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Krystyna Pienigzek-Markovi¢
Between modernism and avant-garde — Tin Ujevi¢’s Himnika ulice
Summary

The subject of the article is Tin Ujevi¢’s inter-mingling of modernity and
avant-garde, above all bohemian retreats and avant-garde activities, which the
author finds in his feuilletons, essays and travelogues. The simultaneously op-
posing views seem to be most evident in Ujevi¢’s understanding and expe-
rience of the city (for example in the text Himnika ulice) which, on the one
hand, continues the modernist anti-urbanism in which the city (street) is an
area unsuitable for the fulfillment of existential and spiritual needs, a place
of no-home or a broken home and no-domestication, and on the other hand,
access to the city (street) is close to futuristic statements, the city denotes
a space suitable for civilization changes and creation of the New Man — an idea
that is typical of avant-garde projects and known in many programme texts. The
petrifying, antidynamic, stagnant energy of the street adopts a narrator-hero-
artist who only informs about the desire for activity, does not prove, apply,
but waits that the changes happen, come true and waits while contemplating
urban life and performing lamentation (lelekanje).

vy Y T TYPYYTTYYY v

Patrycjusz Pajak

Uniwersytet Warszawski

Smietnik socjalistycznej nowoczesnosci
w filmach jugostowianskiej czarnej fali

Metafora $mietnika wydaje sie nieodzowna w opisie wielu aspek-
tow nowoczesnej cywilizacji, chociaz mozna ja stosowa¢ rowniez
wobec epok przednowoczesnych, jako ze tworzenie, przeksztalcanie
i porzadkowanie rzeczywistosci przez cztowieka zawsze pociagato
za soba koniecznos¢ usuwania odpadéw powstajacych w nastep-
stwie tych proceséw, przy czym mowa tu nie tylko o odpadach
rozumianych dostownie — czysto materialnych, produkcyjnych,
konsumpcyjnych — lecz takze o ludziach-odpadach, jak ich nazywa
Zygmunt Bauman'. Ludzie-odpady z réznych powoddw nie spetnia-
ja warunkow obowigzujacego ustroju spolecznego, dlatego zostaja
zepchnigci na jego margines.

Problem cywilizacyjnego $mietnika nasila si¢ wraz z nastaniem
nowoczesnosci w XVIII wieku, gdy intensyfikuje si¢ produkcja prze-
mystowa i dynamizuje si¢ reformowanie rzeczywistosci, co w sumie
skutkuje odpowiednim wzrostem liczby rozmaitych odpadéw, takze
tych ludzkich. Réwnoczesnie zaczyna si¢ zmienia¢ $wiadomosc¢ spo-
teczna, w kulturze euroatlantyckiej ksztaltowana dotychczas przez
dogmatycznie respektowany $wiatopoglad chrzescijanski w rozma-
itych jego odmianach. Zgodnie z nim, porzadek doczesny, cho¢ wy-
daje sie niedoskonaty, jest nienaruszalny, zostat bowiem zaplanowany
przez Boga, ktory rekompensuje wspomniang niedoskonatos¢ obietni-
ca posmiertnego zycia w raju. W zarysowanej wizji obowiazuje zatem
rozdzielno$¢ $wiatow — $wiat ziemski jest jedynie mrocznym i pelnym
putapek przedsionkiem, w ktérym cztowiek podlega rozmaitym pro-
bom, by méc zastuzy¢ na wejscie do $wiata absolutnego.

I Z. Bauman: Zycie na przemiat. Przet. T. Kunz. Krakéw 2004, s. 13, 24-26,

67-69.
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Nowoczesne myslenie podwaza dogmat o rozdzielnosci $wiatdw,
upowszechniajac potrzebe zniwelowania granicy i réznicy miedzy
nimi. Proponuje sprowadzenie raju na ziemig, czyli taka przemia-
ne doczesnosci, by w zakresie zaspokajania ludzkich potrzeb w jak
najwigkszym stopniu przypominata wyobrazony raj. Jednym z pod-
stawowych zadan, jakie stawia sobie nowoczesnoéé, zmierzajac do
rzeczonego celu, jest racjonalizacja usuwania odpadéw, bedacych
produktem przebudowy rzeczywistosci. Innymi stowy, nowoczeéni
zdaja sobie sprawe, ze porzadek doczesny — w przeciwienistwie do
porzadku rajskiego — wymaga istnienia $mietnika, zorganizowanego
tak, by nie zaktdcat uporzadkowanej doczesnosci, a zarazem dawat
szanse na przynajmniej czgsciowa rewitalizacje odpadéw.

Wspomniany wczesniej Bauman uwaza, ze nowoczesnosé prze-
chodzi przez dwie fazy. Faze pierwsza okre$la mianem ciezkiej,
stalej, zwartej, systemowej. W drugiej fazie, ktéra nastepuje wraz
z przyspieszeniem podboju przestrzeni przez czlowieka, nowocze-
snosc¢ staje sie lekka, ptynna, rozproszona i sieciowa. O ile za naczel-
ng wartos¢ fazy pierwszej uznaje si¢ trwalosé, osiggang na drodze
ciaglego umacniania stanu posiadania, o tyle w fazie drugiej ceni
si¢ zmiennos¢, polegajaca na nieustannym odnawianiu stanu posia-
dania, czego skutkiem ubocznym jest nasilenie wytwarzania odpa-
dow. Jak zauwaza Bauman, przejcie od fazy pierwszej do drugiej
nie przebiega bez przeszkod, zostaje bowiem zaklécone przez po-
jawienie si¢ wynaturzonej formy ciezkiej nowoczesnoéci w postaci
totalitaryzmu — komunistycznego i faszystowsko-nazistowskiego’.

W przypadku totalitaryzmu komunistycznego, w Europie Wschod-
niej zwanego w drugiej potowie XX wieku realnym socjalizmem,
wynaturzenie nowoczesnosci przyjmuje — wedle stéw Andrzeja Ry-
charda — posta¢ zorganizowanego beztadu’. Komunisci zakladaja
konieczno$¢ stworzenia $mietnika dla metaforycznie rozumianych
odpadéw ekonomicznych (przezytkéw gospodarki kapitalistycznej),
politycznych (autentycznych i domniemanych wrogéw komunizmu)
i spotecznych (ludzi Zle przystosowanych do zycia w ustroju socja-
listycznym), wytwarzanych podczas prowadzonej przez nich mo-
dernizacji. Ich podejscie do tej kwestii jest poczatkowo radykalne,
deklaruja bowiem catkowita eliminacje wszystkich odpadoéw, by in-

? Z. Bauman: Plynna nowoczesnosé. Przet. T. Kunz. Krakéw 2006, s. 16, 17,
24, 40, 41, 176-184.

> A. Rychard: Ewolucja od zorganizowanego beztadu do niezorganizowanego
tadu? W: Do i od socjalizmu. Dwa przetomy w ciqqu pétwiecza w Polsce. Red. A. Si-
cinski. Warszawa 1998, s. 51-54.
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stytucja Smietnika przestala by¢ niezbedna, dzigki czemu rewoludja
komunistyczna zostataby doprowadzona do korica.

Tego utopijnego zamiaru nie urzeczywistniajg nie tyle z powodu
niezbywalnosci odpadéw powstajacych w procesie reformowania
rzeczywistosci, ile potrzeby ich nieustannego usuwania, usprawie-
dliwiajacej rewolucyjng aktywnos¢ wtadzy. W komunistycznym
Swiecie, naznaczonym przez sprzeczno$¢ miedzy ideologiczna de-
klaracja a polityczng potrzeba, nadmiar odpadéw nie stanowi wiec
nastepstwa nadmiernej produkcji, jak w Swiecie kapitalistycznym
wchodzacym w faze ptynnej nowoczesnosci, lecz nastepstwo pro-
dukcji samych odpadéw, mnozacych si¢ w konsekwengji nierozum-
nego niszczenia zastanego porzadku, jak rdwniez nieumiejetnego
tworzenia porzadku nowego.

Impet rewolucyjny z czasem sie wytraca. Alain Besangon argu-
mentuje, ze komunisci — by zachowac¢ wladze — zmuszeni sg zawrzed
kompromis z niedoskonata, bo niecatkowicie skomunizowana rze-
czywistoscig (jako najwyrazistszy przyktad rzeczonej sytuagji przy-
wotany badacz podaje Jugostawie)'. Przestrzeni zajmowana przez
odpady jest w niej wzglednie duza wskutek ich nadmiernego wy-
twarzania. Komunisci osiggaja zatem efekt odwrotny do pierwotnie
deklarowanego: zamiast usuna¢ odpady, usuwaja granice miedzy
porzadkiem a $mietnikiem. Zamierzona przez nich modernizacja
rzeczywistosci okazuje sie wiec nie tylko powierzchowna, lecz tak-
ze przeciwskuteczna, gdyz owocuje podskdérnym regresem, odpady
nie stanowiq juz bowiem marginesu rzeczywistosci, ale jej norme.
Racje ma zatem Andrzej Rychard, ktory twierdzi, ze skutki ubocz-
ne komunistycznych reform nie sa w realnym socjalizmie czyms$
prawdziwie ubocznym, lecz fundamentalnym dla jego logiki’. Ich
powszechno$¢ swiadczy o niedorozwoju socjalistycznej nowocze-
snosci i zastoju, ktéry dotknat ja w potowie drogi do celu, impliku-
jac powolny rozpad tego, co dotychczas zostato osiagniete. Nowym
zadaniem, jakie stawiajg sobie wowczas komunisci, jest propagan-
dowe maskowanie lub ignorowanie opisanego stanu rzeczy. Prawde
0 nim odstania sztuka — w granicach dozwolonych przez cenzure
polityczna, a wiec czesto w sposdb aluzyjny, by uniknaé dostowno-
sci, ktora mogtaby sprowokowac cenzuralng interwencje. Szczegdlne
znaczenie ma w tym wzgledzie film jako sztuka o szerokim zasiegu
oddziatywania.

* A. Besancon: Anatomia widma. Ekonomia polityczna realnego socjalizmu.
Przet. W. Dtuski. Warszawa 1991, s. 19-21.
5 A. Rychard: Ewolucja..., s. 53, 54.
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W krajach realnego socjalizmu film spenia poczatkowo funkcje
jednego z wazniejszych narzedzi rezimowej propagandy, artykuto-
wanej za pomoca poetyki socrealistycznej, ktéra w Jugostawii ujaw-
nia si¢ gtéwnie w filmie partyzanckim, gloryfikujacym komunistycz-
ny ruch oporu w latach drugiej wojny swiatowej. Na przelomie lat
czterdziestych i piecdziesiatych minionego wieku powstaja tam tez
socrealistyczne filmy produkcyjne, ugruntowujace wizje socjalistycz-
nej nowoczesnosci przez uwypuklenie kolektywnego zaangazowa-
nia ludzi w modernizacje i intensyfikacje produkgji przemystowej
oraz rolnej. W toku lat pie¢dziesiatych socrealizm stopniowo traci
status dominujacej poetyki (zachowuje go jedynie w gatunku filmu
partyzanckiego) na rzecz realizmu i — w mniejszym stopniu — neo-
realizmu. Realidci i neorealiéci odchodza od radykalnie ideologicz-
nej stylizacji obrazu jugostowianskiej rzeczywistosci na rzecz jego
uniwersalizadji, czesto z uzyciem klasycznych formut gatunkowych,
szczegOlnie formuty melodramatu. Juz nie idealizuja kolektywnej
walki (partyzanckiej, rewolucyjnej) i pracy, lecz skupiaja si¢ na oso-
bistych problemach zindywidualizowanych protagonistéw, cho¢ za-
zwyczaj zachowuija idealizujace spojrzenie na polityczne i spoleczne
tto tych problemow.

Wraz z odwilzg polityczna, ktéra w Jugostawii rozwija sie z ro-
snacym natezeniem od potowy lat piecdziesiatych do poczatku lat
siedemdziesiatych, powodujac stabniecie represyjnego charakteru
rezimowej wiadzy i postepujaca liberalizacje zycia spolecznego,
tamtejsze kino zaczyna — réwnolegle do ciggle istotnej roli propa-
gandowej — odgrywac takze role przeciwstawna, stajac sie srodkiem
krytyki lub kontestadji panujacego systemu, aczkolwiek filmowcy
nie zyskuja petnej wolnosci wypowiedzi artystycznej, cenzura bo-
wiem nadal dziala, cho¢ stopniowo tagodnieje’.

¢ W latach odwilzy politycznej cenzura filmowa w Jugostawii wystepuje

w kilku postaciach. Pierwsza z nich polega na wszczynaniu postgpowarn sado-
wych przeciwko kontrowersyjnym filmom i oglaszaniu wyrokéw zakazujacych
ich rozpowszechniania. Druga wiaze sie z decyzjami komisji powotanych w po-
szczegblnych wytwdrniach do oceny realizowanych tam utworéw. Dodatkowo
— w drugiej potowie lat sze$¢dziesiatych — w kazdej republice jugostowianskiej
otwarta zostaje Filmowa Komisja Kolaudacyjna (Komisija za pregled filmova).
Duza role odgrywa tez cenzura nieinstytucjonalna, wyrazajaca sie w naciskach
wywieranych na rezyseréw przez osoby lub gremia odpowiedzialne za finan-
sowanie i organizowanie produkdji filmowej, jak réwniez przez wplywowych
dzialaczy partii komunistycznej. Wspomnie¢ nalezy réwniez o autocenzurze
stosowanej przez samych twércdw. Do interwencji cenzuralnych, zakazujacych
dystrybucji nakreconych juz filméw, dochodzi w Jugostawii wzglednie rzadko,
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W jugostowianiskim kinie polemiczne podejécie do sytuacji w kra-
ju nasila sie, gdy — poczawszy od roku 1963 - ksztaltuje sie, gtéwnie
w Serbii, nurt filmowy nazwany pod koniec lat szesédziesiatych
XX wieku czarng falg. Stanowi on jeden z trzech — oprocz kina par-
tyzanckiego i zagrzebskiej szkoty filmu animowanego — fenomenéw,
ktére w czasach socjalizmu rozstawily kinematografie krajow Ju-
gostawii. Miesci si¢ w ramach szerszego nurtu, zwanego nowym
filmem jugostowianiskim i obejmujacego modernistyczne filmy fa-
bularne i dokumentalne. Czarna fala jest najbardziej znang manife-
stacja wspomnianego nurtu, a jednoczeénie nalezy do najwazniej-
szych przejawéw modernizmu w kinie europejskim drugiej potowy
XX wieku.

Czarnofalowi rezyserzy reaguja na zaklamanie komunistycznej
propagandy. Kontestuja krzewione przez nig optymistyczne i kolek-
tywistyczne hasta, pokazujac ich rozmijanie sie z praktyka zyciowa.
Zamiast opiewa¢ partyzancka, rewolucyjna i socjalistyczna wspél-
note, skupiaja si¢ na konfrontacji jednostki ze spoteczeristwem, na
jej nieprzystosowaniu i samotnosci nacechowanej egzystencjalnym
fatalizmem. Te tematyke podejmowali juz wczesniej twércy kina
realistycznego i neorealistycznego, lecz czarnofalowcy jq pogtebia-
ja, dystansujac sie od ideologicznego konformizmu typowego dla
wigkszosci realistow i neorealistéw. Dyskredytuja komunistyczne
mity, zwlaszcza mit partyzantki antyfaszystowskiej z okresu drugiej
wojny $wiatowej oraz mity powojennej rewoludji i socjalistycznej
nowoczesnosci w latach odwilzy politycznej.

Tworcey czarnej fali demitologizuja socjalistyczna nowoczesnogé
przez wyeksponowanie jej metaforycznie rozumianego $mietnika,
na ktory skladaja si¢ negatywne zjawiska motywowane ekonomicz-
no-spotecznie. W okresie odwilzy, powszechnie kojarzonej z ogélna
liberalizacja jugostowianskiego sogjalizmu, dochodzi jednoczesnie
do kryzysu ekonomicznego, ktory powoduja reformy majace umoc-
ni¢ krajowa gospodarke. Polegaja one na decentralizacji zarzadzania
nig przez oddanie wiadzy nad przedsiebiorstwami paristwowymi
w rece komitetéw robotniczych. Podtoze wspomnianych reform
stanowi idea samorzadnosci, ktéra forsowano w Jugostawii po ze-

poniewaz wytwornie filmowe zazwyczaj nie dopuszczaja do realizacji utwordw,
ktore moglyby wywotac kontrowersje polityczne. Najsilniejsza, choé najczesciej
nieformalna, cenzura dziatata zatem na najnizszym poziomie decyzyjnym -
przedprodukcyjnym. Wigcej na temat cenzury w jugostowiariskim, zwlaszcza
serbskim, kinie tamtego czasu pisze Radina Vuéetié. R. Vudetié: Monopol na
istinu. Partija, kultura i cenzura u Srbiji Sezdesetih i sedamdesetih godina XX wveka.
Beograd 2016, s. 39-73.




SQ B ) - Patrycjusz Pajak

rwaniu sojuszu ze Zwiazkiem Radzieckim w 1948 roku, by pod-
kresli¢ odmiennos¢ jugostowianskiego komunizmu od komunizmu
radzieckiego. Reformy zaczeto wdraza¢ od 1952 roku pod hastami
demokracji bezposredniej i socjalizmu samorzadowego. Przynosza
one poprawe sytuacji gospodarczej, co przejawia si¢ miedzy innymi
wzrostem zatrudnienia. Na poczatku lat sze$¢dziesigtych dochodzi
jednak do recesji, dlatego — w celu ponownego pobudzenia stosun-
kow handlowych - rzad jugostowianiski pogtebia decentralizacje go-
spodarki przez jej cze$ciowe urynkowienie (stad pojecie socjalizmu
rynkowego). Komitety robotnicze otrzymuja wieksze uprawnienia
w zakresie polityki kadrowej oraz dysponowania dochodem przed-
sigbiorstw.

Niekorzystnym efektem tych zmian jest powiekszenie sie dys-
proporcji rozwojowych migedzy bogatszymi (Stowenig i Chorwacja)
a biedniejszymi republikami Jugostawii, a takze miedzy duzymi
miastami a prowingja, jak réwniez dwukrotny wzrost bezrobocia
w skali calego kraju, pierwsza fala emigracji zarobkowej do Niemiec
Zachodnich oraz przyspieszenie inflacji prowadzace do wzrostu cen.
Kolejna wolnorynkowa reforma — wdrozona w potowie lat szesé-
dziesigtych — zaostrza negatywne tendencje: inflacja jeszcze bardziej
przyspiesza (ceny rosna o okoto sto procent), uwydatniaja sie réz-
nice ekonomiczne migdzy nizszym warstwami spotecznymi a klasa
srednig, pensje pracownikéw ulegaja obnizeniu. W konsekwengji
intensyfikuje si¢ emigracja zagraniczna oraz migracja z prowin-
cji do miast. W niektérych przedsiebiorstwach wybuchaja strajki’.
Wszystkie te problemy ¢wczesne wladze Jugostawii bagatelizuja lub
tabuizuja w oficjalnym przekazie propagandowym®.

Trudna lub co najmniej niezadowalajaca sytuacje zyciowa czesci
spofeczenstwa jugostowianskiego, przede wszystkim jego nizszych

7 Warto zaznaczy¢, ze reformy, ktére powoduja w Jugostawii kryzys eko-
nomiczny, przyczyniaja si¢ jednoczesnie do rozkwitu jugostowiariskiego prze-
mystu filmowego. Zasada samorzadnosci i wyptywajaca z niej decentralizacja
gospodarczo-administracyjna polepszaja jego kondycje finansows i organizacyj-
ng, co skutkuje wzrostem liczby realizowanych filméw. Wzrasta tez ich poziom
artystyczny, wspomniane czynniki bowiem pociagaja za soba liberalizacje po-
lityczna, ktdrej przejawem jest zlagodzenie cenzury, tozsame ze zwiekszeniem
wolnosci wypowiedzi, takze tworczej, z czego korzystaja rezyserzy czarnej fali.

# Bardziej szczegdtowo problematyke kryzysu ekonomicznego w Jugostawii
ujmujg nastepujace publikacje: M.J. Zacharias: Komunizm. Federacja. Nacjonali-
zmy. System wiadzy w Jugostawii 1943-1991. Powstanie — przeksztatcenia — rozktad.
Warszawa 2004, s. 105-276; L. Benson: Jugostawia. Historia w zarysie. Przel.
B. Gutowska-Nowak. Krakéw 2011, s. 131-184.
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warstw, pokazuja w tamtym czasie nastepujacy serbscy rezyserzy
czarnofalowi: Zivojin Pavlovi¢ w Obreczy (Obru¢, 1962)°, Wrogu (So-
vraznik, 1965), Zwali go Al Capone (Povratak, 1966)”’, Przebudzeniu
szczuréw (Budenje pacova, 1967) oraz Kiedy bede martwy i biaty (Kad
budem mrtav i beo, 1967); Aleksandar Petrovi¢ w Spotkatem nawet
szezesliwych Cyganéw (Skupljaci perja, 1967) i Wkrétce bedzie koniec
$wiata (Bice skoro propast sveta, 1968); Ljubisa Kozomara i Gordan
Mihi¢ w Stadzie wron (Vrane, 1969); Dusan Makavejev w filmach
Czlowiek nie jest ptakiem (Covek nije tica, 1965), Sprawa mitosna, czyli
tragedia telefonistki (Ljubavni slucaj ili tragedija sluzbenice PTT) i W. R.
— tajemnice organizmu (W. R. — misterije organizma, 1971); Zdravko
Randi¢ w Sladem czarnowlosej dziewczyny (Tragovi crne devojke); Jovan
Zivanovi¢ w Gorzkim odcinku rzeki (Gorki deo reke, 1965) i Piosenkarce
z tawerny (I Bog stvori kafansku pevacicu, 1972); Dragoslav Lazi¢ w Go-
racym lecie (Tople godine, 1966); Jovan Jovanovi¢ w Mtodym i zdrowym
jak roza (Mlad i zdrav kao ruza, 1971) oraz Zelimir Zilnik w Miodych
latach (Rani radovi, 1969).

W opozydi do szerzonego przez komunistow idealistycznego
wyobrazenia lokalnych realiéw stoi tez kilka dziel zrealizowanych
w innych niz Serbia republikach jugostowianskich. W Chorwacji
powstaje Protest (Protest, 1967) Fadila HadZicia oraz Mirra, kadzidto
i ztoto (Mirisi, zlato i tamjan, 1971) Ante Babai. Stowenskie utwory,
utrzymane w podobnej tonacji, kreca Joze Pogacnik (Twierdza chuli-
ganéw | Grajski biki, 1967) i Joze Babic (Ostatni przystanek | Poslednja
postaja, 1971). Horoskop (Horoskop, 1969) rezyseruje bosniacki Serb
Boro Draskovié¢'. Macedonskim filmem, krytycznym wobec socjali-

9 To utwér krotkometrazowy, ktéry stanowi jedna z trzech nowel sklada-
jacych sie na film Miasto (Grad, 1963). Ekranizacje dwoch pozostatych nowel
realizuja Vojislav Kokan Rakonjac i Marko Babac. Nalezy wspomnie¢, ze wyro-
kiem Sadu Okregowego w Sarajewie zabroniono dystrybucji Miasta ze wzgledu
na zbyt pesymistyczny obraz socjalistycznej rzeczywistosci. Zakaz zniesiono
po upadku jugostowianskiego sogjalizmu — w 1990 roku. Miasto to pierwszy
film czarnej fali, na ktéry natozono cenzuralng kare. W pdzniejszym czasie
jeszcze kilka czarnofalowych dziet dotknely réznego rodzaju sankgje oficjalnej
lub nieoficjalnej cenzury.

10 Polskie odpowiedniki niektérych oryginalnych tytutéw filmowych pocho-
dza z okresu oficjalnego rozpowszechniania wymienionych filméw w naszym
kraju. W przypadku dziet, ktére nie mialy polskiej dystrybugji, ich tytuty po-
dawane sg w przekladzie autora artykutu.

11 Jednoczesnie, cho¢ w mniejszej liczbie, powstaja czarnofalowe filmy do-
kumentalne. Kilka dokumentéw, odstaniajgcych kontrowersyjna lub wstydliwa
stroneg socjalistycznego swiata, kreci Zelimir Zilnik: Pionierzy mali, jestesmy tylko




52 Patrycjusz Pajak

stycznej nowoczesnosci, jest Czas bez wojny (Vreme bez vojna, 1969)
Branka Gapa.

Wymienieni czarnofalowcy kreuja obraz socjalistycznego $miet-
nika, inspirujac si¢ dzielami wioskiego neorealizmu, francuskiej
nowej fali, szkoty polskiej oraz polskimi filmami dokumentalnymi,
kreconymi w latach 1956-1958 i tworzacymi tzw. czarng serie'? (ko-
1ncydenc]a miedzy nazwami czarna seria i czarna fala nie jest przy-
padkowa)®. Inspiracja obcymi wzorami nie oznacza w przypadku
czarnej fali artystycznego epigonistwa, jest bowiem wybidrcza i incy-
dentalna, a nade wszystko podporzadkowana naturalizmowi — na-
czelnej jakosci estetycznej utwordéw czarnofalowych, zapewniajacej
im oryginalnos¢. Czarnofalowcy uwypuklaja materialnie i moralnie
brzydka strone ludzkiej egzystencji jako przejawy zepsucia jugo-
stowianskiej rzeczywistoéci, a jednoczesnie nadaja brzydocie nieba-
nalne i prowokacyjne znaczenia, odkrywajac w niej poezje, dlatego
mozna ich twdrczo$¢ okresli¢ mianem poetyckiego turpizmu.

O naturalistyczno-turpistycznej poetyce tych filméw decyduja
rozne skladniki ich struktury, poczawszy od surowej faktury ob-
razu filmowego, ktora w duzej mierze wyplywa z faktu, ze — co
podkresla Slobodan Novakovi¢ — niektérzy, gtéwnie serbscy, tworcy
czarnofalowi (Zlvopn Pavlovi¢, Dusan Makavejev, Jovan Jovanovid,
Zelimir Zilnik) wywodzg si¢ z amatorskich klubéw filmowych, inni

zohzzurzamz, codziennie rosniemy jak zielona trawa (Pioniri maleni, mi smo vojska
prava, svakog dana nicemo ko zelena trava, 1967), Kronika o mtodziezy zimq na wsi
(Zurnal o omladini na selu zimi, 1967), Bezrobotni (Nezaposleni ljudi, 1968), Roz-
ruchy czerwcowe (Lipanjska gibanja, 1969), Czarny film (Crni film, 1971) i Kobiety
przybywajq (Zene dolaze, 1972). Tego rodzaju filmem jest tez Kolt 15 GAP (1971)
Jovana Jovanovicia. Zblizona poetyke prezentuja niektére utwory dokumental-
ne Chorwata Krsta Papicia: Halo Monachium (Halo Miinchen, 1968), Wezet (Coor,
1969), Mate wiejskie show (Mala seoska priredba, 1972) i Pociagi specjalne (Specijalni
vlakovi, 1972).

2 Rezyserzy reprezentujacy czarng serie, gléwnie za$: Jerzy Hoffmann,
Edward Skérzewski, Kazimierz Karabasz, Jerzy Bossak i Jarostaw Brzozowski,
obnazaja w swoich filmach mankamenty socjalistycznej rzeczywistoéci spotecz-
nej i ekonomicznej czaséw Wiadystawa Gomulki. Pokazuja zrujnowane, za-
niedbane i ubogie zakatki miast (przede wszystkim Warszawy), przygladaja
sie chuliganom i prostytutkom. O wystepowanie tych zjawisk nie obwiniaja
bezposrednio ustroju czy wiadzy socjalistycznej — na taka $miatoé¢ w owym
czasie nie moga sobie pozwoli¢. Pewien fadunek krytyczny niesie juz jednak
samo uwypuklenie wad i patologii spotecznych.

1 Geneze terminu czarna fala przybliza Tvrtko Raspoli¢. T. Raspolié¢: Dru-
stveno-ideoloSka pozadina ,,crnoga vala”. ,Hrvatski filmski ljetopis” 2016, br. 85,
s. 71-80.
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z kolei (Aleksandar Petrovié, Jovan Zivanovié, Dragoslav Lazi¢) za-
czynaja kariere twodrcza od profesjonalnej realizacji utworéw do-
kumentalnych'. Amatorska chropowatos$¢ i dokumentalny weryzm
przenikajg do ich dlugometrazowej twdrczosci fabularnej, sprzyjajac
autentystycznemu opisowi socjalistycznego smietnika.

W wiekszosci dziet czarnej fali fabuta nie przebiega liniowo,
w sposob typowy dla klasycznego kina realistycznego, w ktorym
nastepujace po sobie wydarzenia spaja $cista kauzalna wigz. Kom-
pozycja fabularna ma w nich zazwyczaj charakter epizodyczny. Po-
szczegdlne epizody taczy bohater lub bohaterowie. Taka kompozycja
stuzy najczeSciej prezentacji szerszej panoramy spotecznej, czasem
skupionej na jednym s$rodowisku, czasem bardziej przegladowej.
Odzwierciedla ona takze nieustabilizowana egzystencje bohaterow.

Na socjalistycznym $mietniku, obrazowanym przez czarna falg,
znajduja sie na przykltad robotnicy, ktoérych partia komunistyczna
politycznie nobilituje, obiecujac im podniesienie statusu spoteczne-
go, na co od potowy lat pie¢dziesigtych korzystnie wplywac¢ miata
konkretyzacja wspomnianej juz idei samorzadnosci. Ostatecznie —
po poczatkowych prébach urzeczywistnienia wspomnianej obietni-
cy — dawne podziaty klasowe powracaja, jedynie czesciowo zmody-
fikowane. Robotnicy — gtéwnie z powodu niskich zarobkéw — znow
znajduja sie na dole drabiny spotecznej. Niektorzy zyja w trudnych
warunkach materialnych. Wielu z tych, w imie ktérych przeprowa-
dzano rewolucje, staje sie jej odpadami.

Taka interpretacje robotniczego losu proponuja czarnofalowcy,
dystansujac sie od sogjalistycznego mitu robotnika, ktéry odnajduje
sens zycia w kolektywnie wykonywanej pracy. Co wazne, pokazu-
ja nie tylko zwyktych robotnikéw, lecz takze technikow majacych
speqjalistyczne wyksztalcenie, jak bohaterowie filmow Cztowiek nie
jest ptakiem i Piosenkarka z tawerny. Praca zazwyczaj nie przynosi
czarnofalowym protagonistom wystarczajacego zadowolenia, cho¢
zdarza si¢ — jak w utworach Czlowiek nie jest ptakiem i Sprawa mitosna,
czyli tragedia telefonistki — ze angazuja si¢ zawodowo (protagonista
pierwszego z filmdéw jest nawet przodownikiem pracy) i odczuwaja
satysfakcje ze swoich osiagnie¢, jednak ostatecznie — z powodu pro-
blemdéw w zyciu osobistym — sie zatamujg. W innych filmach traca
prace lub sami ja porzucaja. Kompensacji zyciowej poszukuja poza
nia. [ tak w Gorgcym lecie widz poznaje bohatera w szatni fabrycznej,
a potem na stoldwce, tam bowiem zaczyna sie jego ,prawdziwe”

14 S. Novakovié: Dziesigciolecie 1960-1969. Tezy do dyskusji o dzisiejszym filmie
jugostowianskim. Przet. E. Witwicka. ,Kultura Filmowa” 1970, nr 11, s. 7-9.
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zycie po odpracowaniu dnidwki. Wplyw na taki stosunek czarnej
fali do tematu pracy ma nie tylko pragnienie jego demitologizacji,
ale tez zmeczenie jego eksponowaniem w socrealistycznych filmach
produkcyjnych.

Podobnie jak robotnikow, czarnofalowcy portretuja ludzi z mar-
ginesu spotecznego — wyrzutkow, outsiderdw, wagabundow, kto-
rzy dzialaja w szarej strefie ekonomicznej, trudnigc si¢ pokatnymi
zajeciami lub dokonujac drobnych kradziezy i oszustw, a nawet
rozbojow. Do opisywanej grupy naleza tez osoby bedace odpada-
mi politycznymi, jak bohater Przebudzenia szczuréw, represjonowany
w przesztosci przez wladze jugostowianiskie za sympatie prostali-
nowskie. Granica spofeczna miedzy tego rodzaju ludzmi a robot-
nikami jest zresztq w filmach czarnej fali plynna. Wielu z nich to
osoby mtode, ktore buntujq sie przeciw otaczajacej je rzeczywistosci
lub tez nie poswigcaja jej wiekszej uwagi, starajac sie w niej jedy-
nie przezy¢. Czarnofalowcy dezawuuja w ten sposéb socjalistyczny
wzor mtodego czlowieka, ktory angazuje sie spotecznie pefen wiary
w przysziosé.

Ideologia komunistyczna, ktdra miata cato$ciowo organizowaé zy-
cie zbiorowe i indywidualne, w czarnofalowej interpretacji okazuje
si¢ bezradna wobec prywatnych probleméw i ludzkich pragnien —
uczuciowych i konsumpcyjnych. Jak zaznacza Greg DeCuir, boha-
terowie czarnej fali nie majq zycia rodzinnego lub jest ono zaktéco-
ne”. Zyja czesto z dnia na dzien, podejmujac decyzje pod wptywem
chwilowego bodzca. Niezaleznie od tego, czy daza do stabilizacji
zyciowej, czy ulegaja tesknotom eskapistycznym, podazaja droga
wiodaca w Slepy zautek lub — co najwyzej — z powrotem do punktu
wyjscia. Ich egzystencja zamyka sie w kregu podobnych do siebie
miejsc i sytuacji bez szansy na autentyczng zmiane stanu rzeczy.

Wielu z nich pragnie mitosci, ktéra ma urozmaici¢ codzienng we-
getacje i wypemni¢ egzystencjalng pustke. Najczedciej jest to mitosé
powierzchowna lub interesowna, bedaca jedynie maska dla pozada-
nia seksualnego lub potrzeby ucieczki przed samotnoscia, dlatego tez
niesie z sobg frustracje, rozczarowanie lub zazdro$¢, skutkujac agresja
prowadzacq czasem do zbrodni. Mitos¢ i seks maja w filmach czarno-
falowych niejednokrotnie charakter destrukcyjny i autodestrukcyjny.

Kobiety czesto odgrywaja w mitosno-seksualnych relacjach role
femme fatale, prowokujac uczuciowa katastrofe swoja chimeryczno-

5 G. DeCuir, Jr.: Jugoslovenski crni talas. Polemicki film od 1963. do 1972.
u Socijalistickoj Federativnoj Republici Jugoslaviji. Prev. G. Bagkot. Beograd 2011,
s. 101.
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Scia, obojetnoscig lub niemoralnoscia. Zwraca na to uwage Petar
Krelja, piszac: ,W nowym filmie jugostowianskim kobiety oszukuja,
mezczyzni je w odwet za to zabijaja, gwalca i... pala!”'®. DeCuir
twierdzi jednak, ze w filmach czarnej fali przemoc dotyczy takze
kobiet postepujacych uczciwie, jest zatem powszechna, co — wedtug
wspomnianego filmoznawcy — odzwierciedla obecny w spoteczen-
stwie jugostowianskim konflikt miedzy tradycyjnym batkanskim
patriarchalizmem a narastajacag w okresie odwilzowego liberalizmu
kobieca emancypacja, obejmujaca takze sfere seksualng”. W czar-
nofalowej wizji socjalistycznego $mietnika ple¢ piekna nie zostaje
oszczedzona. Zamiast wspolnoty i réownosci damsko-meskiej pro-
pagowanej przez komunistdw, czarna fala pokazuje wojne plci,
rozwijajaca si¢ na podlozu niezaspokojonych pragnien i cielesnego
witalizmu. Seksualna emancypacja w Swiecie patriarchalnym owo-
cuje brutalizacja damsko-meskich stosunkow.

Stosunki taczace czarnofalowych protagonistow polegaja zwykle
na wzajemnym wykorzystywaniu sie. Ujawniajacy si¢ w ich za-
chowaniu determinizm biologiczno-spoteczny podkreslaja w kilku
filmach (Przebudzenie szczuréw, Stado wron, Sprawa mitosna, czyli tra-
gedia telefonistki, Sladem czarnowlosej dziewczyny, Wkrétce bedzie koniec
swiata) motywy zwierzece. Sceny polowania na szczury czy psy,
zabijania i oporzadzania owiec, wypasu $win metaforycznie opi-
suja ,zwierzecg” nature i motywacje bohaterow, jak réwniez podte
warunki, w jakich zyja.

Przestrzen w czarnofalowych filmach jest w przewazajacej mie-
rze zaniedbana lub zdewastowana. Dotyczy to zwlaszcza obszarow
wiejskich, ktore wydaja sie enklawami kulturowego i gospodarczego
zacofania, rzadzacymi sie tradycyjnymi prawami, nieprzystajacymi
do ideatéw sogjalistycznej nowoczesnosci. Odstaniajac mroczng stro-
ne wiejskiej tradycji: nedze, okrucienstwo, nietolerancje, prymity-
wizm, czarnofalowcy diagnozujg kleske komunistycznego progra-
mu modernizacji jugostowianskiej prowincji.

Ale i swiat miejski nie wzbudza w filmach czarnej fali pozy-
tywnych odczu¢, ich tworcy eksponujg bowiem nedzne peryferie
i odpychajace zaulki. Znajdujace si¢ tam budynki mieszkalne maja
niski standard, wynikajacy z ciasnoty oraz surowos$ci wyposazenia.
Przebywanie w nich cechuje tymczasowo$¢, odzwierciedlajaca po-
spieszny i niestabilny styl zycia czarnofalowych bohateréw. Zwykle

16 P. Krelja: ,Femmes fatales” w filmie jugostowiarnskim. Przet. W. Kedaj. , Kul-
tura Filmowa” 1972, nr 4, s. 38.
17 G. DeCuir, Jr.: Jugoslovenski..., s. 103-106.
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wynajmuja oni pokoje lub jedynie t6zka w przepetionych miesz-
kaniach badz hotelach robotniczych, niezapewniajacych lokatorom
intymnosci. Miejsca te Marc Auge nazwatby nie-miejscami, czyli
miejscami przechodnimi, prowizorycznymi, z ktérymi nie mozna
si¢ utozsamic i zzy¢'.

Wolny czas protagonisci czarnej fali spedzajg chetnie w podrzed-
nych restauracjach na taniej rozrywce przy alkoholu. Dla niektorych
wyznacznikiem zyciowego sukcesu lub szansg na chwilowe wyrwa-
nie si¢ z socjalistycznego smietnika sa wokalne popisy w takich miej-
scach. Jesli w omawianych filmach wystepuja ewidentne przybytki
nowoczesnosci, jak na przyklad komfortowe hotele, to bohaterowie
trafiaja lub wdzierajq sie do nich tylko na chwile. Emblematami
socjalistycznej nowoczesnosci bywaja w czarnofalowych utworach
takze drogi szybkiego ruchu i linie kolejowe, jednak podrézowanie
nimi wigze si¢ z negatywnymi do$wiadczeniami — przemoca, cier-
pieniem, ucieczka. Taka charakterystyka przestrzeni nowoczesnych
podkresla organiczng niemozno$¢ zmiany swojego losu, trybu zycia,
statusu przez ludzi ze spotecznych dotow.

Na obszarze otwartym, plenerowym elementy cywilizacyjne nie-
jednokrotnie przenikaja si¢ z przyrodniczymi, ktére w wielu filmach
czarnofalowych sg — podobnie jak te cywilizacyjne — postarzate, od-
streczajace, brzydkie. Nie stanowig zrodta energii zyciowej, lecz prze-
ciwnie — wydaja sie bezuzyteczne, a nawet martwe. To przestrzenie
puste, jak okreslitby je Bauman". Okazuije si¢ zatem, Ze socjalistyczny
smietnik obejmuje tez $rodowisko przyrodnicze, ktére ulega nisz-
czacemu wplywowi zasmieconej rzeczywistosci i w konsekwengji
wegetuje na najnizszym szczeblu rozwoju. Ustanawia sie symbioza
wybrakowanej nowoczesnosci z jalowa przyroda, ktdra jg otacza, cze-
go emblematycznym przykladem jest musicalowe zakonczenie filmu
W. R. — tajemnice organizmu, rozgrywajace sie na dzikim ztomowisku.
Do opisu owej symbiozy pasuja stowa Slavoja Zizka: , Natura i cywili-
zacja przemystowa znéw sie tu facza, ale w powszechnym rozpadzie
— rozpadajgca si¢ cywilizacja powraca do natury, ale nie do wyide-
alizowanej harmonijnej Natury, tylko do natury w stanie rozkladu””.
Co prawda wypowiedzZ sloweniskiego filozofa nie dotyczy filmow

18 M. Augé: Nie-Miejsca. Wprowadzenie do antropologii nadnowoczesnosci (frag-
menty). Przet. A. Dziadek. ,Teksty Drugie: Teoria Literatury, Krytyka, Inter-
pretacja” 2008, nr 4, s. 128-129.

9 Z. Bauman: Plynna nowoczesnosc..., s. 160-162.

2 8. Zizek: W obronie spraw przegranych. Przet. J. Kutyta. Warszawa 2008,
s. 408.
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czarnofalowych, lecz — utrzymanego w innej poetyce — rosyjskiego
Stalkera (1979) Andrieja Tarkowskiego™, jednak wynika z analogicz-
nych spostrzezen na temat rozwoju krajow socjalistycznych, ktore
w efekcie nadprodukgji odpadéw zamieniaja si¢ w postindustrialne
$mietniki, rozciagajace si¢ takze na $wiat przyrody.

Za najbardziej wymowny symbol $mietnika socjalistycznej no-
woczesnoéci, wyrazajacego sie w destrukcyjnej symbiozie kultury
i natury, mozna uzna¢ drewniany wiejski wychodek, wyeksponowa-
ny w zakonczeniu Kiedy bede martwy i bialy i na poczatku Mtodych
lat. W pierwszym z wymienionych filméw wychodek jest miejscem
$mierci bohatera, ktory zostaje tam zabity podczas wyprézniania sie.
W drugim filmie wiejski gospodarz niszczy wychodek. Akt ten sym-
bolizuje walke z zacofaniem panujacym na wsi, lecz przynosi skutek
przeciwny, przewrécony wychodek bowiem odstania dziurg, w kto-
rej znajduje si¢ szambo. W obydwu scenach socjalistyczny smietnik
siega ludzkich trzewi; jego istnienie wiaze sie z zaspokajaniem przez
cztowieka podstawowych potrzeb biologicznych w niesprzyjajacych
warunkach spotecznych i materialnych.

Pokrewnym wychodkowi symbolem socjalistycznego smietnika
jest w filmach czarnej fali bfoto, uwydatnione zwtaszcza w filmach
Spotkatem nawet szczesliwych Cyganéw i Mtode lata. W najwigkszej
mierze obrazuje ono przyrode w stanie rozktadu, stanowiac zarazem
czg$¢ przestrzeni zabudowanej, gtéwnie wiejskiej lub peryferyjnej.
Btoto namacalnie oddaje nijako$¢, bezforemnosc, bezwartosciowosé,
bezcelowosc i regresywnos¢ socjalistycznego smietnika. Nasuwa na
mys$l gnostyczng koncepgje $wiata, ktérym rzadzi materia, ttamszac
wzloty ludzkiego ducha. Naturalistyczny ,gnostycyzm” czarnofa-
lowcéw nie ma jednak ambicji duchowych — nie proponuje zadnego
transcendentnego punktu odniesienia dla utomnej doczesnosci.

Zdaniem Suzanne Raitt, nazwanie czegos odpadem od razu przy-
wotuje jego historie”. Prowokuje bowiem pytanie, czym 6w odpad

2l Powinowactwo miedzy Stalkerem a dzietami czarnofalowymi jest jedynie
incydentalne. Wiecej estetycznych podobienstw do czarnej fali - zwtaszcza
w zakresie obrazowania naturalistyczno-turpistycznego — wykazuja filmy po-
wstajace w Rosji od konca lat osiemdziesiatych i zaliczane do nurtu zwanego
rosyjska czarnucha, zapoczatkowanego przez Matq Wiere (Malenkaja Wiera, 1988)
Wasilija Piczuta. Rozkwit czarnuchy przypada na lata dziewigcdziesiate, lecz
do dzié pojawiaja si¢ w kinie rosyjskim utwory, ktére uzna¢ mozna za jej kon-
tynuadgje.

2 S, Raitt: Psychic Waste: Freud, Fechner, and the Principle of Constancy. In:
Culture and Waste. The Creation and Destruction of Value. Eds. G. Hawkins,
S. Muecke. Lanham, Maryland 2003, s. 73.
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byt wezesniej. W przypadku odpadéw tworzacych $mietnik jugosto-
wianskiej nowoczesnosci wspomniane pytanie odnosi sie do efektow
tamtejszej rewolucji komunistycznej, ktora zaczeta sie juz w okresie
drugiej wojny $wiatowej, przybierajac na sile tuz po jej zakoriczeniu.
Zniszczyta ona czesciowo stary przedwojenny $wiat, rozpoczynajac
ostatecznie nieukonczong budowe $wiata nowego. Sogjalistyczny
smietnik to zatem nic innego jak niedokoriczony i w tym niedokon-
czeniu pozostawiony samemu sobie utopijny projekt przebudowy
rzeczywistosci, ktory powoli murszeje. Znajduja si¢ na nim zaréwno
okaleczone pozostatosci starego $wiata, jak i wybrakowane elementy
swiata nowego. Tworcy czarnej fali nie widza szansy na zmiane tego
stanu rzeczy. W ich pesymistycznej interpretacji $mietnik realnego
socjalizmu moze mursze¢ jeszcze dtugo — zgodnie z prawidlowoscia,
o ktorej pisze Bauman, analizujac funkcjonowanie za$mieconego
miasta, wykreowanego przez Itala Calvina w powiesci Niewidzialne
miasta (La Citta Invisibili, 1972): ,Jedynie to, co bezuzyteczne, odpy-
chajace, odrazajace, obrzydliwe i budzace groze, jest doéé¢ wytrzy-
mate, by trwa¢ mimo uptywu czasu”?.

Gdyby metafore $mietnika przetlumaczy¢ na kategorie ekono-
miczno-spoteczne okreslajace sytuacje panujaca w socjalistycznej
Jugostawii, nalezatloby méwic o alienadji (czy tez wyobcowaniu). To
pojecie, upowszechnione przez Karola Marksa, oznacza w jego uje-
ciu, ze robotnicy nie sg wlascicielami produktéw, ktére wytwarzaja,
skutkiem czego ich praca wydaje im si¢ obca i takie tez staje sie dla
nich wiasne zycie. Inaczej méwiac — system produkcji doprowadza
do samowyobcowania robotnikéw. Dlatego traktujg oni prace jak
zto konieczne i — jedli tylko moga — uciekaja od niej. Za wtasne
i .nieprzymuszone uwazaja tylko podstawowe potrzeby — jedzenie,
picie, ptodzenie, ubieranie sie i mieszkanie — ktére Marks nazywa
zwierzecymi. W jego interpretadji alienacja skutkuje regresem ludz-
kiego zycia do poziomu zwierzecego™.

Przywotanie teorii Marksa jest zasadne z punktu widzenia atmos-
fery intelektualnej, w jakiej rozwija si¢ czarna fala. Niektérzy filmo-
znawcy, jak: Pavle Levi, Greg DeCuir czy Gal Kirn, dostrzegaja ko-
incydencje miedzy czarnofalowa tworczoscia a neomarksistowskimi
pogladami intelektualistéw (gtéwnie chorwackich i serbskich) sku-
pionych wokot zagrzebskiego czasopisma filozoficznego ,Praxis”

» Z. Bauman: Zycie na przemiat..., s. 10.
* K. Marks: Rekopisy ekonomiczno-filozoficzne z 1844 r. (Fragmenty). W:

K. Marks: Pisma wybrane. Czlowiek i socjalizm. Red. ]. Ladyka. Warszawa
1979, s. 92-112.
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(wychodzacego w latach 1966-1974)”. Wzmiankowani intelektualisci
odwotuja sie do wczesnych prac naukowych Marksa i z tej perspek-
tywy krytykuja wladze Jugostawii za dogmatyzm i autorytaryzm,
ktére sprzeniewierzaja sie Marksowskim ideatom. Niezgodnosc¢ tych
ideatéw z jugostowianiska rzeczywistoscia najbardziej bezposrednio,
a zarazem ironicznie pokazuje film Mfode lata, ktérego oryginalny
tytut — Rani radovi, czyli Wezesne prace — nawiazuje wiasnie do wcze-
snych prac Marksa (tak zreszta zostaje zatytutowany ich zbior opu-
blikowany w chorwackim przekladzie w 1953 roku).

Alienacja nalezy do kluczowych probleméw roztrzasanych przez
filozoféw z kregu ,Praxis”®. O ile jednak w koncepcji Marksa do-
tyka ona spoteczenistwa zyjacego w ustroju kapitalistycznym, o tyle
w tekstach autoréw publikujacych w zagrzebskim czasopismie sta-
nowi takze bolaczke realnego socjalizmu, co znajduje wyraz rowniez
w dzietach czarnej fali. Jak twierdzi Sanja Lazarevi¢ Radak, czarnofa-
lowi rezyserzy napietnuja wyobcowanie, ktore w ustroju socjalistycz-
nym powinno zosta¢ przezwyciezone, lecz w Jugostawii utrzymuje
sie z powodu niedoskonalego przyswojenia marksizmu”. Nastep-
stwem wyobcowania, uwypuklonym w omawianych filmach, jest
dewaluacja ludzkiego zycia, ktére z tego powodu wzbudza wstret.

Gdy w 1972 roku koriczy sie w Jugostawii odwilz polityczna i re-
zim komunistyczny ogranicza swobode wypowiedzi artystycznej,
wygasa takze czarna fala. Wczesniej zostaje surowo oceniona przez
rezimowych krytykéw filmowych, miedzy innymi Vladimira Jovici-
cia, Mire Bogli¢ i Milutina Colicia, ktorzy zarzucaja jej epatowanie
nihilizmem®. Partyjni decydenci zakazuja woéwczas wyswietlania

% P. Levi: Raspad Jugoslavije na filmu. Estetika i ideologija u jugoslovenskom i po-
stjugoslovenskom filmu. Prev. A. Grbi¢, S. Glidi¢. Beograd 2009, s. 23-90; G. De-
Cuir, Jr.: Jugoslavenski..., s. 27-39; G. Kirn: New Yugoslav Cinema — A Humanist
Cinema? Not Really. In: Surfing the Black. Yugoslav Black Wave Cinema and Its
Transgressive Moments. Eds. G. Kirn, S. Sekuli¢, Z. Testen. Maastricht 2012.

2% Szczeg6towo na temat interpretacji wyobcowania przez filozoféw zwia-
zanych z ,Praxis” wypowiada sie kilku autoréw, ktérych artykuly naukowe
wchodza w skiad zbioru: Praxis. Drustvena kritika i humanisticki socijalizam.
Zbornik radova sa medunarodne konferencije o jugoslavenskoj ljevici: Praxis-filozofija
i Koréulanska ljetna $kola (1963-1974). Eds. D. Oluji¢ Oluja, K. Stojakovic.
Beograd 2012.

v S, Lazarevi¢ Radak: Film i politicki kontekst: o jugoslovenskom i srpskom
filmu. Pancevo 2016, s. 8, 32, 35, 52, 53.

2 V. Jovi¢ié: ,Crnival” u nasem filmu. ,Borba”, 3.08.1969, s. 17-24; M. Bogli¢:
U trenutku sumnje. , Filmska kultura” 1969, br. 65, s. 1-6; M. Colié& ,Crni film”
ili kriza ,autorskog filma”. ,Filmska kultura” 1970, br. 71, s. 3-25.
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tych czarnofalowych dziel, ktore uznaja za politycznie szkodliwe.
Zakazane filmy sa skladowane w magazynach wytworni, ktore je
wyprodukowaty”. Trafiaja do — metaforycznie méwiac — filmowego
$mietnika, z ktdrego zostaja wyciagniete dopiero pod koniec istnie-
nia socjalistycznej Jugostawii lub nawet pézniej, gdy dawne zakazy
juz nie obowiazuja.

Rezyserzy czarnej fali, ktérzy swoimi filmami najbardziej narazi-
li si¢ wladzy, nie otrzymuja od niej zgody na realizacje kolejnych
utwordéw. Trzej (Aleksandar Petrovi¢, Dusan Makavejev, Zelimir
Zilnik) emigruja na Zachdd, inni pozostaja w kraju, tworzac fil-
my w granicach wolnoéci okreslonych przez parti¢ komunistycz-
ng”. Nie moga juz sobie pozwoli¢ na tak $miataq krytyke spoteczna,
jaka jeszcze niedawno uprawiali. Obostrzenia polityczne dotyczace
tworczosci filmowej sg odczuwalne zwlaszcza w latach siedemdzie-
sigtych minionego wieku. W latach osiemdziesigtych — po $mierci
Josipa Broza-Tity (w 1980 roku) — margines wolnosci artystycznej
sie poszerza, jednak nie na miare lat szes¢dziesiatych.

Do czarnofalowego obrazu socjalistycznego smietnika nawiazuje
w tamtym okresie Zivojn Pavlovié w filmach: Lot martwego ptaka
(Let mrtve ptice, 1973), Smrod ciata (Zadah tela, 1983) i W drodze do
Katangi (Na putu za Katangu, 1987). Pierwszy z utworéw realizuje
w Stowenii, poniewaz w latach siedemdziesiatych filmowcy mie-
li tam — w pordwnaniu z innymi republikami jugostowianskimi —
wieksza swobode tworcza (pozostate dwa wymienione filmy Pavlo-
vi¢ kreci juz w Serbii, lecz przy wspoétudziale stowenskiej wytworni
filmowej). Echa czarnej fali mozna takze odnalezé w stowenskim

» W Jugostawii rzeczona procedure okreslano potocznie jako ,bunkrowanie
filméw” (wzglednie ,umieszczanie ich w bunkrze”). Filmy ,zabunkrowane” to
jugostowianskie odpowiedniki polskich ,pétkownikéw” — filmoéw, ktdre z po-
wodu decyzji cenzury komunistycznej przelezaty wiele lat na potkach maga-

zyndéw wytwormni filmowych. Na temat bunkrowania filméw i innych represji

politycznych, jakie spotkaty twércéw czarnej fali, pisza doktadniej Radina Vuce-
ti¢ i Bogdan Tirnani¢. O tym problemie traktuje tez serbski film dokumentalny
Zakazani bez zakazu (Zabranjeni bez zabrane, 2007) w rezyserii Milana Nikodije-
vicia i Dinka Tucakovicia (rozpowszechniany takze w dtuzszej wersji — piecio-
odcinkowego dokumentu telewizyjnego). R. Vucetié: Monopol..., s. 266-299,
339-374; B. Tirnanié: Crni talas ili prilozi za paralelnu istoriju nekadasnjeg jugo-
slovenskog filma. Feljton. Beograd 2006, s. 30-158.

%0 Wyjatek stanowi tutaj serbski rezyser Lazar Stojanovi¢, ktéry za nakrece-
nie politycznie obrazoburczego awangardowego filmu Plastikowy Jezus (Plasticni
Isus, 1971) skazany zostaje na rok wiezienia. W trakcie odbywania kary sad wy-
dtuza mu ja o kolejny rok. Jego film podlega oczywiscie zakazowi wyswietlania.
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Wiowienstwie Karoliny Zasler (Vdovstvo Karoline Zasler, 1976) Mat'jaia
Klop¢i¢a oraz w serbskim filmie Bory Draskovicia Zycie jest pigkne
(Zivot je lep, 1985). o ' '
Estetyka czarnofalowa znajduje przedluzenie ta.-lk%e w po]ed.yn.-
czych filmach powstajacych po upadku jugosi'owlanslflego socjali-
zmu i rozpadzie Jugostawii, takich jak Wypmn/z ‘([spm‘m, 1995) chor—'
wackiego rezysera Zrinka Ogresty”' czy Czesci zamienne (Re,.zerzzr_zz
deli, 2003) Stowenca Damjana Kozole, cho¢ dzie}_a t/e me 0pow1ada]q
o czasach jugostowianskich, lecz o postjugo,s,’[ovtna‘nskle] transforma-
cji ustrojowej. Wypracowana w latach sze$édziesiatych przez czar-
nofalowcéw wizja $mietnika socjalistycznej nowoczesnoscl .okazu]e
sie zatem uniwersalna, o czym decyduja dwa powpdy. Po pierwsze,
sama metafora $mietnika ma charakter na tyle uniwersalny, 2e defi-
niuje tez wiele zjawisk okresu transformacji us'trojox./vej.w panstwa.ch
powstatych na gruzach Jugostawii. Po d.rugle, uzycie wepommnia:
nej metafory uzasadniaja obecne w post)ugos%olwmnskl.ch kra]a}ch
materialne i mentalne $lady socjalistycznej epoki. Do wielu z nich
podchodzi si¢ tam z jugonostalgicznym sentymer}tem, na co zwraca
uwage Sanja Lazarevic Radak, konstatuja;:r ze filmy c;arr}e].tah -
ogladane po upadku Jugostawii — z jednej /s’frony rewu%u]e} 1dealh—.
zujacy stosunek do socjalistycznej prze.szihosa, przypominajac o jej
ciemnej stronie, z drugie] za$ pobudzaja ]ugor‘lostalgu—;‘, §ac.31230w1em
artystycznie warto$ciowym dziedzictwem owe] przesziosci™.

A WaI:t(; zaznaczy¢, ze podstawe literacka tego filmu stanowi opowiadanie
Osmy dzieii tygodnia (1956) Marka Htaski.
2 G Lazarevié¢ Radak: Film..., s. 78, 80, 81, 83.

Patrycjusz Pajak
A dump of socialist modernity in Yugoslav Black Wave films
Summary

The article concerns the image of social and material poverty in the Yug?—
slav (mainly Serbian) films of the Black Wave of the 1960s and fearly 705.m
the context of defects of the socialist modernization in Yugoslavlla. It begins
with justifying the usefulness of the dump metaphor in .descrlb?ng the Phe—
nomena characterizing modern civilization and being considered m(‘:om.patlble
with the ideas that guide it, and at the same time constitutirﬁg an mahenable
side product of modernization of civilization. A special case is the communist
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modernization, because its radicalism ultimately brings the opposite effect to
the planned one. Instead of removing from the social and material reality all
phenomena considered ideologically undesirable, the communists disseminate
them. A civilizational dump occupies considerable space also in the socialist
Yugoslavia, which the local authorities downplay or conceal. In opposition to
them, the directors of the Black Wave expose the ugly side of Yugoslavian
reality by using naturalist poetics. They highlight the low standard of living
of workers and farmers, poverty, unemployment, the growth of social margin,
degradation of the natural environment. Such thematic orientation of their work
can be interpreted as an expression of disappointment with the flawed imple-
mentation of Marxist ideology by Yugoslav communists who, in this way, have
betrayed this ideology.

Zdzistaw Darasz
Uniwersytet Warszawski

Powie$¢ Dominika Smolego
i jej filmowa transkrypcja

Po historycznej modernie przetfomu XIX i XX wieku, noszacej wy-
raziste znamiona formagji pokoleniowej, rozwdj literatury stowen-
skiej przebiegat w rytmie nastepstw odmian generacyjnych i/lub
skupiajacych je wokét siebie estetycznych badz innych aktualnych
dominant procesu historycznoartystycznego, miara zas tego rytmu
stata sie dekada. W latach dwudziestych, czyli w okresie historycz-
nej awangardy, estetyczno-$wiatopogladowa fizjonomig stoweniskiej
literatury ksztattowal przede wszystkim bardzo polimorficzny eks-
presjonizm, takze futuryzm i — w czterdziesci lat czekajacych na
odkrycie ineditach Srecka Kosovela — konstruktywizm. Lata trzy-
dzieste, nastepujace po kulminacji globalnego kryzysu gospodar-
czego i przebiegajace w realiach wywotanych przezen konfliktow
spotecznych, okazaly sie czasem dobrej koniunktury dla zrewitali-
zowanego realizmu, ktory, opatrzony atrybutem ,,socjalny”, zyskat
funkcje wyréznika drugiej w miedzywojniu jednostki periodyzacji
stoweniskiego procesu literackiego. W latach czterdziestych wyda-
rzenia wielkiej historii: wojna wyzwolencza i spoleczna rewolugja,
odbudowa kraju, ustanawianie i umacnianie nowego tadu ustrojo-
wego, jeszcze bezwzgledniej wymuszaty na kulturze polityczno-
-ideologiczne, kolektywistyczno—totalitame stuzebnosci. Dopiero
w latach pieédziesiatych zaistnialy warunki do antydogmatycznego
przefomu w kulturze, skutkujacego zjawiskami, ktére 6wczesna kry-
tyka opatrywata mianem intymizmu (w odniesieniu do tworczosci
pierwszej formacji poetyckiej), neoekspresjonizmu (z nadrealizmem
w tle) — w odniesieniu do ,drugiej fali” i jeszcze innymi termina-
mi, jak sentymentalny humanizm (glownie w stosunku do dramatu)
czy krytyczna generacja (w stosunku do siebie samej). Lata szesc-
dziesiate przyniosty kulminacje powrotnej fali awangardy, zbiez-




