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Mistrz-uczen czy pan-
-niewolnik? Postkolonialne
spojrzenie na powojenne relacje
sowiecko-jugostowianskie

na przykladzie filmu

W gorach Fugoslawii

Stowa kluczowe: Abstrakt
sowiecki imperializm Artykut zostal poswiecony radzieckiemu filmowi W gorach
kulturowy; TFugostawii (W gorach Fugoslawii, rez. Abram Room, 1946),
kino radzieckie; ktory jest analizowany przez pryzmat teorii postkolonial-
kino jugostowianskie; nej. Sam film, jak i historia jego produkcji stanowia przykla-
propaganda dy imperialistycznych praktyk kulturowych stalinowskiego
stalinowska; Zwiazku Radzieckiego. Nakrecony w Jugostawii tuz po dru-
jugostowianski film giej wojnie swiatowej, opowiada historie antyfaszystowskiej
partyzancki walki partyzanckiego ruchu Josipa Broza Tity w sposob ty-
powy dla powojennego socrealizmu radzieckiego. Film zo-
stal zrealizowany w jezyku rosyjskim przez ekipe radziecka.

W produkceji wzielo udzial rowniez wielu aspirujacych ju-
gostowianskich filmowcow i aktorow. Analiza ma na celu
ujawnienie metod zawlaszczenia kulturowego i manipulacji
ideologicznej, ktore radzieccy tworcy stosowali, by umac-
nia¢ narracje Kremla gloszaca, ze zwyciestwo jugostowian-
skich partyzantow nad okupantem bylo mozliwe tylko dzie-
ki znacznemu wsparciu Armii Czerwone;j.
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Studiujac historie kina propagandowego, czesto napotykamy sytuacje,
w ktorych okazuje sie, ze drobne nie$cistosci (np. w ekranowej prezentacji faktéw
historycznych lub w ksztattowaniu narracji historyczno-filmowej w literaturze
przedmiotu) kryja gtebokie réznice — niekiedy o potencjale konfliktogennym. Oto
przyklad: pomimo ze pierwszym petnometrazowym filmem fabularnym produk-
i jugostowianskiej nakreconym po II wojnie §wiatowej niewatpliwie pozostaje
Slavica (rez. Vjekoslav Afri¢, 1947), to jednak historycy kina, ktérzy twierdza, iz
byt to pierwszy pelnometrazowy film fabularny nakrecony w powojennej Jugo-
stawii, mijaja sie z prawda'. Mogtoby sie wydawad, ze r6znica jest niewielka, ma
ona wszakze fundamentalne znaczenie. Juz w 1946 r. odbyla sie bowiem premiera
filmu W gérach Jugostawii (W gorach Jugoslawii, rez. Abram Room) — produkgiji ra-
dzieckiego Mosfilmu zrealizowanej z udziatem filmowcow jugostowianskich, po-
$wieconej antyfaszystowskiej walce partyzanckich oddziatéw Josipa Broza Tity.

Z réznych wzgledéw — w duzej mierze pozaartystycznych — film Rooma
byt przez lata marginalizowany, czesto (§wiadomie lub nie) zupelnie pomijany,
a w konsekwencji bez mata zapomniany. Cho¢ W gérach Jugostawii z pewnoScia
nie nalezy do wysokiej rangi dziet sztuki filmowej, warto do niego wrdcic z co naj-
mniej dwéch powodéw. Po pierwsze dlatego, ze wywart on formatywny wplyw
na powojenna historie kina jugostowianskiego. Produkcja W gérach Jugostawii sta-
ta sie przyspieszonym kursem rzemiosta filmowego dla przysztych kadr jugo-
stowianskiej kinematografii, przede wszystkim za$ pierwsze filmy partyzanckie,
ktére utorowaty jugostowianskim twércom droge do ukonstytuowania wlasne-
go, autonomicznego modelu kina wojennego, powstaly jako glosy polemiczne,
definiujace sie w opozycji do dzieta Rooma, zrodzone z potrzeby sprostowania
zawartych w nim ideologicznych, historycznych i kulturowych przektaman.

Drugim powodem, dla ktérego film W gérach Jugostawii wydaje sie zastugi-
wac na ponowne odczytanie, jest jego warto$¢ badawcza z perspektywy studiéw
nad metodyka prowadzenia kolonialnej polityki kulturalnej przez stalinowski
Zwiazek Radziecki. Z filmu Rooma (a takze z zachowanych $wiadectw dotycza-
cych jego produkgji) mozna sie wiele dowiedzie¢ na temat rysu narcystycznego
sowieckiej mentalno$ci imperialnej. Jeden z niepodwazalnych dogmatéw kultury
stalinowskiej glosit, ze pod wzgledem cywilizacyjnym ZSRR wyprzedzat wszyst-
kie pozostale kraje na planecie. To typowe dla kultur kolonialnych przekonanie
stanowilo znakomite uzasadnienie przejmowania kontroli nad instytucjami i dys-
kursami spoteczenstw kolonizowanych: dziatania te miaty przeciez na celu wdro-
zenie zasad lepszej, sprawiedliwszej i bardziej racjonalnej organizacji spotecznej,
a zatem byly powodowane pobudkami czysto altruistycznymi. Typowa postawa
imperialnego centrum jest tez przyznawanie sobie prawa do opowiadania o kul-
turach peryferii w ich imieniu. Przedsiewziecia tego typu, ktére z perspektywy
postkolonialnej jawia sie jako zawtaszczenie kulturowe, przez kolonizatoréw by-
waja postrzegane jako gesty otwartosci, docenienie strony podporzadkowanej czy
wrecz zaszczyt wy$wiadczony prowincjonalnej kulturze przez chcacych ja spor-
tretowad przedstawicieli ,wielkiego §wiata”. Obraz, ktéry wéwczas powstaje, jest
z reguly wypaczony (z powodu ignorangji i arogangji kolonizatora), przez co — tak
jak w przypadku filmu W gérach Jugostawii — przedstawiciele portretowanej kultu-
ry nawet przy najlepszych checiach nie sa w stanie sie z nim identyfikowac.
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Ponad dwie dekady temu Ewa Thompson® wysuneta postulat przenie-
sienia metody postkolonialnej Edwarda Saida na badanie relacji hegemonicznej
sity imperialnej (carskiej Rosji i Zwiazku Radzieckiego) z mniejszymi narodami
wschodniej Europy (a takze Azji Centralnej oraz Syberii). Byt to wéwczas odosob-
niony glos prekursorki, ktéra podwazyta obowiazujaca optyke badawcza, repro-
dukowana przez pokolenia rosyjsko- i anglojezycznych rusycystéw. W ostatnich
latach tego rodzaju perspektywa staje sie w humanistyce krajéow postkomuni-
stycznych coraz powszechniejsza®, na co z pewno$cia maja wptyw zachodzace
zmiany geopolityczne. Podobnie jak w przypadku badan postkolonialnych zaj-
mujacych sie terytoriami (post)zaleznymi od imperiéw zachodnioeuropejskich,
kluczowa pozostaje analiza relacji miedzy dominujacym (samozwariczym) cen-
trum a zmuszanymi do uleglo3ci peryferiami, zaré6wno poprzez krytyczne odczy-
tanie dominujacego dyskursu, jak i rekonstruowanie strategii, za pomoca ktérych
wyrazaja sie tendencje emancypacyjne.

Niewiele ponad trzyletni okres zamykajacy sie pomiedzy 11 kwietnia
1945 r. (podpisanie przez Josipa Broza Tite i Wiaczestawa Mototowa strategicz-
nego ukltadu o wsparciu i przyjazni) a 28 czerwca 1948 r. (usuniecie KPJ* z Ko-
minformu) nie przestaje przyciaga¢ uwagi badaczy z krajéw ukonstytuowanych
po rozpadzie SFRJ". Na gruncie historii, politologii, ale takze ekonomii czy kultu-
roznawstwa powstaja liczne prace® z réznorakich perspektyw naswietlajace czas
politycznej préby sit miedzy hegemoniczna potega w fazie dynamicznej ekspan-
sji a wieloetnicznym pietnastomilionowym narodem, zjednoczonym jak nigdy
wezesniej dzieki niedawnemu triumfowi nad okupantem. Historiografia i histo-
riofotia” relacji sowiecko-jugostowiafiskich w okresie 1945-1948 (a takze w latach
wojny i okresie p6zniejszym) stanowia obszar badawczy, ktéry wydaje sie szcze-
goblnie interesujacy — i wciaz jeszcze niewystarczajaco rozpoznany — z perspekty-
wy podejscia korzystajacego z narzedzi i poje¢ paradygmatu postkolonialnego
w opisie spoteczeristw Europy Srodkowo-Wschodniej oraz ich zwiazkéw z mo-
skiewskim centrum. Wartoé¢ poznawcza tego przedmiotu badan tkwi miedzy
innymi w tym, ze dynamika stosunkéw dwustronnych ma zupetnie inna cha-
rakterystyke niz w przypadku pozostatych krajéw regionu, ktére — w mniejszym
lub wigkszym stopniu i rozmaicie w réznych okresach — pozostawaty zalezne od
Moskwy do konica zimnej wojny.

Okres powojenny to w dziejach Jugostawii nie tylko czas odbudowy znisz-
czef, ale réwniez — przynajmniej wedle wyktadni obowiazujacej do koica istnie-
nia tego kraju — czas zbiorowego ferworu, wspélpracy i optymizmu. Nastapita
wtedy polityczna, ekonomiczna i kulturowa transformacja spoteczenstwa w du-
chu sloganu ,nie czas na odpoczynek, p6ki trwa odnowa” (Nema odmora, dok traje
obnova). Jej celem bylo zbudowanie nowej, wspdlnej ojczyzny jugostowianiskich
narodéw i narodowosci w myél ideologii inkluzywnego patriotyzmu wyrazajace-
go sie w hasle , braterstwo i jednos¢” (bratstvo i jedinstvo). Niebagatelne znaczenie
miat fakt, ze wtadze socjalistyczne w Belgradzie posiadaty duzo silniejszy mandat
spoteczny niz w innych krajach regionu®.

Z punktu widzenia KP] sukces partyzantéw jawit sie jako wygrana woj-
na obronna, ale przede wszystkim jako zwyciestwo rewolugji nad sitami skrajnie
reakcyjnymi, jak niemieccy nazi$ci, wloscy faszysci, chorwaccy ustasze, serbscy
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czetnicy czy albanscy baliéci. Stanowisko utozsamiajace walke narodowowyzwo-
leficza ze zrywem rewolucyjnym zostato przyjete juz w maju 1941 r. i bylo konse-
kwentnie utrzymywane przez cala wojne i pézniej, mimo ze do 1943 r. pozosta-
walo w kontrze do oficjalnej linii Kominternu, a Kreml naciskal, by tymczasowo
odtozy¢ kwestie klasowa i podja¢ walke antyfaszystowska ramie w ramie z cze-
tnikami. Sama rewolucja szybko stata sie mitem zalozycielskim nowego kraju,
pierwszym i najwazniejszym tematem jego kultury.

Jugostawia zakonczyta wojne jako bliski i lojalny sojusznik Zwiazku Ra-
dzieckiego. Marszatek Tito byt kreowany na jednego z najwazniejszych lideréw
§wiata socjalistycznego, a budowany w kraju socjalizm kopiowal rozwiazania
ustrojowe i wzorce instytucjonalne Zwiazku Radzieckiego. Na stalinowska modte
zorganizowano Agitprop — organ partyjny zajmujacy sie kreowaniem i kontrola
dyskursu. Kultura i sztuka sowiecka (a takze wybrane nurty przedrewolucyjnej
kultury rosyjskiej) byty stawiane na piedestale i stuzyly za wzér. W sztukach pla-
stycznych nasladowano sowiecki socrealizm, na scenach teatralnych grywano
sztuki rosyjskich autoréw, a w repertuarze kin dominowat radziecki program.
Prasa i radio reprodukowaty tresci sowieckiej propagandy, podtrzymywaly sta-
linowski kult jednostki, budujac jednoczeénie kult Tity jako wodza rewolugji
i przyjaciela Stalina.

Czas harmonijnego zwiazku bratnich narodéw nie trwat dtugo. Szybko
ujawnily sie — juz wczedniej ,, podskérnie” wyczuwalne — rozbieznosci intereséw
oraz wyobrazef na temat warunkéw regulujacych wzajemne relacje. Pomimo
deklaracji partnerstwa i réwnosci Moskwa prowadzita wobec Belgradu polityke
imperialna, zorientowana na poszerzanie zakresu wtasnej kontroli i minimali-
zowanie autonomii drugiej strony. Sowieci domagali sie wplywu na decyzje ka-
drowe KPJ i wywierali naciski w zwiazku z poczynaniami Jugostawii na arenie
miedzynarodowej. Wspdlne przedsiewziecia gospodarcze okazatly sie narzedzia-
mi eksploatacji kolonialnej (charakteryzujacymi sie wyrazna asymetria podziatu
korzysci®), a projekty kulturalne — instrumentami ksztattowania dyskursu podpo-
rzadkowanego moskiewskiemu centrum.

Propagandy obu krajéw stosunkowo dtugo ukrywaly tarcia przed opinia
publiczna, kreujac wizje niczym niezmaconej przyjazni. W konicu jednak narasta-
jacy konflikt musiat zosta¢ upubliczniony. Produkcje propagandowe opiewajace
idee ,wiecznego braterstwa”, ktérych najznaczniejszym przyktadem na gruncie
kina aktorskiego pozostaje W gdrach Jugostawii, zdezaktualizowaly sie i trafity na
potki. Niemal z dnia na dzien w propagandzie sowieckiej Tito z bohatera prze-
obrazit sie w zdrajce idei komunistycznych i ,,stugusa Zachodu”. Réwnoczesnie
w propagandzie jugostowianskiej doszto do diametralnej zmiany w ukazywaniu
roli Stalina, ktéry byt teraz przedstawiany jako despota, megaloman i uzurpator
sprzeniewierzajacy sie ideom Marksa i Lenina. Jednocze$nie coraz $mielej podno-
sity sie glosy, ze jedynym wyrazicielem oraz godnym i prawomocnym kontynu-
atorem dzieta Rewoludji Pazdziernikowej pozostawat Tito!’.

W momencie, w ktérym Marszatek podjat ryzyko otwartego przeciwsta-
wienia sie imperialnym planom Zwiazku Radzieckiego, zaczyna sie wtaSciwa
historia socjalistycznej Jugostawii — jako panstwa poszukujacego wiasnej drogi,
dazacego do utrzymania réwnego dystansu wobec obu zimnowojennych mo-
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carstw, zjednoczonego przez ponad trzy dekady wokét charyzmatycznego przy-
woédcy, ktéry wygnat faszystowskiego okupanta, a potem sprzeciwit sie Stalino-
wi, aby z czasem stworzy¢ dla swych rodakéw specyficzny model , koka-kola
socjalizmu”". W centrum systemu pozostawat przywdédca, ale w poréwnaniu do
sztuki propagandowej charakterystycznej dla systemu stalinowskiego, w ktérej
adoracja wodza przybierata forme quasi-religijna, wizerunek Tity (a przynajmniej
jego istotne komponenty) byt ksztattowany przy uzyciu srodkéw znanych z za-
chodniej kultury popularnej. Tito cieszyt sie sympatia miedzynarodowych me-
diéw i elit kulturalnych, chetnie fotografowat sie z gwiazdami zachodniego kina
i niemal co roku goécil na festiwalu filmowym w Puli, odbywajacym sie od 1954 r.
w epickiej scenerii amfiteatru z czaséw Cesarstwa Rzymskiego.

Imperializm kulturowy w dzialaniu

Niniejszy tekst nie pretenduje do miana wyczerpujacej analizy filmu
W gorach Jugostawii, a jedynie proponuje odczytanie jego niektérych elementéw
sktadowych oraz bezposrednich kontekstéw w perspektywie analizy postkolo-
nialnej. Film Rooma dostarcza reprezentatywnej egzemplifikacji pewnych gene-
ralnych tendencji. Opowie$¢ o powstawaniu W gérach Jugostawii, poczawszy od
genezy pomystu, poprzez przyjety model wspélpracy, az po ostateczna porazke
ukonczonego projektu w oczach jugostowianskiej publicznosci i krytyki, mozna
potraktowa¢ jako pars pro toto relacji miedzy dwoma panstwami w tym okresie
(huczne zapowiedzi, wielkie nadzieje i gorzkie rozczarowanie). Film, ktéry w za-
my$le miat by¢ artystycznym hotdem dla wielkiego zwyciestwa bratniego naro-
du, stal sie aktem przemocy symbolicznej narzucajacym imperialistyczna inter-
pretacje najnowszej historii.

Do produkgji przystapiono wkrétce po zakonczeniu dziatani wojennych
w Jugostawii. Decyzja o realizagji filmu o zwyciestwie partyzantéw nad okupan-
tem zostata podjeta w Moskwie i ptyneta z samego szczytu kremlowskiej wta-
dzy'. Projekt poczatkowo nosit tytut Burza nad Batkanami, a za rezyserie mieli
odpowiada¢ ,bracia” Siergiej i Gieorgij Wasiljewowie, autorzy ulubionego filmu
Stalina, Czapajewa (1934). Ostatecznie zadanie to powierzono Abramowi Roomo-
wi, twércy, ktéry wstawit sie odwaznymi formalnie i obyczajowo filmami awan-
gardowymi z okresu NEP-u (zwtlaszcza Milos¢ we troje | Triet’ja Mieszczanskaja,
1927/). W latach 30. rezyser popadt w nielaske za sprawa skandalizujacego filmu
Surowy miodzian (Strogij junosza, 1936), zakazanego do korica istnienia ZSRR, po
czym mozolnie, acz skutecznie odbudowywat swoja pozycje propagandowymi
peanami na cze$¢ Stalina i jego panstwa (wérdd nich niestawny Wiatr ze wschodu
| Wietier s wostoka, 1940/ usprawiedliwiajacy agresje ZSRR na II RP). Film poprze-
dzajacy W gérach Jugostawii, Najazd (Nasziestwije, 1945), kameralny dramat rozgry-
wajacy sie w okupowanym przez Niemcéw rosyjskim miasteczku, uwaza sie za
jedno z najdonioslejszych osiagnie¢ kina radzieckiego okresu Il wojny $wiatowe;j.

O randze przedsiewziecia §wiadczy fakt, ze zostal do niego przydzielony
operator Eduard Tisse, ktéry zapisat sie w historii kina gtéwnie dzieki zdjeciom
do filméw Siergieja Eisensteina. Scenariusz napisat do$wiadczony gruzinski sce-
narzysta Giorgi Mdivani. Do roli Tity zaangazowano znakomitego aktora teatral-
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nego Iwana Biersieniewa. Jednym z zamierzen projektu byto stworzenie mato do-
Swiadczonym twoércom jugostowianskim mozliwosci szlifowania warsztatu pod
okiem uznanych mistrz6w kina radzieckiego. Wiodacym cztonkom radzieckiej
ekipy przydzielono jugostowiariskich asystentéw, sposréd ktérych znaczna czesé
stanowita trzon jugostowianskiej kinematografii przez co najmniej dziesie¢ na-
stepnych lat. Sytuagja ta z jednej strony byta w oczywisty sposéb korzystna dla
rozwijajacej sie sceny filmowej w Jugostawii, z drugiej jednak juz na wczesnym
etapie prac prowadzita do hierarchizacji i asymetrycznosci dwustronnej relacji.
Udziat jugostowianskich filmowcéw w produkcji mozna zrekonstruowac na pod-
stawie zrodel i czotéwki. W charakterze drugich rezyser6w przy filmie praco-
wali Nikola Popovié (rezyser filmu Ten naréd bedzie zyt | Zivjece ovaj narod, 1947 /)
oraz prawdopodobnie Vjekoslav Afri¢ (twérca Slavicy). Asystentami Rooma byli:
Rado$ Novakovi¢ (jeden z najwazniejszych rezyseréw jugostowianskich lat 50.),
Traj¢e Popov (twérca macedonski, autor m.in. stynnego filmu Krwawe macedoriskie
wesele [ Makedonska krvava svadba, 1967 /) i Gustav Gavrin (twérca m.in. filméw
wojennych, takich jak Czerwony kwiat / Crveni cvet, 1950/ czy Bytam silniejsza / Bila
sam jaca, 1953 /). Eduardowi Tisse asystowali Zorz Skrigin (wybitny rezyser i ope-
rator jugostowianski urodzony w Odessie) i Anton , Harry” Smeh (operator ze
Stowenii). Asystentem autora muzyki Jurija Birjukowowa byt kompozytor Josip
Stolcer-Slavenski. Twércy scenografii, Aleksiejemu Utkinowi, asystowali artysta-
-plastyk Jozo Janda oraz scenograf Miomir Denié, ktéry pdzniej pracowat miedzy
innymi z Andrzejem Wajda przy realizacji Powiatowej Lady Makbet (1962). Ponadto
dublerem Biersieniewa zostat stoweniski aktor teatralny i filmowy Lojze Dreno-
vec. Oprécz wymienionych filmowcéw w ekipie znalezli sie takze France Stiglic
(czotowy stowenski rezyser lat 50. i 60.)" oraz Aleksandar Sekulovi¢ (znakomity
operator) — ich funkgje nie sa sprecyzowane przez zrédta. Wsparciem organiza-
cyjnym i komunikacja z czynnikami partyjnymi zajmowat sie Radovan Zogovi¢
(kierownik serbskiego Agitpropu'). Trzeba tez zaznaczy¢, ze na planie pracowato
wielu innych Jugostowian, o ktérych zrédta milcza.

Z zachowanych dokumentéw wynika, ze pierwotnie projekt miat by¢ ko-
produkgja'®. Nie jest jasne, co zadecydowalo o rezygnacji z tego zamierzenia, ist-
nieja natomiast liczne $wiadectwa méwiace o narastajacych tarciach, napieciach,
a takze otoczce skandalu, jaka towarzyszyla catemu przedsiewzieciu. Aspiruja-
cy jugostowianscy filmowcy, wywodzacy sie w wiekszosci z ekip realizujacych
kroniki frontowe lub grup teatralnych, poczatkowo podchodzili do produkeji
z duzym entuzjazmem. W uczestnictwie w profesjonalnym projekcie waznego ra-
dzieckiego rezysera widzieli szanse na rozwdj kariery i cenna okazje do zdobycia
wiedzy. Trzeba pamietad, ze kino radzieckie cieszylo sie woéwczas w Jugostawii
ogromna estyma.

Kulisy pracy nad filmem wspomina w jednej ze swoich autobiograficznych
ksiazek Vlast i pobuna [Wladza i rebelia] Milovan Dilas, pézniejszy dysydent, ktéry
w latach 50. opowiedziat sie za transformacja ustrojowa Jugostawii w kierunku
demokracji wielopartyjnej, za co zostal poddany przez rezim szeroko zakrojonej
kampanii oczerniajacej, a w koncu skazany na wiezienie’”. W okresie powojen-
nym Dilas, zastuzony weteran walk z okupantem, kierowat jugostowianskim
Agitpropem. Wedtug Dilasa wspétpraca przy filmie przebiegala w atmosferze
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konfliktu i wzajemnego niezrozumienia. Pomimo deklarowanego braterstwa
kulturowo-politycznego relacje miedzy sowiecka i jugostowianiska czescia ekipy
byly dalekie od réwnosci czy partnerstwa. Dilas poréwnuje wrecz bezceremonial-
ne nastawienie strony sowieckiej do najazdu hord mongolskich'®, wspomina tez
o libagjach i orgiach, o ktérych powszechnie wiedziano i ktére budzity niesmak
wéréd licznych przedstawicieli kierownictwa KPJ". Ekipa radziecka pozostawata
gtucha na wysuwane przez jugostowianskich filmowcéw i oddelegowanych do
produkgji partyjnych ofigjeli sugestie modyfikacji zaprezentowanej w filmie wizji
najnowszych wydarzen historycznych, liczac sie z ich zdaniem jedynie w kon-
tekscie regionalnej specyfiki bosniackiego folkloru. Niezadowolenie strony jugo-
stowiariskiej budzily sposéb prezentacji Tity oraz falszujace prawde historyczna
uwypuklenie roli Armii Czerwonej w walkach na terenie Jugostawii. Dilas nie
pozostawia suchej nitki takze na gotowej produkdji, nazywajac ja banalng, peltng
frazeséw opowiescig o powstaniu wiesniakéw®. Autor twierdzi, ze film poni6st poraz-
ke wéréd jugostowianskiej publicznoéci oraz krytykéw, ktérzy nie byli zachwyceni,
pomimo iz szczerze identyfikowali sig z Sowietami®.

Dilas odnotowuje tez niezadowolenie samego Tity, ktéry w reakgji na film
miatl plongc ze wstydu®. Byé moze wlasnie kreacja Biersieniewa i sposéb przed-
stawienia jugostowianskiego wodza rewolucji staly sie najwazniejsza przyczy-
na odrzucenia filmu przez czynniki oficjalne KP] oraz tamtejsza publicznosé.
Biersieniew spedzit sporo czasu z Tita, ktéry poczatkowo calym sercem sprzyjat
projektowi®; aktor miat w ten sposéb zblizy¢ sie i upodobni¢ do swojego boha-
tera. Ostatecznie jednak jego interpretacja okazata sie daleka od realizmu: zosta-
a utrzymana — podobnie jak caly film — w tonacji monumentalnej, styl gry jest
mocno sceniczny, a wykreowana postac to prorok, wizjoner i goracy antyfaszysta
gloszacy hasta internacjonalistyczne; w kazdej scenie emanuje z niego dostojen-
stwo typowe dla kina kultu jednostki. Tito Biersieniewa nalezy do galerii postaci-
-pomnikéw kina stalinowskiego, ktére Evgeny Dobrenko charakteryzuje jako po-
zbawione osobowosci figury mitologiczne — ruchome pomniki lub méwigce posqgi*.
Jawi sie jako bohater uduchowiony, zadumany i pozbawiony poczucia humoru.

Tito nie jest gtéwnym bohaterem filmu, ale pozostaje postacia centralna
pod wzgledem ideologicznym i sensotwérczym. W gérach Jugostawii realizuje
charakterystyczny model narracyjny kina stalinowskiego (spetniony w sposéb
wzorcowy w Przysigdze [Kljatwa, rez. Micheil Cziaureli, 1946/). A zatem: gtéwny
watek dotyczy postaci fikcyjnych, a ich losy sa splecione z opowiescia o przywéd-
cy, z ktérym spotkania determinuja wybory i ksztattuja $wiadomo$¢ bohateréw.
Watek fikcyjny dominuje z perspektywy czasu ekranowego, ale to watek wodza
stanowi o znaczeniowym sednie opowiesci.

Film jest skonstruowany z epizodéw, ktére dziela diugie elipsy czasowe.
Akgcja obejmuje okres od 22 czerwca 1941 r. do wyzwolenia Belgradu (20 pazdzier-
nika 1944 r.). Gtéwny watek fabularny opowiada o losach Slavka Babicia (Nikotaj
Mordwinow), ktéry z prostego, dumnego i pracowitego rolnika przeistacza sie
w bohatera ruchu oporu i bliskiego wspétpracownika Tity. Slavko poczatkowo
dystansuje sie od argumentéw komisarza partyjnego Dusana (Stane Cesnik), ale
w konicu przekonuje sie, ze wojna dotyczy kazdego, i podejmuje walke z okupan-
tem, stajac na czele grupy wieSniakéw. Wkrétce jego oddzial zmienia sie w zdy-
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scyplinowana, dobrze zorganizowana jednostke militarna, a Slavko zdobywa
przyjazn i szacunek Tity, ktérego wielbi ponad wszystko. Watek Slavka osiaga
dramaturgiczne apogeum, kiedy czetnicy porywaja jego mtoda zone Milice (T. Li-
kar), by zmusi¢ go do ulegloéci. Ten pozostaje jednak nieugiety, tym samym spro-
wadzajac na niq $mieré. Zgodnie z socrealistyczna konwencja watek protagonisty
réwniez koriczy sie jego heroiczna $miercia (tutaj z rak zdradliwych czetnikéw).
Ideologicznie znaczace sa takze losy postaci drugoplanowych, takich jak czerwo-
noarmista Aleksiej Gubanow (Wsiewotod Sanajew), uciekinier z obozu jenieckie-
go, ktéry walczy ramie w ramie z partyzantami, wcielajac w zycie idee braterstwa
miedzy socjalistycznymi narodami, lub Andza (Olga Zyzniewa), ktéra, pragnac
zmy¢ plame na honorze rodziny (jej maz okazat sie tchérzem, za co zginat z rak
Slavka), posyla do walki nastoletniego syna. Watki fikcyjne przeplataja sie ze
scenami prezentujacymi postaci historyczne. Poza Tita sportretowane sa ,czar-
ne charaktery” historii najnowszej: Erwin Rommel (Bojan Stupica), przywodca
ustaszy Ante Paveli¢ (niewymieniony w czotéwce) i przywddca czetnikéw DraZa
Mihailovié (w tej roli Afric).

Pomimo propagandowego charakteru projektu osobowosci wybitnych
tworcéw (zwlaszcza Rooma i Tisse) odcisnely sie na gotowym dziele. Powstat
film dziwaczny, ale zajmujacy. Z pewnoScia niepozbawiony waloréw estetycz-
nych, cho¢ jako caloé¢ okazat sie artystyczna porazka, z gory skazana na niepo-
wodzenie préba pogodzenia sprzecznoéci: socrealistycznego dogmatu i nieSmia-
tych wysitkéw na rzecz wskrzeszenia ducha zakazanej awangardowej tradycji
estetycznej. Niektore ujecia Tisse sa niezwykle wysmakowane, skomponowane
zgodnie z konstruktywistyczna dominanta geometryczna (podporzadkowujaca
rzeczywisto$¢ formie, a nie forme rzeczywistosci). Wszelkie odstepstwa od soc-
realistycznej zasady prymatu tredci nad forma zostaly jednak zréwnowazone
niemal fanatyczna zarliwo3cia ideologiczna. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze twércy
»zabezpieczali si¢” w ten sposéb przed mozliwym zarzutem o skrzywienie for-
malistyczne. W rezultacie powstala synteza niedoskonata, popekana. Ekspery-
ment zostal spauperyzowany, wttoczony w ciasny gorset utylitarno$ci komunika-
cyjnej i jednoznacznoéci przekazu ideologicznego — zarazem w filmie jest obecny
element naddatku stylistycznego, a w konsekwengji (by¢ moze niezamierzenie)
takze znaczeniowego. W niektérych scenach mozna doszukaé sie dekonstrukgji
schematu poprzez jego hiperbolizacje do granic deformagji lub autoparodii.

Efekt Kuleszowa
i kolonialne spojrzenie

Szczegdlnie uzytecznym narzedziem, ktére pomoze odczytac zabiegi formal-
no-ideologiczne zastosowane przez twércéw filmu W gérach Jugostawii, jest pojecie
efektu Kuleszowa. Nie odwotuje sie tu do najbardziej rozpoznawalnego z ekspery-
mentéw Lwa Kuleszowa — dotyczacego przypisywania przez widza r6znych emocji
ujeciom twarzy Iwana Mozzuchina zestawionym z ujeciami znaczacych obiekt6w —
ale do tego, w ktérym za pomoca montazu wytwarza sie nieistniejacy empirycznie
miejski krajobraz. W eksperymencie tym zdjecia zrealizowane w Moskwie i Wa-
szyngtonie zostaty zmontowane w sekwengje, ktéra pozbawieni kontekstu widzo-
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wie odczytywali jako ukazujaca jednolita, spéjna przestrzei”. Co istotne, warun-
kiem koniecznym, aby zaistniat efekt Kuleszowa o charakterze topograficznym, jest
brak ujecia ustanawiajacego®. Pamietajac o tym mechanizmie, warto przyjrze¢ sie
uwaznie sekwengji inicjalnej filmu W gérach Jugostawii — kryjacej w sobie elementy
znaczeniowe, ktére moga okaza¢ sie kluczowe dla wymowy catosci.

Cata sekwengja inicjalna (poprzedzajaca wlasciwe zawiazanie akgji filmu,
ktére nastepuje w momencie przybycia Dusana do rodzinnej wsi Slavka) jest wy-
razistym przykladem kolonialnego spojrzenia na ukazywana czasoprzestrzen
(w wymiarze kulturowym i historycznym). Jej analiza wykaze, ze twércy filmu po-
zbawiaja kolonizowana kulture autonomii i podmiotowosci; odstoni takze ukryte
dychotomie wystepujace miedzy imperialnym centrum i podporzadkowanymi
peryferiami. Sekwencja trwa cztery i p6l minuty i jest stosunkowo rozbudowa-
na — w jej sktad wchodza czotéwka oraz dwie wyraznie oddzielne (tematycznie
i stylistycznie) sceny. Pierwsza z nich wprowadza widza w kontekst okupowa-
nego Belgradu i przedstawia zamknieta mikrohistorie zastrzelenia niemieckiego
oficera przez cztonka ruchu oporu. Ponizej dokonuje szczeg6towego rozbioru tej
nieco ponad minutowej sceny, aby wykazad, ze zostata ona zrealizowana z zasto-
sowaniem kuleszowowskiej metody konstruowania miejskiego krajobrazu. Dru-
ga scena koncentruje sie na postaci Tity, ktéry zabiera glos na posiedzeniu KC Ko-
munistycznej Partii Jugostawii. Cho¢ scena ta jest na pozér do$¢ wiernie osadzona
w znanej historykom faktografii, to jednak rozklad akcentéw znaczeniowych,
a takze ingerencja w chronologie wydarzen historycznych $wiadcza o $wiadomej
manipulacji faktami, ktére zostaja podporzadkowane jednej z trzech naczelnych
tez filmu, gloszacej, iz wybuch powstania partyzanckiego w Jugostawii byt bez-
posrednia reakcja na napas¢ Trzeciej Rzeszy na ZSRR?.

Pierwsze, co ukazuje sie oczom widza, to plansza z napisem: Film zostat
nakrecony w Jugostawii — na miejscach historycznych bojow narodowowyzwolericzej Ar-
mii Jugostawii. Jednak wbrew zawartej w tym wprowadzeniu sugestii autentyzmu
przestrzennego umiejscowienia prezentowanych w filmie wydarzen historycz-
nych twércy wydaja sie mato zainteresowani precyzyjnym czy wiernym odwzoro-
waniem realnych przestrzeni (w znaczeniu geograficznym czy topograficznym),
z duza dowolnoscia dostosowuja je bowiem do wlasnej wizji artystycznej (oraz
przyjetej perspektywy ideologicznej). Do$¢é powiedzieé, ze najczesciej pojawiaja-
cym sie ttem scenograficznym jest hotel Kvarner w nadmorskiej Opatiji (potozonej
w Istrii), gdzie zrealizowano nie tylko sceny we wnetrzach, ale takze plenerowe.
Kvarner — ahistorycznie — stat si¢ ttem narad sztabéw oficerskich zaréwno nazi-
stéw, jak i partyzantéw. Ten najstarszy hotel w Chorwagji, ktéry prezentuje sie na
tle Morza Adriatyckiego niczym malownicze zamczysko, egzemplifikuje na poty
basniowa wizje Jugostawii. Kraj ten — jego kultury, krajobrazy, historie i biografie —
jawi sie w filmie Rooma jako kolonialny fantazmat, przestrzen skonstruowana,
w ramach ktérej odlegte od siebie miejsca, wartosci i tozsamosci zostaly , pozszy-
wane” przy uzyciu zabiegéw montazowych i manipulagji scenariuszowych.

Przyjrzyjmy sie temu krok po kroku. Po oméwionej powyzej planszy na-
stepuje pieciosekundowe ujecie (prawdopodobnie dokumentalne) ukazujace par-
tyzantéw. Mlodzi mezczyZzni i mtode kobiety maszeruja czwdérkami. Epika zrywu
partyzanckiego zostaje w ten sposéb ustanowiona gtéwnym tematem filmu. Na-
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stepnie rozpoczyna sie czoléwka, w ktérej ujawnia sie dominacja strony sowiec-
kiej. Napisy grazdanka widnieja na tle nieruchomych kadréw przedstawiajacych
pejzaze Dalmacji lub Istrii. Wiekszo$¢ wspomnianych wezesniej jugostowianskich
cztonkéw ekipy nie zostata wyszczegblniona. Poza aktorami wymieniono tylko
nazwiska Nikoli Popovicia, Antona Smeha, Traj¢e Popova (omytkowo podpisany
jako D. Popov) oraz Gustava Gavrina. Vjekoslav Afri¢ zostat podpisany jedynie
jako aktor (w podwdjnej roli — Drazy Mihailovicia i partyzanta Ivo), mimo ze wiek-
sz0$¢ zrodet wskazuje, iz podobnie jak Popovié pehit funkgje drugiego rezysera®.

Pierwsza plansza przedstawiajaca role gtéwne zawiera nazwiska czwor-
ga aktor6w radzieckich (kolejno: Biersieniew, Mordwinow, Zyzniewa, Sanajew),
z ktérych tylko ostatni gra posta¢ Rosjanina (zotnierza Armii Czerwonej). Nastep-
nie pojawia sie plansza anonsujaca udziat aktoréw Federacyjnej Ludowej Repu-
bliki Jugostawii; liste nazwisk otwiera T. Likar (grajaca Milice), ktdrej przebieg ka-
riery czy nawet pelne imie pozostaje nieznane historykom filmu. W tle czotéwki
pobrzmiewa marszowa melodia parafrazujaca znany motyw z pieéni partyzanc-
kiej Druze Tito, mi ti se kunemo [Towarzyszu Tito, walczymy z wami]. Chér $piewa po
rosyjsku: Flage wojsk Tity niesie caty naréd. Styl i wykonanie wpisuja sie w gtéwny
nurt 6wczesnej sowieckiej muzyki filmowej. Dodajmy, ze w dalszych czeSciach
partytury pojawiaja sie jeszcze inne nawiazania do lokalnej kultury muzycznej,
jednak podobnie jak w uwerturze zostaly one zawlaszczone i podporzadkowane
tematom bezposrednio wyrastajacym z sowieckiej muzyki socrealistyczne;.

Po czoléwce pojawia sie kolejna plansza informacyjna. Dotyczy ona czasu
i miejsca akdji: ,Stolica Jugostawii Belgrad 22 czerwca 1941 roku”. Wybér tego aku-
rat dnia jest oczywiscie nieprzypadkowy, ma on bowiem fundamentalne znaczenie
w historiografii ZSRR: rozpoczeta sie wtedy , operacja Barbarossa”. Data 22 czerw-
ca byta wszechobecna i gteboko symboliczna w kulturze wizualnej i narracyjnej
Zwiazku Radzieckiego z czaséw wielkiej wojny ojczyZnianej i p6zniej. Jak wykaze
w dalszej analizie, w przypadku filmu W gérach Jugostawii takie usytuowanie czasu
akdji stanowi akt symbolicznej dominacji ze strony hegemona, polegajacy na wpi-
saniu najnowszych dziejéw strony podporzadkowanej we wlasna matryce histo-
riograficzna.

Zanim przystapimy do analizy pierwszej sceny z sekwencji inicjalnej, nale-
zy zwrdéci¢ uwage na pewnego rodzaju taktyke mylenia tropéw, z jaka mamy tu
do czynienia. Widz koncentruje sie na szczegétach akcji, majac wszelkie powody,
by zaktadaé, ze wprowadzony w pierwszej scenie watek mlodego zamachowca
bedzie kontynuowany w dalszej czedci filmu. Dopiero pézniej okazuje sie, ze sta-
nowi on osobna, zamknieta cato$¢ o istotnej funkcji kompozycyjnej i ideologicz-
nej, ale nie fabularnej. Analizujac sytuacje odbiorcza, nalezy wziaé¢ pod uwage, ze
widz w wiekszym stopniu koncentruje sie na akeji (ukazywanych wydarzeniach,
ktore bierze za istotne dla rozwoju fabularnego), w mniejszym za$ na topografii
czy innych elementach wiazacych $wiat filmu z rzeczywistoscia empiryczna (kt6-
rych to kwestii bedzie dotyczyta ponizsza analiza). Z pewnoscia jednak, nawet je-
§li reakgje odbiorcze, o ktérych pisze dalej, zachodza ponizej progu §wiadomosci,
wplywaja one na recepcje sceny.

Co istotne, ponizsza scena, podobnie jak szereg p6zniejszych sekwencji
filmu, nie rozpoczyna sie od konwencjonalnego ujecia ustanawiajacego (daja-
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cego ogodlne pojecie o rozmieszczeniu przedstawionej sytuacji w przestrzeni).
Przypomnijmy, ze brak ujecia ustanawiajacego to warunek sine qua non zaistnie-
nia efektu Kuleszowa.

Pierwsza scena sekwengji inicjalnej sktada sie z dwunastu uje¢:

1. Ujecie typu tilt shot (panorama wertykalna) z dotu do gory ukazuja-
ce charakterystyczny budynek Patacu Albania polozony w centrum Belgradu.
Pod koniec ujecia oczom widza ukazuje sie niemiecki zolnierz stojacy na dachu,
symbolicznie gérujacy nad miastem. W tle stycha¢ parodie niemieckiej muzyki
wojskowej.

2. Widok z dachu Patacu Albania. Na pierwszym planie znajduja sie uzbro-
jeni w dziala maszynowe niemieccy Zoinierze. Spoza kadru dobiega krzykliwy
glos lektora, tym samym staje sie jasne, ze mamy do czynienia z parodia nazi-
stowskiej propagandy:.

Lektor: Achtung, Achtung!

3. Patac Albania z zabiej perspektywy, z lewej strony kadru wida¢ megafon
z napisem ,Belgrad”. Lektor kontynuuje w jezyku rosyjskim, imitujac tembr gto-
su spikeréw nazistowskich kronik propagandowych.

Lektor: Zwyciestwo, zwycigstwo, zwycigstwo!

Dzi$ nasze samoloty zbombardowaly miasta: Minsk, Kijéw, Odessa. ..

4. Zblizenie na megafon z napisem , Belgrad” na jasnym tle.

Lektor: ... Sewastopol. Zwycigstwo, zwycigstwo...

5. Parada niemieckich czolgéw pod budynkiem parlamentu; symboliczne
przejecie wtadzy. Budynek parlamentu znajduje sie na placu Nikoli Pasicia, odda-
lony jest od Patacu Albania o okoto 500 metréw w linii proste;j.

Lektor: ...zwycigstwo! [pauza] Zwycigstwo, zwycigstwo! Wielka niemiecka. ..

6. Zblizenie na niemieckiego oficera. Widz nie otrzymuje informacji na te-
mat jego umiejscowienia, zaklada zatem, zgodnie z mechanizmami opisanymi
przez Klueszowa, ze jest on jednym z zolnierzy widocznych na ujeciu piatym
badz niewidocznym w kadrze obserwatorem parady pod budynkiem parlamentu
(bohater poprawia monokl, co dodatkowo sugeruje, ze patrzy na parade).

Lektor: ...armia przeciela granice Zwigzku Radzieckiego!

7. Bardzo krétkie, niespelna sekundowe, ujecie bojownika ruchu oporu
wychodzacego zza rogu ulicy (niepelny plan amerykariski). Szerszy kontekst to-
pograficzny wciaz pozostaje nieujawniony, widz nadal zaklada, ze akcja toczy sie
naprzeciwko budynku parlamentu.

8. Mezczyzna oddaje strzal do niemieckiego oficera, ktérego widzimy te-
raz po raz pierwszy w szerszym otoczeniu. Okazuje sie, ze znajduje sie on u stép
Patacu Albania.

Lektor: Zwycigstwo...

9. Niemiecki oficer w agonalnym skurczu; w tle nadal wida¢ Patac Albania.

Lektor: ...zwycigstwo. ..

10. Zamachowiec oraz mtoda kobieta (w domysle réwniez dziataczka ru-
chu oporu) biegna przez Plac Republiki, rozdzielaja sie pod pomnikiem ksiecia
Mihaila Obrenovicia i uciekaja w przeciwnych kierunkach. Znajduja sie teraz
na péinoc od Patacu Albania, w odlegtosci co najmniej 250 metréw od miejsca,
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w ktérym zamachowiec znajdowat sie na ujeciu ésmym, przy czym przyspieszo-
ny rytm cie¢ (zageszczenie dramaturgiczne) sugeruje, ze ujecie nastepuje natych-
miast po poprzednim, podobnie jak ujecie dziewiate nastapito natychmiast po
ujeciu dsmym.

Lektor: ...zwycigstwo!

11. Zohierze niemieccy na dachu Patacu Albania strzelaja w kierunku po-
tudniowo-wschodnim.

12. Zotnierze niemieccy na dachu Patacu Albania strzelaja w kierunku
pétnocnym.

Co istotne z perspektywy niniejszej analizy, odbiér omawianej sceny rézni
sie w zaleznosci od tego, czy widz orientuje sie w topografii Belgradu, czy tez nie.
Mozna zaklada¢, ze widz, ktéry nigdy nie byt w tym mieScie, przyjmuje sytuacje
jako rozgrywajaca sie w jednolitej przestrzeni, a poszczegdlne ujecia uznaje za
nastepujace po sobie bezposrednio — bez elips czasowych. Natomiast z punktu
widzenia odbiorcy o cho¢by pobieznej znajomosci topografii centrum Belgradu
scena jawi sie jako co najmniej konfundujaca i niekoherentna. Poréwnajmy zatem,
jak te sama scene odbiera widz znajacy centrum Belgradu i widz nieznajacy go.

Punktem kluczowym jest ujecie é6sme. Widz znajacy Belgrad zaczyna
w tym momencie postrzegaé sytuacje odmiennie od widza nieznajacego tego
miasta. Co wazne, ujecie to stanowi tez kulminacje dramaturgiczna i sedno zna-
czeniowe catej sceny. Strzat pada doktadnie w momencie, kiedy lektor po raz ko-
lejny wykrzykuje stowo ,zwyciestwo”. Widz nieznajacy Belgradu dekoduje za-
wartoé¢ ideologiczna zgodnie z intencja nadawcza, a zatem przyjmuje, ze istota
znaczeniowa tego ujecia jest dialektyczne zestawienie , przedrzeznianych” kro-
nik nazistowskich i zawartej tam ktamliwej wizji §wiata oraz stanu faktycznego,
gdzie naréd Jugostawii (w domysle: na wzér narodu radzieckiego) podejmuje
walke z okupantem.

Z punktu widzenia widza znajacego Belgrad ujecie 6sme niesie réwniez
naddatek znaczeniowy, ktérego oddzialywanie nie odpowiada intencji nadaw-
czej. Naddatkiem tym jest zaskakujaca informacja topograficzna. Poniewaz
wcze$niejsze trzy ujecia sugerowaly ciaglo$¢ lokacji, widz znajacy Belgrad musi
odczuwaé (na jakim$ poziomie odbioru) przynajmniej chwilowe zagubienie
w przestrzeni diegetycznej, potaczone z rodzajem kognitywnego dyskomfortu.
Zakladajac ,dobra wole” takiego ogladajacego, mozna przyja¢, ze zorientowaw-
szy sie, iz niemiecki oficer nie stoi naprzeciwko parlamentu, lecz u stép Patacu Al-
bania, widz zaczyna postrzega¢ zamach jako wydarzenie réwnolegte, rozgrywa-
jace sie w odleglosci kilkuset metréw od przestrzeni ukazanej na ujeciu piatym.
Ale nawet przyjawszy, ze w czasie agonii zastrzelonego Niemca (ujecie dziewiate)
zamachowiec zdazyt przebiec spod Patacu Albania na Plac Republiki (pomijajac
juz nawet, ze przy ostrzale z gory bylaby to najmniej korzystna z mozliwych drég
ucieczki), z punktu widzenia odbiorcy znajacego Belgrad zakornczenie sceny i tak
zostato zmontowane nielogicznie lub — w najlepszym razie — achronologicznie.
Oto Niemcy oddaja najpierw serie w kierunku, w ktérym zamachowca juz od
dtuzszej chwili nie ma, a dopiero w nastepnym ujeciu strzelaja w odpowiednia
strone, co jest pozbawione sensu (bytby on nieco wiekszy, gdyby zamieni¢ kolej-
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nos$¢ ujec dziesied i jedenascie). Tymczasem widz nieznajacy Belgradu przyjmuje
bezkrytycznie konstrukt montazowy zrealizowany w czysto kuleszowowskim
duchu: na ujeciu dziesiatym widzimy dwie osoby rozbiegajace si¢ w przeciwne
strony, na nastepnych dwéch ujeciach widzimy Niemcéw otwierajacych ogieri na
dwie strony §wiata — wszystko sie zgadza.

Konstruujac na nowo przestrzeni centrum Belgradu, twércy filmu nie po-
suneli sie tak daleko jak Kuleszow w przywotanym wczeéniej eksperymencie.
Poszczegélne plenery znajduja sie w tej samej okolicy (w promieniu kilkuset
metréw), ale sa od siebie oddalone na tyle, ze przemieszczenie sie¢ miedzy nimi
musiatoby zaja¢ bohaterom od jednej do kilku minut. Trzeba tez mie¢ na uwadze,
ze gdy realizowano zdjecia, wiele budynkéw w centrum Belgradu leglo w gru-
zach wskutek niedawnych bombardowan i walk ulicznych, a zatem zastosowa-
nie ,metody kuleszowowskiej” moglo by¢ podyktowane koniecznoscia ukrycia
ruin, ktére w 1941 r. (gdy rozpoczyna sie akcja) byly jeszcze nienaruszonymi bu-
dynkami. Niemniej, przyktad ten ilustruje charakterystyczna dla spojrzenia ko-
lonialnego dowolnoé¢ w traktowaniu prezentowanej rzeczywistoéci i tendencje
do podporzadkowywania stanu faktycznego potrzebom artystycznym (w tym
przypadku: ideologicznym).

Brak zgodnosci pomiedzy ekranowa prezentacja i rzeczywisto$cia empi-
ryczna wywoluje u widza znajacego Belgrad pewien dysonans poznawczy. Drob-
ne niescistosci w rozkladzie topograficznym skutkuja podwazeniem ciaglosci cza-
soprzestrzennej i wprowadzaja widza w stan sceptycyzmu odbiorczego. Sadze,
ze z duza pewnoScia mozna stwierdzi¢, iz nie takie byly intencje twércéw. Naru-
szenie efektu zawieszenia niewiary stato sie raczej skutkiem ubocznym typowo
kolonialnej arogancji w podejéciu do przedstawianej peryferyjnej rzeczywistosci.

Przyktad ten pokazuje zatem, ze zalozonym odbiorca docelowym filmu
byl przede wszystkim widz sowiecki, dla ktérego szczegély topograficzne stolicy
Jugostawii nie mialy istotnego znaczenia. Z duzym prawdopodobiefistwem moz-
na przyjaé, ze Room i Tisse nie zaprzatali sobie gtéw tym, jak scena ta zostanie
odebrana przez widza jugostowianiskiego, ale raczej, w sposéb typowy dla men-
talnosci kolonizatora, to jest bezrefleksyjnie, automatycznie i paternalistycznie,
przyjeli milczace zatozenie o braku podmiotowosci strony kolonizowane;j.

Druga cze$¢ sekwengji inicjalnej dostarcza kolejnego przykladu odstep-
stwa od stanu faktycznego, ktére mogtoby sie wydawac nieznaczne, ale w rze-
czywistosci jest jedna z owych matych réznic o duzym znaczeniu, ktérych suma
przesadza o wymowie ideologicznej filmu. Tym razem przedmiotem manipulacji
stala sie nie przestrzen, lecz czas.

Scena, nakrecona najprawdopodobniej w hotelu Kvarner, rozpoczyna sie
od roletki — przejécia montazowego konwencjonalnie sugerujacego istotna zmia-
ne jakosciowa. Plastycznie silnie odréznia sie ona od poprzedniej, charakteryzu-
je ja jasna kolorystyka i mocne naturalne o$wietlenie (zdjecia prawdopodobnie
krecono na dziedzificu lub w pomieszczeniu z przeszklonym dachem). Scenerie
tworza Sciany z bialego kamienia, tuki i kolumny, sprawiajace wrazenie prze-
strzeni uroczystej, surowej, oszczednej. W kompozycji poszczegélnych kadréw
widoczna jest sktonnodé do geometryzacji, ktéra jednak nie przyttacza tredci,
lecz ja uwypukla. W spotkaniu uczestniczy Tito oraz szeéciu dziataczy partyj-
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nych (wytacznie mezczyzn) — siedza w fotelach ustawionych w krag. Tito ubra-
ny jest w jasny garnitur, ktéry harmonijnie wkomponowuje sie w kamienne tlo,
upodobniajac go do pomnika.

W pierwszym ujeciu, ktérego z pewnoscia nie nazwalibysmy konwencjo-
nalnym ujeciem ustanawiajacym, widzimy Tite zmierzajacego pewnym krokiem
w strone kamery. Pojawia sie nowy narrator ponadkadrowy — to juz nie ktamli-
wy spiker nazistowskiej ,szczekaczki”, lecz wyraziciel ,naszego”, sowieckiego
dyskursu oficjalnego, a zatem opowiadacz prawdoméwny (z punktu widzenia
wewnetrznej logiki tekstu). Narrator aksamitnym glosem informuje: I tego same-
Qo dnia w Belgradzie, pod przewodnictwem towarzysza Tity, spotkat sig konspiracyjnie
Komitet Centralny Komunistycznej Partii Jugostawii, aby zorganizowac naczelny sztab
ruchu partyzanckiego. Mamy tu do czynienia z misternie utkana i niewatpliwie
$wiadoma manipulacja. Ot6z spojrzawszy do kalendarium ruchu partyzanc-
kiego, moglibySmy odnie$¢ wrazenie, Zze narrator tylko nieznacznie rozmija sie
z prawda. Owszem, 22 czerwca na wie$¢ o ataku Trzeciej Rzeszy na ZSRR Tito
faktycznie zwolat posiedzenie KC¥, jednak sztab naczelny ruchu partyzanckiego
zostat uformowany kilka dni pézniej (27 czerwca). Tego rodzaju nieécistoé¢ moz-
na byloby w zasadzie uzna¢ za nieistotny i dopuszczalny skrét scenariuszowy —
tyle tylko, ze dla dalszej strategii ruchu partyzanckiego przesadzajace okazato sie
kolejne posiedzenie, zwolane 4 lipca, a wiec niecate dwa tygodnie po otwarciu
przez Niemcéw frontu wschodniego. Byto to wydarzenie o duzo donioélejszej
randze historycznej i wiekszym znaczeniu dla jugostowianskiej samoidentyfikacji
niz spotkanie zwotane na szybko 22 czerwca. To 4 lipca podjeto decyzje o wszcze-
ciu zbrojnego powstania przeciwko okupantom®, dzien ten byt obchodzony
w Jugostawii jako $wieto narodowe pod nazwa , Dzieri bojownika” (Dan borca).
Willa Vladislava Ribnikara, w ktérej odbyto sie to spotkanie, do 2000 r. funkcjono-
wata jako Muzeum 4 Lipca (Muzej 4. juli), co wskazuje, jak istotne dla dyskursu
tozsamosciowego Jugostawii bylo podkredlenie wlasciwej daty przetomowego
posiedzenia KC KP]J.

Scena posiedzenia KC w filmie Rooma jest ewidentnie wzorowana na tym
wlagnie wydarzeniu. Swiadczy o tym nie tylko uroczysta atmosfera zebrania
(Tito méwi: Dzisiaj zaczynamy historig nowej Jugostawii), ale takze sktad osobowy.
Wprawdzie delegaci nie zostaja przedstawieni z imion i nazwisk, ale na podstawie
charakteryzacji aktoréw z duzym prawdopodobiefistwem mozemy zidentyfiko-
wac Aleksandra Rankovicia, Milovana Dilasa i Edvarda Kardelja®, a by¢ moze tak-
ze innych sposréd czotowych dziataczy komunistycznych obecnych na zebraniu
4 lipca (Ivan Milutinovié, Ivo Lola Ribar, Svetozar Vukmanovié, Sreten Zujovic’).

Podobnie jak w przypadku poprzedniej sceny mamy tu do czynienia
z pewna — wydawatoby sie nieznaczna — ingerencja w chronologie wydarzen, kté-
ra w zasadzie mozna by usprawiedliwié¢ skrétami scenariuszowymi, gdyby nie jej
istotnos¢ ideologiczna. Kolejnos¢ zdarzen miata potwierdzac teze, ze ruch party-
zancki zainicjowat swa dziatalno$¢ na skutek rozpoczecia wojny miedzy ZSRR
a Trzecia Rzesza. Skonstruowany przez twoércéw filmu tok wydarzen fabular-
nych wpisywat sie w szersza radziecka strategie narracyjna méwiaca, ze pomimo
swych niepodwazalnych zastug jugostowianscy powstaricy nie mogliby odnie$é
sukcesu, gdyby nie wsparcie militarne Zwiazku Radzieckiego (w perspektywie
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geopolitycznej kwestia ta stanowita jeden z najistotniejszych punktéw zapalnych
na linii Belgrad-Moskwa).

Film Rooma reprezentuje kolonialne spojrzenie na przebieg II wojny $wia-
towej w Jugostawii. Dochodzi w nim do symbolicznego splecenia wojennych lo-
s6w obu krajéw i wttoczenia wydarzen historycznych w zdeterminowany przez
czynniki ideologiczne szablon interpretacyjny. Opowies¢ pozornie oddajaca czes¢
jugostowianskiej epopei narodowowyzwoleniczej faktycznie wpisuje sie w matry-
ce wspierajaca wizje nadrzednej roli Armii Czerwonej w wojnie antyfaszystow-
skiej. Zwiazek Radziecki to sita prowadzaca $wiat naprzéd, a jugostowianiscy par-
tyzanci sa wprawdzie pomocni w dziele antyfaszystowskim, ale ich walka nie ma
charakteru podmiotowego czy suwerennego. Historia najnowsza Jugostawii jawi
sie jako w pelni zalezna od sprawstwa geopolitycznego Zwiazku Radzieckiego.

Drobne roznice i glebokie konflikty

Teoretycy propagandy doskonale wiedza, ze nie opiera sie ona na , Wiel-
kim Ktamstwie”?, ale na drobnych ingerencjach. Suma matych zmian konstruuje
nowe znaczenie. Pojedyncze odstepstwa (dajmy na to, potozenie Patacu Albania
czy dokladna data decydujacej narady KC KPJ) sa pozbawione ciezaru, a skale
zmiany ujawnia dopiero holistyczne spojrzenie. Wszystkie drobne przesuniecia
i modyfikacje zostaja wprowadzone w mysl jednej naczelnej idei, jaka jest podpo-
rzadkowanie dyskursu i strategii reprezentacji kolonizowanego do wzoréw im-
perium. Instancja narracyjna przyjmuje postawe opowiadania ,,0 nich dla nas” -
auto-obrazy i auto-definicje kolonizowanych traca znaczenie, a zastepuja je obra-
zy i definicje wytworzone przez centrum na wlasny uzytek.

Za symptomatyczna mozna uznaé rozbiezno$¢ reakcji krytyki sowiec-
kiej i jugostowianskiej na W gérach Jugostawii. Film Rooma wszed! na ekrany ra-
dzieckie w pazdzierniku 1946 r., podczas gdy premiera jugostowianska odbyta
sie w kwietniu 1947 r.. Interwat ten jest nie bez znaczenia, bowiem w tym czasie
zdazyl sie silnie zintensyfikowaé konflikt miedzy przywdédztwem obu paristw.
Prasa sowiecka okrzykneta film arcydzietem®. W recenzjach powtarzaly sie po-
réwnania do Czapajewa i Szczorsa (rez. Oteksandr Dowzenko, 1939) uwazanych
woéwczas w ZSRR za modelowe dzieta epiki rewolucyjnej. Film odniést tez duzy
sukces frekwencyjny*. Zgota odmiennie zostat on przyjety w Jugostawii, gdzie
nie przypadt do gustu publicznosci®, a krytyka pomineta go milczeniem — ewi-
dentnie znaczacym, biorac pod uwage, ze byt to okres, kiedy wciaz jeszcze zabra-
niafo sie otwarcie krytykowac Sowietéw. W toku kwerendy w zbiorach kinotek
belgradzkiej i zagrzebskiej nie odnalaztem w 6wczesnych czasopismach i biulety-
nach ani jednej recenzji W gérach Jugostawii. Nie liczac przedruku z moskiewskiej
,Prawdy”?, jugostowianska prasa ograniczyta sie do publikagji notek informa-
cyjnych pozbawionych elementu oceny czy komentarza.

Z przyczyn oczywistych nie ma tu miejsca na szczegétowy rozbiér wszyst-
kich istotnych ideologicznie scen omawianego filmu. Sprébujmy jednak przy-
najmniej wskaza¢ znaczace elementy, ktére mogly wywota¢ w powojennej ju-
goslowianskiej widowni dysonans poznawczy podobny do zaobserwowanego
wczeéniej. Najbardziej uderzajaca pozostaje kwestia uzycia jezyka rosyjskiego,
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mimo ze tylko dla jednego z bohateréw jest to jezyk ojczysty. Sytuacja, w ktorej
jezyk méwiony filmu rézni sie od lokalnego jezyka portretowanej spotecznosci,
nie jest oczywiScie w historii kina niespotykana i bardzo czesto stanowi przejaw
kolonialnej dominacji. Zgodnie z reguta znana badaczom innych kolonialnych mo-
carstw jezyk centrum staje sie na obszarach peryferyjnych jezykiem elit, a takze
lingua franca na terenie catego imperium. Znamiennym ,ukltonem” w kierunku
jezyka serbsko-chorwackiego jest wplatanie do dialogéw pojedynczych wyrazen,
ktore sa tatwo zrozumiate dla uzytkownikéw jezyka rosyjskiego, na przyklad dru-
Qovi (towarzysze, przyjaciele), velika hvala (wielkie dzieki), pobeda (zwyciestwo).
To zabieg kolonialny poréwnywalny chociazby do stosowanego w klasycznych
westernach, gdzie Rdzenni Amerykanie uzywaja jezyka angielskiego, co jakis czas
whplatajac rozpoznawalne stowa ,po indiansku” (wigwam, tomahawk, howgh itd.).

Jako badacz z innego kregu kulturowego powstrzymam sie od szczegéto-
wych uwag na temat obecnych w filmie nie$cistosci etnograficznych. Nie trzeba
jednak by¢ ekspertem od bosniackiego folkloru, by dostrzec, ze taniec kolo w wy-
konaniu Slavka ma wiecej wspélnego z sowieckim baletem socrealistycznym niz
z tancem ludowym znanym z licznych filméw partyzanckich.

Uchybienia najwiekszej wagi miaty nature ideologiczna. Chodzi nie tylko
o symboliczne podporzadkowanie partyzanckiego zrywu Moskwie, lecz takze
o ukazanie przyw6dcéw sit kontrrewolucyjnych jako karykaturalne, pozbawione
decyzyjnosci i inicjatywy marionetki w rekach okupantéw (cho¢ mozna to uznaé
za zgodne z prawda w przypadku Pavelicia, to jednak losy Mihailovicia miaty bar-
dziej skomplikowany przebieg). By¢ moze jednak najtrudniejsze do zaakceptowa-
nia przez widownie jugostowianiska (przynajmniej te czesé, ktéra identyfikowata
sie z ruchem partyzanckim) byto przedstawienie Tity jako socrealistycznej ikony,
oderwanego od rzeczywisto$ci spotecznej pomnika, stojacego w cieniu Stalina.

Jak wiemy, jugostowianscy cztonkowie ekipy usitowali wptynaé¢ na ra-
dzieckich filmowcéw, tak aby wyeliminowali oni historyczne i kulturowe prze-
ktamania. Dlaczego nie zostali wystuchani? Odpowiedz nie jest jednoznaczna.
Czy bralo sie to z imperialistycznej protekcjonalnosci w podejsciu do przedsta-
wicieli dopiero powstajacego przemystu filmowego matego kraju? Czy moze wy-
nikato z faktu, ze film byl krecony z mys$la o widzu radzieckim, a jako produkt
kinematografii totalitarnej musiat przede wszystkim pokrywac¢ sie z nadzorowa-
na przez cenzoréw i aparatczykéw doktrynalna wizja dziatan na froncie jugosto-
wianskim i roli, jaka odgrywata w nich Armia Czerwona? Zapewne odpowiedz
na oba te pytania jest do pewnego stopnia twierdzaca, jednak nalezy przy tym
poczyni¢ istotne zastrzezenie. Uzasadnione wydaje sie bowiem przekonanie, ze
we wlasnym mniemaniu radzieccy filmowcy ukazali nad wyraz pozytywny wi-
zerunek partyzantéw Tity, honorujac ich zastugi, ,wspaniatomy$lnie” dzielac sie
z nimi gloria zwyciestwa nad sitami faszystowskimi i przypisujac im inicjatywe.
Ponadto nobilitowali ruch partyzancki przy uzyciu metod gloryfikacji i apoteozy
socrealistycznej sztuki filmowej, a wiec ,,najdoskonalszej” ze sztuk. Powstat ob-
raz przefiltrowany przez wczeéniejsze materialy sowieckiej propagandy filmowej
podejmujace ten temat”, posktadany ze stereotypéw, pétprawd, elementéw zna-
czeniowych, ktére w rzeczywisto$ci ze soba nie sasiadowaly. Perspektywa przy-
jeta przez autoréw filmu nosi wszelkie znamiona spojrzenia kolonialnego: kreuje
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Slavica, rez. Viekoslav Afri¢ (1947)
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pozornie pozytywny wizerunek kultury kolonizowanej, ktéry jednak jest oparty
na romantyzacji, infantylizacji i odarciu z podmiotowosci, i jako taki stuzy przede
wszystkim legitymizacji polityk kolonialnych.

Na zakoriczenie warto przywotaé wspomnienie Vjekoslava Africia: Zanim
przystapilismy do pracy nad ,, Slavicq”, wielu z nas (prawie caty sztab) pracowato w ekipie
Mosfilmu nad filmem ,W gérach Jugostawii”. Przez caly czas krecenia tego filmu byli-
§my bardzo niezadowoleni ze sposobu interpretacji naszej walki narodowowyzwolericzej.
Ta ,stalinowska” metoda prezentacji naszej rzeczywistosci niejednokrotnie wydawata
nam sig gteboko obraZliwa. Dlatego tez scenariusz ,Slavicy” napisatem w pewnego rodza-
ju polemicznym nastroju’®.

Dwa pierwsze pelnometrazowe filmy jugostowianskie, Slavica i Ten nardd
bedzie zyl (oba wyrezyserowane przez wspOlpracownikéw Rooma), powstaty
w polemice z filmem W gérach Jugostawii. I cho¢ powtarzaja wiele z jego rozwiazan
narracyjnych, to jednak nalezy je uzna¢ za wazny krok w kierunku dekolonizagji
dyskursu propagandowego. Wplyw filmu Rooma i sowieckiego socrealizmu jest
dostrzegalny nie tylko we wspomnianych dzietach Africia i Popovicia, ale po-
$rednio takze i w innych filmach partyzanckich powstatych w pierwszych latach
istnienia tego gatunku, to znaczy na przetomie lat 40. i 50. Na tym etapie nie moz-
na jeszcze moéwic o specyficznie jugostowiafiskim modelu gatunkowym, a raczej
o wariancie modelu radzieckiego, ktéry stopniowo ulegal procesom emancypa-
cyjnym. W praktyce przejmowania dyskursu pionierzy jugostowianskiego filmu
partyzanckiego nie tyle bowiem odrzucali czy kwestionowali wzorzec socreali-
styczny, co raczej wprowadzali do niego coraz bardziej zdecydowane modyfika-
gje korekcyjne, zachowujac zarazem w stanie niezmienionym liczne komponenty
strukturalne i ideologiczne modelu wyjéciowego. Raz jeszcze okazato sie, ze mate
réznice potrafia odegrac kolosalna role.

Chociaz film partyzancki w swej dojrzatej postaci znaczaco réznit sie od
radzieckiej epiki wojennej, to jednak droga do jego zdekolonizowania i osiagnie-
cia specyficznie narodowego modelu gatunkowego miata charakter ewolucyjny —
a zatem wczesny model socrealistyczny, wytworzony tylez w kontrze, co pod
wplywem W gérach Jugostawii, stanowit punkt wyjécia i Zrédto gatunku. Paradoks
tej wyjatkowej relagji postzalezno$ciowej polega na tym, ze pomimo zawartych
w filmie Rooma przeinaczen jego znaczenie dla rozwoju filmu partyzanckiego
i catego kina jugostowiariskiego pozostaje bardziej istotne, niz skfonna jest przy-
znawaé wiekszos¢ badaczy historii kina jugostowianskiego.
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ska, Universitas, Krakéw 2000.

5 M.in. G. C. Spivak, N. Condee, H. Ram,
V. Chernetsky, Are We Postcolonial? Post-
-Soviet Space, ,PMLA” 2006, t. 121, nr 3, 5. 828-
-835; N. Condee, The Imperial Trace: Recent
Russian Cinema, Oxford University Press,
Oxford 2009; P. Gorlewska, Postzaleznosciowe
ujecie tozsamosci zbiorowej Rosjan w filmie , £a-
dunek 200" Aleksieja Batabanowa, ,Politeja”
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2013, nr 26, s. 617-626; ,Teksty Drugie”

2014, nr 1 (wydanie specjalne: Postcolonial

or Postdependence Studies?); E. Annus, Soviet

Postcolonial Studies: A View from the Western

Borderlands, Routledge, New York 2019;

W. Ahejewa, W cieniu imperium. Kulisy ukra-

ifisko-rosyjskiej wojny kulturowej, ttum. 1. Bo-

ruszkowska, Znak, Krakéw 2023.

Nazwa Komunistyczna Partia Jugostawii

(KP]) funkcjonowata w latach 1920-1952,

potem zostata zmieniona na Zwiazek Ko-

munistéw Jugostawii (ZKJ; Savez Komunista
Jugoslavije, SKJ).

W latach 1946-1963 kraj nosit nazwe Fede-

racyjnej Ludowej Republiki Jugostawii,

a dopiero od 1963 r. zostata przyjeta nazwa

Socjalistycznej Federacyjnej Republiki Jugo-

stawii (SFR]).

M.in. G. Miloradovié, Lepota pod nadzorom:

sovjetski kulturni uticaji u Jugoslaviji: 1945-

-1955, Institut za savremenu istoriju, Be-

ograd 2012; 1. Lakovié, D. Tasié, The Ti-

to-Stalin Split and Yugoslavia’s Military Ope-
ning Toward the West, 1950-1954: In NATO's

Backyard, Lexington Books, Lanham, MD

2016; 1. Banac, With Stalin Against Tito: Co-

minformist Splits in Yugoslav Communism,

Cornwell University Press, Ithaca, Lon-

don 2018; The Tito-Stalin Split. 70 Years

After, red. T. Jakovina, M. Previsi¢, Univer-

sity of Zagreb, Faculty of Humanities and

Social Sciences — FF Press — Ljubljana Uni-

versity Press, Zagreb — Ljubljana 2020.

7 Tj. reprezentacja historii i refleksji nad nig two-
rzona w obrazach wizualnych i w dyskursie fil-
mowym. H. White, Historiografia i historiofotia,
thum. L. Zaremba, w: Film i historia. Antologia,
red. I. Kurz, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 117.

8 Zob.]. Batini¢, Women and Yugoslav Partisans:
A History of World War 1I Resistance, Cam-
bridge University Press, Cambridge 2015,
s. 13; M. Czerwinski, Chorwacja. Dzieje, kul-
tura, idee, Miedzynarodowe Centrum Kul-
tury, Krakéw 2020, s. 570.

¥ Zob. M. Guli¢, M. Ninknovié, Mjeovita ju-
goslovensko-sovjetska drustva. Slucaj JUSTE,
Istorija 20. Veka” 2014, t. 32, nr 1, s. 143-164.

10Na temat antystalinowskiej propagandy
w Jugostawii po 1948 r. zob. 1. Perusko,
Cudovigni SSSR i mitska zemlja jugoslavija,
,Filoloske studije” 2015, t. 13, nr 1, s. 13-33;
D. Stipi¢, Antisovjetska filmska propagnda u Ju-
goslaviji 1948-1952, , Tokovi istorije” 2018,
nr1,s. 101-125.

1 Termin zapozyczytem z tytulu ksiazki
Radiny  Vuceti¢, Koka-kola  socijalizam:

'S

o

=
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Amerikanizacija jugoslovenske popularne kultu-
re Sezdesetih godina XX veka (wyd. SluZbeni
glasnik, Beograd 2012); ksiazka ta zostata
przettumaczona na angielski i ukazata sie
naktadem wydawnictwa Brill w 2020 r.

12 por. M. Dilas, Viast i pobuna: Memoari, EPH
Liber, Zagreb 2009, s. 127.

B Rajgorodskaja, Jugoslawskoje kino: tiemy
i probljematika, w: Kino Jugoslawii, red. 1. Raj-
gorodskaja, Iskusstvo, Moskwa 1978, s. 16-17;
P. Volk, Istorija jugoslovenskog filma, Institut
za film — Partizanska knjiga, Beograd 1986,
s. 137; G. Miloradovi¢, dz. cyt., s. 188, 252.

14 Wedtug popularnego opracowania Nena-
da Polimaca byl on asystentem rezysera.
Zob. N. Polimac, Leksikon YU filma, Naklada
Ljevak, Zagreb 2016, s. 285.

15.C. S. Lilly, Problems of Persuasion: Communist
Agitation and Propaganda in Post-war Yugosla-
via, 1944-1948, ,,Slavic Review” 1994, t. 53,
nr 2, s. 395-413.

16 G. Miloradovi¢, dz. cyt., s. 187.

7M. Bilas, dz. cyt,, s. 127-130.

18 Tamze, s. 127.

9 Tamze, s. 128.

20 Tamze.

2L Tamze.

2 Tamze.

BG. Miloradovié, dz. cyt., s. 187.

%g Dobrenko, Stalinist Cinema and the Pro-
duction of History: Museum of the Revolution,
Edinburgh University Press, Edinburgh
2008, s. 67.

2 7ob. L. Kuleszow, Sztuka filmowa, ttum. zbio-
rowe, Universitas, Krakow 1996, s. 38-39.

26 por, D. Bordwell, K. Thompson, Film Art.
Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, thum. B. Ro-
sifiska, Wydawnictwo Wojciech Marzec,
Warszawa 2010, s. 258.

¥ Dwie pozostate glosily, ze w powstaniu
uczestniczyli przede wszystkim przed-
stawiciele klasy ludowej oraz ze zwyciestwo
byto mozliwe tylko dzieki wsparciu Armii
Czerwonej. Zob. P. Volk, dz. cyt., s. 137;
G. Miloradovi¢, dz. cyt., s. 187.

2P, Volk, dz. cyt., s. 137. Natomiast sam Afrié
wspomina, ze byl asystentem rezysera, zob.
V. Afrié¢, Secanja na ,Slavicu”, w: Dvadeset
godina jugoslovenskog filma 1945-1965, red.
D. Kosanivié¢, Savez filmskih radnika Ju-
goslavije — Festival jugoslovenskog filma,
Beograd 1966, s. 34.

% Doktadna chronologie wydarzein przed-
stawia: Povijest Saveza Komunista Jugosla-
vije, oprac. zbior., Izdavacki centar komu-
nist — Narodna knijga, Beograd 1985 (zob.
s. 182-185). To pozycja nieukrywajaca swej
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ideologicznej orientacji, ale zostata opra- 34 p Rollberg, Historical Dictionary of Russian

cowana przez cenionych historykéw i mozna and Soviet Cinema, Scarecrow Press, Lanham
ja uznad za zrédto rzetelne faktograficznie. 2008, s. 586.

%0 H. Sirotkovié, L. Margeti¢, Povijest driava 3 G, Miloradovi¢, dz. cyt,, s. 188.
i prava naroda SFR Jugoslavije, Skolska knjiga, 36 przedruk w: S. Borodin, Moskovska pravda

2 Zagreb 1?99/.5- 32?- . o o filmu U planinama Jugoslavije”, w: ,Pro-
Najwyrazniej twércy filmu chcieli uhono- pagandni bilten”, nr 4, Poduzece za raspodje-
rowac tego waznego komuniste, ktory jed- [y filmova, Zagreb 1947, s. 9-11. Wydaje sie
nak faktycznie nie wziat udziatu ani w ze- nieprzypadkowym, ze w przedrukowanej
braniu 22 czerwca, ani 4 lipca. Zob. Povijest wersji brakuje ostatniego zdania: Trzeba miec

» Saveza... dz. cyt., s. 184. nadzieje, Ze tak udanie rozpoczeta wspélpraca
Zob. N. J. Cull, D. Culbert, D. Welch, Propa- bedzie si¢ umacniac i rozwijac. Por. S. Borodin,
ganda and Mass Persuasion: A Historical En- W gorach... dz. cyt.
cyclopedia, 1500 to the Present, Bloomsbury 37 gy 2 jednego (Sto za odnowo, rez. Herbert

. AcademiF, London 2003, s. 39‘49 Rappaport, 1941, epizod z Frontowego al-
S. Borodin, W gorach Jugoslawii, ,Prawda” manachu nr 2), Noc nad Belgradem (No¢ nad
1946, nr 262 (10344), s. 3; B. Michaitow, Belgradom, rez. Leonid Lukow, 1942, epi-
W gorach Jugoslavii, ,Zwiezda” 15.12.1946, zod z Frontowego almanachu nr 8), pelnome-
s. 2. Za pomoc w dotarciu do tych i wielu trazowy film dokumentalny Jugostawia (Ju-
innych ~artykutéw z radzieckiej prasy goslawija, rez. Leonid Wartamow, 1946).
dziekuje Denisowi Virenowi. 38 V. Afri¢, dz. cyt., s. 71.

Michal Bobrowski Adiunkt w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Marii

Curie-Sklodowskiej w Lublinie (Wydzial Filologiczny) od
2018 r. Doktor filmoznawstwa (dysertacje obronil na Uni-
wersytecie Jagiellonskim w roku 2010). W 2012 r. opubli-
kowal ksiazke Akira Kurosawa. Artysta pogranicza. W roku
2016 ukazala sie wspolredagowana przez niego monogra-
fia Obsession, Perversion, Rebellion: Twisted Dreams of Cen-
tral European Animation, a w 2019 jej kontynuacja zatytu-
lowana Propaganda, Ideology, Animation: Twisted Dreams of
History (rowniez pod jego wspolredakcja). Wspolautor wraz
7 Radostawem Bomba ksiazki Poza ekranem kinowym. Post-
medialne konteksty animacji (2021). Jest dyrektorem pro-
gramowym oraz wspolzalozycielem StopTrik International
Film Festival (Stowenia/Polska), festiwalu poswieconego
animacji poklatkowej. Wspolpracuje z licznymi europej-
skimi festiwalami i instytucjami filmowymi jako kurator,
aktywista kulturowy. Autor licznych artykulow naukowych
i popularyzatorskich z zakresu klasycznego kina japonskie-
2o 1 amerykanskiego oraz filmu animowanego. Postuguje
sie jezykami angielskim, serbsko-chorwackim, rosyjskim.
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Keywords: Abstract

analysis of Michat Bobrowski
programmes; Master-Apprentice or Master-Slave?: A Postcolonial View
databases in film of Post-war Soviet-Yugoslav Relations by the Example of

studies; In the Mountains of Yugoslavia

comparative studies; The paper focuses on Abram Room’s 1946 Soviet film In
film import; the Mountains of Yugoslavia (V gorakh Yugoslavii), viewed
television in Polish through the lens of postcolonial theory. The film itself, as
People’s Republic; well as the story behind its production, exemplify the im-
film distribution perialist cultural practices of the Stalinist Soviet Union. It
was shot in Yugoslavia just after World War II and it tells
the story of the anti-fascist struggle of Josip Broz Tito’s
partisan movement in a manner typical of post-war Soviet

socialist realism. It was made in the Russian language by
a predominantly Soviet cast and crew featuring a number
of aspiring Yugoslav filmmakers and actors. The analysis
attempts to reveal the methods of cultural appropriation
and ideological manipulation applied by the Soviet film-
makers to contribute to the Kremlin’s general narrative
that the Yugoslav partisans’ victory over the occupant was
possible only due to the Red Army’s substantial support.

104



	tw-target-text2
	__DdeLink__2168_3075756195
	tw-target-text
	__DdeLink__1212_1498065376
	__DdeLink__1636_3777884552
	tw-target-text1
	__DdeLink__1438_4216330436
	_Hlk180662079
	_Hlk180668947
	__DdeLink__1401_2685612822
	__DdeLink__2131_2637350670
	__DdeLink__525_669379121
	__DdeLink__1280_637327292
	__DdeLink__1401_26856128221
	__DdeLink__748_4066862576
	__DdeLink__1553_624145276
	link-element
	__DdeLink__2102_2637350670
	_headingh.gjdgxs
	_Hlk180521459
	_Hlk180529176
	_headingh.30j0zll
	_headingh.1fob9te
	_headingh.3znysh7
	_Hlk181693676
	_Hlk181007129
	_Hlk181627919
	_Hlk181706097
	_Hlk181629224
	_Hlk181705849
	_Hlk181693654
	_Hlk181693838
	_Hlk179900693
	_Hlk180575663
	_Hlk181636223
	_Hlk180588967
	_Hlk180589001
	_Hlk180589098
	_Hlk179819792
	_Hlk180589141
	_Hlk181460041
	_Hlk180589209
	_Hlk180589241
	_Hlk176161924
	_Hlk180912156
	_Hlk176160365
	_Hlk176181870
	_Hlk181455976
	_Hlk181010562
	_GoBack
	_Hlk180779976
	_Hlk180785458
	_Hlk182190566
	_Hlk181007540
	_GoBack
	_Hlk176201010
	bookmark0
	bookmark2
	_Hlk177206622
	_Hlk177206678
	_Hlk177206700
	_Hlk177206716
	_Hlk181692854
	_Hlk181694130
	_Hlk181694571
	_Hlk181693596
	_Hlk175955419
	_Hlk175955698
	_Hlk175646246
	_Hlk181694551
	_Hlk182321925
	_Hlk177822410
	_Hlk177856200

