” jedynie ogdlnie charakteryzuje filmy powstale w Ju-
goslawii. Oprécz uogélniajacego kontekstu kulturowego uzasadnieniem dla
jego uzycia moze by¢ sytuacja, w ktorej wytwornia filmowa z jednej repu-
bliki jugostowianiskiej zatrudnia przy produkcji filmu twércéw (np. rezysera
lub aktora) pochodzacych z innej republiki. Zastosowanie wzmiankowanego
terminu ma jednak wigkszy sens w wypadku koprodukeji wewnatrzjugosto-
wianskiej, gdy w powstanie danego filmu angazujg si¢ dwie wytwornie z réz-
nych republik, co jednak zdarzalo si¢ wzglednie rzadko.
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W stosunku do filméw partyzanckich uzycie epitetu ,,jugostowianiski” moze
by¢ umotywowane nie tylko wzgledami kulturowymi czy produkcyjnymi
(najwigkszy procent filméw powstatych przy wspélpracy twércéw z réznych
republik, w tym filméw nakreconych w wyniku wewnatrzjugostowianskich
koprodukgji, stanowia wlasnie filmy partyzanckie), lecz takze ideologiczny-
mi. Analizowany podgatunek filmu wojennego to bowiem najpopularniejsza
w socjalistycznej Jugostawii konwencja filmowa, ktéra stuzy propagowaniu
ideologii pafistwowej, zwanej czasem titoizmem (od nazwiska przywédcy Ju-
gostawii - Josipa Broza-Tity). Trzeba wszak zastrzec, ze nie wszystkie filmy
partyzanckie majg propagandowy charakter, poniewaz cz¢$¢ z nich — zwlaszcza
te powstale w okresie odwilzy polityczno-spolecznej - ideologie titoistyczna
kontestuje. Niemniej i one — wlaénie dlatego, ze wyrazajg opér przeciw ide-
ologii — moga by¢ w jej kontekscie odczytywane.

O zasadnoéci uzywania terminu ,,film jugostowianski” w stosunku do
kina partyzanckiego decyduje jeszcze jeden fakt. Filmy tego gatunku kreco-
no regularnie we wszystkich republikach niemal przez caty okres istnienia
Jugostawii. Staly si¢ one w tym czasie wizytéwka jugostowianskiej kinema-
tografii, jej sztandarowym produktem’. Doniosta rola propagandowa wiek-
szosci z nich nie powinna dziwi¢, jesli wezmie si¢ pod uwage, ze podstawe
ideologiczna jugostowianskiego socjalizmu stanowi mit partyzancki. Jugo-
stowiariskie kino partyzanckie wywodzi sie z tego politycznego mitu, a jed-
noczesnie buduje go i utrwala w §wiadomosci Jugostowian.

Mit partyzancki rodzi si¢ podczas drugiej wojny $wiatowej, gdy jugosto-
wianscy komunisci pod wodz Tity formujg armie partyzancka, ktéra walczy

! W czasach socjalistycznej Jugostawii tamtejsi filmoznawcy nie podejmowali tematu swo-
istosci gatunkowej filmu partyzanckiego w sposéb pogtebiony ze wzgledu na panujace
woéwczas obostrzenia ideologiczne. Warta wzmianki publikacja z tego okresu jest serbski
dwutomowy leksykon Jugostowiatiski film wojenny (Jugoslovenski ratni film, 1984) autor-
stwa Milutina Colicia. Kazdy film w owym obszernym wykazie zostaje opatrzony komen-
tarzem, niejednokrotnie utrzymanym w duchu ideologii komunistycznej. Zainteresowa-
nie naukowe ideologicznym i artystycznym wymiarem kina partyzanckiego wzrasta po
pewnym czasie od rozpadu Jugostawii — na poczatku XXI wieku. W 2008 roku ukazuje
si¢ monografia boéniackiego autora Senadina Musabegovicia pt. Wojna. Konstytucja tota-
litarnego ciala (Rat. Konstitucija totalitarnog tijela), ktorej tematem jest semantyka ciala
ludzkiego na wojnie. Musabegovi¢ analizuje rowniez znaczenie ciala w wybranych wysoko-
budzetowych jugostowianskich filmach partyzanckich. Rok p6zniej wychodzi podwéjny
numer (57-58) kwartalnika ,,Hrvatski filmski ljetopis” (,,Chorwacka Kronika Filmowa”)
z kilkoma artykutami po§wigconymi filmowi partyzanckiemu. Podobng inicjatywa wy-
kazuje si¢ stowenski kwartalnik ,,Kino!” w dziesigtym numerze z 2010 roku. W kolejnym
roku opublikowana zostaje ksigzka serbskiego badacza Nemanji Zvijera pt. Ideologia fil-
mowego obrazu. Socjologiczna analiza partyzanckiego widowiska wojennego (Ideologija
filmske slike. Socioloska analiza partizanskog ratnog spektakla).
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z okupantem niemieckim, wloskim, bulgarskim i wegierskim oraz z chor-
wackimi ustaszami, serbskimi czetnikami, stoweriskimi bialogwardzistami
i albafiskimi balistami, a nastepnie — z niewielkg bezposrednig pomocg Ar-
mii Czerwonej — wyzwala kraj spod faszystowskiej okupacji, wprowadzajac
w nim komunistyczng dyktature. Mit partyzancki podkresla, ze o sile titow-
skiej partyzantki decyduje nie posiadane uzbrojenie czy wojenne rzemiosto,
lecz spontaniczna wiara partyzantéw w komunizm, z ktérej wynika ich nie-
ztomnos$¢, solidarno$¢ i ofiarnoé¢é. W mitycznej interpretacji reprezentuja
oni najwyzsza moralno$¢ w wymiarze masowym oraz kosmopolitycznym,
poniewaz w partyzanckich oddziatach stuzg przedstawiciele wszystkich na-
rodéw jugostowianskich.

W micie partyzanckim walka z faszyzmem to rewolucja polityczno-spo-
teczna, w nastgpstwie ktérej przedwojenny porzadek monarchistyczno-
-kapitalistyczny zostanie zastapiony porzadkiem komunistycznym. W mitycz-
nej wizji faszyzm jest najbardziej odrazajacg i zbrodniczg forma kapitalizmu - to
kapitalizm zdegenerowany, bo uragajacy elementarnym ludzkim wartoéciom.
Faszysci d323 do dehumanizacji zycia i w ten sposob zamieniajg je w chaos,
jednak dzigki partyzantom z tego chaosu, ktéry przyjmuje postaé wojny, wy-
tania si¢ $wiat catkowicie nowy i doskonaty - socjalistyczna Jugostawia. Jak
zatem zauwaza Nemanja Zvijer, matryce mitu partyzanckiego stanowi mit
kosmogoniczny - mit wielkiego poczatku?.

Mit partyzancki przekonuje, ze komunizm jest bardziej humanitarny od
kapitalizmu, poniewaz nie opiera si¢ na rywalizacji miedzyludzkiej, ale na
braterstwie, ktére zawigzuje si¢ podczas wojny dzigki krwi przelanej przez
partyzantow. Partyzancka wspélnota zapowiada powstanie jednego politycz-
nego narodu jugostowianskiego, co nie oznacza usuwania réznic etniczno-
-kulturowych migdzy poszczegélnymi narodami jugostowiariskimi, jako ze
wlasnie te réznice $wiadczg o sile ich politycznej jednosci. Skoro bowiem
zréznicowani etnicznie i kulturowo Jugostowianie tworza wspélne panistwo,
to ich jedno$¢ jest tym bardziej godna podziwu. Wywodzace si¢ z mitu par-
tyzanckiego hasto braterstwa i jednosci staje si¢ glownym hastem ideologii
titowskiej. Ostatecznym gwarantem jugostowianskiego braterstwa i jednoéci
jest sam Tito, ktéry w sposéb nieomylny kieruje rewolucja.

Z powodu uwiklania filmu partyzanckiego w ideologi¢ komunistyczna
wiekszos¢ jego przykladéw nosi cechy poetyki socrealistycznej. Inne gatun-
ki kina socrealistycznego, gléwnie film produkcyjny, rozwijaly sie w kinie

? Zob.N. Zvijer, Ideologija i vrednosti u jugoslovenskom ratnom spektaklu: prilog socioloskoj
analizi filma na primeru Bitke na Neretvi Veljka Bulaji¢a, ,Hrvatski filmski ljetopis” 2009,
nr 57-58, s. 29.
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jugostowianskim przez wzglednie krétki czas: od polowy lat 40. do potowy lat 50.
Gdy w 1948 roku - wskutek ambicjonalnej rywalizacji miedzy Tita a Jézefem
Stalinem o przywédztwo na Batkanach - dochodzi do zerwania sojuszu mie-
dzy Jugostawia a Zwigzkiem Radzieckim i wyjscia Jugostawii ze wschodniego
bloku komunistycznego, jugostowiariska literatura i sztuka, takze filmowa,
odchodzi od socrealizmu w radzieckim wydaniu. Film partyzancki nie jest
jednak wytworem zapozyczonym z kina radzieckiego, ale rodzimym, dlatego
utrzymuje on swojg pierwszoplanowg pozycje w lokalnym repertuarze nawet
po wygasnieciu socrealistycznej dominanty w kulturze jugostowianiskiej. Soc-
realistyczne filmy partyzanckie powstaja do potowy lat 80., a wiec niemal do
korica istnienia Jugostawii.

WCZESNY SOCREALIZM

W omawianych filmach obowigzuje ideologiczno-militarne spojrzenie na
wojne. Jak odnie$¢ pelne zwycigstwo nad faszyzmem? - to pytanie, jakie za-
daja rezyserzy tych dziel, propagujac dualistyczng wizje §wiata, w ktérej jed-
noznaczne dobro komunistyczne wystepuje przeciw jednoznacznemu ztu fa-
szystowskiemu. Partyzanci w filmach socrealistycznych nie majg précz walki
innych, bardziej prozaicznych czy osobistych zmartwien. Tworza solidarny
kolektyw, zgodnie dazacy do zwycigstwa. Nie reprezentuja tylko intereséw
partii komunistycznej, lecz s3 uniwersalnym i sprawiedliwym glosem naro-
du. W konsekwencji ich zycie podlega heroizacji i idealizacji. Oprécz odwagi
i ofiarno$ci do pozytywnych cech partyzantéw zalicza sig spryt i poczucie hu-
moru. Na ich tle perfidni i jednoczeénie prymitywni faszystowscy okupanci
oraz kolaboranci wydaja si¢ istotami odczlowieczonymi.

Celem kina socrealistycznego jest upowszechnianie komunistycznych war-
todci, posréd ktérych dwie wydaja si¢ kluczowe: optymizm i kolektywizm.
Obydwie te wartoéci znakomicie propaguje kino partyzanckie. Optymizm
wigze si¢ ze zwyciestwami partyzantéw w bitwach toczonych z faszystami
i ich wiarg w ostateczny triumf pomimo poniesionych strat. Kolektywizm
wyraza si¢ w ich zgodnej wspolpracy konspiracyjnej i wojskowej oraz wza-
jemnej ofiarnej pomocy. Faszysci przedstawieni w filmach partyzanckich réw-
niez dzialajg kolektywnie, lecz nie tworza prawdziwie ludzkich wigzi; kieruje
nimi $lepe postuszenstwo.

Pierwsza fala socrealistycznych filméw partyzanckich powstaje od 1947 do
1952 roku. Opowiadajg one o genezie titowskiej partyzantki na przykladzie
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jakiegos$ wybranego regionu Jugostawii. Schemat fabularny tych filméw mozna
podzieli¢ na trzy czgsci, obrazujace poszczegélne etapy tworzenia i umacniania
si¢ partyzantki. Pierwsza cze$¢ opowiada o poczatku oporu, jaki zwykli ludzie
stawiaja okupantom w konkretnej jugostowianskiej miejscowosci. W niektérych
filmach ta cze$¢ fabuly zostaje wzbogacona o prolog, ktéry przypomina cza-
sy przedwojennej Jugostawii, gdy Zyciem spolecznym rzadzila kapitalistyczna
niesprawiedliwos¢, co wywotywalo spontaniczny bunt uciemi¢zonej ludnosci.
Prolog stuzy podkresleniu tozsamosci wojny i rewolucji: wojna z okupantem
faszystowskim to kontynuacja buntu przeciw kapitalistom.

W drugiej czeéci wzmiankowany schemat fabularny prezentuje buntowni-
koéw, ktérzy wstepuja do partyzantki i tam zdobywaja $wiadomos¢ politycz-
ng, czyli, najkrécej méwigc, dowiaduja sie, kim jest Tito. W czeéci trzeciej
juz uéwiadomieni politycznie partyzanci biorg udzial w bitwach i zwyciezaja
w nich, cho¢ ponosza ofiary. Zaprezentowany schemat podkresla, ze party-
zantka rodzi si¢ oddolnie i spontanicznie, nie jest zatem inicjatywa polityczna,
lecz potrzeba zwyklych ludzi, ktérzy wystepuja przeciw niesprawiedliwoéci.
Dopiero wtedy, gdy bunt sie¢ zaognia, pojawia sie $wiadomo$¢ ideologiczna,
ktéra pomaga prowadzi¢ walke, poniewaz konsoliduje buntownikéw pod
jednym sztandarem i w ten sposéb dodaje im sily oraz wyznacza wspdlny
cel - stworzenie socjalistycznej Jugoslawii. Istotng cechg omawianej grupy
filmoéw jest uwydatnienie zwigzku partyzantéw z ludnoécia cywilng (cywile
wspomagajg partyzantéw, a ci bronig cywili).

Modelowym przykladem tego rodzaju filmu i jednoczes$nie wzorem wszyst-
kich socrealistycznych dziet partyzanckich jest pierwszy film fabularny wy-
produkowany w powojennej Jugostawii pt. Slavica (1947). Powstat on na zle-
cenie serbskiego studia Avala film, dlatego uwaza si¢ go za obraz serbski, cho¢
wyrezyserowal go Chorwat Vjekoslav Afri¢ i grajag w nim chorwaccy aktorzy.
Jego akcja rozgrywa si¢ w Dalmacji w okresie tuz przed wojng i w jej trakcie.
Bohaterami Slavicy s3 dalmatyniscy rybacy, ktérzy - Zle traktowani przez ka-
pitalistow, a potem przez wloskich okupantéw - przylaczajg si¢ do komuni-
stycznej partyzantki, operujgcej nie tylko na ladzie, ale takze na morzu. Na
partyzanckim kutrze bojowym walczy dziewczyna o imieniu Slavica, ktéra
ginie podczas potyczki z kutrem niemieckim. Kuter partyzancki zostaje na-
zwany jej imieniem.

Motyw partyzanckiego kutra bojowego ma §wiadczy¢ o szerokim zakresie
dzialan partyzantéw. Prolog podkresla z kolei moralng degeneracj¢ przed-
wojennego kapitalizmu, reprezentowanego przez wlasciciela fabryki oraz ksie-
dza. W filmie wazng role odgrywaja réwniez dalmatynski krajobraz i tam-
tejsze obyczaje (m.in. weselne). Zaznaczajac zwigzek partyzantéw z lokalng
przyroda i folklorem, rezyser podkresla, ze walczg oni o rodzinng ziemie.
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W tej walce sg nie tylko dzielni, solidarni i ofiarni, ale takze radoéni - potra-
fig si¢ cieszy¢ zyciem. Ich uczucia majg zawsze wysokie natezenie. Nieustan-
na egzaltacja partyzantéw wspolgra z patetyczng inscenizacjg filmowej akcji.

W poetyce partyzanckiego socrealizmu utrzymane s3 tez pierwsze dzieta
fabularne wyprodukowane po drugiej wojnie §wiatowej w innych republikach
jugostowianskich. W Chorwacji takim filmem jest Niech zyje naréd (Zivjece
ovaj narod, 1947) wyrezyserowany przez Serba Nikole Popovicia. Ten sam
tworca kreci tez pierwszy bosniacki film fabularny pt. Major Bauk (1951).
Wezeséniej filmem partyzanckim zadebiutowali Stowericy, produkujac Na swo-
jej ziemi (Na svoji zemlji, 1948) w rezyserii France Stiglica. W 1952 roku po-
wstaje z kolei macedonska Frosina Vojislava Nanovicia. O partyzantce traktuje
takze pierwszy film fabularny nakr¢cony w Kosowie w jezyku albafiskim. To
Msciciel z Przeklgtej Gory (Uka i Bjeshkéve té nemura, 1968) podpisany przez
serbskiego rezysera Miomira Stamenkovicia. Jedynie w Czarnogorze pierwszy
powojenny film dlugometrazowy nie nalezy do kina partyzanckiego, lecz hi-
storycznego. Nosi tytul Fatszywy car (LaZni car, 1955, rez. Velimir Stojanovic).

SENSACIJA | REALIZM

W polowie lat 50. pojawia si¢ nowa odmiana filméw partyzanckich, ktére
przewaznie opowiadajg o partyzantce miejskiej i uwydatniajg prace konspira-
cyjng. Narodziny tej odmiany, popularnej przede wszystkim w Chorwacji, s3
wynikiem liberalizacji politycznej, jaka wéwczas rozpoczyna sie w Jugostawii,
ale tez zmeczenia dotychczasowym - utrzymanym w duchu dogmatycznego
socrealizmu - schematem kina partyzanckiego. Konspiracyjne filmy party-
zanckie zachowujg typowy dla poetyki socrealistycznej bezwzgledny podziat
ideologiczno-etyczny na komunistyczne dobro i faszystowskie zlo, lecz zara-
zem - pod wplywem kina amerykanskiego: filméw Alfreda Hitchcocka, kina
noir i westernéw — wprowadzajg suspens i nastr6j niepewno$ci.

W rozpatrywanej grupie filméw miasto lub inne ograniczone przestrzennie
miejsca s3 niebezpieczne, poniewaz panujg tam faszysci. To zatem putapka,
a partyzant-komunista musi si¢ ukrywac lub wykona¢ jakie$ trudne zadanie.
Czuje si¢ osaczony przez zlo, gdyz kazdy moze go zdemaskowa¢ i zadenuncjo-
wac. W konspiracyjnych filmach partyzanckich liczba bohateréw zostaje ogra-
niczona, ale za to bardziej skomplikowana staje si¢ intryga, ktéra ma wyraznie
sensacyjny charakter, obejmuje bowiem motywy ukrywania sie, szpiegowania,
podwdjnej tozsamosci, sytuacji bez wyjécia. W zwigzku z tym wigksza role
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w omawianych dzietach odgrywa psychologia czlowieka w zagrozeniu. Pod
wplywem amerykanskiego kina sensacyjnego unowoczesniona zostaje ich for-
ma wizualna. Praca kamery i montaz sg bardziej dynamiczne i kontrastowe.
W celu wzmocnienia napigcia rezyserzy czesto postuguja sie szybko nastepu-
jacymi po sobie zblizeniami. Kompozycja uje¢ bywa ciasna i wykorzystuje gle-
bi¢ ostrosci, aby nasili¢ doznanie presji wrogiej rzeczywistosci. Kanonicznym
przykladem tego rodzaju kina jest chorwacki Alfabet strachu (Abeceda straha,
1961) Fadila HadZicia, uznawany za najbardziej hitchcockowski film party-
zancki. W innym chorwackim dziele pt. Podwdjny krgg (Dvostruki obruc, 1963,
rez. Nikola Tanhofer) wida¢ wplyw konwencji westernowe;j.

Do westernéw nawigzuje tez serbski rezyser Zika Mitrovié, ktéry w filmach
Konwéj doktora M. (Esalon doktora M., 1955) i Kapitan Lesi (Kapetan Lesi, 1960)
opowiada o wojnie z albariskimi balistami w Kosowie. W zblizonym stylu rezy-
seruje Sygnaly nad miastem (Signali nad gradom, 1960), w ktérych przedstawia
akcje odbicia czlonka komunistycznego ruchu oporu z rak ustaszy.

W tym czasie, gdy powstaja konspiracyjne filmy partyzanckie w tonacji
sensacyjnej, rozwija si¢ takze, gtéwnie w Serbii, nurt realistycznego kina par-
tyzanckiego. W dzielach rzeczonego nurtu, nakreconych w latach 50. i 60.,
Serbowie $mielej niz Chorwaci odchodzg od klasycznych prawidel socreali-
zmu. Zmieniajg perspektywe spojrzenia na wojne z ideologiczno-militarnej na
egzystencjalno-moralng. Partyzanci w tych filmach zadaja sobie pytanie, jak
przezy¢ fizycznie i duchowo. Istotniejsza od walki z wrogiem staje si¢ dla nich
walka ze swoimi stabo$ciami. Akcent zostaje przesuniety z konfliktu miedzy
komunizmem a faszyzmem na podzialy ideowo-etyczne miedzy partyzanta-
mi, ktérymi kieruja nie tylko motywacja patriotyczno-ideologiczna, ale tak-
ze osobiste ambicje i dylematy moralne. Sg oni bardziej zindywidualizowani
irozmaicie reagujg na sytuacje zagrozenia. Wojna jest dla nich egzystencjalng
mordega — cigglym marszem, poszukiwaniem zywnoéci i dachu nad glows.
Idealistyczny patos, typowy dla kina socrealistycznego, zostaje w realistycz-
nym kinie partyzanckim zastapiony ponurym tragizmem.

Do najwybitniejszych filméw omawianego nurtu nalezy Daleko od sto#-
ca (Daleko je sunce, 1953) Radosa Novakovicia. Opowiada on o rywalizacji
o wladze¢ w oddziale partyzanckim miedzy jego dowddcg a komisarzem po-
litycznym - kazdy z nich ma inny pomyst na walke z faszystami. To jednak
nie Niemcy sa gtéwnym przeciwnikiem partyzantéw, ale zima i gtéd. Waz-
nym watkiem staje sie zatamanie psychiczne jednego z partyzantéw. Nie wi-
dzi on sensu dalszej walki i z tego powodu koledzy z oddzialu wykonujg na
nim wyrok $mierci. Zycie partyzanckie w filmie Novakovicia okazuje sie do-
znaniem traumatycznym. Odmiennie niz w kinie socrealistycznym rezyser
Daleko od storica przedstawia tez relacje migdzy partyzantami a cywilami.
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W dzietach socrealistycznych wspomniana relacja byta idealizowana: ludnos¢
cywilna chetnie i ofiarnie pomagala partyzantom i nawet represje faszystow
nie mogly jej do tej pomocy znieche¢ci¢. Tymczasem w dziele Novakovicia
cywile majg pretensje do partyzantéw, poniewaz Niemcy mszczg si¢ na nich
za partyzanckie akcje.

Na problematyke psychologiczng, zwigzang z krytycznymi sytuacjami eg-
zystencjalnymi i moralnymi, w jakich znajduja sie partyzanci, kladzie takze
nacisk Vladimir Pogaci¢ - rezyser filméw Dorosli i dzieci (Veliki i mali, 1956)
i Sam (1959). Z socrealistycznym optymizmem polemizuje Stole Jankovic,
ktéry w realistycznych dramatach partyzanckich pt. Niebo widziane przez
gatezie (Kroz granje nebo, 1958), Partyzanckie opowiesci (Partizanske price,
1960) i Zgliszcza Radopolja (Radopolje, 1963) po$wigca uwage zapleczu dziatan
bojowych. Skupia si¢ na traumie powodowanej przez wojenne okrucienistwo.
Odmalowuje nastr6j zwatpienia i zmeczenia wérdd partyzantéw, podkresla
doznane przez nich straty. Opowiada o trudnych moralnie wyborach, jakie
podczas wojny musza podejmowac i partyzanci, i cywile. Te cechy sprawiaja,
ze filmy Jankovicia sg refleksyjne i apokaliptyczne. Nie ma w nich miejsca na
podawane wprost ideologiczne deklaracje, lecz na wyrazanie indywidualne-
go stosunku bohateréw do zycia.

Zwrot w kierunku realizmu nastepuje takze w stowenskim kinie par-
tyzanckim, cho¢ najciekawszym przykladem tego gatunku nakreconym
w tamtym czasie w Slowenii wydaje si¢ Dolina pokoju (Dolina miru, 1956)
France Stiglica, ktéry konwencje wojenng taczy z konwencjg basni. W wy-
mienionym filmie wojna ma magiczng tonacje¢, poniewaz zostaje pokazana
z perspektywy dzieci. Doling pokoju mozna uzna¢ za partyzancka wersje Ja-
sia i Matgosi. Dwdjka dzieci bladzi w niebezpiecznym lesie, ale spotyka tam
bratnig dusze¢ - zestrzelonego przez Niemcéw amerykanskiego czarnoské-
rego pilota. Dzieci i pilot pomagaja sobie, uciekajac przed niemiecka obla-
wa do partyzantéw. Film podkre$la miedzyetniczng, mi¢dzygeneracyjna
i miedzyrasowg wspdlnote bohateréw.

Na tle kina socrealistycznego wyrdzniaja si¢ tez trzy chorwackie realistyczne
dziela partyzanckie. Pierwszym z nich jest Spojrzenie w storice (Pogled u zjenicu
sunca, 1966) w rezyserii Czarnogorca Veljka Bulajicia, ktéry opowiada o kilku
partyzantach zarazonych tyfusem. Stuchajcie bicia dzwonéw (Kad ¢ujes zvona,
1969) i Tam, gdzie rosnie zielony bor (U gori raste zelen bor, 1971) to filmy zre-
alizowane przez Chorwata Antuna Vrdoljaka. Przyjmuje on plebejski punkt
widzenia na wojng, odzierajac partyzantke z heroicznego patosu. W obydwu
obrazach wprowadza posta¢ komisarza politycznego, ktéry przybywa na wies,
aby ideologicznie u$wiadamia¢ miejscowych partyzantéw i pobudza¢ ich do
walki. Dochodzi do zderzenia mentalno$ci politruka z mentalno$cig chlopéw,
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ktérym daleko do wzniostych idei i bohaterskich wyczynéw, cho¢ ostatecznie
przekonujg si¢ do wigkszego zaangazowania militarnego.

CZARNOFALOWA KONTESTACIJA

W latach 60. i na poczatku lat 70., gdy w Jugostawii trwa odwilz polityczno-
-spoleczna i wzrasta wolno$¢ wypowiedzi artystycznej, w tamtejszym kinie,
gléwnie serbskim, pod wplywem polskiej szkoly filmowej i francuskiej Nowej
Fali rozwija si¢ poetyka modernistyczna w lokalnej odmianie zwanej czarng
falg. Czarna fala rodzi si¢ w reakcji na zaklamanie komunistycznej propa-
gandy, ktéra idealizuje obraz wojennej przeszloéci i socjalistycznej wspétczes-
no$ci. Charakteryzuje jg poetycki naturalizm, ktéry polega na odkrywaniu
brzydkich (materialnie i moralnie) stron zycia w Jugostawii. W ten sposéb
czarnofalowi rezyserzy demitologizuja propagandowa wizje drugiej wojny
$wiatowej i jugostowianskiego socjalizmu.

Trzy (Tri, 1965) Aleksandra Petrovicia to najglo$niejszy serbski film konte-
stujacy socrealistyczne ujecie wojny. Sklada si¢ on z trzech nowel polaczonych
osobg gtéwnego bohatera - studenta, ktdry staje si¢ partyzantem. W kazdej
z nich student spotyka si¢ ze $miercia, ale za kazdym razem wystepuje w in-
nej roli: w pierwszej noweli jest $wiadkiem $mierci, w drugiej — jemu samemu
grozi $mier¢, w trzeciej — decyduje o $mierci innej osoby. Dzielo ma tonacje
egzystencjalistyczng. Opowiada o nasilonej §wiadomosci bycia w sytuaciji,
ktéra zmusza do konfrontacji ze $§miercig. W trzech nowelach wybrzmiewa
pytanie: jaki jest sens umierania? Trzy rézni si¢ pod tym wzgledem od soc-
realistycznych filméw partyzanckich, w ktérych wspominana kwestia nie
budzi watpliwosci. Smieré partyzanta jest $miercig z wyboru i oznacza po-
$wigcenie zycia dla wielkiej sprawy. Agonia faszysty to z kolei zastuzona kara.
Tymczasem u Petrovicia §mier¢ nie ma ideologicznego uzasadnienia, zostaje
odarta ze wzniostych senséw. Wynika z niskich pobudek i nie stuzy niczemu
procz satysfakeji z wladzy nad zZyciem drugiego czlowieka.

Ciekawym przykladem czarnofalowego dramatu wojennego nakreconego
w Serbii jest tez Cztowiek z dgbowego lasu (Covek iz hrastove Sume, 1964) Mici
Popovicia, cho¢by dlatego, Ze wymieniony rezyser nie skupia si¢ na party-
zantce komunistycznej, lecz czetnickiej. Giéwnym bohaterem czyni czetnika,
ktéry wykonuje wyroki $mierci na komunistach. Popovi¢ podkresla zwigzek
egzekutora z natura, a nie ideologia. To bowiem w naturze, a nie w ideologii
tkwig korzenie za, cho¢ ideologia moze to zto obudzi¢ lub nasili¢. Moze takze
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straci¢ nad nim kontrole, tak jak czetnicy tracg kontrole nad egzekutorem.
Z1o stuzy zatem ideologii, ale zawsze j przerasta. W tym éwietle kazda ide-
ologia oparta na przemocy jest autodestrukcyjna.

Swoista odmiang czarnej fali uprawia inny Serb — Puri$a Dordevi¢. Do
kina partyzanckiego wprowadza poetyke surrealistyczng. W Dziewczynie
(Devojka, 1965), Snie (San, 1966) i Poranku (Jutro, 1967) taczy sceny na zasa-
dzie pozornie nonszalanckiej asocjacji. Wojng w tych filmach rzadzi okrutny
przypadek. Ale wojna pobudza tez wyobrazni¢ i uczucia, poniewaz jest dozna-
niem ekstremalnym. Dlatego Pordevi¢ uwydatnia w ludzkich postawach to,
co intymne. Jego dzieta majg charakter refleksyjny - ich bohaterowie wygla-
szajg medytacyjne monologi na temat podstawowych wartosci, ktére wojna
podwaza i ktére z tego powodu nalezy zdefiniowaé na nowo.

W czarnofalowych filmach partyzanckich wojna nie przebiega wigc wedtug
przejrzystego schematu ideologicznego jak w utworach socrealistycznych. Czarno-
falowcy pokazujg, Ze jest ona chaosem egzystencjalnym i etycznym. Lubuj si¢
w krajobrazach apokaliptycznych, w brzydocie i zniszczeniu. Odchodza od ko-
lektywnego bohatera typowego dla socrealizmu, wysuwajac na plan pierwszy
losy indywidualne i intymne dylematy. Partyzanci w filmach rzeczonego nur-
tu nie kieruja si¢ zatem ideologicznymi dogmatami, ale instynktem i uczucia-
mi. Czarnofalowcy wzbogacajg portret psychologiczny partyzanta takze przez
wprowadzenie do niego cech kontrowersyjnych, dwuznacznych, irracjonalnych.

W poetyce modernistycznej dziela partyzanckie krecono réwniez poza
Serbig. Na przyktad Stoweniec France Stiglic, ktéry wczeéniej nalezat do pio-
nier6w partyzanckiego socrealizmu, w 1961 roku realizuje ekspresjonistyczna
Balladg o trgbce i chmurze (Balada o trobenti in oblaku). Akcja tego filmu roz-
grywa si¢ na glebokiej prowincji w Alpach, gdzie zima stoweniscy bialogwar-
dziéci organizujg oblawe na partyzantéw. Zamieszkaty w poblizu chlop pré-
buje ostrzec zagrozonych zolnierzy. Rezyser za pomocg ekspresjonistycznego
kontrastowania wizualizuje rozterki egzystencjalne bohatera, ktéry znajduje
si¢ w sytuacji ekstremalnej moralnie i fizycznie.

Bardziej zdecydowanie od Stiglica socrealistyczne ujecie wojny kontestuje
bo$niacki modernista Bato Cengi¢. Narusza on ideologiczng wietos¢, jaka dla
komunist6éw jest dziecko symbolizujace nowy $wiat, nieskazony wspomnie-
niem kapitalistycznej przesztosci. W duchu czarnej fali Cengié rozprawia sie
z komunistycznym mitem dziecka w filmie Mali Zolnierze (Mali vojnici, 1967).
Przedstawia w nim partyzancki sierociniec usytuowany w dawnym klasztorze
nabosniackim odludziu. W dziele Cengicia dzieci nasladujg dorostych, kierujac
si¢ zasadami obowigzujgcymi na wojnie: okrucieristwem i nietolerancja wobec
obcych, podejrzliwoscig i bezwzglednoscig ocen. Uksztattowani przez takie
dos$wiadczenie znakomicie nadajg si¢ do wypetniania ideologicznych zada.

PARTYZANCKIE EPOSY

Od poczatku lat 60. powstajg telewizyjne seriale partyzanckie, ktore — podob-
nie jak wigkszo$¢ dlugometrazowych filméw o tej tematyce — przestrzegaja
socrealistycznych dogmat6w ideologicznych. Poszczegélne ich odcinki opo-
wiadajg zazwyczaj o akcjach militarnych i dywersyjnych przeprowadzanych
przez komunistyczne grupy bojowe. Wedtug danych chorwackiego medio-
znawcy Nikoli Vonéiny pierwszym z seriali tego gatunku jest wyprodukowany
w 1962 roku przez telewizje chorwacka szeécioodcinkowy NB 21 w rezyserii
Daniela Marusicia, ktéry przedstawia dziatania partyzanckiego kutra u wy-
brzezy Adriatyku®. Najpopularniejszymi serialami o antyfaszystowskim ruchu
oporu sg serbscy Skresleni (Otpisani, 1974, 13 odcinkéw, rez. Aca Pordevic)
i chorwackie Nieujarzmione miasto (Nepokoreni grad, 1981, 14 odcinkéw, rez.
Eduard Gali¢, Vanca Kljakovié, Zoran Tadi¢). Na ich tle poetyckim i melan-
cholijnym nastrojem wyréznia si¢ nakrecona wczesniej Ponura jesierr 1941
roku (Sumorna jesen 1941., 1969, 9 odcinkow, rez. Zvonimir Bajsic).

W tym samym czasie, gdy telewizje w poszczego6lnych republikach jugosto-
wianskich angazuja sie w produkgje seriali partyzanckich, odradza si¢ konser-
watywne estetycznie i ideologicznie socrealistyczne kino partyzanckie. R6zni
sie ono od swojej wczesnej wersji — tej z lat 40. i 50. — wigkszym epickim roz-
machem, ktérego kwintesencje stanowia widowiskowe sceny batalistyczne.
W ten sposdb powstaja partyzanckie eposy, ktére — wedle stéw chorwackiego
historyka filmu Iva Skrabala - tworzg w kinie jugostowiariskim czerwong fale
(to metaforyczne okreslenie nawigzuje na zasadzie przeciwienistwa do wspo-
mnianej wczeéniej czarnej fali)®. Partyzanckie eposy przedstawiajg wojne z fa-
szyzmem jako wielkie mityczne wydarzenie. Pierwszym dzielem z tej serii jest
boéniacka Kozara (1962) w rezyserii Veljka Bulajicia. Realizuje on réwniez naj-
bardziej znany epos — Bitwg nad Neretwg (Bitka na Neretvi, 1969). To najdroz-
szy film w dziejach jugostowianskiej kinematografii. Produkuja go wytwérnie
jugostowianskie we wspolpracy z wytwérniami wloska i zachodnioniemiecka.
W Bitwie nad Neretwg wystepuja nie tylko rodzime gwiazdy filmowe (do tych
najwiekszych nalezy Serb Velimir Bata Zivojinovi¢), lecz takze znani aktorzy
zagraniczni: Yul Brynner, Orson Welles, Siergiej Bondarczuk, Hardy Kriiger,
Franco Nero, Curd Jiirgens. Miedzynarodowa wysokobudzetowa koprodukcja
(serbsko-wlosko-amerykaniska) jest tez kolejny epos Bulajicia i jednoczesnie
ostatni film tego rodzaju pt. Wielki transport (Veliki transport, 1983).

3 Zob. N. Vontina, Hrvatske TV drame i serije (1956-1971), Matica hrvatska, Zagreb 2011,
s. 102-103.
4 Zob.1.Skrabalo, Hrvatska filmska povijest ukratko (1896-2006), V.B.Z., Zagreb 2008, s. 108-110.
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W wystawnych superprodukcjach partyzanckich specjalizuje si¢ réwniez
Bo$niak Hajrudin Krvavac. W swoim dorobku ma on takie bosniackie fil-
my, jak: Dywersanci (Diverzanti, 1967), Przeprawa (Most, 1969), Walter broni
Sarajewa (Valter brani Sarajevo, 1972), oraz serbsko-chorwacka Partyzanc-
kg eskadre (Partizanska eksadrila, 1979). Wysokobudzetowe kino wojenne
uprawia takze Czarnogérzec Zdravko Velimirovi¢, ktéry w 1976 roku kreci
serbsko-czarnogorskie Wzgérza Zelengory (Vrhovi Zelengore). W sumie - od
poczatku lat 60. do polowy lat 80. — powstaje, gléwnie w Serbii i Boéni, ponad
dwadzieécia takich eposéw. W historii jugostowianskiego filmu partyzanc-
kiego stanowig one zatem najliczniej reprezentowang odmiane tego gatunku.

Eposy partyzanckie, jak klasyczne eposy narracyjne, opowiadajg o wy-
darzeniach, ktére rodzg heroséw. Wzmiankowanymi wydarzeniami sg wiel-
kie operacje wojskowe przeprowadzane przez partyzantdw i przeciw party-
zantom. Kazdy epos stanowi kronike jakiego$ spektakularnego militarnego
przedsiewziecia i pokazuje poszczegolne jego etapy, w ktdérych partyzanccy
superbohaterowie stawiajg czolo wielkiemu wyzwaniu, dokonujgc czynéw
nadludzkich, niemal niemozliwych. Nie dzialajg jednak w pojedynke, lecz
zawsze w grupie (zgodnie z socrealistyczng zasadg kolektywno$ci, wspdlno-
towosci, solidarnosci). Podstawowy temat eposu to bowiem integracja grupy
bojownikéw w dazeniu do wspdlnego celu.

Schemat fabularny tego typu dziel filmowych opiera si¢ na toposie he-
roicznej misji do wykonania. Najpierw zarysowana zostaje trudna sytuacja,
w jakiej znajduje si¢ ugrupowanie partyzanckie (np. jest otoczone przez wro-
ga lub grozi mu olbrzymia ofensywa faszystowska). Pojawia si¢ jednak szansa
na ratunek, jesli wypelnione zostanie stracericze zadanie (polegajgce np. na
przebiciu si¢ przez silne okrazenie, wysadzeniu dobrze bronionego mostu).
Do tego zadania wybrany zostaje oddzial, ktdry sklada sie z najlepszych par-
tyzantéw, gotowych poswieci¢ zycie. Podczas wykonywania misji cz¢$¢ bo-
hateréw ginie heroicznie, ale misja koriczy si¢ sukcesem.

Eposy partyzanckie najwyrazniej z wszystkich odmian kina partyzanc-
kiego uwydatniajg mit kosmogoniczny. Mityzacji podlega w nich moment
narodzin socjalistycznej Jugostawii, ktéra wylania si¢ z chaosu wojny. Pod
tym wzgledem wazny jest poczatek filmu, poniewaz wprowadza interpreta-
cje kosmogoniczng. Trzy motywy wizualne, ktére mogg wystepowac osobno
lub w kombinacji ze soba, pojawiaja si¢ zazwyczaj w czoléwce eposu party-
zanckiego. Jednym z nich jest motyw przyrody - monumentalnej, nieokiet-
znanej, surowej (najczesciej gorskiej). Taka przyroda ma znaczenie mitycz-
ne, gdyz pochodzi z okresu przed narodzinami ludzkoéci. Na jej tle wojenne
zmagania réwnieZ nabierajg mitycznego charakteru, zapowiadajac powsta-
nie nowego $wiata.
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Motyw drugi pokazuje Niemcow najezdzajacych kraj (s to czasem zdjecia
dokumentalne z okresu inwazji faszystowskiej na Jugostawie w 1941 roku).
Uwydatnia on powodowane przez okupantéw potworne zniszczenia, zamie-
niajace ziemie w pieklo. Wreszcie trzeci motyw prezentuje niemieckich ofice-
réw w trakcie planowania wielkiej ofensywy przeciw jugostowianskim party-
zantom (najczesciej wida¢ ich pochylonych nad mapg, na ktérej wyznaczaja
cele ataku). Ten motyw stuzy podkregleniu pedantycznosci i zdecydowania
Niemcé6w, pragnacych calkowitego unicestwienia partyzantki.

W eposach niebagatelne znaczenie majg ujecia ogolne, panoramiczne, ktére
obejmujg duze potacie krajobrazu, wsp6itworzac wrazenie monumentalnosci
i wzniosto$ci dzialar wojennych. Partyzanci przemierzajg te rozlegle obszary
w nieztomnym dazeniu do pokonania faszystowskiego chaosu i stworzenia
komunistycznego porzadku. Jednoczesnie — podobnie jak w pierwszych soc-
realistycznych filmach partyzanckich - harmonijnie wspélistnieja z przyro-
da, ktéra zapewnia im schronienie. Znajduja si¢ bowiem na ojczystej ziemi,
w ktdrej faszysci - z ich nowoczesng technikg militarng - stanowia element
obcy kulturowo.

Olbrzymig role w eposach odgrywa najwyzszy wodz — Tito. Najczeéciej w ogd-
le nie pojawia si¢ na ekranie, partyzanci jedynie otrzymujg od niego rozkazy.
Nemanja Zvijer, powolujac si¢ na innych filmoznawcéw, twierdzi, zZe unikanie
pokazywania Tity stuzy jego sakralizacji i deizacji®. Tito spetnia funkcje boga
rewolucji, ktdry - pozostajac niewidzialny — widzi wszystko i dlatego doskona-
le kieruje procesem stwarzania komunistycznego kosmosu. Uosabia rewolucyj-
ng ideg i jednoczesnie opatrzno$¢ czuwajacg nad jej wprowadzaniem w Zycie.

TITO NA EKRANIE

Jedynie w kilku filmach partyzanckich pojawia si¢ fizycznie osoba Tity.
Pierwszym z nich jest jeden z pionierskich przyktadéw partyzanckiego soc-
realizmu - wspomniany juz chorwacki film Niech Zyje naréd z 1947 roku.
W utworze tym posta¢é Tity wida¢ tylko przez kilka sekund. Podobnie jest
w serbskim eposie Desant na Drvar (1963) wyrezyserowanym przez Chorwata
Fadila HadZicia. W fabul¢ wmontowano tu kilkanascie sekund dokumental-
nych zdje¢, ktére przedstawiaja Tite w czasach partyzantki.

5 Zob. N. Zvijer, Ideologija filmske..., op.cit., s. 33.
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Po raz pierwszy gtéwnym bohaterem filmu partyzanckiego jugostowiariski
przywodca staje si¢ w bosniacko-serbskim eposie Pigta ofensywa (Sutjeska,
1973), nakreconym przez chorwackiego rezysera Stipe Delicia. W dziele tym
Tite odtwarza hollywoodzki gwiazdor, Brytyjczyk Richard Burton. Powsta-
nie Pigtej ofensywy wigze si¢ z sytuacja polityczng w Jugostawii po sttumieniu
przez Tit¢ odwilzy polityczno-spolecznej w 1971 roku. Wérdd konserwatyw-
nych komunistéw rodzi si¢ wtedy potrzeba wzmocnienia autorytetu wiadzy
panstwowej i partyjnej, zachwianego przez proces odwilzowej liberalizacji.
Pojawienie si¢ postaci Tity w wysokobudzetowym filmie ma by¢ jednym
z czynnikéw propagandowych stuzacych osiagnieciu tego celu.

Kolejnym dzietem partyzanckim, w ktérym pokazany zostaje Tito, cho¢
tym razem tylko epizodycznie, jest serbski epos Ziki Mitrovicia pt. Republi-
ka Uzycka (UZicka republika, 1974). W jednej krétkiej scenie naczelny wodz
przewodzi zebraniu sztabu wojskowego, w innej ewakuuje si¢ wraz z ranny-
mi partyzantami i ludnoscig cywilng w géry. Wymienione sceny podkreslaja
dwa gléwne atrybuty ideologicznego wizerunku Tity-partyzanta - polityczno-
-wojskowa boskos¢ i ludzkg solidarnoéé. W 1983 roku Serb Zdravko Sotra
rezyseruje serbsko-slowenski epos Marsz smierci (Igmanski mars), w ktérym
postac Tity ma charakter drugoplanowy. Jugostowianiski przywédca zostaje
w tym filmie odmlodzony i wykreowany na osobe fatwo nawigzujgcg kontakt
z ludZmi. Najsilniejszy akcent rezyser kladzie na opiekuriczy stosunek Tity
do rannych partyzantéw. Marsz Smierci powstaje juz po $mierci prezydenta
Jugostawii (umiera on w 1980 roku). Mozna przypuszczaé, ze wprowadze-
nie jego postaci do wysokobudzetowego filmu partyzanckiego stuzy wéw-
czas — jak wczeéniej w Pigtej ofensywie — propagandowemu podreperowaniu
autorytetu partii komunistyczne;.

Tito ma za zycia duzy wplyw na kinematografie jugostowianska nie tyl-
ko dlatego, ze sprawuje w Jugostawii dyktatorska wladze. Jest takze prawdzi-
wym kinomanem. Lubi szczegélnie kino hollywoodzkie, ale oglada tez na
biezaco filmy jugostowianskie. Jego wyrazane prywatnie sagdy na temat dziet
krajowej produkcji oddzialuja w pewnym stopniu na ich publiczny odbior.
Zaangazowaniu Tity w jugostowianiskg kinematografie, a zwlaszcza w kino
partyzanckie, serbska rezyserska Mira Turajli¢ poswieca duzo uwagi w doku-
mencie Cinema Komunisto (2010), dotyczacym kuliséw powstawania wysoko-
budzetowych widowisk filmowych w socjalistycznej Jugostawii.

Jugostawia istnieje jeszcze jedenascie lat po $mierci Tity. W owym cza-
sie — z powodu nasilajacego si¢ kryzysu ekonomicznego, a takze wzrastajacej
popularnoéci telewizji oraz zachodnich filméw dystrybuowanych na kasetach
wideo - zyski z produkcji jugostowianskich filméw nie sg juz na tyle duze,
aby lokalne wytwoérnie mogty sobie pozwoli¢ na finansowanie kosztownego

kina partyzanckiego. Wazniejsza jednak przyczyna jego obumierania jest do-
konujaca si¢ w latach 80. powolna erozja ideologii komunistycznej, odwotuja-
cej sie do mitu partyzanckiego. W poszczegdlnych republikach coraz wigksze
znaczenie zyskuja lokalne nacjonalizmy. Oprécz niedostatecznych warun-
kéw ekonomicznych i politycznych o koricu omawianego gatunku filmowe-
go decyduje tez wyczerpanie jego formuly, tak intensywnie eksploatowanej
w réznych odmianach poczawszy od zakorczenia drugiej wojny $wiatoweje.

Ostatnim filmem partyzanckim jest bo$niacko-chorwacko-serbski Cichy
dynamit (Gluvi barut, 1990) Baty Cengicia. Jego akcja rozgrywa si¢ w bosniac-
kiej wsi, do ktdrej przybywajga titowscy partyzanci, aby mobilizowaé tamtej-
szych mieszkancéw do walki z faszystami i jednoczeénie indoktrynowac ich
ideologicznie. W realizacji tego zadania przeszkadzajg partyzantom stacjo-
nujacy w poblizu czetnicy. Rezyser porzuca w Cichym dynamicie poetyke soc-
realistyczng, typowa dla wigkszosci przyktadéw kina partyzanckiego. Blizej
mu do filméw realistycznych czy nawet czarnofalowych, zachowuje bowiem
dystans zaréwno do ideologii komunistycznej, jak i czetnickiej, podkreslajac
bezwzgledno$¢ obydwu stron konfliktu. Na tym tle rysuje inng, istotniejsza
opozycje — miedzy Zolnierzami (czetnikami i komunistami) a wie§niakami,
ktorzy s3 gotowi broni¢ wlasnej ziemi przed okupantem, jednak nie chcg tego
czyni¢ w imi¢ narzuconej ideologii.

Kres filmu partyzanckiego nadszedl wraz z upadkiem socjalizmu w Jugo-
stawii w 1990 roku i rozpadem tego kraju w latach 1991-1992. Kino omawia-
nego gatunku traci wéwczas racje bytu, poniewaz stanowi wykwit jugosto-
wianskiego socjalizmu i zarazem jeden z jego kulturowych filar6w. Wtadze
panstw postjugostowianskich dystansuja sie od tradycji jugostowianskiej
przez jej weryfikacje ideologiczna, podporzadkowang krzewieniu tradycji
alternatywnej — narodowe;j.

¢  Ten sam los spotyka partyzanckie seriale telewizyjne. Ostatnim z nich jest trzyodcinko-
wy Ranny partyzant (Ranjenik) w rezyserii Savy Mrmaka. Bo$niacka telewizja produkuje
go w 1988 roku.
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